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LE PRINCE ALEXANDRE DE P
Monseigneur ,
Les dédicaces ne sont plus guère de mode ; sera toujours d'exprimer une légitime recon; ^ >*:.; C'est avec Votre Altesse Royale que j'ai eu dei
vantage de visiter une partie de l'Italie, et c'est que j'ai préparé cette Histoire de la peinture c '-J| souvenir de nos voyages. C'est donc à vous. Moi
que je dois des études si pleines d'intérêt et jouissances qu'elles procurent ; vous en avez él et le promoteur, daignez en agréer le résultat.
e Comme Genevois, je ne saurais non \
que mon pays doit à votre royale famill
I long de rappeler ici tous les témoignag*
lance qu'il'en a reçus ; il suffit de dire qu(
jesté Frédéric-Guillaume III que Genève
partie son retour à l'indépendance, son es
nation.
Ce bienfait, dont le souvenir vit dans I< les Genevois qui aiment et honorent leu récent séjour parmi nous de Votre Altes nous rappelait constamment cette bien^ tionnelle, me font un besoin autant qu'un exprimer publiquement notre respect, n sance et notre dévouement.
Daignez, Monseigneur, agréer l'expressi timents aussi profonds que sincères, av Thonneur d'être.
De Votre Altesse Royale,
Le très-humble et très-obéiî
PRÉFACE
Kn ISIS, je fis un voyage en Italie, en doqj qucs personnes fort désireuses, de voir les (^ des beaux-arls . Chose rare 1 la réalilé dépas lenlejmais noire euriosilé a'amorlit par 1 même des objets qui devaient l'cxcilcr ; non Irès-vitc à' la satiété. Ce fut comme une indigi bleaux, d'antiquités, de monuments, et, toi se confondant dans nos souvenirs, il ne nou qu'une impression confuse, un péle-mélc sa sans choix.
Nous avions pris part au banquet des beau plus d'appétit que de discernement ; nous en peine, et ce n'était pourtant pas tout à fail
Nous nous étions trouvés à la merci des Gi Guides et non pas ckeroni, sotte espèce de per répète sans comprendre, et commet les pli bévues ; pusse encore de les prendre pour chemin du sanctuaire, mais à condition qu'il rhironi pas le seuil. Les Guides, au contraii ouvrages la plupart faits par des hommes d
VIII PRÉFACE
réel, quelques-uns par des écrivain» distin ont, en général, le défaut d'^psAgérer Tir objets dont ils traitent, taémë des plus - gueil national trouve une satisfaction h dans cette petite vanité : on accroît sa proj en agrandissant celle du lieu qu'on habite
L'étranger que l'expérience n'a pas enc laisse prendre à ces magnifiques descrip qui nous arriva, faute d'avoir pu, avant acquérir des connaissances suffisantes poi nous-mêmes dans ce labyrinthe de galerie tions qui s'appelle Italie.
Je ne connais pas de sort plus digne de C( celui d'un ama^teur ainsi jeté, sans bous catacombes des. beaux-arts qu'on décore c sée, tiraillé d'un côté par l'auteur du liv par ses instincts du beau, ne sachant qu sant se faire une opinion, et encore moi
Une petite javenture, — quorum pars mac^ mieux comprendre à quels désagréments mateur livré à ïa merci de son Guide,
C'était à Coloj^e ; il y a de cela quelqu savais qu'il existait dans cette ville un des de Rubens, la Crucifixion de saint Pierre^ tient de le voir, aussitôt débarqué, je m'a( l'église où figure cette peinture. J'y arri temps qu'une nombreuse famille d'Ang] Guide à la main; le sacristain nous intro( ! mena droit au Rubens. Je confesse, à ma
je restai froid, parfaitement froid : c'était que je connaissais déjà par la gravure ; la fort belle et merveilleusement conservée bien que je m'indignasse de mon indifîért indifférent. Les Anglais se répandirent en tion : How heautifull ! how splendid ! hov Quand ils eurent tout dit, le sacristain, fais
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d'ouvrages, et, mettant le désir d'être original fort au-dessous du besoin d'être vrai, j'ai pris tout ce qfflt m'a paru devoir être utile aux per me faisaient l'honneur de me consulter.
Ces éludes excitèrent plus d'intérêt que je tendais :on me demanda d'y admettre le pub]
Telle a été l'origine de ce cours, que j'ai eu de donner à Genève devant un nombreux L'accueil fait à ce travail m'autorise à croire teint, en partie du moins, le but que nous n( proposé, et, dans cet espoir, qui n'est peut-êt illusion née de la reconnaissance et sûremeni vanité, je l'ai livré à l'éditeur.
Cette explication était nécessaire pour e: traces que le lecteur retrouvera de la forme pr cet ouvrage.
Un mot maintenant sur la marche que j'ai voici le plan :
Pour point de départ, I'art antique, dont on la vivifiante influence au quatorzième siècle, l artistes revinrent enfin à la recherche de idéale dans les formes. Romain ou grec, Ta] offre la môme inspiration, la même pensée, travail; le LsLOcoon et V Antinous sont grecs, sculptés à Rome.
Pour sujet, I'art chrétien. Son but, c'est 1 idéale dans l'expression, c'est-à-dire dans la tn tion de l'âme. De là la prééminence de la pein les modernes ; chez les anciens, ce fut la seul domina, parce qu'ils cherchèrent, avant tout, dans la forme, dont la peinture ne peut donn ressemblance tandis que la sculpture donne la f( même.
Quatre grandes époques : la Barbarie^ la Re, la Perfection, la Décadence.
Dans les premiers siècles de l'ère chrétienne
ïii t'RÉFACK.
Iiark' i!l l'Kglise aaciordeiït ft ruiner l'iirt u\ sus uioiiuinents. T/architccliire seule iirond un nouicaii di^ietoppemcnl, parce qu'elle esl un besoin de l'Église dans lef pays nouycllcmcnl conquis au chrisliauisrac. — As8ot:ialions U'urlistes. — Corporations. — La sculpture el la pcÎHlure sonl otcupi^es à la fabrication des images, tli's que l'Kglise ne eraini plus le retour au paganiami'. — Ksquissc rapide de l'histoire de l'açt jusqu'à la lleuiiissance. — l.a Mosaïque.
Noud arrivons ainsi au Ircizième siiïclc. De (Jiuabué à Raphaill ; progrés, renaissuuce. Dans cette époque se trOHvii l'histoire des découvertes : application de la géométrie à la perspective ; gravure ; peinture à l'huile. — SupiSriorifé des Toscans. — Les Pi sans ouvrent la nouvelle earriére dans toutes tes branches. — Sculpture el architecture, Nicolas de Pise, — Mosaïque, Mino de Turrita. — Peinture, CiuntadePise. — L'école de Florence, au qualorziôme el au quinzième siÈcle. Brunelleschi Donatello, Ghlberli. A la génération suivante : Beatu Aiigelieo, Masaccio, les deux Lippi, et enfin Verrocchio el D. Chirlandajo; le premier, maître de Léonard de Vinci. il- second, de Michel-Ange Buonarotti.
Enlre la seconda et la troisième époque, Léonabu de Vinci, Pur la date de sa naissance, ce grand artiste appartient h la Renaissance ; par la nature de son lalent iromme artiste el comme savant, il est une des plus brillantes lumières de l'ère moderne. Sa place est à pari.
Troisième époque. Raphaël. Il a fallu deuï cents ans de progrés et de tâtonnements pour revenir an point de dé-^ part, la recherche de la beauté idi^ale, en paasanl pur bi vérité. I.e but bien déterminé et la voie & suivrfi Irfeil ,| tracée, en vingt ans l'art atteint â la perfection ; carrière de Raphaôl.
C'est l'époque des écoles. Flore'*' ' savante ; Lombardie, noble j Vt (leCorrége), juste milieu. —
[itinture aitr un pivot, nous mit en rare du l'original ; que nous venions de voir n'élail qu'une copie I
Celle fois, je fus ravi, enchanté. Les Anglais étaient rougea de colère ; ils avaient l'puisiS leur vocabuluré : or comment répéter devant l'orifrinal les mf^mes iSIogea que, sur la foi de leur Guide, ils venaient de prodiguer A la copie, et avec quelle emphase ! L'un d'eux se mit en position de rendre, par une leçon du noble pugilat, celle que ie sacristain lui avait donnée sur les beaui-arts ; je fftff obligL^ de me faire le champion de l'Église.
Combien souvent, en Italie, votre Giiitle'ae vous met-il pas en priîaence d'un misémbie /Jnsiiccio, offerte votre admiration comme l'une des merveilles de l'art 1 et le pastiche ne tourne pas sur un pivot, par la raison trèsaimple qu'il n'y a rien derrière. Le Guide affirme que c'est un chef-d'œuvre, votre bon goût vous dit que c'est mauvaig ou médiocre, mais les connaissances positivea vous manquent pour asseoir votre jugement : incertain, combattu, mécontent, vous quitleï la place, découragé parce que \ ne plus rien regarder.
Passe encore pour les œuvres pins ou moinsMiotryphea ; mais les'chefs-d'œuvîe, que dia-jc 1 les merveille* de l'art voua trou vftroni probablement insensilile Uiuty mière fois que vous les verrez. Léonard de Vînd, «n couvent délie Orazie, à Milan ; le forreggio, dnoi |t ta- Ihédrale do Parme ; Michel-Ange, à la cba|ie]Ie Silte^ élonneroul, noiiparii 1^^ cité do votre adipiiation, mais par la grandi dëBaupoÎD 1 eni|gfaflfi(iaju m éa que nou»
lu»
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Cène de Léonard de Vinci, d'abord par devoir^ résolu que j'étais à découvrir ce qu'on pouvait trouver de beau dans cette fresque terne, lourde et presque effacée ; ensuite avec plaisir, et, enfin, avec passion, découvrant à chaque nouvelle visite des beautés divines, impossibles à décrire, et qu'aucune gravure n'a rendues. A l'indifférence et au désappointement que j'éprouvai la première fois, j'ai pu juger de l'effet que' produisent les plus belles fresques sur l'amateur sincère qui ne se laisse pas imposer une admiration toute faite.
De retour dans nos foyers, mes compagnons de voyage me demandèrent de leur donner linéiques notions de l'histoire des beaux-arts, et plus particulièrement de la peinture. J'y consentis sans hésitation, pensant que c'était la chose du monde la plus facile, et qui n'offrait d'autre embarras que celui du choix entre le grand nombre d'ouvrages sur ce sujet.
Je n'en trouvai pas un, je dis pas un seul, qui l'ait envisagé au point de vue d'une éducation libérale, aussi éloignée de l'érudition professionnelle que de cette teinture superficielle qui s'arrête aux noms, sans étudier les principes ni les œuvres.
Winckelmann, Schlegel, l?essing, Mengs, Vasari, Visconti, Tirabosclîi, Lanzi, d'AgincourI, Hope, Reynolds, et tant d'autres savants ou littérateurs qui ont écrit sur les beaux-arts, sont les uns exclusivement érudits, les autres de simples biographes ; quelques-uns traitent seulement des sujets spéciaux. Aucun ne s'est proposé de donner une idée générale, mais suffisamment complète, de la marche des beaux-arts en Italie depuis la Renaissance jusqu'à la fin du siècle dernier, du caractère distinctif de chaque école, du mérite individuel des grands maîtres et de leurs principaux chefs-d'œuvre ; enfin , des théories qui ont prévalu, ou dont la discussion dure, encore.
Pour atteindre ce but, j'ai lu un nombre considérable
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de commerce, introduisit le schisme dans le style italien jusqu'alors éminemment noble, savant, religieux. « L*ai pour l'art » est un axiome vénitien, que la Holland adopta en abaissant encore le sens. — Le Corrége chei che son inspiration dans les hautes notions italiennes, f l'expression de sa pensée dans le style vénitien.
Quatrième époque. École de Bologne ; esthétique, fusioE C'est le système qui a prévalu ; il lui manque l'originalitt? le proprio motu, et c'est de lui que date la Décadence.
En y regardant de près, on trouve un beaucoup plu grand nombre d'écoles italiennes : mais il me semble qu celles que je viens d'indiquer suffisent à notre but, ca elles renferment tous les systèmes et tous les noms d quelque importance. Quelques-unes d'entre elles se suh divisent ; par exemple, sous le nom de Rome, sont com prises deux écoles fort distinctes, celle de Raphaël e l'école romaine proprement dite. En parlant de l'école di Raphaël, nous aurons l'occasion de mentionner celles di Mantoue, de Gênes et de Naples.
Le paysage est traité séparément, ainsi que le méritai une branche si importante.
En exposant les principes de chacune de ces écoles l'occasion se présente tout naturellement d'en examine les théories.
Tel est le plan que j'ai suivi, guidé par l'expérience qui m'a fait entrevoir, dans ma propre ignorance, ce qu'i faut savoir pour apprécier les chefs-d'œuvre des grand maîtres et trouver dans les beaux-arts des jouissances plu nobles, plus élevées que celles que donne seulement uni sympathie de goût, dont on ne saurait môme se rendri compte.
Plainpaiais, 5 -mai 1849.
if'
DE LA
On peut dire qu'en fait de peinture il ne nous reste rien de Tanfiquité classique. Nous ne la connaissons guère que par tradition ; les œuvres ont péri ; les procédés mêmes nous sont en partie inconnus. Le petite nombre de fragments découverts à Pompeî et ailleurs n'a pu exercer aucune influence sur l'art moderne.
Mais, alors même que les écrivains n'auraient pas conservé le souvenir d'oeuvres qui ont excité l'admiration des peuples, il ne pourrait s'élever aucun doute sur le mérite des principaux peintres de la Grèce, en voyant les magnifiques productions des arts plastiques * qui sont parvenues jusqu'à nous.
Tous les arts se tiennent par la main. Ce qui ne veut pas dire que tous marchent absolument à la même hauteur, et que l'un ne saurait déchoir quand un autre touche à la perfection, mais que les disparates ne peuvent être choquantes entre les arts de même famille, soumis aux mêmes conditions d'étude et de liberté.
Que si l'on m'oppose les productions des artistes chinois (^omme preuve que ces disparates peuvent exister , non-seulement entre des arts divers, mais dans une seule et même branche, je ferai ob-
t Vav arts pUutiques on entend la sculpture et l'architecture; mais Tusage a étendu le sens de celte dénomination à la.peinture, bien qu'elle ne produise pas matériellement la forme.
server qu'en Chine ce phénomène se reproduit dans tout< connaissances humaines, mais que, dans cette nation, l'orga tion sociale est tout autre qu'elle n'était chez les Grecs.
Assurément c'est le sujet d'un étonnement toujours nouveai de voir, dans une peinture chinoise, tant de perfection dan couleurs, tant de fidélité dans la forme, une si mervcill adresse dans l'exécution, et une si grossière ignorance de la spective et du clair-obscur. C'est bien des artistes chinois qu le droit <ie 4^re : « Ils n'ont rien appris ni rien oublié. » lis aujonrj^ai exactement, et par les mêmes procédés, ce qu< sai^^M^ prédécesseurs, comme si la nature les avait dé ritétii|^2|iljattribut de la race humaine, la perfectibilité.
MaiSj tont le monde le sait, ce résultat est l'inévitable co quenc^^s entraves que l'organisation sociale apporte en C au dé^^pement de la liberté individuelle. Là, le travail ei ganisé ;v^ oomme n'y est qu'une matière dont la société fa instrument, sans même y apporter le discernement qu'un bo yrier met à bien choia|| le bois ou le métal qu'il veut façoi On sculpte, on bâtit, on peint, de père en fils, comme la g maçonne sa ruche, comme l'araignée lisse sa toile, sans qu travaux de la génération précédente profitent en rien à Texpéri de la génération qui suit.
En Grèce, non-seulement la liberté était entière, non-seulei la société n'apportait aucune entrave au développement du g< mais, au contraire, tout concourait à l'exciter, à le fécondei beauté du climat, l'amour de la patrie, et jusqu'à l'étroitesse d nationalité si restreinte, qu'aucun effort individuel ne pouv rester inaperçu.
Dans ces petites républiques, tout se faisant par le peupl hommes qui aspiraient au pQuvoir n'avaient de luxe, de 1 que pour le peuple. Périclès * ne se faisait pas bâtir de sompt palais, mais il employait les trésors d'Athènes à construire l'O et le Parthénon. C'est par la gloire des arts qu'il subjuguai citoyens et cherchait à asservir sa patrie. Phidias * et Zeuxis fi au nombre des instruments dont il se servit pour usurpi pouvoir. '
1 Né vers 494 avant J.C., chef du parti démocratique vers l'an 4î Maître de l'État, 444, perd l'autorité en 430, et meurt de la peste ce
2 Né en 498 avant J. C, mort eu 430. Les Minerves Guerrière, Po Lemnieune; Jupiter Olympien.
« il
Pour que les beaux-arts exerçassent sur le peuple athénien une si grande influence, il fallait que la démocratie eût éfatîli l'égalité en élevant le niveaa intellectuel, au lieu de l'abaisser, comme elle le fait de nos jours.
Quand on construisait le Parthénon, qu'on le décorait de ses magnifiques frises, qu'oie exposait aux regards du peuple le Jupiter de Pliidi^, et la Vénus de Praxitèle *, eiV Apollon, et le Faune et les Niobé *, il fallait bien que la peinture soutînt la comparaison sous peine d'être frappée de mort, et nous savons qu'elle ne l'a pas été. D'ailleurs, une connaissance si pigrfaite des formes et de l'anatomie, un goût si exquis, un sentiment si vif de la beauté dans son sens le plus abstrait, ne peu^4|it jfitre Tattribiit d'un seul homme ni d'une seule profession. Il ne nous serait parvenu qu'un seul de ces chefs-d'œuvre, qu'il suffirait pour mettre iftors de doute les admirables progrès que la peinture, aussi bien que la sculpture, avait faits au temps de Périclès et de Praxitèle.
le ne parle pas ici des moyens d'exécution, du procédé, mais de la pensée artistique, qui s'adresse à l'intelligence. Peu nous ixiiporte de savoir si le mode de peinture se rapprochait plus ou moins de l'art moderne ; ce que nous constatons, c'est que les résultats obtenus ne furent point inférieurs aux plus belles productions des temps modernes.
Sans vouloir le moins du monde rabaisser le mérite de recherches qui ont un véritable intérêt et une utilité très-réelle pour i^Kt en lui-même, je dirai que ce sont là des sujets qui appartiennent plus particulièrement au domaine de l'antiquaire. Que les matériaux et les procédés des anciens fussent ou ne fussent pas les mêmes que les nôtres, au fond cela nç nous importe pas plus que de savoir si leurs manuscrits ont été originairement écrits avec un pinceau sur du papyrus, ou gravés sur des tablettes de cire avec un stylet.
A défaut des œuvres qui ont disparu, les écrivains nous disent que la peinture ne lejÇédait en rien à la sculpture, et les détails sont assez nombreux pour que nous ayons la certitude que tous les genres cultivés de tf^ jours l'étaient aussi chez les Grecs : la peinture religieuse,. — ce que nous appelons aujourd'hui les tableaux d'autel — l'histoire — les batailles — le portrait — le trompe-
1 Né 360 ans ayant J. C, mort en 280.
s Les Niobi sont probablement ^ Scopas, contemporain de Phidias.
l'œil — la nature morte — les scènes d'intérieur, et jusqu'à la < ricature, malgré la loi des Tbébains qui commandait d'imiter beau, et prononçait une peine sévère contre les caricaturistes, q enlaidissent en imitant.
Le paysage seul, en tant que sujef principal, ne parait pas ay< été connu des anciens. Il ne fut cultivé cbex les modernes que d puis le seizième siècle.
Cette célèbre Phfyné, qui illustra Praxitèle en lui servant de m dèle, et qu'à son tour Praxitèle a immortalisée par ses chefe-d'œuvi permit aussi à Âpelles de peindre son portrait, telle qu'il l'avi surprise à Eleusis, sortant des eaux de la mer. Ce fut la Vénus an dyoniène, « la grâce j|M| belle que la beauté. » Apelles fit aussi portrait d'Alexandre, cffint il devint l'ami, et, entre autres cbel d'oeuvre, il a peint ce fameux tableau de la Calomnie, dont il c fait mention dans plusieurs auteurs romains, et que plus d'i peintre moderne a cberché à refaire d'après la description.
Tibère avait de Parrhasius un Grand Prêtre de Cybète^ qtf emportait avec lui dans ses voyages. C'est ce même Parrbasii qui avait peint un trompe-l'œil si parfait, que Zeuxis lui-mén s'y laissa prendre.
Tout le monde connaît cette anecdote sur un tableau de Zeux représentant des raisins avec une si merveilleuse vérité, que d( oiseaux — Tôpffer estime que ce furent des grives — s'y tron pèrent, et vinrent les piquer. L'artiste, qu'on félicitait d'un boo mage si sincère, répondit avec raison : « Si j'avais aussi bien réut à peindre le jeune garçon qui porte la corbeille de fruits, jama. les oiseaux n'auraient osé s'abattre sur les raisins. »
La tradition a conseryé le souvenir d'œuvres plus importante du même peintre : aon Hercule enfant étouffant deux serpents, - Jupiter sur son trône, entouré de tous les dieux de l* Olympe prt sternes devant lui, ^Pénélope et ses amants, un Athlète, et bici d'autres encore.
C'était le Michel- Ange de son siècle, il en^iivatt tes défauts et le qualités, et de plus il possédait une souplesse de talent que le riva de Uaphaêl n'a jamais connue.
Si nous descendons à cette peinture familière dont les produc tlons, à défaut d'un caractère prononcé, s'appellent tableaux d genre, précisément parce qu'elles n'appartiennent à aucun, nou trouvons Aristide, l'un des plus illustres et des plus féconds parrr ces grands artistes, peignant un vieillard qui enseigne ù un enfan
A jouer de la lyre. Echlon représente une vieille femme portant deux lampes, qui faisaient ressortir par Téclat de leurs flammes vacillantes les traits décrépits de son visage, opposés aux attraits d'une jeune fille à demi vêtue près d'elle. Timanthe a représenté de petits satyres mesurant le pouce de Polyphème. C'est presque la même pensée que l'Albane a reproduite dans ses Jeunes Amours couchés sur un lion.
Ce sont là des raffinements ou des délicatesses qui ne se rencontrent qu'à l'époque où l'art a atteint, peut-être dépassé, sa perfection.
La Marchande d'amours est un sujet aussi spirituel, aussi gracieux qu'aucune production en ce genre depuis la Renaissance jusqu'à nos jours. L'imitation qu'en a faite Vien * prouve la supériorité de l'artiste grec, qui, nullement préoccupé des accessoires, laisse à la pensée principale toute sa grâce naïve et sa simplicité.
Je ne pousserai pas plus loin ces citations : en voilà assez pour établir que, sous les rapports du mérite, de la réputation et du nombre, les écoles grecques ne le cèdent en rien aux écoles italiennes du grand siècle des Médicis.
Mais, dans ces anecdotes si rebattues sur les artistes de la Grèce antique, il y a plus que des indices de leur talent, il y a des preuves d'une élévation de pensée qui n'accompagne pas toujours la perfection dans l'exécution matérielle. Timanthe voilant la face d'Agamemnon, dans le Sacrifice d'iphigéniej est un trait qui montre la haute estime qu'il avait de Tintelligence de son public.
La beauté, la beauté parfaite, tel était chez les Grecs le but de l'art. Au temps de Périclès, ces notions étaient trop élevées et trop générales pour que les artistes demandassent à leurs juges de se contenter du froid plaisir résultant d'une ressemblance saisie ou de la difficulté vaincue. Rien dans leur art ne leur était plus cher, rien ne leur paraissait plus noble, que le but même qu'ils se proposaient.
Cette anecdote de Timanthe en est une preuve. Les artistes qui ne voient dans l'art que la reproduction servile de la nature n'auraient pas reculé devant les contorsions de la douleur frénétique, pour représenter Agamemnon en face du sacrifice d'Iphigénie. Timanthe voile la figure du père. Ce n'est pas impuissance.
1 Le maitrc de David, et qui avait lui-mémo cotntnetlCÔ la réforme d« i'ccole françaiseï
âl
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c'est respect pour la beauté : il se soumet à sa loi suprême ^
Voyez le Laocoon. Là, toutes les douleurs sont réunies : à l'agoni du père qui voit périr ses enfants sans pouvoir les secourir s'ajou tent les tortures de l'homme déchiré par des serpents. Ici le sculp teur ne pouvait recourir à l'artifice de Timanthe ; force lui étai d'aborder de front cette immense difficulté, et la tête de son Lao coorij immortel chef-d'œuvre d'expression de la douleur, ne révèh ni cette terreur ni cet affreux désespoir qui seraient, en pareille circonstance, de toutes les passions les plus naturelles.
Les Grecs ne restèrent pas fidèles à ces principes. Chez eux comme chez nous, l'art, bientôt après avoir touché à la perfection tomba en décadence, et il se produisit alors deux systèmes : l'un c'est celui des artistes les plus illustres, cherche la beauté idéale, il ne s'arrête pas à représenter l'individu, mais l'espèce, la race, dans son type le plus noble, le plus excellent; dans ce système, tout homme n'est pas propre à représenter l'homme, mais celuilà seul qui offre le plus beau modèle de la forme humaine.
Dans l'autre système, l'artiste prend ou accepte comme également bon tout ce qui existe dans la nature; il n'admet pas de choix, et rien de ce qui est dans les limites de l'art ne lui parait indigne de l'art ; ce système se résume en ces deux mots : expression et vérité. Mais vérité sans choix, vérité brutale, vérité de daguerréotype, c'est-à-dire imitation servile de la nature matérielle.
Entre ces deux manières, il y a toute la distance qui sépare la copie de l'inspiration, l'observation isolée, individuelle, de la science fondée sur des faits généraux.
Nous verrons ces systèmes constamment en opposition, et, constamment aussi, nous verrons, aux approches de la décadence, l'expression pittoresque l'emporter sur la beauté : à Raphaël succéder le Caravaggio. Nous verrons les Téniers, les Rembrandt, les Denner de l'Italie, admirables sans doute pour la vérité d'imitation, mais d'un goût trivial et souvent ignoble, l'emporter dans la faveur populaire sur le beau idéal, comme à Timanthe, à Zeuxis, à Apelles, succédèrent les Pauson, les Pyrésius, les Ctésiloqne.
Ce dernier peignit Jupiter en bonnet de nuit, en mal d'enfant secouru par les déesses de l'Olympe, qui l'aidaient à mettre ai monde Bacchus. Ce tabl^vi eut un si grand succès, qu'on le re
* Lessing.
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trouve très-fréquemment reproduit en bas-relief. Ctésiloque vivait environ cent ans après Ptiidias ; on voit par là où en était déjà la décadence de l'art, et, soit dit en passant, la croyance populaire desj^ens en leurs divinités. v
Quand Mummius eut faitdel'Âchaïe une province romaine*, l'art grec n'était déjà plus qu'un glorieux, mais stérile souvenir. Après la conquête, les artistes eurent assez à faire de subvenir aux nécessités de la vie. Sous ce régime, l'esthétique ne fleurit guère ; il ne fut plus que^^jtll de systèmes, l'art suivit ses traditions que bien, que mal ; 1^ afûsibs se dispersèrent, les plus éminents vinrent à Rome. La capitale du monde civilisé absorbait toutes les gloires et tous les ifilents.
11 y ai cette différence essentielle eptre l'art grec et l'aH chrétien, que, tous les deux ayant consacré à la religion leurs plus hautes inspirations, l'un s'est attaché à la forme, en cherchant la beauté idéale du corps humain; l'autre s'est attaché à la pensée, à l'âme, c'est-à-dire à l'expression. Le païen, qui faisait ses dieux à soÉ image, ne voyait dans la Divinité rien de plus parfait que la beauté corporelle : Vénus devait être la plus belle des femmes ; Apollon, le plus beau des hommes ; Jupiter, le plus majestueux. Le caractère divin, c'était la perfection dans la forme humaine.
Le chrétien, qui ne se fait pas une image taillée dnlXeti Ttvant, voit dans la Divinité l'intelligence et l'amour qui râycindiBf'partout dans la création, et dont notre âme immortelle ii%K^ilMne faible étincelle. Il n'abaisse pas Dieu à son niveau ; il aspire à d'élever vers lui, et, en représentant Jésus- Christ, c'est-à-dire la Divinité qui a revêtu la forme humaine, il cherche le caractère divin dans l'expression de la pensée, dans la manifestation de l'âme, et non pas dans la beauté corporelle.
De là vient que, chez les Grecs, la sculpture a été l'art par excellence, car elle ne représente pas seulement la formej'élle la crée, et que, dans le monde chrétien , c'est la peinture qui a prédominé, parce que l'expression est son caractère distinctif; c'est par là qu'elle excelle.
Ce fut un bonheur pour l'art moderne que cette prééminence de la sculpture dans l'antiquité classique, puisque les peintures grecques ont péri, et que la sculpture, dans quelques-uns de ses
i 1^0 ans avant l'ère clirétienne.
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plus admiraUM £hef»-d'œavrr, est paryonve Josqu^ nous. < chcfsd'œavra ùâ. montré aux artistes de la Renaissance ce r devait être Tétode de la figure humaine. C'est par Tétude des . tiques que Tart moderne est arrivé à la perfection ; par ettÉ acquis ces oonnaliHmees techniques sans lesquelles l'expresdSi saurait être vraie, harmonique et complète.
Ces antiques, originaux ou copies, arrivèrent en Italie en ibsi grand nombre. Quand Rome eut assujetti la Grèce, le triom]^ conquérant fut orné des œuvres d'Apelles, d'Aristl^^ de ZSdi de Timanthe, de Praxitèle, de Scopas, non pa^rtmme de nos joi on a vu les chefs4'œuvre ravis à ntalie devenir les trophées d victoires de Bonaparte, mais plutôt comme ces dépouiUdl4^0ai ques et des Incas que Gortei et Piiarre eofoyèrent en Espagne titre de curiosités, de produits de l'industrie Ipeale. Tout le moni connaît'ce trait du consul Mummius qui rendit son pilote respoi sable des chefs^'œuvre qu'il devait transporter à Rome, en lui d clarant que, s'il en égarait un seul, il serait tenu de l&|empiac( par un semblable. *
La civlliaatÂon romaine ne tendait pas à encourager les arts d la paix; elle ne les honorait pas. Rome était guerrière, comm Carthage éttlt commerçante et la Grèce artiste. Cependant elle n resta pu iteoliuiMBnt étrangère au culte des beaux-erts. Il y eu dans la iteldiÙillii linéiques artistes, même parmi les patricicm Au '^'^^^'^WB^'f^T'^*^'^ ^6 ^^^^ époque, on cite un consul et u sénateifff'ji^^oii laabite comme des gens qui avaient dérogé d'où il est évident que la peinture n'était plus envisagée comm un art libéral, réservé au citoyen, à l'homme libre, mais qu'ell était descendue au rang de métier. Apelles n'eût pas été l'an de César, comme il le fut d'Alexandre le Grand.
Cependant ce serait exagérer que de dire que l'art fut mépris chez les Romains. Si un petit nombre d'entre eux s'y vouèrent les artistes grecs qui abondaient à Rome y furent du moins en courages jusque vers la fin du second siècle de l'ère chrétienne La peinture tomba alors dans une grande infériorité, mais I. sculpture et l'architecture produisirent encore quelques chefs d'œuvre, jusqu'au temps d'Antonin * . Son prédécesseur, l'empereu Adrien «, qui s'occupait lui-même d'architecture, était un protcc
1 Ne en 86, mort en 161 • s Mort «n 138.
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teur très-éclairé de la sculpture, et les belles itiànt de son esclave favori, Antinous, montrent assez ce qu'étaîeàl JBDCore les artistes grecs qui se trouvaient à Rome sous son règne *.
Malgré quelques tentatives qui eurent lieu surtout au temps d'Alexandre Sévère ^ pour arrêter la décadence, elle fit de rapides ^T progrès au milieu des troubles et du désordre général. Le génie
W des successeurs d'Apelles et de Zeuxis s'éteignit avec leur nationalité ; ils descendirent rapidement du rang d'artistes à l'état de simples ouvriers. Du moment que l'art fut un métier, la pensée artistique s'éteignit ; il ne resta que le procédé ; encore dégénéra-t-il aussi jentre des mains que le génie ne dirigeait plus.
Lorsque Byzance devint la capitale de l'empire, les richesses artistiques de la Grèce qui avaient été transportées à Rome suivirent Constantin dans la nouvelle métropole ; elles y furent en partie anéanties par les iconoclastes, en partie détruites par les barbares. En Italie, le peu qui restait debout subit le même sort. De tant de chefs-d'œuvre dont les historiens nous ont conservé le souvenir, que restait-il au commencement de la Renaissance ? Une vingtaine de statues et de bas-reliefs, pas un tableau, et quelques monuments architecturaux à moitié dépouillés de leurs ornements, noircis par le feu des bivacs, dégradés par les barbares, enfouis sous des ruines, ou déshonorés par les plus viles transformations. Était-ce la peine de fouiller parmi ces débris où tous les restes de la civilisation gisaient péle-méle, institutions, morale, législation, langage, sciences et arts, pour y recueillir, informes et souillés, quelques fragments de ce magnifique héritage ?
Nous ne nous arrêterons pas à inventorier les restes d'une gloire si complètement anéantie; nous avons seulement voulu rappeler, dans cette rapide esquisse, que l'art antique a existé, plus parfait et certainement aussi varié que l'art moderne. Entre eux, il y a l'immense vide creusé par la destruction et l'ignorance, si justement appelé la barbarie.
On peut dire que l'art a péri sous le flot des barbares, comme la race humaine sous les cataractes du ciel ; à peine quelques individualités ont-elles échappé pour en transmettre la tradition aux
1 Le Laocoon passe pour avoir élé fait sous Tibère; c'est une question controversée. On le dit de marbre de Carrare, mais cela même ne prouve ' rait pas d'une manière absolue que ce groupe a été fait en Italie.
8 Empereur en 222, assassiné en 225.
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Ages futurs. Ce flot dcns FOiient seulement qu'on gntia quelqi souvenir de Tantlfdflé classique. Dans l'Occident, les monumen furent dédaignés OQ détruits ^.
L'art fut oublié, le procédé seul surrécut. La mosaïque, la pet ture à l'encaustique, à la détrempe, la miniature employée à Te nementation des missels et des manuscrits, continuèrent la tr. dition d'un art avili.
La sculpture ne mérite pas même d'être mentionnée.
Le christianisme avait grandement contribué à amener ce n sultat. Dans son zèle contre l'idolâtrie, TÉglise refusait lebaptén: au nouveau converti qui reproduisait un ouvrage de l'antiquité elle excommuniait celui de ses membres' qui copiait la statu d'un fauY dieu; à ses yeux de tels artistes étaient les agents di Satan. On poussa si loin la crainte que les images ne ramenasseï au culte des idoles, que l'Église primitive, ou plutôt quelques-un de ses membres cherchèrent à inculquer la croyance que la flgur de Jésus-Christ était ignoble, afin d'éteindre jusqu'au désir d'ei faire des représentations.
Une fois le christianisme devenu reUgion de l'État, cette oppo si lion cessa ; bien plus, l'Église s'empara de l'art comme d'ui puissant moyen de populariser ses croyances ; elle fut, quant aui sujets, prohibitive autant qu'auparavant, mais elle donna à l'ar chrétien tous les encouragements en son pouvoir. L'étude de l'anti que, les sources du beau étant ainsi interdites et le goût corrompu, l'art, limité à des types traditionnels devenus presque un dogme continua à dépérir, tout en produisant chaque jour davantage.
C'est du neuvième au douzième siècle que les ténèbres furen le plus'épalsses ; mais aussi qu^était la société à cette époque Où aurait-elle trouvé la sécurité et les loisirs indispensables h la culture intellectuelle ? Alors s'opérait ce mélange des race qu'amenèrent les invasions successives des peuples du Nord, de Sarrasins, des Slaves, des Hongrois. • 11 semblait, suivant h belle expression de Zschokke, que l'Étemel eût dit : Je mêlera ensemble tous les peuples, comme l'ouragan mêle la poussière afln que de leur choc jaillissent, sur toutes les parties du globe, le ctincelies de la foi chrétienne. » Dans ce bouleversement général les germes de civilisation que Charlemagne avait ranimés sem
1 Les plus belles statues de rantiquité grecque ont été retrouvées seule meut depuis le quinzième siècle.
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blèrent disparaître. Les guerres entre TEropire et la papauté vinrent achever la ruine de l'Italie.
Mais, au douzième siècle, la société est en pleine réorganisation ; ses nouvelles institutions prennent racine, les langues se forment, et, avec elles, pointent déjà les premiers essais d'une littérature nationale.
Dans cette renaissance des nations, les sorts ne furent pas égaux. L'Italie, malgré ses discordes civiles et les longues guerres dont elle fut le théâtre, devint encore le foyer de la civilisation européenne, tandis qu'en France, en Angleterre et en Espagne, les progrès s'arrêtèrent et les peuples parurent retomber dans la barbarie.
Rechercher les causes de cette supériorité de l'Italie serait nous écarter de notre sujet; bornons-nous à constater le fait. Partagée en un grand nombre de petits États, la péninsule italienne offrait, au douzième siècle, comme la péninsule ibérique, cette rivalité entre les princes, les seigneurs, les comiûunautés, qui a. été un si puissant stimulant pour les sciences, les lettres et lét'vijlirts, Presque dans toutes les villes, des cours, rivales de magnlKsIiiee autant que d'intérêts, se disputaient les talents, et les prinees tenaient à honneur l'amitié d'un grand poète, d'un artiste, d'un savant. Le mérite, partout accueilli , pouvait changer de séjoni sans changer de patrie, sûr de rencontrer toujours dans le palais hospitalier des juges éclairés et de généreux protecteurs.
TaoflUs que la violence et la grossièreté caractérisaient les mœurs dans les autres contrées de l'Europe, l'Italie présentait le spectacle, non d'une moralité supérieure, mais d'une civilisation progressive dans toutes les branches de l'intelligence humaine. L'industrie se perfectionnait. Les artisans lombards, génois, florentins, l'emportaient sur ceux des autres nations par le bon goût et l'excellence de la main-d'œuvre. Les plaines de la Lombardie étaient fertilisées par les grands travaux d'irrigation qui sont encore sa principale richesse. Les villes s'ornaient des monuments dont les nobles proportions sont encore pour nous les plus beaux modèles de l'art archi tectonique.
L'architecture avait été la première à profiter de cette renaissance ; elle avait résisté, mieux que la peinture et la sculpture aux convulsions du Das-Empire. Elle était, pour la nouvelle religion, plus qu'un simple auxiliaire, clic était une nécessité. Cependant du huitième au onzième siècle, le goût s'était fort dégradé danj l'Occident, et, dans l'Orient, la bizarrerie etU multiplicité des
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furmea ne E'élui|jiiali;ijl pm [iiuïns de la eimplitUû ai pleine de ff deur et de noblesse du atjle de la Grèce antique. .
A partir du douilètne siècle, on revint ii ûea Dotions plus sal Li plus savantes ! mais, par suitede drconslancee que nous ai exposées ailleurs, tandis quR l'Europe secouvraltpreequestn tunement d'édifices religieux, de calbédralcs et de inonaatè dont la magnlflcence n'a pas été surpassée ni mâme égalée é les lemps mûdemes, cette iniluence se Ht sentir en Italie mi que partout ailleurs, L'Italie se créait un style réBultant il !a des lieâolns de Tépoque et des traditions de l'art antique : un i lange d'arclii lecture civile et d'architecture militaire, de ron et de gothique, dont on ne trouve guère d'exemple au delà
Posséder une bellt^ cathédrale, un magnifique hùtel de ville, é un des principaux points de la rivalité entre les communaul l'esprit de nationalité ne s'étendait guère au delà du territoin la ville natale. Alors que les plus riches cilojens habliaient maisons de hols, que les rues, non pavées, étalent des Tondrii pleines de boue, que le luxe des appartements consistait en ' Uliôre de joncs plus ou moins abondante, on voyait s'élever cdillcea dont le coi'il effrayerait de nos jours les municipalités plus prodigues.
C'est en Lomhardie que se manifesta le premier élan populi vers l'architecture, mais c'est la Tosc:ine quiaeulaglolrede [ dulre les architectes dont les noms marquent le commeneem de la Renaissance. Avant la fin du treiilème siècle, Pise voj s'élever sa cathédrale, le Hapllstèrc, la Tour penchée, le Can Santo. En lîfts, Florence conslruisaii le plus magnifique de palais, le Palazio Vecchio, admirable modèle d'architecture ci' et militaire, et, presque en même temps, elle commençait c( belle église àe Santa Maria de! Fiore, pour laquelle Giotio Qt, j d'années après, ce clocher qui est une des merveilles de l'arc lecture moderne.
C'est aussi â la Toscane qu'appartient l'honneur d'avoir, première, cherché à affranchir les arts plastiques de l'étroite misérable ornière où les retenait la routine des ouvriers gre Ce furent, en particaller, les Pisans qui enseignèrent au<: aut artistes à revenir ù l'étude de la natoru et do l'antiquité classlqi
On n'avait pas encore découvert, sous les rumes où el étaient eneeveliAi, les principales statues autiques qui orni
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aujourd'hui les grands musées ; mais ii rcslait ciicure assez de bas-relicrs, de sarcophages, de statues , pour que les artistes, s'ils l'avaient voulu, eussent pu étudier avec fruit l'antiquité grecque. La pensée ne leur en venait pas même; l'art était si bien devenu une routine, que personne ne songeait à chercher la voie du progrès.
En fait de statuaire on se contentait de sculptures grossières, telles qu'on en voit encore dans la haute Italie en assez grand nombre, par exemple à l'ancienne cathédrale de Vérone, dans l'église de Saint-ZénonS dans la cathédrale de Modène, dans la primatiale de Venise, etc.
Les progrès dans la sculpture et la peûiture ne se manifestèrent que vers le milieu du treizième siècle. C'est une circonstance remarquable que, dans sa renaissance, l'art ne se fraya pas une voie nouvelle : il retraça le chemin qu'il avait parcouru, comme un homme qui, s'étant égaré, revient au point de départ. Le style byzantin avait toujours dominé ; la Renaissance fut un retour aux meilleores traditions de l'art byzantin. L'art avait dégénéré ; il remontait à son origine ; quand il y fut parvenu, il se fraya tout à coDp mie voie nouvelle.
Il a&Ûa deux cents ans pour revenir à ce point de départ; il n'en a fallu que vingt pour atteindre ensuite à ia perfection. De la fln du treizième siècle au commencement du seizième, de Gmabne à Raphaël, c'est l'étude du style byzantin, de la nature et de l'antiquité, qui détermine les progrès; le Pérugin,quifnt le maître de Raphaël, appartient à la Renaissance bien plus qu'à l'art moderne.
LA mosaïque'
C'est dans la mosaïque, plus encore que dans les miniatures, qu'il faut cherclier rhistoirc de la peinture dans ces temps reculés. Ëlie est l'intermédiaire qui unit l'art ancien à l'art moderne. Ce procédé assure aux ouvrages une durée que la peinture ne peut pas avoir. Les Grecs l'avaient pratiqué avec succès ; ils le cultivèrent de préférence à tous les autres. Cela explique comment, dans la complète décadence de Tart, c'est la mosaïque qui a transmis
i Où fut enseveli en 810 le second flis de Cbarloniagnc, Pepiu, roi dUtaiie.
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le mieux les traditions de la j»einturc; ellen*ëtait pas, commeà présent, un procédé de co[)istc; ses compositions étaient originales.
Dans les ratacomlies de Uomc, a Naples, à Kavenne, et en ([uelques autres lieux , on retrouve des vestiges de peinture proprement dite, remontant aussi haut que le quatrième ou le cin(|niè[ne siècle, mais ils sont peu nombreux ; leur authenticité n'est pas non plus bien constatée, de sorte qu'ils ne sauraient serNir de l)ase ù une opinion raisonnée quant à la marche que l'art a suivie.
Les Romains avaient tellement étendu l'usage de la mosaïque, qu'elle devint commune dans leurs habitations; elle fut pour eux à la fois un objet de luxe artistique et de propreté domesticpie, un simple pavé ou le précieux ornement des salles d'un palais. Quelque^ mosaïques antiques retrouvées dans les fouillcâ montrent à quel degré de perfection les anciens portèrent ce genre de peinture. Telles sont: la mosaïque d'Hercule à la villa Albani ; celle de Persée et Andromède au musée du Gapitole; la lialaille d'Issus, trouvée à Pompeï.
Dans l'art chrétien, les mosaïques et les miniatures les plas anciennes sont toutes dans le style byzantin. La nature y est confiétement ignorée, non-seulement dans le dessin de la ligure, mais aussi dans les draperies, dont les plis roides et réguliers comme des lignes géométriques n'ont ni grâce ni vérité.
Cependantles têtes ne sont pas tout à fait dépourvues de mérite, elles ont quelquefois du caractère ; mais, en général, l'expression a la rigidité du marbre, un air de spectre, une totale absenc de viej les corps sont allongés outre mesure, les proportions sor maigres, l'action est nulle; les figures n'ont pas même l'air r pouvoir agir. A bien des égards les miniatures rappellent lape ture chinoise par le fini de l'exécution, l'immobilité de l'exp sion et la violation des règles de la perspective.
A travers de si grandes défectuosités, on entrevoit parfois intention, une pensée élevée, mal déflnie, vague, confuse, (]ui dénote un but intellectuel auciuel l'art aspire sans pouatteindre. L'artiste est plus ambitieux que ne l'y autorisa moyens d'exécution ; il ne s'est pas encore formé un langa déjà il voudrait exprimer des idées métaphysiques, et ce phaël, avec toute la puissance de son génie et les r d'une époque si brillante par ses grandes découvertes, i complir à son entière satisfaction, la révélation de l'âm>
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nité humaine, si j'ose allier ces deux mots, les peintres byzantins le tentèrent, alors qu'ils ne pouvaient pas même reproduire la 'forme matérielle. Il en résulta que les flgures perdirent jusqu'au type de la nature humaine ; ce ne furent plus que des symboles mystiques.
Quelques siècles plus tard, l'art avait perdu jusqu'à cette présomptueuse mais noble ambition. Dans les mosaïques du dixième et du onzième siècle, il n'y a plus ni forme ni action; la peinture est tombée même au-dessous des informes productions des Mexicains et des Hindous dans l'enfance de leur civilisation.
On suppléa alors à l'infériorité de l'art par la richesse des ornements. La mosaïque se prêta admirablement à ce grossier mélange d'orfèvrerie et de peinture ; l'or et les pierres précieuses étaient aisément introduits dans un travail de verroterie, et ils y produisirent des elTels qui, jusqu'à un certain point, légitimeraient leur emploi si, dans les ouvrages qui s'adressent à la pensée, le mérite ne devait être si exclusivement intellectuel, que la valeur matérielle disparaisse entièrement.
Ce fut à Constantinople surtout qu'on fabriqua ces mosaïques moitié émail, moitié orfèvrerie.
En ce genre la fameuse Pal a d'oro, à Saint-Marc de Venise, est un chef-d'œuvre que rien ne surpasse sous le rapport de la richesse de l'elïet, mais qui n'est, au point de vue de l'art, qu'une curiosité sans intérêt.
Rome possède des mosaïques qui établissent depuis le quatrième siècle jusqu'au douzième une filiation non interrompue. Les plus anciennes sont : dans l'église de Sainte-Marie Majeure, le Siège de Jéricho j la Clémence d'Ésaû; à Saint- Paul hors des Murs, le Triomphe de Jésus, du sixième siècle ; à Saint-Pierre es liens, il y a du septième et du huitième ; un Saitit Sébastien, une Nativité, une Transfiguration. A Saint- Jean de Latran, la célèbre mosaïque du Tridinium est du neuvième siècle ; c'eslle pape saint Léon qui la fit faire.
Venise est aussi un véritable musée pour la mosaïque. Les plus anciennes datent du dixième siècle ; elles sont l'œuvre d'artistes byzantins.
.Leé deux grandes mosaïques de la vieille église de Saint-Âm-
"H^rolse. à. MitP"» dont Tune représente saint Ambroise qui s'en-
^dort en dMnf la messe, sont du onzième siècle et aussi l'ou-
,?^ge d'artiste» byiantiDS. Ce sont encore des artistes grecs qui
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ont fait les mosaïques de la célèbre église de Montreale à Palerme, élevée dans le douzième siècle par Guillaume le Bon de. Normandie. "'
VoilA suffisamment d'exemples pour établir la filiation non interrompue des œuvres en ce genre et la part considérable que les Grecs eurent alors en Italie dans la culture des beaux-arts.
L'église de Saint-Marc, à Venise, est sous ce rapport le monument le plus intéressant pour Thistoire de la peinture dans ces temps reculés, parce qu'elle renferme une collection d'ouvrages dont la succession arrive presque sans interruption jusqu'à nos jours. C'est là que je prendrai les quelques exemples qu'il me reste à citer pour compléter un sujet important par la place qu'il occupe dans l'histoire de la Renaissance. La mosaïque est devenue un métier, elle est descendue au niveau du travail d'un manœuvre ; mais, à l'époque dont nous parlons, les artistes les plus éminents s'y vouèrent.
En 1204, les croisés, chemin faisant, prirent et pillèrent Conslantinople. Le vieux doge de Venise, Henri Dandolo, aveugle et plus qu'octogénaire, était à la tête de l'expédition. C'est dans l'église de Saint-Marc, en présence du peuple réuni pour entendre Villc-Ilardouin, maréchal de Champagne, et les autres seigneurs français qui étaient venus solliciter les secours de Venise, que Dandolo avait pris la croix, et, par son exemple, entraîné l'assemblée à se joindre aux croisés.
Un si grand service méritait bien une récompense ; les Vénitiens curent une magnifique part dans les dépouilles de Constantinople. Un grand nombre d'objets d'art, et des plus précieux *, furent transportés à Venise ; les artistes byzantins suivirent leurs œuvre? De Venise, ils se répandirent dans toute l'Italie. L'influence de ce' nouvelle Invasion de l'école byzantine est facile à reconnat
Dans les voûtes et la partie supérieure de Téglise de Saint-M les mosaïques sur fond d'or sont du onzième et du douzième de, très-caractérisées par les défauts signalés plus haut. Les i saïques qui sont sous le portique, ou vestibule de Téglise, dr
1 C'est alors que les Vénitiens devinrent possessettrs des quatre ' (le bronze que les Romains avaient rapportés de la CrècÇi ptohr (le Corinthc. Ces chevaux suivirent ensuite Constantin de Rome à tinople, d*où ils furent amenés à Yenis|^. En 17^7|'BonapaH4^Ë^ Paris, et en 1815 ils revinrent occopeifléur ducienn^ p^tëè'flç^^ coupole de Saint-Marc. '
*- V.V " .^ Vï-
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da treizième siède et montrent des signes évidents d'un progrès dans raction des flgures, aussi bien f[ue dans une certaine ressemblance avec les formes antiques. L'art y semble entrer dans une meilleure voie; ses premiers essais sont faibles et incertains, mais, à tout prendre, ils sont dans le progrès.
C'est le nom d'un iPisan qui marque dans cette branche le commencement de la Renaissance. Mino de Turrita, né en 1225, ût à Florence une mosaïque où l'on observe, pour la première fois, une indication du style moderne.
En 1298, Giotto fit sa célèbre NavicellOf qu'on a placée sous le portique de Saint-PierFe, à Home. Cette mosaïque représente la barque de Saint-Pierre ; le vaisseau, dans lequel se trouvent les disciples, est battu par la tempête ; les vents sont personnifiés par des figures qui ont un peu l'air de démons. Dans le ciel sont les patriarches qui encouragent les apôtres; sur la droite du tableau, le Christ soutient saint Pierre au-dessus des flots ; de l'autre côté, un pécheur regarde l'événement d'un air calme. Toute cette composition est aUégorique : le vaisseau, c'est l'Église ; la tempête, c'est Satan, contre qui elle lutte j Christ est le roc, la pierre de salut; le pécheur, c'est le vrai croyant.
Voilà un drame, des actions diverses, un tout dont les parties concourent à un même but. L'art s'est alTranchi du type traditionnel ; il est émancipé. Ce mérite, le maître de Giotto, Cimabue, l'avait eu avant lui *.
Je viens de nommer deux noms qui sont grands dans l'histoire de la peinture, nous touchons presque à l'art moderne ; mais, avant de parler de ces deux artistes si justement célèbres, terminons en quelques mots ce qui reste à dire de la mosaïque.
Le sénat de Venise avait toujours mis un soin extrême à embellir la basilique de Saint-Marc ; elle était le dépositaire des trophées de la république, comme jadis le Capitole l'avait été poui> les dépouilles opimes rapportées par les généraux romains. Les ouvrages des artistes grecs avaient besoin d'être restaurés; le goût, plus cultivé, exigeait que quelques-uns de ces ouvrages fussent remplacés par d'autres plus conformes aux progrès de l'art. On ne cessa donc presque jamais de travailler aux mosaïques de Saint- Marc.
1 Par suite de nombreuses restaurations il ne reste presque plus rien du travail de Giotto.
18 Ll HOSAIQnE.
*Au eeliième siècle, le Siècle d'or, comme l'appellent les Itallena crt parlant de la splendeur des beaiitarta dam leur patrie, lorg' (|ue l'école de Venise brillait de tout l'éclat que lui dotanalent le Titien, le Tintoret et Paul Véronèee.ie sénat décida que degrands
travaux en mosaïque seraient ajoutés aux travaux Immense!* déjn aclievëa. Mtzo ei Vincenzo lilauchiiii furenlles premiers [[oi, dans celle nouvelle entreprise, réformèrent complètement l'art du mosaïste; c'est ù Bianchini qu'on doit le célèlire Jui/emeiii de Salomon, qu'on ïoit encore sous le péristyle de l'église.
Ces artistes furent dépassés par les deux Trères Francesco et Valerio Zuccati, de Trëvlae, ou plutôt durigine suisse, car leur famille était originaire de la VaKeline; leur père, Sébastien Zuccalo, avait ensei^mé ai; Titien, encore onraut, les premiers nidimenls de la peinture. Celui-ci rendit avec usure aui Qls les services qu'il avait reçus du pdre. Le Titien et le Tintoret fournirent aux Zuccall les tarions d'apria lesquels ceux-ci exécutt'rcal leurs mosaïques. Le concouis de si grands arllsles dit osse: à quoi haut degré d'estime s'éfail élevée celte liranclie de» beatfSrans.
Hais, liliarre contradiction ! plus l'art s'est peHM&anni;, plus l'artiste a déclm. Ne serait-ce pas que la lenteur du travoil et la nature même du procédé, qui tient plus du métier que de l'art, s'opposent ù l'inspiration, sans laquelle cependant l'art ne saurait, exister ? A-t-on jamais eut parler d'un arLIsle parmi les ouvriers des Cubains, dont les tapisseries imitent i s'y méprendre les plus belles peintures li l'huile? Ces ouvriers, merveilleux copistes, n'en sont pas moins de simples machines qui exécutent leur travail sans connaître lea premiers éléments de l'art.
Quand la peinture élait dans l'enfance, les mosaïstes étaient ii la hauteur des peintres; niat^.aussltût que les procédés dolapciuture furent assez pejfectionnés pour que l'artiste piM exprimer ra- 4)idement, avec force et vérité, la pensée qu'il avait conçue, aucun de ceux qui étaient capaldtis de s'élever au-dessus du métier ne voulut plus s'astreindre à un travail lent et mécanique, qui tue l'insplration-
Les Blaneblni, qui rivalisèrent de talent aveu les Zuccati, n'étaient que des copistes.
Après ces artistes, le* travaux de *Saint-Mare furent conlinués, ■ toujours sous la direction des peintres vénitiens les plus éml-
Vers le milieu du dix-septième siècle la mosaïque atteignit son
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plus haut degré de perfection ; une entreprise véritablement grandiose en fut la cause déterminante.
L'humidité de la vaste église de Saint-Pierre à Rome menaçait d'une prompte destruction les chefs-d'œuvre de la peinture à l'huile qui ornaient cette magnifique église; on conçut, sous le règne d'Urbain VlU (1623 à 1644), grand protecteur des arts, ridée de substituer aux originaux des copies en mosaïque. Le premier tableau d'autel ainsi exécuté est le Saint Michel, copié parCalandra de Verceil. Paolo Christoforiafaitla Sainte Pétronille d'aprèsle Guerchino, le Saint Jérôme duDominiquin, et le Baptême de Jésus- Christ f d'après Carlo Maratte *.
1 Un mot sur la mosaïque au point de vue de la partie matérielle de l'art ne sera peut-être pas déplacé ici.
Que la mosaïque soit portative ou partie intégrante d'ane construction, il faut qu'elle soit placée sur une surface solide, couverte d'un mastic qui prend, en séchant, la dureté du roc, et dans lequel l'ouvrier enfonce les fragments de pierres ou de verre colorés dont l'assemblage doit former la peinture, comme le feraient les touches d'un pinceau.
On compte près de dix-huit mille nuances, nécessaires pour reproduire toutes les peintures; ce nombre prodigieux rend la mosaïque en pierres naturellèis excessivement dispendieuse. Pour remédier à cet inconvénient, on a iungitré de fabriquer des émaux eu verre opaques , ou transparents, selon les besoins du sujet. L'ouvrier taille la pierre ou modèle le verre arec la bougie et le chalumeau, selon la forme que doit avoir la touche de couleur représentée par ce fragment. Ce fragment a la longueur nécessaire pour qu'il soit fermement enchâssé dans le mastic, longueur qui varie, ainsi que la grosseur, selon la dimension du tableau; par exemple, les grandes mosaïques qui décorent Saint-Pierre de Rome se composent de morceaux qui ont en moyenne deux et même trois lignes d'équarrissage, sur une longueur plus grande encore.
Quand l'ouvrier a planté tous les fragments de pierre ou de verre, il polit la surface avec de l'émeri, et donne la dernière polissure avec des feuilles de plomb, opération qui ne laisse pas que d'offrir quelque danger, en ce que le contact du plomb oxydant certaines couleurs, la surface de la mosaïque peut être fac ilement ternie.
Dansée cas, il semble que le remède devrait être aisé, et qu'il suffirait de frotter de nouveau avec l'émeri pour atteindre une couche inférieure ; il n^en est pas ainsi. L'ouvrier ne façonne que l'extrémité supérieure du fragment, de sorte qu'à l'intérieur la mosaïque, si on la coupait horizontalement, ne présenterait pas cette union intime entre toutes les touches de couleur, comme elle le fait à sa surface, dans une épaisseur très-mince.
Les grandes mosaïques, vues de près, n'imitent pas la peinture aussi bien que les tapisseries des Gobelins; la laine a cet avantage sur un corps solide, que le léger duvet dont elle u'est jamais entièrement dépouillée contribue à fondre les teintes les unes dans les autres, et rend ainsi la ressemblance avec la peinture si grande, qu'il est facile de s'y méprendre, à une dislance de quelques pas. Il n'en est pas de même pour la mosaïque.
%0 LA BENAISSANCE.
La mosaïque est si intimement liée à la peinture, que les réflexions qu'elle nous a suggérées sur l'état de l'art s'appliquent également à celle-ci. 11 ne nous resie donc que quelques mots à ajouter avant de parler des artistes de la Renaissance.
Tel était l'abaissement dans lequel les arts plastiques étaient tombés, que bien peu d'ouvrages antérieurs au treizième siècle soutiendraient la comparaison, pour la connaissance des formes, avec ces figures égyptiennes dont le simple contour, toutimp^-; fait qu'il est, révèle cependant une certaine observation de jM^^ nature. Au dixième siècle, et même jusqu'au douzième, les pénr*très ne furent que des fabricants d'images à l'usage du culte; il est permis de croire que si, par impossible, l'un d'eux eût produit une figure tant soit peu semblable à une madone de Raphaël, l'image eût été condamnée comme hérétique pour s'être trop écartée du type traditionnel. . ]^wi
Or ce type était assez analogue à une momie dansipt iiîMidelettes : point de forme, point d'action, point d'expresslèii?^ partant, point de vie.
Toutes ces images représentaient le Christ, la Vierge, ou une figure de saint ; jamais un sujet d'imagination, car TÉglise s'opposait de tout son pouvoir à la culture de l'art dans une pensée artistique. Le peuple vénérait les images, non comme portraits du personnage représenté, mais comme un symbole consacré par des idées mystiques. Quelques-unes tiraient leur mérite d'une origine miraculeuse ou des miracles qu'on leur attribuait, — l'art n'y était pour rien ; — d'autres passaient pour être l'ouvrage de l'apôtre saint Luc, et ce n'étaient pas les moins affreuses. On les adorait, mais on ne les admirait pas.
La plupart de ces images étaient l'ouvrage d'artistes grecs. De \h vient que le style de cette époque est désigné sous le nom de style grec ou byzantin, lequel n'a bien certainement aucune analogie avec le grec antiqne.
La guerre entre les iconoclastes et les iconolâtres s'étant terminée par une sorte de compromis qui bannit des églises -les idoles sculptées et y admit les images peintes» la peinture prit la prééminence sur la sculpture;
Déjà, à cette époque, il y avait des écoles de peinture; mais, on le comprend, ces écoles ne répondaient en aucune manière h ridée que ce mot implique de nos jours. On y enseigimit le procédé, et surtout la tradition des images, i'iiagiologie, science alors aussi sacrée que la scolasUque d'Âristote ie devint deux cents ans plus tard. Ces éeoles étaient des corporations d'artisans plutôt que des académies ; on y discutait bien moins sur l'avancement de l'art que sur les intérêts de la communauté.
Dans ces temps à peine sortis de la barbarie, la connaissance de certains arts était didlcile à acquérir , les avantages étaient lents, rares et incertains. Alors les seigneurs et les municipalités crurent devoir assurer des encouragements à la plupart des métiers, soit par des privilèges qui leur garantissaient le monopole de leur industrie, soit par la concession de droits de juridiction ou l'exemption de certaines charges publiques.
Toutefois, la légalité n'était pas si profondément entrée dans les mœurs, que le droit pût se passer de la force pour être respecté ; aussi, tandis que les nobles, isolés dans les campagnes, se faisaient recevoir bourgeois de la ville voisine afin d'obtenir la protection de la communauté, les artisans formaient entre eux des associations de métiers qui devinrent plus tard des corporations. Ils se groupèrent par quartiers, par rues; on en voit encore de nombreux exemples en Italie, où cet usage a survécu aux corporations, devenues de simples confréries de charité.
Pour exercer un métier, il fallut appartenir à la corporation qui en avait le privilège exclusif. On entrait au service d'unmaîtri^ dont on devenait le serviteur bien plus que l'apprenti. On payait une grosse somme pour obtenir la maîtrise, après bien des années de servitude. Delà l'initiation lente et graduelle de l'élève, les secrets du métier et les procédés dont l'emploi n'était pas laissé au libre arbitre même de celui qui en avait fait la découverte ; de là aussi l'absence du progrès, rendu inutile par le monopole. Non-seulement la corporation embrassa toute la communauté dont elle faisait partie, mais souvent elle s'étendit sur l'État tout entier, et même elle embrassa plusieurs pays de nationalités différentes et indépendants les uns des autres ; c'est ainsi que les francs-maçons formèrent dans toute l'Europe une seule corporation.
Les arts mécaniques ne furent pas les seuls à adopter cette organisation; ceux que l'antiquité avait regardés comme le patri-
miriiiedes hommes llbres«tili?;cLtDyras,eï(pi'ellGaTBil lionor^silu nom d'arts libéraux, furetiLHiissi incDcporis^fljta cei assorliillons.
C'était parquer la clviIi!inii<m,étii)iUr dwauloi, enchaîner le progrès ei consacrer la rouiliic; bdûI bb buteras s'étunner de la lenteur que l'IndUi^trie ef les arts miienl i SB déycla|>pcr au moyen âge. Cependant re eeriill manquer ù. la vérité que lic nier qu'il l'époque où celte organisation prévalut elle rendit de grands services qui compensèrent ses Inconvénients; si, pur exemple, elle amena dans le stjle des peintres d'une même école, c'cst-A-dirc d'une même ville (puisque dans chaque ville il n'y avilit pour chaque métier qu'une seule corporation), une uniformité telle, qu'il est quasi impossible de reconnaître l'individualité, elle assura la connaissance du procédé qui Taisait la supériorité de l'école. On avançait lentement, c'est vrai ; mais, en cherchant à. faire un pas en avant, on ne risquait pas de perdra !a trace du pas précédent
Quand la peinture fut tombée si bas que de n'être plus qu'un ornement accessoire, les peintres ne furent pas même admis fi former entre eux une corporation distincte. L'importance de leur art n'égnlalt pas celle des principaux métiers. Ils se confondirent avec les artisans qui concouraient avec eux A la confection des mêmes ouvrages, les doreurs, les colTieticrs, les vernisseurs, les selliei'S, les gainiers, etc., car, â cette époque, la mode était de mettre partout do la peinture sous forme d'ornement ou d'armoiries; on peignait les meubles, les armes, les harnais, les bahuts Qui renfermaient le trousseau de la fiancée. La plupart des peintures du douzième et du treiiième siècle, qui font partie des eolleclinns et des musées, n'ont pas d'aiftre origine.
Quant aux images qui décoraient les'âutels.ellesn'élaient point, comme de nos Jouis, indépendantes dca accessoires qui les enlou' raient. On commençait par Tnimcr les diptyques en bois ou tables à compartiments se repliant les uns sur les autres ; on les chargeait h profusion d'ornements sculptés, représentant une multitude de tabernacles, de pyramides, de niches dans le goilt tudesque, plus généialement appelé gothique. C'est au milieu de tous ces ornements que le peintre plaçait de petites figures de saints. Le sculpteur en bois, le menuisier, lui réservait aussi quelques surfaces planes pour peindre des sujets. Souvent on ajoutait !\ ces autels une espèce de gradin divisé en plusieurs compartiments, entre lesquels on peignait des sujets d'histoire sacrée ou
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puisés dans les légendes apocryphes de la vie de Jésus ou de la Vierge. Dans plusieurs de ces diptyques, le nom du menuisier précède celui du peintre.
Quel que fût le sujet représenté par la peinture, on ne manquait jamais d'y mettre de Tor; on en chargeait le fond des tableaux, les nuages qui environnaient les saints, Tauréole autour de leur tête, leurs vêtements, etc., et le doreur mettait son nom à côté de celui du peintre.
Telle était encore au quatorzième siècle la part faite à la peinture dans la décoration de l'autel, qui, dès le siècle suivant, de vint le but le plus élevé de l'ambition de l'artiste, la plus brillante distinction accordée au talent.
Seule, entre toutes les écoles, celle de Toscane commençait à s'attacher à la forme. Elle entrait insensiblement et presque à son insu dans la voie qui devait aboutir aux chefs-d'œuvre de Léonard de Vinci, de Michel- Ange Buonarotti et de Rapliacl.
Pise eut l'honneur d'être le foyer de cette glorieuse renaissance. Sa cathédrale, le Baptistère, la Tour penchée, le Campe Santo, avaient été commencés du onzième au douzième siècle. Ces merveilles de Tart, qu'on peut embrtùfer d'un seul coup d'œil, furent terminées vers la lin du quatç^ième sitâe; elles marquèrent le plus haut degré de splendeur Me laRépwique, et aussi le commencement de sa décadence.
Parmi cette foule de peintres qui précédèrent Cimabue, et qu'on ne saurait appeler du nom d'artistes sans faire injure ù leurs successeurs, Giunta de Pise et Margharitone sont les seuls qui méritent une place dans notie souvenir. Margharitone fut le premier à peindre sur toile, non pas à l'huile, ce procédé ne fut invent^^qae longtemps après, mais à la détrempe ou à l'cncaus • tique/lTétendait sur un panneau une toile qu'il y fixait au moyen d'une colle et qu'ensuite il couvrait d'une couche de plâtre. C■e^t à peu près ce qui se pratique aujourd'hui pour la peinture à l'huile, sauf qu'on remplace le panneau par un châssis et qu'au plâtre on substitue la terre de pipe.
Il y avait à Pise de nombreux ouvrages de sculpture antique, entre autres, un sarcophage qu'on volt encore au Campo Santo, et dont on avait fait une tombe pour la mère de cette fameuse comtesse Mathilde ' qui fit don au saint-siégc du territoire appelé
1 Née en 1046,-lUthildc liérita de son père la Toscane, Lucques, ModÙDe,
depuis lors le « patrimoine de Saint-Pierre. » Ce sarcophage est orné d'un bas-relief représentant une chasse d'Hlppolyle ou de Méléagre, copie d'une œuvre capitale de l'antiquité, si Ton en juge par le très-grand nombre de monuments sur lesquels se retrouve ce même sujet.
Nicolas de Pise, architecte et sculpteur, mort en 1270, fit de longues et consciencieuses études de ces antiques, et plus particulièrement du bas-relief de Méléagre. Il se forma un style trèssupérieur à celui de ses contemporains. Ses œuvres sont réellement remarquables par la beauté des formes et par l'élégante (Simplicité des draperies. La chaire en marbre du Baptistère de Pise, et les bas-reliefs du tombeau de saint Dominique, ù Bologne, sont au nombre de ses meilleures sculptures. Mais c'est surtout comme architecte que Nicolas de Pise s'est distingué. L'église de la Trinité, à Florence, que trois cents ans pliis tard Michel- Ange ne se lassait pas d'admirer ; à Padoue, il Sanfo (san Antonio), et, à Pise, le clocher des Augustins, qui servit de modèle ù Bramante, ont été construits fiM^ les dessins de Nlcjidas de Pise.
Ses œuvres, nombreuses et répandues partout en Italie, donnèrent aux artistes de nMivelles lijftes, et opposèrent à la routine une tliéorie et des exemples favorables au progrès.
Pour produire une riche récolte, le terrain n'attendait que cette semence. Jean de Pise suivit les traces de son père; il eut pour élève Arnolfo, Tarchitecte de Santa Croce, à Florence ; un autre de ses élèves, André, fut le fondateur de l'école florentine proprement dite, d'où sortirent, à la génération suivante, Donatello, Brunelleschi, Ghiberti et Verrochio, les précurseurs ou les maîtres de Léonard de Vinci et de Mi(di^l*Ange Duonarotti» ' - ^î^*-
Pise a été pour les beaux-arts le berceau de là Renaissance. Nous avons vu que Mino de Tùrrita, Pisan et contemporain de Ni colas, fut le réformateur de l'art du moâaîste; que Giunto de Pise était le plus habile des peintres de son temps; nous verrons tout à l'heure quelle grande et féconde influ^ce exercèrent sur l'art clirélien les vastes fresque» dont fut décoré le Canipo Santo de Pise, cent ans plus tard. ^ -
lleggio, Mantoue, et, probablemeut aussi, Parme et Plaisance. C'est cliez clic, dans la cour de son cliâteau de Canossa, près de Reggio, que l'empereur Ileuri lY subit la fameuse pénitence que Ipi imposa Grégoire Vll^ le 25 novembre 1077. ^ Malhiide mourut en 1125.
CI.MABL'E. — GIOTTO
Le premier noiniuâcril dans les annales de l'url chrêlicn, parmi les peintres de la Renaissance, c'est celui de Cimabue, — 12 iO- 1300, — élève des artistes grecs que le sénat de Florence avait fait venir pour diriger l'école de peinture de cette ville.
Tous les auteurs qui ont écrit sur les beaux-arts s'accordent à louer les ouvrages de Cimabue; ils sont, en effet, incomparablement supérieurs à tout ce que la peinture avait produit depuis la barbarie. Ses groupes sont composés avec plus d'art, ses figures ont plus de vie, plus de naturel; ses draperies, plus de mouvement et de grâce. Entre lui et ses contemporains, à plus forte raison, ses prédécesseurs, la distance est infiniment plus grande qu'elle ne l'est entre lui et les grands maîtres du quinzième siècle.
Qu'on ne se méprenne pas cependant : les qualités de Cimabue ne sont encore que relatives. Telle était l'imperfection de l'arty que ce peintre, si supérieur à ses contemporains, est oblige de suppléer à l'expression de ses figures par des paroles écrites qu'il faisait sortir de la bouche de ses personnages, ou qu'il inscrivait sur une banderole au-dessus de leurs têtes, usage qui s'est continué longtemps après lui. Sa célèbre Madone, que le peuple porta en triomphe dans l'église de Santa Maria Novella, à Florence, et qu'on y voit encore, témoigne bien plus de l'abaissement de l'art, puisqu'elle excita un si vif enthousiasme, que du talent de l'artiste, si difficile à reconnaître quand on le juge en deçà de la Renaissance.
Un jour, Cimabue, déjà dans la plénitude de son talent, se promenait aux environs de Florence ; arrivé près de la lisière d'un bois, en un lieu solitaire, il remarqua un jeune garçon, à demi na, fort occupé à tracer sur le sable le portrait d'une des chèvres ^confiées à sa garde. C'était
GiOTTO, — 1270-1336. — Frappé de l'intelligence de l'enfant, Cimabue demanda au père de lui confier son fils pour en faire un artiste. Les progrès de l'élève répondirent aux eq^rances que le maître avait conçues.
11 existe à Assise un monument des plus intéressants dans * l'histoire de l'art au moyen âge : c'est l'église de Saint-François, commencée vers le milieu et terminée avant la fin du treizième siècle. Il y a deux églises, l'une souterraine, l'autre superposée à celle-ci; je parle delà construction primitive; car, dans ces dernières années^ on a creusé au-dessous de l'église souterraine une
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Irolilhne net, en remplacement du râteau qui rfnTermalt la ilé- [louiliB niortcllc de eaint Frnn^ia. Les fresques de l'église aU' Uessus du su] sont de Clmobue; celles de rë^Uscinrérieureaant Je Glullu. V,ea peintLTei, eiéculëes dans le coui? de dji antiées, piL'ïeiileiit daiisleur tuccessi'inloiu lee Indices des progrès qu'aliult faii'o l'ait iiiodeme. Le etjle de Cimsbue est encore essentiellement lijEunlln, tandis que Gioltu, alTranelil des entraves de lu IradlUiiu. eoniniBnc« le etjle allégorique cl Individuel. Chez lui rimaglDatlon n'e«t plus airâlca par l'impuissance de l'exprea- Elun,et l'un volt avec quel suecis.le puis dire avec quel génie, Il marche à cet alTrancliIssenienl par l'étude de l'antique, l'olaervnlion de la nature, la recherche du tral et la grâce païve. Les main», ieg pieds, qui, dans le style byxanlln, se terminent en pointée allanBces,cheztilûttD, onluneronneualurclleiles figures ont de la vie, les groupes offrent un ensemble liaimonique, une acItoD concordante, des mouTCinenls animés ; il y a dans ces peintures des têtes vraiment admU-iililes, nicmc rumperées aux clicrs-d' œuvre de Itapha^
La transition de l'arl li^iantlo a l'art moderne est presque accomplie. Giollo a montré la roule j il o fait entrevoir le hut, elles deut siècles qui le séparent de Raphaël rc [cront plus que développer le nouveau stylo dont 11 a Indiqué les principes.
Une des principales œuvres de Giotio se volt encore k Padoue, mais en partie défigurée pur les restaurateurs ; ce fonl les fresques delà chapelle de l'Arena, dODl les suji-u,^ sans être pris du poSme de lu Divine Comédie, ont de grandes analogies avec les visions de Dante et appartiennent au même ardre d'idées que les peintures du Campa Santo de Plee.
L'intime liaison que Clotlo entretint avec Hante fut probablo>4, nient la prinrliinle cause du caractère ullé{;oiiquc de ses poiD- * liires. Les fictions du poËte ^ prend Virgile ptjur i:uide dans l'enfer et le purgatoire des chrétiens, l'entliousiasnie universel que ces fll^lkins elcitèrent en Italie, prouvent aveu qudle ardeur ^e^ill'it se portait au delà des légendes de saints et de martyrs qui jusqu'alors avaient exclusivement nccuilS les peintres. Cetie nouvelle poélique s'empara des lieauv-arts auasi bien que des Icilies, n)B)».elle ne fut exclusivement l'œuvre ni de Dante ni de Gloltu; le poète et le peintre eurent seulement le mérite, trèsgraml, 11 est Mai, d'en être la plus parfaite c^ipression. C'est dans leipouvcment Intellectuel de l'époque qu'il faut chercher les
GIOTTO
causes de ces grandes révolutions dans les lettres et les arts, qu'on est trop enclin à attribuer exclusivement à l'homme dont le nom les rappelle avec le plus d'éclat.
Parmi les peintres de la Renaissance, Giotto parait être le premier qui ait tenté de faire des portraits. C'était se mettre à la recherche des qualités dont les peintres s'étaient jusqu'alors le moins souciés, le clair-obscur, les raccourcis, un coloris vrai, en un mot, la nature, la vie. C'est Giotto qui a transmis à la postérité les véritables traits de Dante et de son maître, Brunetto Latini. En ce genre, ses plus intéressantes productions sont à Naples, dans l'église de l'Incoronata ; ces fresques, qui représentent les sacrements, sont remplies de portraits. Si Ton en croit les guides de Naples et les auteurs qui les ont copiés, dans le MariagBy c'est la reine Jeanne, de tragique mémoire, et son second mari, Louis de Tarente, qui figurent les deux époux. H n'y a qu'un obstacle à l'admission de cette version, c'est que Giotto était mort depuis seize ans quand ce mariage eut Heu. Quoi qu'il en soit de l'identité des personnages, les têtes sont charmantes, surtout celles du groupe de femmes en arrière de la princesse. Des chevaliers, des musiciens et des anges, complètent cette composition. Qu'il y a loin de cette poétique et riante conception aux froides et roides figures de Cimabue ! Dante a eu raison de dire :
Credette Cimabue nelia pittura
Teuer lo Campo, ed ora ha Giotto il grido.
Seulement l'expression grido n'est pas heureuse, s'appliquant à rélève qui doit tout ce qu'il est à la bienveillance de son maître.
Ce petit pâtre, que Cimabue avait pris par la main pour en faire un artiste, était devenu un illustre personnage dont les princes et les papes se disputaient la possession. Boniface VUI le fit venir à Rome i ; Clément V l'appela à Avignon ; Robert de Naples le prit à son service, et le grand Cane délia Scala voulut le fixer à Vérone, où Dante se trouvait alors coihme réfugié politique.
Giotto mourut en 1336. 11 a été à la peinture ce que Boccace fut
i Voir dans l'église de'^aint-Jean de Latran le portrait de ce pape par Giotto&Voniface VIII est représenté cutrc deux cardinaux sur le balcoirde l'église, publiant le fameux jubilé de l'an 1300, qui servit de date à Tinfcriiale vision de Dante.
un peu plus tard à la littérature italienne : l'un rendit sa prose flexible pour toutes les formes, l'autre donna h la peinture un langage propre à traiter tous les sujets.
Nicolas de Pise, qui mourut l'année même où naquit Giotto, avait été sculpteur et architecte ; Cimabue fujt architecte et peintre; Giotto réunit les trois talents. L'admirable clocher de la cathédrale de Florence est son ouvrage ; les bas-reliefs et les statues qui décoraient la façade de cet édifice avaient été modelés par lui. Ainsi, dès les premiers noms que nous avons à citer, se présente ce fait si remarquable dans l'histoire de la Renaissance: la merveilleuse aptitude des artistes de c€tte époque à pratiquer toutes les branches des beaux-arts avec un succès si complet, qu'il devient difficile de les classer dans l'une, de préférence aux autres.
CAMPO SANTO DE PISE
Entre le Dôme et le Baptistère, àPise, s'étend un ancien cime tière d'environ quatre cents pieds de longueur sur cent vingt de largeur, entouré .de hautes mur|dlles et orné à l'intérieur, dans tout son pourtour, d'une galerie où sont réunis de précieux restes de l'art antique. La terre qui remplit ce parallélogramme a été, dit-on, rapportée de Jérusalem par des Pisans, pour complaire ù ceux de leurs compatriotes qui tenaient à être ensevelis en terre sainte sans avoir la peine d'y aller.
Trois chapelles, dont une assez considérable, complètent ce monument, l'un des plus importants au moyen âge et des plus riches en souvenirs intéressants. Jean de Pise en fut l'architecte ; il le termina en 1283. Giotto était alors ce petit berger que nous avons vu occupé à dessiner les chèvres de son troupeau.
Giotto, habile et illustre, vint décorer de ses fresques les murailles du Campo Santo. C'est à lui qu'on doit les sujets tirés du livre de Job, peintures que le temps, l'humidité, et surtout les restaurateurs, ont à peu près détruites.
Les fresques du Campo Santo sont l'école la plus complète qui existe de la peinture au temps de la Renaissance ; de plus,|i sont de très- curieuses illustrations des idées qui préoccupaient ei^OTs la chrétienté : les terreurs de l'enfer, l'approche de la mort, le jugement dernier, les joies du paradis. Tel était le fond de cette mys-
CAMPO SANTO DE PISE
tiçité populaire qui s'explique parles grandes commotions politiques qui agitaient alors l'Europe et plus particulièrement l'Italie ; le peu de sûreté pour les biens et les personnes, non- seulement chez les hommes obscurs, mais aussi dans les familles les plus illustres ; enfin, par les fléaux qui décimèrent les populations < .
Partout on retrouve des traces de cette terreur, soit dans les œuvres littéraires de l'époque, soit dans les travaux artistiques. Les bas- reliefs et la peinture en fournissent de nombreux exemples : la Glorification de la Vierge ; la Vierge couvrant de son manteau une foule agenouillée et consternée, dans laquelle se retrouvent toutes les classes de la société, du pape au sacristain, du serf à l'empereur ^ le Jugement dernier, où des moines, des évoques, des cardinaux et des papes, figurent parmi les damnés. Voilà les sujets ordinaires des fresques qui décorent l'intérieur, et des sculptures qui ornent les portails des églises, du douzième au quatorzième siècle.
Â difaut de l'imprimerie, qui n'existait pas encore, la peinture et la sculpture servaient d'organe à l'opinion publique, qui, pour n'avoir pas de nom, n'en était pas moins vivace. Ce ne fut pas le mérité littéraire, que si peu de gens parmi ses contemporains auraient été en état de comprendre, mais la popularité des images, que Dante traçait avec une si grande énergie, qui fit l'immense succès de la Divine Comédie,
Ces mêmes images se retrouvent sur les murs du Campo Santo et en bien d'autres lieux. À Pise, elles forment ce qu'on appelle un eycle, c'est-à-dire une série, de sujets faisant un ensemble complet. Nous verrons plus tard que les fresques de Michel-Ange à la chapelle Sixtine, les stanze et les loges de Raphaël au Vatican, ont été conçues dans ce système, généralement adopté au moyen âge, et presque inconnu de nos jours, par la raison que l'art n'a plus à accomplir de si vastes entreprises, intimement liées aux croyances populaires et aussi importantes par la pensée qu'elle^ illustrent que par leurs colossales proportions . Quel sou-
i Dans le onzième siècle, la peste (sous ce nom il faut entendre toutes les grandes maladies contagieuses) paraît six fois en Italie, toujours pendant ou après des famines. Dans le douzième siècle la peste règne ringtcinq ans; dans le treizième, les croisés la rapportent dans toute TEurope; au quatorzième, de 1347 à 1350, règne la peste noire, qui, d'après les récita des contemporains, aurait eu de grandes analogies avec le choléra asiatique.
fi
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verain, quelle nation, 8diigitMeini1|B0otirâiiui à entreprendre des travaux tels que ceux qui ont iUmtré Jules II ettiéon X, qu'accomplirent des marchands, les Médicis, ou de petits États, comme la République de Pise ?
Gozzoli, Buffamalco, Simone Memmi, les deux Orcagna, et un ou deux autres peintres moins illostres, voilà, i^^ec Giotto, quelle fut la réunion des artistes qui conçurent et achevèrent la grande œuvre du Campe Santo.
La Danse des Morts ouvre la série des fresques peintes par les deux Orcagna ^ Tout un monde de riches et d'hébreux se livre au plaisir; la Mort approche à grands pas; elle moissonne les rois, les reines, les princes de l'Église, la jeunesse, la beauté ; elle dédaigne les malheureux qui l'invoquât. Des anges etd6s démons se disputent les âmes des corps qui ont déjà succombé. Plus loin, trois rois (les mages) chassent dans une forêt ; ils arrivent devant trois tombes ouvertes renfermant trois cadavres à différents degrés de décomposition. Solennel appel à la repentance !
Viennent ensuite le Jugement dernier et l'Enfer.
Dans le Jugement se trouve la mcme-pensée que Michel- Ange a exprimée dans son immense fresque de la chapelle Sixtine : la Vierge intercédant pour les pécheurs auprès du Christ, juge implacable et irrité.
A plusieurs égards, ces deux peintures du Campo Santo et de la chapelle Sixtine se ressemblent par la manière dont le sujet est conçu. Quant à l'exécution, c'est autre chose. 11 ne faut pas chercher chez les artistes du quatorzième siècle, je ne dis pas la science du nu telle qu'on la trouve chez Michel-Ange, cela va sans dire, mais même cette honnête médiocrité du dessin, cet agencement de figures dont le moindre artiste moderne ne saurait se passer. Chez Simone Memmi, Buffamalco, Tadeo Gaddi, etc., l'expression est le plus souvent admirable ; il y a dans leurs fresques des figures qui, sous ce rapport, n'ont jamais été surpassées. Leurs compositions réunissent l'énergie et la naïveté d'une nature riche mais primitive; la pensée y est sérieuse, abondante, originale, mais elle est rendue avec une incorrection désagréable à l'œil
1 Holbeina traité ce même sujet daas une série de peintures à la maison de ville de Bàle ; ses dessins originaux sout à Saint-Pétersbourg. Les peintures du cimetière à Bàle, sur le même sujet, ont été à tort attriljuées à Holbein; la similitude des compositions a occasionné l'erreur.
un peu exercé, et souvent avec une puérilité qui fait sourire.
Dans une autre fresque, Beniard Orcagna a représenté le Paradis. Ainsi sont complétées les quatre fins de l'humanilé : la vie, la mort, le jugement et la rétribution.
Les deux Orcagna, de quelques années plus jeunes que Dante, furent appelés à peindre le Campo Santo lorsque les images, oserai-je dire les dogmes de la Divine Comédie étaient dans toute leur popularité ; il n'y a donc rien que de très-naturel dans les rapports évidents qui existent entre les fresques et le poème.
Il existe à Florence, dans une des chapelles de Santa Maria Novella, une fresque d'Orcagna dont le sujet est, pour ainsi dire, calqué sur la description de VEnfer dfi Dante. Mais ces mêmes analogies se retrouvent dans des peintures antérieures au quatorzième siècle. Dans le Frioul, à Tabbaye de Sesto, il existe une fresque de cent ans plus ancienne que le poème, où l'enfer est représenté sous ^forme de cercles superposés les uns aux autres, absolument conime Dante l'a décrit. La plupart des images aussi étranges que poétiques de la Divine Comédie^ qu'en général on attribue exclusivement à l'imagination de Dante, étaient très-répandues en Italie longtemps avant la naissance du poète.
Entreprendre de tels sujets et réussir à les représenter avec grandeur, bien que d'une manière imparfaite dans l'exécution, cela suffit pour prouver les immenses progrès que l'art avait faits sous Tinfluence de Giotto.
André Orcagna, aussi, fut peintre, architecte et sculpteur. C'est lui qui, le premier, substitua les voûtes à plein centre aux ogives du style gothique. La Loggia dei Lanziy à Florence, a été construite sur ses dessins; c'est peut être le plus magnifique portique qu'il y ait au monde, et il marque ce nouveau style qui fut une complète révolution dans l'architecture.
Orcagna était élève d'André de Pise, qui l'était de Jean de Pise, fils de Nicolas de Pise. On aime à rappeler ces filiations ; elles sont les titres de noblesse des artistes.
En 1 4D6, Florence devint maîtresse de Pise. Cet accroissement de puissance et l'honneur que Florence en retira lui inspirèrent un plusvif désir de la gloire que donnent les beaux-arts. LesafTalres publiques étaient alors dirigées par Jean de Médlcis ; peu d'années après ((416), elles le furent par Cosme, surnommé le Père de la patrie, et qui fut le protecteur des hommes qui se distinguèrent par leurs talents. Après lui vinrent Laurent de Médicis, puis les autres
membres de cette famille, dont le goût héréditaire pour les lettreset les beaux-arts lui valut Thonneur de donner son nom au siècle d'or.
Le palais des Médicis était à la fois un lycée pour les hommes de Icltres et une académie pour les artistes ; tous recevaient constamment de leurs illustres protecteurs des témoignages d'intérêt; en retour, ils les entouraient de leurs hommages. Les écrivains les louaient dans leurs écrits, les peintres représentaient leurs traits dans leurs tableaux ; en un mot, tout conspirait pour faire de cette famille le foyer où s'allumait d'une vie nouvelle le flambeau des arts et des lettres. Ce feu sacré se répandit au dehors. .
L'Italie était remplie de familles riches et puissantes qui dominaient les petits États e.t cherchaient à asservir leur pays, tout en l'embellissant. Sous quelques rapports , c'était la même politique et un peu les mêmes résultats qu'au temps de Pcriclès. Les Polentani, de Ravenne; les Malatesti, de Rimini; Este, de Ferrare; Visconti, de Milan; Scala, de Vérone; Gastruccio, de Lucques, etc., s'entouraient de poètes, d'artistes, de savants. Partout, en Italie , les citoyens, partagés en communautés, soit de quartier, soit de professions, rivalisaient entre eux pour l'embellissement de leurs édifices publics et de leurs églises.
La vanité n'était pas personnelle ; elle se portait tout entière sur la communauté ou la coi*poration à laquelle on appartenait, parce que là était, au moyen âge, l'influence que le citoyen pouvait obtenir et exercer. A l'exception des grandes familles, l'individu, envisagé comme tel, n'était rien; mais, membre d'une association, d'une confrérie, il participait à la puissance et à l'éclat que celle-ci possédait; aussi la maison commune, l'église de la confrérie, étaient des monuments à la splendeur desquels chaque membre se tenait pour personnellement intéressé.
C'est cette passion qui multiplia les peintres, élèves de Giotto ou d'autres maîtres, tous occupés, tous recherchés, bien qu'aucun n'ait laissé un nom qui mérite d'être rappelé.
Quoi qu'en ait dk Chateaubriand, le génie de la religion catholique avait été, pendant une longue suite de siècles, extrêmement contraire aux beaux-arts; joint à l'ignorance et à la barbarie, il avait fait disparaître presque tous les chefs-d'oeuvre de l'antiquité. « Ma quello, dit Vasari, che soprà tutte le cose dette, fu di perdita e danno infmitamente aie predette professioni, fu il fervente zelo délia nuova religione cristiana. La quale non gua'stù solamentCj o gettô per terra tutte le statue maravlgliose, e lesculture,
pitture-, mosaichi ed ornamenti de' fallaci dii de' gentili, ma le memorie ancora e gli onori d'infinité persone egregie, aile quali per gli ecceUenti meriti loro dalla Tirtuosissima antichità erano State poste in pubblico le statue e le altre memorie. »
La fureur des iconoclastes s'étant calmée, lorsque le rétablissement du paganisme ne parut plus à craindre, la superstition elle-même protégea les restes Hé l'art antique en les faisant servir au culte des néo-chrétiens. Des statues, des images des faux dieux reçurent le nom des saints que la cour de Home offrait à la dévotion des fidèles. C'est ainsi que la statue de saint Pierre, dans Saint-Pierre de Rome, passe pour avoir été primitivement une idole païenne, un Jupiter. Les antiques devinrent les objets d'un culte superstitieux. C'est ce culte, et nullement le respect pour l'art, qui sauva de la destnfttion la plupart de ces derniers restes
de Tantiquiték
Pétrarque èhercha à réveiller chez ses contemporains le goût de l'art antique ; il reprocha aux habitants de Rome l'insouciance avec laquelle ils laissaient détériorer, ruiner, voler les nionuments qui couvraient la campagne autour de la ville éternelle. « Ne rougissez- vous pas, écrivait-il, de faire un vil trafic de ce qui a échappé aux mains de vos barbares ancêtres, des colonnes, des ornements, des statues, et même des sépulcres dans lesquels reposent les cendres de vos ancêtres ? b
Vers le milieu du quinzième siècle, la découverte de quelquesuns des chefs-d'œuvre des littératures grecque et latine, et une nouvelle invasion de lettrés grecs fuyant devant les Ottomans, qui venaient de s'emparer de Constantinople, ranimèrent le goût des arts et de l'érudition. Laurent de Médicis dépensa des sommes énormes pour fbrmer, dans les jardins du couvent de Saint-Marc, à Florence, une collection d'antiques. C'est là que Michel- Ange Buonarotti et toute l'école florentine vinrent puiser, à la source même, le goût du vrai et du beau.
Cette passion pour les antiques, soit qu'elles consistassent en statues, vases, pierres gravées, ou toute autre production de l'art, se réveillant tout à coup dans un pays où d'immenses trésors en ce genre étaient enfouis, stimula le zèle d'une foule de gens, qui g'adonnèfent à la recherche de ces objets. Ce fut une espèce de loterie à laquelle quelques-uns s'enrichirent en un jour. Ainsi, en 1506, un pauvre homme ayant découvert dans les thermes de Titus le groupe de Laocoon, une des plus admirables
productions de l'antiquité, reçut du pape Jules II une rente considérable en ^change de sa trouvaille. Léon X supprima la pension, mais pour donner à cet heureux personnage la*place auss^ honorable que lucrative de notaire apostolique.
De tels encouragements firent pousser les fouilles avec un redoublement d'ardeur ; la découverte d'une belle antique suffisait souvent pour assurer au voideur une existence heureuse. Beiivenuto parle de ce commerce en ces termes : « Comme j'allais souvent à la chasse, j'avais fait connaissance avec des chercheurs d'antiques qui étaient aux aguets de certains paysans lombards occupés à travailler aux vignes ; en remuant la terre, ces gens y trouvaient souvent desfnédailles, des agates, des cornalines, des camées, etc., qu'ils vendaient à vil prix, et moi, je les payais plus d'écus qu'elles n'avalent coûté iSle deniers. J'y gagnais encore plus de dix pour un, et je me faisais des ai^is parmi les grands K »
Léon X, pape et Médicis, n'était pas homme à mettre un frein
P 1 Dates des découvertes de quelques-unes des principales statues antiques :
Apollon Pythien (du Belvédère), près du cap Antium, fin du quinzième siècle.
Le Tibrp, à Rome, même époque, est act^llement à Paris.
Laocoon^ à Rome, dans les thermes de Titns, 1506.
Mercure, à Rome, sur le mont Esquiliu^ 1540.
Hercule en repost à Rome, baini^e Caracalla, môme année.
Marsyas., à Rome, 1586.
Les Niobé, à Rome, fin du seizième siècle.
Vénus de Médicis, à Rome, fin du seizième siècle.
Discobole, à Rome, voie Appienne, même époque.
Silène et Bacchus, à Rome, même époque. *
Posidippe et Méandre, à Rome, même époque.
Rémouleur, à Rome, au dix- septième siècle.
Vénus â^ Arles, à Arles, en France, 1651.
Faune en repos, près de Rome, 1701.
Joueuse d'osselets, à Rome, 1730.
Pacc/ius indien, près de Frascali, 1761. ' Les Muses, k l'exception d'Uranie, Tivoli, 1774.
Apollon Citharède, mêmes fouilles, même année.
Enfant jouant avec une oie, 1789.
PaZ/a*, à Vellétri, 1797.
Uranie, dans les mêmes fouilles, même année.
Discobole en action, à Tivoli, à peu près à la même époque que les Mutes de Pliilisquc.
Vénus de Milo, à Alilo, I8t0.
DECOUVERTES DES ANTIQUES
à cette passion ; il distribua avec profusion des encouragemdiits à tous ceux qui s'occupèrent de la reoherche des antiques et de la culture de l'art. Mais nous anticipons sur notre sujet ; nous parlerons plus tard de l'influence que Léon X et son prédécesseur exercèrent sur le développement des beaux-arts.
Nous avons vu que, dans la première période de la Renaissance, YerA la fin du treizième siècle, les artistes cherchèrent à donner plcnde vie, plus d'expression, aux types religieux que leur avaient transmis leurs prédécesseurs, qu'ils s'efforcèrent aussi d'agrandir le ohamp de la peinture, en traitant ces mêmes sujets avec plus d'indépendance.
Dans la seconde période, qui touche au quinzième siècle, cette indépendance se développe rapidement. L'individualité de l'artiste^devient de jour en jour plus marquée, plus évidente ; le peintre a le sentiment de sa force croissante ; mais la connaissance de la forme, du jeu des muscles, de l'action du corps, lui manque toujours. La perspective et le clair-obscur, sans lesquels il n'y a pas d'illusion possible, lui sont encore inconnus ; les édifices sont hors de plan, les personnages aussi ; les raccourcis sont à peine tentée, et ces faibles essais sont d'une grande imperfection. Dans les figures, les tètes sont étudiées avec soin ; elles laissent peu à désirer, mais, nous venons de le dire, il n'en est pas de même du corps ; l'élude académique est inconnue, l'anatomie encore plus.
Cependant, à la fin du quatorzième siècle, on touche au moment où l'étude de la nature amena enfin l'entier affranchissement de l'art.
C'est alors qu'à Florence on décora de statues et de bas-reliefs l'église' d'Or, San Michèle et les autres lieux coMacrés au culte; c'est alors qu'on vit paraître Donalello, Drunellèschi, Ghilberti, le Verrochio, le Ghirlandajo, qui produisirent en marbre, en bronze, en argent, des ouvrages si parfaits, qu'ils n'ont jamais été surpassés et semblent avoir atteint le plus haut degré d'excellence.
Ces hommes habiles enseignèrent à leurs élèves le.dessin avec une telle concordance de principes, que l'application en passa facilement d'une branche à l'autre . Le même artiste était à la fois sculpteur, peintre, fondeur en bronze, orfèvre, ciseleur, et quelquefois architecte. Tous modelaient. La connaissance et le sentiment delà forme furent le but qu'ils se proposèrent avant tout
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autre, et dans la poursuite duquel ils acquirent une si merveilleuse aptitude pour toutes les applications des arts plastiques. Sujet d'envie et d'étonnement pour notre siècle, où la vie d'un homme est tout entière absorbée par létude d'une seule spécialité !
Remarquons que cette universalité de talents se rencontre à l'époque où les travaux accomplis par l'architecture, la scal|fiire et la peinture, prirent des proportions colossales et une impertance que n'ofTre aucune entreprise moderne, excepté peut-être les embellissements de Munich. De nos jours, les moyens d'exécution sont plus faciles, les travaux bien moins considérables ; cependant l'art est loin de la perfection qu'il atteignit au seizième siècle. Nos architectes ne sont pas aptes à construire toute espèce de monuments, et il est rare qu'un peintre d'histoire soit également habile dans le paysage et le dessin des animaux ; celui qui se voue aiux portraits n'est guère en état de faire un tableau de haut style. David, le réformateur de l'école française, avait recours ù un autre artiste pour ordonnancer les perspectives de ses compositions. Mais, au quinzième siècle, l'artiste embrassait tout ce qui était du ressort des arts plastiques, et bon nombre d'entre eux se distinguèrent dans l'étude des sciences naturelles, des sciences abstraites, dans la philosophie, la physique, la médecine, la musique et la poésie !
Deux grands progrès signalèrent le quatorzième et le quinzième siècle : la découverte des règles de la perspective linéaire, et la science du clair-obscur.
Pietro délia Francesca et Brunelleschl furent les premiers qui retrouvèrent, dit-on, la méthode des Grecs pour tracer correctement des plans divers, au moyen de la géométrie, sur des surfaces planes. Au dire de Yasari, Brunelleschl inventa un procédé au moyen duquel il élevait le profil d'un édifice par l'intersection des lignes; en d'autres termes, il avait découvert les règles de la perspective Unéaire.
Mais c'est une erreur que d'attribuer cette connaissance aux anciens, ou, du moins, de croire qu'ils appliquèrent ces règles sans hésitation, dans toutes les circonstances où Tocca^n s'en présenta, comme on le fait d'une formule mathématique.
L'art antique diffère essentiellement encore sur ce point de Tart moderne. Par la disposition des groupes et des figures, la peinture des anciens se rapprochait du bas-relief; sous ce rapport.
DE LA rj-llSPECTIVE LINÉAIRE. 37
elle imitait leur lliéàhc. Tout le monde sait que la scène greaiuc n'avait pas de profondeur, que l'action se développait sur un même plan, tandis que, au contraire, dans l'art moderne, les ressources qu'offre la perspective pour l'illusion ont fait de la profondeur de la scène une des principales conditions du tliéàtre. Les anciens n'eurent pas à résoudre des problèmes de perspective aussi difficiles qu'en soulève la généralité des compositions modernes.
Pausanias, dans son Voyage historique en Grèce, a donné la descriptien très-détaillée de deux tableaux de Polygnote, l'un des plus grands peintres de l'antiquité grecque et contemporain de Phidias. Ces tableaux, qu'on voyait sous le portique du temple de Delphes, représentaient des scènes du siège de Troie. En transcrivant cette description par le dessin, on acquiert la preuve que la perspective s'élevait vers le fond, de telle sorte que des figures qui auraient dû se trouver placées derrière les autres s'élevaient par étage et dominaient celles qui auraient dû les masquer. Cette disposition se retrouve également dans la grande mosaïque d'IIerculanum, représentant la* bataille d'Issus ; or cette mosaïque, qui n'est pas antérieure à l'époque de la plus haute excellence de l'art grec, offre cependant des fautes de perspective si grandes et si nombreuses, que, de nos jours, on ne les pardonnerait pas à un écolier *.
Les anciens ne furent cependant pas entièrement ignorants de la perspective ; seulement ils la pratiquèrent d'instinct, comme le firent les peintres de la Renaissance, avant que la découverte de Brunelleschi en eût fait une science positive.
Une fois les règles fixées, les progrès devinrent rapides, car ces règles ne furent un secret pour personne, et il ne fut plus permis de les ignorer.
La perspective aérienne, moins susceptible d'être formulée avec précision, et qui est une pratique d'instinct bien plus qu'une science posUlve^fit des progrès plus lents et plus- inégaux. Ce ne
1 II est intéressaut de comparer celte œuvre de 1 auliquilé grecque au tableau de Lebrun sur le même sujet. Ces deux compositions ont une si grande analogie dans Parrangemcut des groupes, qu'on serait tenté de croire que le peintre français l^est inspiré de la mosaïque, si celle-ci n'avait été encore ensevelie sous les • cendres d'IIerculanum du vivant de Lebrun. Peu d'études peuvent, aussi bien que cette comparaison, démon* trcr les différences qui distinguent Tart moderne de l'art antique.
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fut guère qu'au dix-septième siècle que, dans le paysage, elle atteignit presque subitement la perfection. C'est à Claude Lorrain qu'on en doit les plus magnifiques modèles; chez ce peintre» célèbre par l'obscurité de son intelligence presque autant que par la beauté de ses productions, l'art semble avoir été le résultat d'une révélation plutôt que le fruit de l'étude et de la réflexion.
Une autre qualité non moins essentielle, et qui touche de trèsprès à la perspective aérienne, le clair-obscur, se développa tout à coup au commencement du quinzième siècle et fit faire un pas immense à l'art moderne.
Je ne discuterai pas ici l'opinion émise par M. Topffer, dans son charmant et excellent ouvrage sur les beaux-arts, que les anciens connurent très-imparfaitement le clair-obscur ; qu'ils se contentèrent de peindre leurs draperies d'une seule couleur (monochrome) . Cette opinion est assez généralement admise ; mais les preuves dont M. Topffer Tappuie ne paraissent pas avoir toule la valeur qu'il leur attribue. Si les Grecs s'étaient toujours contentés de faire de la peinture murale, destinée à frapper les regards de la foule, il serait admissible, en effet, qu'ils eussent totalement négligé les nuances, les reflets, les dégradations qui constituent le clair-obscur; mais, nous le savons, la peinture ne fut pas employée par eux uniquement à des œuvres monumentales : ils pratiquèrent tous les genres que nous cultivons, et, comme nous, ils eurent des peintures portatives, ce que nous appelons des tableaux de chevalet^} faites pour être vîtes de près, et qui n'eussent pas satisfait l'œil si elles ne lui avaient olTert que des teintes monochromes. De ce que les mosaïques et le petit nombre de fresques qui sont les seuls documents de la peinture antique parvenus jusqu'à nous n'offrent que des teintes plates^ il ne s'ensuit pas que la peinture proprement dite fût également dépourvue du clair-obscur. Comment, sans l'aide du clair-obscur, eût-il été possible de faire un trompe-l'œll si parfait, que Zeuxis lui-même^ y fut pris ?
La difficulté de la peinture murale expliquerait, {fp ce genre du moins, l'absence du clair-obscur. Aussi n'est-ce qu'à dater de la peinture à l'huile que nous voyons l'art faire de rapides progrès dans ces qualités, qui charment l'oo^ au point que nous refusons presque de reconnaître le mérite des OBOvres où nous ne les retrouvons pas. La peinture à l'huile rendit générale les beautés qu'on doit au clair-obscur, mais elle ne les créa pas.
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Il faut une longue habitude et dés connaisi^ances positives pour apprécier les œuvres des peintres qui précédèrent RapliaiM. Habitués que nous sommes aux séductions de la peinture à Thuile, au charme de la couleur et du clair-obscur, nous avons de la peine à admirer des figures ternes et plates; nous dédaignons leurs plus nobles qualités, parce que nous ne trouvons pas celles qui flattent la vue. Pour y reconnaître la vérité, la grandeur de Texpression, il faut un effort de jugement, c'est la raison qui parle, et la raison seule est bien froide dans les beaux -arts.
Nous sommes arrivés aux grands artistes de l'école de Florence. Tout à l'heure nous ayons prononcé les noms deDonatello, de Bru nelleschi, deGhiberti, dont nous nous occuperons dans une autre partie de cet ouvrage. Maintenant nous devons parler des Lippi, de.Beato Angelico, de Verrochio, le maître de Léonard de Vinci; du Ghirlandajo (Domenico), le maître de Michel-Ange Buonarotti ; de Masaccio, dont les œuvres inspirèrent Raphaël et toute l'école florentine.
Nous nous proposons de parler de chaque école séparément, niais nous anticiperons ici sur ce que nous avons à dire de l'école de Florence en traçant, en peu de mots, l'histoire des artistes florentins au quinzième siècle. Leurs travaux ont exercé une si grande influence sur le développement général des beaux-arts en Italie, que ces artistes appartiennent à cette histoire plus encore qu'à celle de l'école dont ils furent les fondateurs ou les disciples les plus illustres.
^ Masaccio, — de 1401 à 1443, — est un des plus grands génies ^ ; ' de la Renaissance. Par la date de sa naissance, il précède Raphaël de presque un siècle ; par son talent, il est quasi son eontemporain. Mengs n'hésite pas à le placer au premier rang de ceux qui ouvrirent' à l'art moderne la voie qui devait aboutir aux chefsd'œuvre de Léonard de Vinci, de Michel-Ange et de Raphaël. « L'expression de ses têtes est si vraie, dit-il, que les âmes y sont aussi bien dépeintes que les corps. »
C'est, en effet, par l'expression que les artistes de la Renaissance, ceux de l'école de Florence plus que tous les autres, se sont particulièrement distingués. On peut sourire de la naïveté, disons le mot, de la maladresse avec laquelle ils rendent leur pensée^ mais il est impossible de ne pas admirer leur inspiration
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sincère, noble, sérieuse, profonde. A l'inverse de ce que fif plus tard l'école de Bologne, ils s'identifient avec les personnages qu'ils font vivre dans leurs peintures; ils s'élèvent de la vérité individuelle à la beauté idéale. C'est par ces qualités, portées au plus haut degré, que Raphaël a produit ces chefs-d'œuvre de la pensée humaine que nul n'a encore égalés. Dans l'art moderne, les tableaux ne manquent pas où le dessin, le clair-obscur, l'harmonie du coloris et la disposition des groupes sont irréprochables * ; ils charment l'œil sans émouvoir l'âme, parce qu'ils sont les produits d'une habileté de métier, et non pas le résultat de l'inspiration; une main savante les traça sans la participation d'une âme émue. C'est tout le contraire chez les maîtres italiens du quinzième siècle ; dans leurs œuvres, la main est maladroite, l'esprit est nul, le métier n'existe pas ; mais ce rayonnement de l'intelligence qui crée et vivifie se révèle dans l'œuvre entière et s'empare peu à peu du spectateur.
Les fresques de l'église des Carmes, à Florence, et celles de l'église de Saint-Clément, à Rome, sont les principaux ouvrages de Masaccio. Ces fresques marquent les commencements de l'art moderne. Giottoen avait établi la théorie, Masaccio en montra la pratique.
Pour la première fois, on vit les formes du corps humain correctement dessinées; ce n'était plus seulement le contour, c'était la forme elle-même, modelée avec une vérité qui approche de la vie. Toutefois, ce mérite n'est pas partout au même degré; on suit le progrès dans les fresques du Carminé, dont six seulement sont de Masaccio. L'expression des têtes y est le plus souvent admirable ; c'est là que se porte tout l'effort de l'artiste ; il cherche \»,^ nature, caQiqàme l'avait fait Giotto, mais il va plus loin ; il ne s'en ■ tient pas au portrait, il idéalise ses modèles; les traits ont une individualité prononcée, et l'expression est ennoblie. Déjà l'art touche de bien près à ces hautes limites que Raphaël atteignit lorsque, s'inspirant delà nature, il arriva par la vérité à la beauté idéale.
Le Ghirlandajo, Léonard de Vinci, Michel-Ange Buonarotti, le Pérugin, Fra Bartolomeo, Andréa del Sarto, etc., c'est-à-dire les
i Voyez au Louvre les tableaux de David, Girodet, Guérin, Gros, etc., qui , en 1810, concoururent pour les prix décennaux.
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plus illustres arM>»tes florentins du quinzième siècle e{ du siècle d*or, étudièrent les fresques de Masaccio, comme la meilleuro école à laquelle ils pussent former leur talent. Raphaël fit plus que les étudier, il leur emprunta quelques-unes des plus belles flgures de ses cartom, ce qu'il a fait de plus admirable au point de vue du style. Ainsi la figure de saint Paul dans la Prédication à Athènes; celle du même apôtre dans Élymas frappé de cécité ; l'homme qui, dans la Prédication^ a la tète enfoncée dans la poitrine et tient les yeux fermés comme une personne ensevelie dans une profonde méditation, toutes ces figures sont empruntées à Masaccio.
Il n'en est pas moins vrai que l'amateur peu habitué à la peinture à fresque comprend difficilement le mérite de ces ouvrages, où la sécheresse et la dureté du style, une symétrie puérile dans la disposition des groupes et l'action des figurer sont, au premier coup d'œil, les traits caractéristiques. Tant il est vrai qu'il ne suffit pas d'avoir des yeux pour juger de la peinture.
Masaccio avait quarante-deux ans quand il mourut, empoisonné par ses rivaux, jaloux de^sa gloire.
Son seul élève, encore le fait est-il douteux, fut Filippo Lippi, — 1412-1469,— père de Filippino Lippi, qui a peint les fresques au Gamine, à Florence, pour compléter le sujet entrepris par Bfasaccio. Chez Filippo, les progrès de l'art sont aussi évidents que chez Masaccio ; le dessin, le clair-obscur, la composition, Faction des personnages sont aussi remarquables chez l'un que chez l'autre ; mais la pensée est différente. Chez Lippi, elle est moins élevée, moins inspirée et plus artistique. En représentant des sujets religieux, des saints, des madones, Masaccio s'imaginait . exercer une sorte de sacerdoce: Filippo n'y voyait qu'un jeu d'imagination, de fantaisie artistique. Ce sont les qualités intellectuelles qui donnèrent à Masaccio une si grande supériorité sur tous ses contemporains; BeatoÂngelico, seul, l'a égalé, sinon surpassé, dans l'expression de quelques-unes de ses figures.
Peut-être la vie de Filippo Lippi explique-t-elle cette différence entre le style de l'élève et celui du maître. Lippi était moine, et n'avait de religieux que le costume. Dans un couvent de femmes où il avait été appelé pour décorer de ses peintures un maîtreautel, il se prit de passion pour une religieuse et l'enleva. Arrêté pour ce crime, il fut jeté en prison et s'échappa, chercha à gagner d'autres contrées, prit la mer, et tomba entre les mains de cor-
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saircs harbaresques. Après dix-huit mois d'esclavage, il reçut sa liberté en récompense du portrait qu'il avait fait de son maître. Ilrejoignit sa religieuse en Sicile, vécut avec elle pendant quelques années, et mourut à Spolète, empoisonné par les parents de cette femme, au moment où les Médicis, ses protecteurs, venaient d'Obtenir une bulle qui les relevait, lui et elle, de leurs vœux et autorisait leur mariage.
Les fresques de Filippino Lippi, à Spolète {Vie de la sainte Vier(/c),ei à Prato, dans la cathédrale (Vie de saint Etienne) ^ sont ses principaux ouvrages ; il y a aussi de lui, à la chapelle Sixtine, deux peintures représentant des scènes dé la vie de Moïse, qui sontdcsœuvres capitales. Dans ces ouvrages, les ligures de femmes sont fort belles, mais d'une beauté qui porte la trace du péché originel. Ces expressions ne sont pas Idéalisées; elles n'ont pas cet air de contemplation extatique, si caractéristique de cette époque. Ce sont des portraits qui seraient mieux placés partout ailleurs que dans un lieu consacré à la piété, aux pensées sérieuses; . on y remarque une recherche du pittoresque, c'est-à-dire de la vérité vulgaire, bien rare dans les peintures de cette époque, et surtout (buis l'école de Florence, où l'art était une vocation et non pas un métier.
Filippino fui très -supérieur à son père. Outre les fresques qu'il lit aux Carmes, à Florence, pour compléter l'œuvre de Masaccio, il y a de lui, à Rome, dans l'église de Santa Maria soprà Minerva, une fresque représentant la dispute de saint Thomas d'Aquin, qui a des beautés de premier ordre. Quand Filippino mourut, en 1505, Haphaël avait déjà produit plus d'un de ses chefs-d'œuvre.
Beato Angelico, — 1387-1455,— que nous avons comparé à Masaccio pour la grandeur et la beauté de l'expression de ses figures, était un moine, comme Lippi, entièrement adonné à la peinture, mais d'un caractère fort différent. On raconte de lui une anecdote qui explique cette puissance d'expression qui est le Irait dominant dans son talent. Il vivait au couvent. Un jour, il ne paraît pas au réfectoire à l'heure du repas ; on va le chercher à sa cellule; on frappe, il ne répond pas; on force la porte, et on le trouve prosterné, la face contre terre, sanglotant. Il avait commencé à peindre un Christ sur la croix, et s'était tellement péné-
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tré de son sujet, qu'il étail tombé en oxtase devant la tliiure du Christ. Qui mieux que lui pouvait représenter ce qu'il voyait et sentait si vivement?
Un de ses principaux ouvrages est au Campo Santo de Pise, et, tout à côté, est le monument que le peuple érigea à ses vertus plus encore qu'à sa gloire, car Keato Angelico mourut en odeur de sainteté. Le fait n'eslpas si fréquent dans les annales des beaux arts, qu'il soit hors de place de le mentionner ici. Le véritable nom de l'artiste e»iJeande Fiesole; ses contemporains le surnommèrent Angelico, par allusion à son caractère ; l'église de Rome le mit au nombre des bienheureux ; de là cette dénomination de Beato Angelico, sous laquelle il est généralement connu.
Il était entré dans l'ordre des Dominicains par véritable dévotion. Jamais il ne consentit à être payé pour ses peintures; sou désir de vivre dans la tranquillité, tout entier à son art, fut si vif, qu'il refusa sa nomination à l'archevêché de Florence. Cette paix intérieure, cette profonde dévotion, sont les traits distinctifs de sa peinture. Ses figures rayonnent de grâce divine ; elles sont extatiques; aussi représentent-elles en général des anges ou des saints en adoration. Sous ce rapport, et avec la diflerence du sentiment religieux beaucoup plus prononcé chez IJeuto, il est le prédécesseur de Carlo Dolci.
Sans aucune idée d'imiter le beau antique et mù par sa seule inspiration, Jean de Fiesole est arrivé à peindre des tètes d'une beauté charmante. Tout moine qu'il était, il savait choisir les plus jolies femmes pour modèles et s'inspirer de leur beauté pour produire des figures plus belles encore. Ce fut aussi le secret de Raphaël *.
C'est surtout à la sculpture que sont dusjles progrès que l'élude de la forme fit dans le quinzième siècle ; le statuaire ne pouvait pas, comme le peintre, se contenter d'un simple contour ; il lui fallait la forme elle-même sous ses divers aspects. On revenait aux sujets mythologiques, on imitait l'art antique même dans les sujets de la Bible, et il fallait bien, pour un style où les draperies sont rares, acquérir la connaissance du corps humain et du Jeu des mnsdes.
A Florence, la acDlpture était Tart leplus cultivé ; on fondait en bronze on en argent beauconp de statues et de bas-reliefs. Déjà, en
I ConBfantiii, IdétB italùmui.
'lA i.\ Hr>Aiss\>(:i:.
i;;(Hi, Andn'' de Piso avait placé au niipli^ti^rc la famousc porte de l)ion/(' ilonl <iliilMM'H lU h*. ptMidanl un sirclo plus tard. 1^1 peintun' piolllalt dft ces prngrôs; rllo so los appropriait parcelle solidnrlU* dont iiourtn\ous parle au début de ce livre.
1.11 plupart ih'H artistes tloreutins, au quiuzième siècle, s'occupnieiit plus ou nioius d'ouvrages d'orfèvrerie. Orcagna, Lucca délia Kobhia, si célèbre par ses travaux eu Icrre cuite *, Gbiberti, nnnicllcscbi, l)(»natello, Verrochio, et, un peu plus jeune, mais encore l(>ur contemporain, Dondmeo Ghirlandajo, tous modelaient en cire ou en argile les sujets que sculpaicnt ou ciselaient les orfé\ res et les graveurs. Le relief qu'exigeaient ces modèles formait les peintres à l'étude plastique. Ce fut à cette circonstance qu'ils durent cette parfaite connaissance de la forme qui a fait la grande supériorité de l'école florentine.
l)t>MF.Nico GinuLANDAJO, — 1451-1495, — était flis d'un orfèvre lie grande réputation dont le véritable nom était Corradi, et qui a\ail étésurnonnné le (iliirlandajo parce qu'il excellait dans la fabrication des guirlandes en argent dont les femmes de Florence ornaient leur coill'ure *. Domenico aidait son père, qui probablement le destinait à lui succéder dans sa boutique. Dans ses moments de loisir, il s'amusait à représenter, par de petites figures modelées ou des croquis au crayon, les personnes qui fréquentaient la boutique ou qui avaient une certaine notoriété publique. C'est aussi dans ce genre qu'il s'est distingué comme peintre; presque toutes ses fresciucs et ses tableaux de chevalet sont riches en portraits ; ils olfrcnt cet intérêt historique, que les costumes, les ligures, la localité, sont en général de très-fldèles représentations de Florence et des Florentins vers la fin du quinzième siècle, à l'époque in\ les Médicis de la première branche faisaient de celte ville le foyer de la civilisation.
Mais ce système, qui se rapproche beaucoup de celui qui pré-
1 De Facnza, d'où est venu le nom de fateneâ donné à ce genre do poterie.
s Ce iu\c fui pousïié si loin, que !•• lois lomptaairee finirent par Tinterdire, mais sans succès. Ou lit duu UtArchivio délie Reformasioai di Fiorenzt\ à la dati> de l'iOT : « Quod nulla mnlier praesumat dcferre ineapilc coronam aureain vcl argenteam. H La BOde.dei robei à qoene éUit aussi di'jà ou usage, puisque la même ordonanooe Hmite à atfe brawe [braehium) a luu{;ucur du la queue.
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Yalntdeux cents ans plus tard dansTécole hollandaise, et qui consiste à se servir des personnes et des choses qui entourent l'artiste pour représenter un sujet quelconque, nMmporte le lieu et l'époque, offre chez le Ghirlandajo cette différence essentielle, que les portraits ne servent jamais à représenter les personnages historiques, mais seulement les spectateurs dans le sujet du tableau; jamais il n'a donné à un apôtre la figure bien connue d'un de ses contemporains , ni cherché le pittoresque aux dépens de la dignité. Le Ghirlandajo n'aurait pas fait, comme Paul Véronèse, du souper de Jésus chez Marthe et Marie, la splendide orgie d'un banquet de seigneurs vénitiens, ou, comme Téniers, un intérieur de corps de garde hollandais pour représenter saint Pierre reniant son mattre.
Le Ghirlandajo étudiait la nature, parce que de son temps l'art revenait à la vérité. 11 fut conduit ainsi à faire le portrait; mais les hautes notions de l'école florentine sur la dignité et les convenances du style ne lui permirent pas de tomber dans l'absurdité de l'école vénitienne, encore moins dans la bassesse de l'école hollandaise.
Il y a de lui à Rome, à la chapelle Sixtine, une fort belle fresque représentant Pierre et André que Jésus appelle à le suivre avec ses disciples, et à Florence, dans l'église de la Sainte-Trinité, une Mort de saint François {entre autres sujets tirés de la vie du saint), qui est un des plus beaux ouvrages de la Renaissance; il porte la date de 1485. C'est à Santa Maria Novella qu'il faut étudier ce grand artiste. Le chœur de cette église est entièrement décoré de ses peintures.
Le Ghirlandajo avait avec lui, dans sa boutique, deux de ses frères et un beau-frère, réunis en association pour exécuter les travaux de peinture, qui, de jour en jour, prenaient plus d'importance. C'est dans cette boutique que le descendant des comtes deCanossa, Michel- Ange Buonarotti, commença son éducation d'artiste. Léonard de Vinci travaillait dans l'atelier de Verrochio.
Verroghio, — 1432-1488, — que nous ne nommons ici qu'en sa qualité de peintre, était l'élève et le digne émule de Donatello, l'un des plus illustres sculpteurs de l'école de Florence. C'est lui, dit-on, qui a été le premier à mouler sur le modèle vivant. Il possédait cette connaissance de la forme dont le besoin était à
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cette époque le plus vivement senti dans l'école florentine, et son double mérite de sculpteur et de peintre lui permit de faire franchir rapidement à ses élèves l'immense distance qui séparait encore la Renaissance et l'art moderne, sous le rapport de la science du nu, de la vie et de la vérité dans l'action du corps humain. Ainsi que la plupart des artistes florentins, il avait débuté par l'orfèvrerie d'église. Il était ciseleur, et ses ouvrages en ce genre, aujourd'hui extrêmement rares, sont mis par quelques amateurs au-dessus de ceux de Benvenuto CeUini ^.
Verrochio a été le maître du Pérugin et de Léonard de Vinci.
L'amateur des beaux-arts qui a visité Venise a sûrement remarqué, sur la place des saints Giovanni et Paolo, la statue équestre du fameux condottiere CoUeoni ; c'est le chef-d'œuvre de Verrochio. A cette statue se rattache une anecdote qui peint si bien les mœurs de ce temps, que je la transcris ici, bien qu'elle soit dans tous les Guides de Venise.
Le travail était avancé, le cheval à peu près terminé, quand Verrochio apprit qu'un autre sculpteur était chargé de faire la figure. A celte nouvelle, l'artiste florentin, transporté de fureur, brise la tête et les jambes du cheval et s'enfuit à Florence. Le sénat de Venise lui fit savoir que, si jamais il tombait en son pouvoir, il userait envers lui de la loi du talion et lui ferait trancher la tête, après lui avoir rompu les membres. Les Médicis interposèrent leurs bons offices, et obtinrent du sénat le pardon de l'artiste, et de Verrochio qu'il retournât reprendre son travail. Soit excès de fatigue ou toute autre cause, à peine le cheval était-il achevé, que Verrochio mourut d'une inflammation d'entrailles.
On dit qu'il renonça à la peinture parce que son élève, Léonard de Vinci, chargé par lui de peindre un ange dans un de ses tableaux, l'avait fait d'une si grande beauté, qu'il éclipsait toutes les autres figures faites par le maître. Ce tableau est maintenant à l'académie de Florence, c'est le Baptême de Je'sus-Christ, et il n'est pas possible de découvrir aucune différence entre l'ange de Léonard et les autres parties de la peinture, du reste assez médiocre.
1 C'est de lui qu'est le retable d'argeut qui orne le maître-autel du Baptistère, à Florence, le jour de la fête de saint Jean.
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Tel éUit l'état de la peinture, en Toscane, vers la On du quinzième siècle. Elle avait fait de rapides et inini«ns<?9 pri^r^s, pui<qu'au lieu d'une peinture toute de convention, sans vérité et sans expression, on était arrivé â imiter la nature, surtout dans le.s têtes, avec tant de vie, de vérité et d'eipression, qu'aujnurd'liul encore les œuvres des peintres que nous venons de nommer excitent, jons ce rapport, l'admiration de l'amateur qui vient de contempler les tableaux des plus grands maîtres. Mais 11 rr^iait encore à donner aux forrnes le beau idéal ; au dessin, la grâce ; BU coloris, l'harmonie ; à adopter pour la perspective aéiienne des principes aussi précis que dans la perspeclive linéaire ; il mettre de la variété et du mouvement dans des «(impositions bien groupées ; de la légèreté et de la pureté dans l'exécution. C'est la dllTérence qui sépare la Renaissance de l'art moderne. Les peintres que nous venons de nommer apparllennenl 1 la Henaissance: leurs élèves sont les premiers elles plus grands maîtres de l'art moderne. La Renaissance, c'est l'école byiantine portée A sa plus haute perteedon j pour la juger, il faut comparer les œuvres de Beato Angelico à celles de Raphaël.
Toutes les circonstances concouraient en Italie, surtout à Florence, A déterminer et accélérer ces prières t la richeâse des familles prtncièrea et des républiques, te goût du luxe, et cette rivalité de splendeur dont nous avons déjà parlé, qui eiistail entre les Ëtats et chei les simples particuliers. On avait le goût dM monuments. Partout on enireprenait des constructions d'églises, de monastères, de palais, de maisons municipales ou servant au^ ^porporalions. à Reine, Florequ, Ferrare, Urbino, Bimini, Venise, ,Mantoue, Milan, Gènes, etc., on constiiiisait ces édjllcc:>, Mpltaux, ces palais, ces portes, dont la uiagnilleencc fait l'é- Losjours. Il en résultait parmi les maîtres chargés inuments ou de les orner cette nuMe émulation et rermentation d'Idées qui sont la plus puissante Impulsion les leaui-arts puissent recevoir.
% celte époque, ta littérature aussi parvenait A son plus briljiéclat. Dans le siècle précédent Dante (1331), Pétrarque (UTij boecace (i3Tâ) avalent créé pour l'Italie une langue et une littératUTe, tandis que les Villani ouvraient la carrière aux hlstnriens, et les Guarino de Vérone, les ItraccioUni de Florence, les Walla, aux études de l'antiquité. Dans le quinzième siècle et le du ^eizème, nous trouvons Aiigi:Pu]ili('ii, lloiarilo,
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AilusLe, Trdtsino, Sannaziir, Mauliiavel, Uuidianlin, cic. Quelques années plus tard, le Tusse.
(^c serait une grande tentation que de tracer iel le magnifique lableau de cette éiioque, la plus lirillanle peul'étre dans les annales de l'humanité, et qui dut aux beaux-arts le principal tleuion de sa gluire, si, pour y résistei', je n'avais devant les yeux la grandeur de l'entreprise et mon insuffisance. Parler des hommes et des découvertes qui marquèrent cette époque, ce serait emliiasser presque toutes les branches des connaissances humaines et sortir entièrement des twmes du sujet qui nous occupe.
Deux découvertes, l'une du quaionième siècle, l'autre du quinzième, contribuèrent puissamment à la rapidité des progrès de la peinture. Je veu\ parler de la gravure et de la peinture à
Si l'usage de l'huile dans la peinture a été, pour l'avancement de l'art, une découverte aussi Importante que celle de la boussole pour la connaissance du globe, la gravure sur métal fut pour les bcauvarls ce que l'imprimerie a été pour les (ettres.
Avant la découverte de l'imprlmei'le, les manuscrits, rares et coûteux, étaient le seul moyen de répandre les travaux des écrivains ; de même, la copie des tableaux était l'unique ressource pour faire tonnalti'e au loin les originauï, resseuice singulièrement limitée et incomplète. On conçoit sans peine quelles facilités et quelles richesses la gravure procBliaax artistes, et quelle puissante impulsion elle donna è l'art,
La gravure sur bois a pi'écédé celle sur argent et sur cuivre; 98^ même que dans l'imprimerie l'emploi du bols tut antérieur il celui du métal.
L'époque précise de l'inVenllon a donné lieu à de vives conlestalions entre les écrivains français et allemands. Cens-ci prélan- . dent que la gravure sur bois existait chez eux déjii au quator^^ Même Bîicle : ou connaît avp c certitude des gravures dont lu date la plus reculée remonte à l'an HOT.et ilyadans la coUecUon-du Louvre une estampe allemande portant la date de I4î3 qui fut pendant longtemps considérée comme le plus ancien Bpéelmen di' l'arl. Le» Fi'anqais affirment que la gravure sur bois date de
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rinvention des cartes à jouer, qui, chacun le sait, furent inventées pour distraire Charles VI dans sa foUe, par conséquent tout à fait à la fin du quatorzième siècle ou au commencement du quinzième.
Nous croyons que la priorité appartient aux Allemands pour la gravure comme pour l'imprimerie. Ayant que celle-ci fût découverte, les Allemands gravaient sur bois des images de saints, au bas desquelles figuraient ordinairement une légende ou une invocation, sous forme de distique. Ce fut en cherchant h simplifier le procédé de la gravure de ces lettres que les Allemands arrivèrent d'abord à graver des lettres mobiles, indépendantes les unes des autres, puis à substituer le métal au bois. Quand on en fut là, la typographie se trouva être inventée.
La gravure sur bois fit de rapides progrès. Il est à remarquer que, dans les commencements, li^ gravure, pas plus que la mosaïque, ne fut un métier de copiste. Le graveur ne reproduisait pas Tœuvre d'un autre artiste ; 11 inventait lui-même les sujets des estampes, sujets qui furent naturellement subordonnés aux moyens d'exécution. En Allemagne Albert Durer ^ et en Italie Hughes de Garpi, furent les premiers qui firent de la gravure un artTâritable.
Le^inémes contestations existent au sujet de la gravure sur cuifllÇpiDais elles n'ont pas l'importance de la question de priorité d'invention de la gravure sur bois. Celle-ci fut l'idée mère de la gravure, et elle est intimement liée à la découverte de l'imprimerie; quelque magnifiques qu'aient été les résuKats, la gravure sur métal n'est que le perfectionnement d'un procédé dû en quelque sorte au hasard, mais qui devait suivre dans le cours naturel des choses.
Vasari « raconte que la gravure sur métal prit son origine dans les ouvrages en ciselure, fort à la mode au quinzième siècle, art très-ancien, illustré par Benvenuto Cellini et quelque peu tombé en décadence depuis ce greifad artiste. On ciselait les vases sacrés, les ornements des reliquaires, les couvertures des missels, et ces plaques d'argent que dans l'Ëglise romaine on présente aux fidèles
1 Né à Nuremberg en 1471, mort en 1528.
^ Mort en 1574. Vasari écrivait, vers le milieu du seizième siècle, riiistoirc des artistes ilalieiis, artiste lui-même et élève de Michel-Au^e Huoiiarotti et d'Audréa del Sarto.
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pour qu'ils y déposent le baiser de paix; on ciselait la vaisselle (lo luxe, les poignées d'épe*?» les cassettes, les agrafes qui se portaient au chapeau, les bracelets, etc., en un mot presque toute l'orfèvrerie.
('.es ciselures se faisaient au burin, sur argent. Elles représentaient non-seulement des ornements de fantaisie, tels que des arabes(|ues, niais aussi des traits d'histoire, et même des portraits. On remplissait les creux delà ciselure avec un mélange de plomb et (l'argent qui, en raison de sa teinte obscure, re^'ul des anciens le nom de nUjellum, dont les modernes on fait en italien niei/o, en français niella. Cette teinte foncée, contrastant avec réclat (lu fond d'argent, présente à l'œil un effet de clair-obscur.
Au quinzième siècle, il y avait à Florence bon nombre d'artistes ciseleurs de grand talent. Afin de se rendre compte de leur travail et avant de remplir les entailles avec la composition de plomb et d'argent, ils prenaient une épreuve au moyen d'un procédé assez analogue à celui dont on se sert pour avoir l'empreinte d'une médaille. On employait à cet effet de l'argile fine, humide et compacte ; la ciselure étant en creux, l'empreinte se trouvait, en relief; le dessin était renversé. Pour le rétablir sous sa véritable forme, on se servait de la première empreinte pour en faire une seconde avec du soufre; on remplissait les entailles de noir de fumée, on donnait au soufre, au moyen d'une composition, la couleur et le brillant de l'argent, et l'on obtenait ainsi un fac-siniile de l'original.
(^es épreuves sont devenues fort rares dans les musées et les colleclions particulières ; leur fragilité en explique facilement la cause *. Dtî là à tirer des épreuves sur papier le progrès n'était pas diflicilc ; dans l'origine le procédé fut d'une simplicité qui prouve qu'on ne cherchait dans ces épreuves qu'à connaître exactement l'état de la ciselure, et non pas à' produire des estampes propres ù être vendues. C'était avec la main, ou avec un cylindre, que l'on appuyait sur la ciselure le papier humide. Dans ces premières
1 La galerie degli llfûzi. à Florence, Mlle des bronzes, reufermc une riche collection de ces empreintes; ii y en a plusieurs de Maso de Finiî^iierra, et, entre autres, une épreuve du célèbre Couronnement de la Vierge, qui passe pour le plus merveilleux des nielles florentins. La collection du Louvre en possède aussi plusieurs qu'on peut considérer comme les premiers résultats de la gravure sur métal.
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estampes, toutes les figures sont imprioiTées à rebours, c'est la * main gauche qui agit, non la droite, et les mots se présententde droite à gauche.
Arrivée à ce point, Ja gravure sur le métal était découverte ; on travailla en renversant le dessin, afin que le sujet fût dans le sens droit, el, le grand nombre des épreuves devenant un objet important, on employa un métal moins doux que l'argent, par conséquent moijis prompt à s'user. Le cuivre remplissait ce but. En même temps on chercha un procédé pour prendre l'empreinte moins imparfaite que la simple application de la main. On inventa la presse.
Maso (Tommaso) de Finiguerra fut, dit-on, le premier qui tira des épreuves de l'empreinte de ses nielles. C'est donc lui qui aurait Inventé la gravure sur cuivre, mais les Allemands opposent à cette prétention ce fait, qu'aucune estampe italienne n'est antérieure à Tan 1471, tandis qu'il en existe, de l'an 1461, des maîtres allemands i. Nous l'avons déjà dit, c'est là une question très-secondaire dans l'histoire des beaux-arts ; la priorité ne pourrait être que d'un très-petit nombre d'années, et le procédé qui amena les ciseleurs florentins à prendre des empreintes sur i^pier de leurs gravures est une déduction si naturelle de la fabrication des nielles, qu'il est bien difficile de ne pas croire qu'ils en firent eux-mêmes la découverte, alors même que les Allemands auraient presque simultanément inventé la gravure sur métal.
Les cartes à jouer sont encore les plus anciens produits de la gravure, arrivée à cet état qui lîr classe parmi les arts. Des artistes éminents, Mantegna, par exemple, en fournirent les dessins ou les gravèrent eux-mêmes.
Quelques années plus tard, au temps de Haphaèl, la gravure sur cuivre était en possession de presque tous les procédés qui' lui ont valu ses plus beaux résultats. Marc-Antoine Raimondi a gravé dans l'atelier et sous les yeux de Raphaël presque tout l'œuvre, dessins et peintures, de ce grand maitre.
Wohlgemûth, le maitre d'Albert-Durer (les Italiens disent que
ce fut le Parmigiano), en inventant la gravure à l'eau-forte,
donna lieu à des progrès d'un autre genre. Depuis lors, cet art
s'est de plus eu plus perfectionné. Au dix-septième siècle, Augus-
■♦ i Par exemple, le Maître aux banderoles à la bibliothèque de. Bâle. Voyez Spriiiger, Handbuch der Kunslgeschichte^ page 283.
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tin Carrache, Édelinck, Masson, Audran, Revêt, en ont été les plus illustres maîtres.
DÉCOUVERTE DE LA PEINTURE A l'hUILE.
Comme toutes les grandes découvertes, celle de la peinture à l'huile a été le sujet de vives controverses, peu intéressantes en elles-mêmes, car il importe beaucoup moins, comparativement parlant, de savoir si le procédé était déjà -plus ou moins connu par des essais s^s résultats que de constater à qui Ton doit Tusage populaire d'une invention inutile jusqu'alors, et qui devient tout à coup d'un emploi presque exclusif. L'histoire de la découverte de la peinture à l'huile est celle de presque toutes les autres; pendant longtemps on l'a eue constamment sous les yeux, imparfaite et pourtant suffisamment indiquée ; nul ne songeait à en tirer parti, lorsque enfin le hasard, un rêveur, ou ufi homme de génie, lui trouva son véritable emploi. N'en a-t-il pas été ainsi de l'imprimerie, de la gravure sur cuivre, de la boussole, de l'emploi de la vapeur, et de bien d'autres découvertes non moins importantes ?
C'est à Van Eyck, autrement appelé Jean de Bruges, du nom de sa ville natale, qu'on s'accorde à attribuer le mérite d'avoir le premier mis en pratique la peinture, mais d'une manière si restreinte et avec si peu de succès, que, loin d'être l'indice d'une découverte, ces tentatives y auraient plutôt, fait renoncer. De fait, on ne.pratiquait que la peinture à fresque, à la détrempe et à l'encaustique.
En général, les premières peintures murales en Italie ont été faites à la détrempe ; dans ce procédé, la couleur est mêlée au blanc d'œuf et à certaines résines. Ce n'est guère que vers le milieu du treizième siècle qu'on commença à s'occuper de la peinture à fresque, quoique très-certainement connue et pratiquée, nonseulement dans les temps les plus reculés de l'ère chrétienne, mais aussi dans l'antiquité. Daps la peinture à fresque li^ couleurs se mêlent au crépi tout frais (fresco) qui recouvre la muraille. L'encaustique, dont le fond est la cire, était préféré comme plus durable et ayant plus d'effet. Ce procédé s'est graduellemitit perdu ; la fresque et la détrempe lui ont survécu ^
1 Dans ces dernières années, le professeur Schnorr s'en est servi pour des peintures murales à Munich.
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Dans ces diiïércnts procédés, la peiniara devient, apr(^s qu(>li{iies années, lourde et terne, ce qui rend, en général, si dillicile pour le public l'appréciation des anciens maîtres.
La peinture à fresque présente dans l'exécution une grande difficulté : elle n'admet pas la retouche, il faut faire du premier coup, et pendant que la préparation est humide, toute la partie recouverte de crépi. Mais cette difliculté a donné naissance à des qualités essentielles : l'obligation de peindre au premier coup a donné beaucoup de fermeté à la touche, et l'impossibilité de revenir sur le travail a fait négliger le précieux dans le fini, qui ne s'obtient guère qu'aux dépens de la pensée. Michel- Ange disait que, pour peindre à fresque, il faut faire vite et bien, et que « la peinpvit à l'huile doit être laissée aux femmes et aux enfants. » C'était prendre le procédé pour l'art. La mauvaise humeur faisait tenir à Michel-Ange un propos peu digne d'un si grand artiste.
La fresque devient d'un usage de plus en plus rare ; l'encaustique est presque abandonnée, et, quant à la détrempe, die ne peut convenir à des climats froids et humides, où elle est proniptement altérée et détruite.
La peinture à l'huile, convenablement traitée, a une durée que n'a surpassée aucun autre procédé. Des tableaux qui ont une existence de plus de trois siècles sont dans les mêmes conditions que le jour où ils sortirent des mains de l'artiste; peut-être môme quelques-uns ont-ils acquis une plus parfaite harmonie dans les teintes.
La vivacité et la profondeur des couleurs, le moelleux et la fermeté de la touche, la facilité de revenir sur le travail pour le porter au plus haut degré de perfection, voilà les avantages qui ont fait prévaloir la peinture à l'huile. Mais pendant près de deux siècles la fresque a rivalisé avec ce nouveau procédé.
C'est tout à fait au commencement du quinzième siècle que Van Eyck commença à faire de la peinture à l'huile. Il existe de lui, dans la galerie de Dresde, un petit tableau portant la date de 1416, époque à laquelle ce peintre était déjà devenu célèbre par sa découverte. Ce tableau représente la sainte Vierge assise sur un siège magnifique et tenant dans ses bras le divin Enfant, qui reçoit d'un air riant une pomme que lui présente sainte Anne. Van Eyck s'y est représentéjui-même sous les traits de saint Joseph. La peinture est fort bien conservée, et l'excellence du travail, la pureté du dessin, la perfection de tous les accessoires, prouvent que déjà
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à celle époque les Flainands ne le cédaient en rien aux peintres de l'Italie sous le rapport de l'exécution et de la vérité dans rimitation.
Lors de la découverte de la peinture à Ihuile, les communications étaient difûcites et fort lentes; la connaissance du nouveau procédé arriva tardivement aux Italiens. En 1442, Van Eyck envoya au roi de Naples, Alphonse V, un tableau qu'on croit avoir été une Adoration des Mages. Il en fit un autre pour le duc d'Url)in, et un Saint Jérôme pour Laurent de Médicis. Ces œuvres causèrent une admiration générale.
Un certain Antonello, de Messine, qui avait étudié à Rmne dans les écoles grecques, ayant vu le tableau de liaples/partit "^ pour la Flandre avec le désir de pénétrer le secret de cette tt| velle peinture. ' .
11 obtint de Van Eyck la communication de son procédé/ tes uns disent en échange d'un grand nombre de dessins italiens, les autres prétendent que ce fut par supercherie, Antonello s*étant présenté comme un seigneur sicilien désireux d'avoir son portriji'y et ayant ainsi dérobé la connaissance du secret en voyant Tartisfe à l'œuvre.
Quoi qu'il en soit, Antonello se convainquit que cette découverte élait un grand perfectionnement dans la peinture. 11 retourna en Italie, s'arrêta à Venise et communiqua le nouveau procédé à son ami Domenico, qui, après s'en être servi pour exécuter quelques travaux dans son pays, ainsi qu'à Lorette et à Pérouse, alla se fixer à Florence, vers l'an 14G0.
Grâce à son secret, Domenico, qui n'était pas un artiste de premier ordre, excita l'admiration du public et la jalousie de ses confrères. Parmi ceux-ci, le plus redoutable était Andréa del Castagno, artiste de talent, sans aucune moralité. Par les séductions d'une amitié feinte, il finit par obtenir de Domenico la communication de son sectet, et, pour en être seul possesseur il assassina le Vénitien, un soir qu'ils étaient allés gratter de la guitare sous les fenêtres de sa maîtresse.
Ce crime atroce resta impuni ; la justice ne parvint pas à découvrir le coupable. Del Castagne feignit si bien la douleur, et montra tant d'ardeur à poursuivre l'assassin, qu'aucun soupçon ne s'attacha îUui. Bien des innocents furent arrêtés, jetés en prison, torturés, tandis qu'Andréa recueillait le fruit de*son crime. Mais, accablé de remords, il renonça bientôt à la possession exclusive
lie ce fatal seciet, H le rendit public. Ce ne fut cependant que sur son lit de mort que, dans le secret de la confession, il avoua son
C'est de lui que le Pérugin, et probablement au^Bi Verrochio apprire^gte pr«cédé de la peinture i l'huile. Ràphaél venait de naître rl^énard de Vinci était dans la plâiitudc de son talent.
A Piapfes, il y a d'Andréa del Caslagno une Descente de croix qui est fort belle. A Florence, on volt dans l'église de Sainte-Lucie une peinture de Domenko qui n'a guère que le trUte souvenir de la mort de l'artiste pour la recommander i l'attention de l'ama-
LEONARD DE VINCI
• Si, à l'mpect de Léonard de Vinti, de HachiiTel, de Christophe Colomli, de Raphaël, de Michel-Ange, de ce« homrae» placés comme dea colosses à l'entrée du selilème siècle, on OMlt UdmIgner une préférence, peut'étre la palme serait aecoidée i Léonard de Vinci, génie sublime qui agrandit le cercle dOBIlfM lu connaissances humainee. Dans les arts, Hichel-AngK-â IBl'iBél ne purent éclipser ia gloire; ses découvertes acientlflqui, >n recherches philosophiques, le placent k la (été des savants de ton époque. •
C'est ainsi que s'exprime l'un des panégyristes ■ de Lécmard de Vinci, frappé de la grandeur des découvertes sclentinques de l'artiste riarenlln, comme nous le sommes, nous, de son mérite dans les beaux-arls.
Peut-être, en elTct, le savant t'emporle-t-il che» L. de Vinci sur l'artiste, et le mérite du peintre qui a conçu et exécuté l'immortel chef-d'œuvre de la Cine n'est-il qu'un accessoire chez l'homme de génie qui entrevit quelques-unes des vérités dont la décotiverte a le plus illustré la science moderne. Mais, dans cette histoire des beaux-arls, c'est de l'artiste, et surtout du pdutre, que nous devons nT>ua occuper, nôns bornant i Indiquer d'une manière sommaire tes aulres titres de Léonard de Vinci à la reconnalssanc(^taM^d£)i ration de la poetérllé:
Sa vie ^^Hraiidque sorte la préface du grand siècls) elle doit avoir uDa|Hupàr['.
Par la da(^|e ^a nalûanee, Léonard de Vinci appartient en-
«1 tlalit.
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core à la Renaissance, mais la nature de son talent le cuise au premier rang des plus grands maîtres de l'art moderne. Né A Florence et rival de Michel-Ange, sa place serait à la tête des artistes florentins, si son Cenacolo^ à Milan, par la popularité que cette fresque a donnée à son nom, ne le faisait, à juste titre, envisager comme le chef de Técole lombarde.
Léonard de Vinci est du très-petit nombre de ces hommes qui, réunissant à la puissance intellectuelle la force physique, sonl propres à toutes les études et à tous les travaux. Pour comble de bonbeuii, sa naissance lui donna une position sociale qui facilite toùjeurs le développement des dons naturels, et en est quelquefois, mais trop rarement, la juste récompense.
Il naquit, en 1452 *, à Vinci, pelit château sur le territoire de Florence. Son père était notaire et ne négligea rien pour son éducation.
Doué d'un esprit à la fois élevé et flexible, curieux des choses nouvelles, ardent à l'étude, et poussant ses investigations dans toutes les branches de l'intelligence humaine, il excellait dans les exercices du corps, l'escrime, la danse et l'équitation. Sa force corporelle était si grande, qu'il ployait sans efifort un fer à cheval, et sa physionomie spirituelle et aimable lui conciliait la bienveillance dès la première vue.
Pour tout autre qu'un esprit ferme, les qualités ïftémes de Léonard de Vinci eussent été un écueil fatal. Au quinzième siècle, comme de nos jours, le nom d'artiste était une sorte de brevet qui légitimait l'extravagance et la vie de plaisir ; mais, et nous aurons plus d'une fois l'occasion d'en faire la remarque, ce ne sont pas ceux qui voient de prédilection ce côté de la vie artistique qui ennoblissent leurs noms parleurs travaux.
Si cette merveilleuse réunion de qualités et de talents, jointe à une facilité non moins étonnante, ne jetèrent pas de Vinci horaSÂo la bonne voie, elles lui flrent cependant entreprendre et abandonner trop légèrement des travaux qui nuisirent à sa réputation, les uns pour les avoir faits, les autres pour ne les avoir pas achevés.
En dehors du monde savant, Léonard de Vinci n'est guère connu
1 Cette date a été souvent contestée; nous avions adopté, dans la première édition, celle de 1444, mais de nouvelles reclierclies nous out convaincu que H52 est la véritable.
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lepelnUf, et c'eBlà un «eul nuvrai;» qu'il doit son Immense popularité ; ina\t puriiil aes cantemporalns, il ëiait peutélre plus eélèlireËnfore connue sculpteur, ing^nieuret nithitecle. Ses travaux d'ingénieur sont ou nombre tics plus importants de son époque, et, si au Gomiiiejicement du setil Ètm siècle, ses décDuvcrlesdans les sciences n'dli tinrent pas toute l'attention qu'elles méritaient, en revanche elles ont été de nos Jours un sujet d'étonnemeut très- gici rie u\ pour sa mémoire.
Admettant que la peinture ait été le moindre îles latents de Léonard de Vinci, elle Tut cependant sa vocalion.son métier, si toutefois ce niot peut être employé en parlant d'un si grand iirliate, pour qui le lucre ne Fut jamais un but ' .
Quoique les trente premières années de sa vie soient A peu prés inconnues, Il )' a lieu de croire qu'il eut à cette époque d'intimes relations avec l'école d'Ombrie.où les traditions de l'art chri^llen se conservaient comme une sorte desacerdoce. l>onurd de Vlnd fut lié d'Intime aniltléavec le Péru);in, et, bien que son esprit ne le portât pas i ces extases où tombait Frii Angelico dans la contemplation d'un sujet deeaintelë, Il n'abordait pas non plus de tels sujets avec unsentiment exclusivement nrtijtique. Ijimaiio raconte que sa main tremblait en traçant !a tlgure du Sauveur, dans la Ctue '. Toutefois, si sa piété ëlalt vivement excitée en pareilles ciK'instances, elle n'alla pas jusqu'à lui Interdire les sujets purement uriistiques, et même 11 tomba dans des écarts qu'il expia dans sa vieillesse par de nobles regrele.
Il avait été placé en apprentissage chez Verrocliio, et, nous l'avons dit plus liaut. son talent ee développa si promptumeLit et ei grandement, que l'élÉve, encore apprenti, surpassa s^'H [uailre en travaillant avec lut au même tableau. Verrochto veiinnça li la peinture, mais pour se retrouver presque aussitôt en inalité dans ia'ttalpture avec son ancien élève. Avant que son clief-d'œuvre, In staluedeCslIeonlifùl, en liSS, placée sur son piédestal, Léonard un Vind avait terminé le modèle delastatuc équestre de François Sforza, que tous les i'on1en^>oralns s'accordent it i
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la plus admirable production depuis Tantiquité. Malheureusement, à peine ce modèle était-il achevé, qu'il fut détruit. Comme modeleur et ciseleur, Léonard de Vinci ne fut pas non plus inférieur à son maître. Il modelait les figures qu'il voulait peindre dans ses tableaux. C'est à cette pratique que doit être attribuée la perfection si remarquable avec laquelle la forme est rendue dans les peintures de Léonard de Vinci, perfection qui est le caractère dominant de son talent.
Léonard de Vinci quitta Florence, en 1483, pour se rendre à Milan, auprès de Louis le More, l'année même où naquit Raphaël ; Michel-Ange Buonarotti avait neuf ans. Léonard était donc incontestablement le plus grand peintre de l'époque.
C'est à cette première époque de sa vie qu'appartiennent la Madeleine et la Méduse, du palais Pitti ; la Madeleine, du palais Aldobrandini, à Rome ; Y Adam et Ère : quelques Sainte Famille; quelques Enfant Jésus et Saint Jean Baptiste, plus ou moins authentiques.
C'est à Milan qu'on voit encore son chef-d'œuvre, mais tristement dégradé. Supprimez le tableau de la Cène, que la gravure a rendu si populaire, en faisant intelligible pour chacun ce que la détérioration de la peinture aurait laissé d'incompréhensible pour beaucoup de spectateurs, et Léonard de Vinci serait inconnu, sauf du très-petit nombre d'amateurs capables de reconnaître l'immense mérite du dessin, de la composition et de l'expression dans .une peinture qui n'a plus le charme du coloris, et que le temps, les restaurations et la main des barbares ont presque eiTacée ou détruite. La Cène de Léonard de Vinci est si universellement populaire, que le nom de ce grand artiste est plus connu de nos jours que ceux des peintres les plus renommés parmi nos contemporains.
Quiconque a étudié cette admirable fresque est étonné de l'impression qu'elle produit malgré son état de dégradation ; et plus on la contemple, plus cette impression devient profonde.
l-A tête du Christ est divine de paix, de douceur, de mélancolie, et pourtant cette tcte est pres(iue ollacée I Impossible de la copier, et elle émeut profondément ! El (luelle science dans la disposition des groupes ! C'est ici l'exemple le plus frappant de l'immense distance que l'art a franchie en moins d'un demi-siècle, de la distance qui .sépare Masaccio, né en I40J, de Léonard de Vinci, en 1452 ; que l'on comparolos frosqr.e.-^ du Cariuine, i\
',' jj.M.\ \IM» 1)1. vi.>(:ï.
j « \mU' iU.'i\tii'Mf^w. rormftrtitit Hii|»li:u'l o.tsos émules, à oeUe du ",'j.<-fif i\' :-,.iiit;i Mailu delli! tîra/.iu, que ni Hapliaël ni Michel- \u/tu'hit\ >iiifi»;i.v/'i*, et l'on comprendra en quoi difTèrentla Reiiittir:$wt' il l'iui moderne, et co qui fait la supériorité de celai-ci. S.itui \j'.titinu\ (l(! Vinei, on peut trouver des études de têtes d'une iténtiti' qij«f Iti'iplini'l lui-même a tout au plus égalée ; mais, en lui <)(' tiiii,\thAi\utH et de rluir-olmcur, il n'y a rien, alisolument f X II, qoi appiorhi; de ce elief-d'uuivrc. (Cependant il a été repeint, iti'ituïit;, it'.nhniM' de telle Horte, que le travail original a presque mii^M'oicrit (litp.'irii. Malgré een dégradations, — car les retoui\ii'-'. i'i N'H Kvi.'iui'atioiiH n'ont pas été autre chose, — c'est l»< ni t'heile toul'rileM peintures nmrales celle qui produit la plus f.t' iifiprci'.Hlori.
L'ircqnitl/fonard de Vinci entreprit de peindre le Cenacolo, Il y .1 (lit (I pi'iiK- viUMlansqu'AndreadelOastagno avait communiqué .1 qiK'iqiicH itiliHti'Hle procédé delà peinture à l'huile; ilestpro* liiiMeqiie l/roiiard voulut se servir de cette découverte et qu'il iM'ii avait qu'une connaissance imparfaite. Le fait est que, peu <riiiinéeM apn'ri qu'elle eut été achevée, cette peinture, à laquelle on II lionne iiiipropreinent le nom defres(|uc, tombait en écailles Au Miêcle Hiiivant, un voyngeur écrivait que « l'on pouvait àpeine <ii diHtin^ii(;r leHiijcl. » Il en a été de même pour le tableau que l/'oiuiril pirif^nit. dans la thalle du Conseil, k Florence, en 15iH.
AiiiMi lotiiliciil, <;n partie du moins, les accusations dirigées tantôt contre les HiiidatH fran(;al.s, tantôt contre tes Autrichiens, qui anniieiil (It'^radéà plaisir ce monument, le réfectoire du couvent on il se trouve ayant été converti en corps de garde, et les. soldats «'étant exercés, par manière de passe-temps, A tirer àlaci- Idc eu prenant pour but les figures du Cenacnlo, En Italie, c'est un moyen assuré d'exciter la haine contre Vahhovrito straniero, que de l'accuser d'avoir porté une main barbare sur une œuvre d'art nationale *.
Les véritables barbares furent les moines, qui, ailn d'avoir leur
1 11 chI <1(; rail (|iic Bonaparte, iui's de son premier séjour à Milan, étaut venu visiter le Cenacolo^ frappé d'admiration, écrivit à l'iuslaut, sur son m'iiou, un ordre d'cxempliim de logemenl de troupes en faveur du couxciil; cela ironii)«'clia pas (|u'on ne fît du réfectoire uu magasin de fourr;i^(.', jusqu'au jour où le prince Kugène, vice-roi de la Lombardie, le lit
l'îsiaurer dans l'état où il est aujourd'liiii.
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dîner plus chaud, percèrent le mur, au centre de la fresque, pour faire communiquer le réfectoire avec la cuisine.
C'était un ancien usage que de grouper les apôtres autour de Jésus-Christ. On en trouve de fréquents exemples. Â Saint-Marc de Venise, les douze apôtres et la Vierge, représentés par des statues colossales, sont placés à l'entrée du chœur; à Nuremlierg, dans réglise de Saint>Sibald,on voit, en statues de bronze de deux pieds de hauteur, charmants modèles de sculpture gothique, les apôtres dans des attitudes diverses. Dans les fresques et les mosaïques, ces figures sont rangées tantôt sur une ligne, le Christ au centre, c'est l'enfance de l'art, tantôt groupées ou formant un cercle à la base d'un dôme, d où elles contemplent la gloire de Jésus.
Les douze apôtres du Corrége, à Parme (San Giovanni), offrent un bel exemple de cette dernière combinaison, exemple tout aussi remarquable comme étude de caractères et de physionomies que par la sublime conception du tableau envisagé ilans son ensemble.
Dans le Jugement dernier, de Michel-Ange, les apôtres sont aussi groupés autour du Sauveur. II y aurait une foule d'autres citations à faire sur ce sujet.
L'action choisie par Léonard de Vinci pour représenter le Christ entouré de ses disciples nous parait de beaucoup préférable à toutes les autres, non-seulement parce que c'est un fait histori(iue, précieux à la mémoire de chacun, mais parce que c'est l'acte le plus solennel, celui qui termine la vie humaine du Fils de l'homme. Jésus est à la veille de reprendre sa divinité, mais il est encore avec les hommes, et c'est de leur salut qu'il s'occupe. Il est en face de la plus honteuse souillure, la trahison de Judas, et il se prépare à consommer par sa mort le sacrifice qui doit racheter les hommes du péché !
De là ces contrastes si admirablement rendus par l'artiste. Tous ces sentiments, en opposition les uns aux autres, sont exprimés au plus haut degré, et cependant telle est l'harmopte de cette com^ position, que l'impression dominante est l'unité de la pensée; l'œil distingue instantanément le sujet, sans qu'il soit besoin des accessoires pour l'indiquer : le Sauveur — les apôtres. — - Le Sauveur, attristé^ mais calme et d'une sérénité divine. — Los apôtres, surprif , Indignés, protestant par la parole ou le geste , chacun selon le caractère que la tradition lui attribue ; le plus
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éloigné, croyant avoir mal entendu, interroge son voisin ; Jndas, incertain, mais feignant l'assurance, attire les regards parles traits ignobles de sa ligure.
Que cette tête de Jésus inclinée, les yeux voilés comme pour ne voir pas le mal, ce front si pur, ce geste si doux, si simple et si noble, rendent bien ce que la pensée nous représente! Et ces groupes des apôtres, comme l'action y est concordante! Partout de la vie, du mouvement, de laf diversité, et pourtant une unité d'action si parfaite, qu'à l'instant tout l'ensemble de ce vaste tableau s'empare de Timagination, sans confusion ni incertitade.
Léonard de Vinci raconte qu'il passa un an à réfléchir aux moyens de représenter dans la ligure de Judas l'image d'une âme si noire, et qu'en fréquentant les prisons et le quartier habité par les êtres les plus abjects, il trouva enfin une tête qui semblait faite exprès pour le but qu'il se proposait, et à laquelle il ifjouta encore les traits de quelques autres.
Il n'en est pas moins vrai que Léonard n'a pas aussi bien réussi dans cette figure de Judas que dans celle de saint Jean, tandis que le contraire est arrivé au peintre de la beauté par excellence, à Raphaël. Dans la composition des douze apôtres, gravés par Marc-Antonio d'après ses dessins originaux et sous les yeux du maître S le Judas est un chef-d'œuvre de laideur, mais de laideur morale, sans aucune exagération physique, et encore, pour faire ressortir cette figure,Raphaëi ne s'est point servi du même arti> lice que Léonard de Vinci, qui jette sur Judas une ombre portée, alin de rendre plus frappant le contraste de sa figure avec celles des autres disciples, vivement éclairées, a Quand on veut, dit Constantin, se rendre compte de ce que peut le talent du peintre pour l'expression des caractères et leur eflJet dramatique, c'est à ces deux grandes pages qu'il faut surtout recourir. » *
Giotto, Lucca Signorelli, N. Poussin, lîaroccio et bien d'autres peintres ont traité ce même sujet, qui devint, aprèsr Timniense succès de l'œuvre de Léonard de Vinci, un des plus fréquemment représentés. Mais aucun de ces artistes n'a approché de l'excellence de cette peinture, si justement célèbre.
1 Ces douze apMres avaient été peiuts eu clair-obRcur, d'après les dessins do Raphaël, dans une sail« du Vatican, détruite quelques années après sa mort. On les retrouve à Saint-YJDcent aux Trois Fontaines, près Rome» où ils ont été peints sur les piliers intérieurs de TégUse par les élèves de Raphaël.
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Dans le tableau du Poussin, Judas tient une bourse serrée dans sa mafn et se glisse hors de la salle. Cette donnée est de beaucoup inférieure à celle de Léonard. Judas s'échappant après avoir entendu l'accusation, l'intérêt est singulièrement affaibli.
Dans le tableau du Baroccio, qu'on voit à Santa Maria soprà Minerva, à Rome, le peintre a imaginé d'introduire parmi les' apôtres Satan en personne, souillant la trahison à l'oreille de Judas. Le pape trouva la licence un peu trop forte et s'écria : « Ghe non gli piaceva che il demonio si domesticasse tanto con Jesù Cristo; » et il ordonna au peintre de faire disparaître Satan*.
11 n'y a pour ce sujet qu'un seul moment possible, c'est celui où le Christ prononce ces paroles : « En vérité, je vous le dis, l'un de vous me trahira. » La surprise, le doute, l'indignation, sont les sentiments instantanés qui font ce drame; supposez que ces paroles sont prononcées depuis un instant, ce sera l'abattement, la colère et la honte; les disciples seront absorbés dans leur douleur, ou s'abandonneront à leur indignation envers Judas, qui se trahit par la fuite; l'unité est rompue, Tattention est divisée, les mauvaises passions prennent place, et vous n'avez plus cette mélancolie divine, cette paix du Seigneur qui domine dans l'œuvre de Léonard de Vinci.
Il existe encore plusieurs études des têtes de Jésus et des apôtres dessinées au crayon par Léonard de Vinci ; celle de Jésus est au Brera, à Milan ; cette feuille de papier, salie et déchirée, est l'une des plus précieuses reliques des beaux-arts ; je ne sache pas qu'aucun crayon ait jamais rien produit de plus divin que cette tête du Christ i. « Ce n'était pas sur la terre, dit-il lui-même, qu'il en avait cherché le type. »
Quoique dans les temps de la barbarie et jusqu'à la fin du quinzième siècle la figure du Christ ait été représentée sous un type
1 Les têtes des apôtres sout à Londres dans la collection de MM. Woodburn. L'Académie royale de Londres possède une copie à l'huile du Cenacolo, faite par un élève de Léonard de Vinci (Marco d'Oggione) de la même dimension que l'original. — A Munich, dans la galerie Leuchtemberg, se trouve le carton fait par le peintre Bossi, aussi de la grandeur de Toriginal, et en se servant de tous les documents pour rétablir l'œuvre de léénard de Vinci. C'est d'après ce carton qu'a été exécutée la mosaïque qui est à Vienne dans la galerie Ambras. — Parmi les gravures, la plus belle est celle de Raphaël Morghen; mais elle se ressent de la détérioration de l'original : les contours des figures sont mal accusés, les expressions sont faibles, surtout dans la tcte du Christ et dans celle de saint Jean.
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p[iil6t Riiinbolique qu'hUDiBin, dont on n'faai! guère i'écxrtet, ta trouve quelqueroia, raicinent II esl vrai, un essai de pcrsonnincnllon qui a dii être ap|>uuie sur use Iraditlon, quant à lu vérilalile ligure de Jësua.
Dans les calacombcs de Home on voit une peinture qui date du quatrième siècle, et i^urm pourrait appeler un portrait de Girist,
Bidérons de nogjoai-s t'ouime la ligure historique de Jésus; les circomtances mêmes qui se rattaclienl i cette peinture prouvent, eii lout cas, que c'est Mcn une personulIlcaUon de Cbri&t qu'on a voulu faire.
Cet ancien monunicnt de l'art est dans la quatrième cliaiubre des catacombes de Salrite-t^alli:te i la figure est ovale, le nez droit, les sourcils sont arquée, le front est élevé, sans rides, l'expression est sérieuse et douce, les cheveux sont séparés sur la lêle et descendent en longues Imucles sur les épaules : la barhe est raro, courte, et partagée par le milieu ; c'i'si la tête d'un homme do trente à quarante ans.
Une autre peinture, qui a les mêmes caractères que celle-rl, mais qui n'en est pourtant point une copie, se trouve dans les eataeombes de Via Portuensis; elle est probablement du cinquième ou du sixième siècle,
MaU 11 existe un document dont l'authenticité a été souvent révoquée en doute, sana cependant qu'on ait jamais prouvé qu'il Bolt apocryphe. C'est une lettre < d'un citoyen romain de la famille de Lentulua qui se serait trouvé à Jérusalem du temps de Jésus -Christ. Pour révoquer en doute l'authenticité de celte lettre, on s'est principalement appuyé sur ce fait, que Lenlulua n'a point été le prédécesseur de Ponce- Pilote, ainsi que le disaient ceux qui ont produit ce document; mais il ne s'ensuit pas de ce qu'il y aurait eu erreur sur la qualité de l'iadivldu, quelatetii-e elle-même soit controuvée; au reste, authentique ou non, cette lettre était connue déjà au quatrième siècle, et elle a pu servir dès lors à établir cette sorte deporlralt trail i lion nel de Jésus-Christ qui s'est perpétué jusqu'à nos jours. La voici, elle montre uomtilen Léonard de Vinci eai resté Qdèle au caractère général i]gè||. figure; le Chjlst devait avoir un peu plus de trente ans lorsqng celte lettre fut écrite.
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« II est arrivé dans nos murs, où il est encore, un homme trèsextraordinaire : on l'appelle Jésus, beaticoup de personnes le regardent comme un prophète de vérité, ses adeptes le nomment fils de Dieu. Il ressuscite les morts et guérit les bless -s. Il est d'un extérieur remarquable, de taille haute et tellement Imposante, qu'il inspire à tous l'amour et en même temps la crainte. Sa clie- Telure est brune, de la couleur du fruit du noisetier lorsqu'il est mûr; elle est épaisse et polie sur le haut de la tcte, où elle e&t séparée à la mode des Nazaréens; puis elle retombe en boucles ondoyantes sur les épaules ; son front est large et son visage serein sans rides ni taches, et quelque peu coloré; la bouche et le nez sont d'une forme parfaite ; sa barbe qu'il laisse croître, est do la couleur de ses cheveux, elle n'est pas très-longue, elle est séparée par le milieu ; ses traits respirent la persévérance et la candeur; ses yeux sont grands et brillants, terribles lorsqu'il adresse des réprimandes, doux et remplis de bonté lorsqu'il exhorte. Une douce sérénité règne sur son visage, quoiqu'il soit toujours sérieux, car on ne Ta jamais vu rire, mais plus d'une fois on l'a vu pleurer. Il parle peu, mais tout ce qu'il dit est plein d'autorité; enfin, tout en lui semble au-dessus de l'humanité. »
Tels ont été les documents sur lesquels la tradition s'est fondée, et nous voyons commuent l'un des plus grands peintres qui aient existé en a tiré parti . Certes, à en juger par la profonde impression que produit cette figure de Christ, elle doit être ressemblante, si Jésus portait l'empreinte de sa divinité.
Mais oublions le côté religieux ; laissons de côté la croyance. du chrétien, et ne voyons ici qu'une question d'art.
Voici deux types de la beauté, les deux points de comparaison entre l'art antique et l'art moderne, l'Apollon du Belvédère, et le Christ de Léonard de Vinci, c'est-à-dire ce que l'art a produit de plus parfait, de plus noble, de plus divin î Dans le chef-d'œuvre de l'antiquité, le caractère dominant, c'est la beauté humaine à son plus haut degré, mais rien de plus. — Léonard de Vinci a aussi cherché la beauté idéale, et il l'a trouvée, mais dans l'intelligence, dans l'expression d'une âme immortelle ; c'est la beauté divine, rayonnant sous l'env'eloppe humaine. — Voilà comment l'art antique et l'art moderne, si essentiellement différents dans leur nature, se sont produits dans leur plus noble essor, l'un, par la sculpture, c'est la forme matérielle, la beauté du corps ; l'autre, par la peinture, c'est l'expression, la pensée, la beauté intellectuelle.
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Kn iraiianl cç sjjei rfc la Cme, Wanartl île Vinci avait l'avantage de représenter Je Chrisl mus la forme htmiaiiie que le Sauveur a revèiue pour l'accooipliMetnenL de sa divine ml^aion : c'était encore le Fjia de l'homme, im; n'était pasftrijâle Rédempteur, leFiUdeDieu, celui qui viendra juger les vivanLi et lee morU. L'artlale élevait donc la forme bumaiue Jusqu'à ladivluité, Un'a- Itaissait pas la divinité à n'être qu'une Image de riiomuie. Dans [aTransfigurati'iii, de Rapliaél, c'est le contraire ; le Christ s'est dépouillé de sa Tormc humaine, il monte vers son Pi^re qui est aux cieux. Jamais la peinture n'a été plua loin, jamais l'art ne s'e^t élevé i une Inspiration plus noble, et pourtant, de là-â ee que notre pensée nous représente dans la transllgu ration du Sauveur, lësus retournant dam le sein de Dieu, qu'il y a loin ! La tentative eet presque une impiété; que serait-elle si l'aluencc du génie lui Ôtait toutee^cuse ? Rien ne met plus en évidence l'impuissance de l'art que la représentation de la Divinité.
De Vinci était arrivé à Milan au plus heau moment de In fortune de Louis le More. Il débuta h la cour ilans une lutte de poètes et de ménestrels, ti laquelle prirent part les plus habiles joueurs de lyre et les improvisateurs les plus renommés. Il fut le vainqueur. Jl avail lui-même fabriqué la lyre d'argent dont 11 se sei-vit, et les vcj's qu'il chanta avaient aussi été composés par lui. Louis le More, fort méchant prince, mais tréa- spirituel et Irès-granil seigneur, avait avec Léonard dea assauts d'esprit où l'artiste ne se mimlra probablement pas trop rude jouteur, puisque sa faveur alla toujours croissant.
li oiTiit ses services pour diriger à Milan une académie des beaoï-arts. • Je puis conduire à lionne Un, écrivail-il i Sforwi, toute espèce de travauit de sculpture en terre, en marbre et en Lironte ; de même, en peinture, je peux evêcuter, aussi bien que qui que ce soit, tous tes travaux qu'on me donnera à faire. > Nous parlerons ailleurs de l'acadëmlo qu'il fonda à Milan, et pour laquelle Il composa ses traités sur la peioture, sur les mouvements du corps humain, l'snatomie et la perspective, traités dont il ne reste plus que des fragments.
Le duc de Hilan avait à lui demander des services plus impiirlants pour l'Ëtat que ceux que Léonard pouvait lui rendre dans les beaux-arla. Engagé dans une longue guerre contre le pape et la république de Venise, bientôt aussi contre la Fronce, dont lo roi, Louis XII, revendiquait le duclié à titra d'héritage maternel.
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Sforza occupa Léonard de Vinci comme ingénieur militaire. L'attaque et la défense des places subissaient un changement complet, par suite de l'emploi de l'artillerie, rendue mobile ; Léonard fut chargé de modifier les fortifications selon les nécessités du nouveau système, et dans cette carrière il se montra le digne précurseur du célèbre Pierre de Navarre, peut-être même l'eùt-il surpassé si, comme l'ingénieur espagnol, il s'était exclusivement adonné à ce genre de travaux.
En même temps qu'il élevait des fortifications pour la défense de la Lombardie, il creusait les canaux qui en font aujourd'hui encore la principale richesse ^ ; et, comme si des travaux si im- {)ortants et si nombreux ne suffisaient pas à son activité, il fut chargé avec l'architecte Omodeo de l'achèvement de la cathédrale, dont le couronnement était un problème encore à résoudre.
Ces travaux, qui auraient dû, ce semble, absorber la vie entière de l'ingénieur ou de l'architecte, n'occupèrent qu'une partie des loisirs de l'artiste.
Outre la Cène, tout entière de sa main, le nombre considérable d'études et de dessins qu'il fit pour cette composition, et presque tous les tableaux qui existent encore de lui, Léonard fit le modèle de la statue équestre de François Sforza, dans des proportions colossales. Ce fut l'œuvre capital de sa vie, plus encore que le CenacolOj et, de l'aveu unanime de tous ses contemporains, la plus magnifique, la plus admirable production de l'art moderne. L'impression fut si vive, qu'elle effaça jusqu'au souvenir de' tous les autres titres de Léonard à une gloire durable ; on oublia le peintre, le poète, l'architecte, l'ingénieur, le savant, le musicien, on ne vit plus que le sculpteur. De là, ce fait singulier qu'en louant Léonard de Vinci comme le plus grand sculpteur de son époque, quelques-uns de ses contemporains parlent à peine de ses autres travaux ou les mentionnent comme de simples accessoires.
Louis le More ne mettait pas moins d'ardeur à profiter du séjour de Léonard de Vinci à Milan pour la satisfaction de ses mauvais penchants que pour la défense de ses forteresses. Il lui commandait des tableaux, dont il choisissait lui-même les sujets parmi les plus licencieux de la mythologie, et il lui faisait faire et répéter
1 Cest Léonard de Vinci qui a amené à Milan les eaux de TAdda, et fait construire pour bateaux le canal de Morterana, par les vallées de Cliiacnna et de la Yaltelinesur une longueur de soixante-quinze lieues.
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les porlralis du spa inaiireMes. llecllia Oalkrani et l.ucreila veiti : cette dernière Qgure eal au Louvre; c'est le tableau sous le nom de la Bellf Ferronniêre, parce qn'i liiire s'obsiine ù voir don* celte admiralile pelnlurt le porlrail d'une femme qui était â ppjne née, si m<'me elle l'étail déji torique mourut Léonard de Vinci.
Au milieu de ses oecu[inllDn)i, Léonard, pu&sionné pour les exercices du corps, fréqucniolt les salles d'armes et écrivait Un traité sut l'escrime ; leachevaiix preiiaienl aussi une partie de son temps et beaucoup de son argent. De plus, ses études dans Us sciences naturelles, les mathémaliques et la mécanique, eussent; elles été limitées A une seule de ses branches, auraient sutll k remplir la vie d'un homme. Enfin, Léonard de Tlncl était cour- , tiaan, et remplissait tous iea devoirs d'une servitude qu'il s'imposait volontaiiement.
Ainsi se passèrent les seize arinéci de son premier séjour It Milan,
Alors la fortune abandonna l.iiuli le More. Tralii par ses allli's, livré par eux aux Français, il alla mourir, prisonnier de guerre, au château de Loches, en Touialne, o(i pendant dix années, selon l'expression de Gulchardln, une étroite cellule contint tes projeli d'une ambition pour qui les frontières de l'Italie entière avalent été Irop limitées.
Milan, pris, perdu et repria, dans l'espace de quelques mnis, connut les humiliations el les désastres de l'ocrupatinn étrangère. Lee partisans de Srona furent abandonnés â la vengeance du vainqueur; on aljatiitleurs maisons. C'est alors que furent détruits un magnifique palais que Léonard.avalt construit pour Galea^o de San Severlnn, el le modèle de la statue équestre de François Sforia, que Léonard, trop préoi^cupé de son Cetiacola, avait oublié de faire couler en Lronie, Ainsi périt le fruit de dix années de labeur assidu, le cLct-dœuvre qui devait Iramortullscr son
De Vinci n'avait pas attendu cette catastrophe pour quitter Milan. On lit sur la couverture d'un de ses manuscrits la note suivante, qui prouve qu'au milieu de ces désordres son malheur personnel ne le rendit pas insensible i celui d'autrui : • Il caslellano fatto prigione — il visconte strasclnato, e pnt mottp il Hgiolo — Gan délia Roaa lolloll l dunari — Bergonio printiplo e nol valie e poi fuggi le fortune. — Il duca perso lo slato e la robae la llheTti, e nessuna sua opcra siflnèper lui. >
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Ruiné dans sa fortune et ses espérances, atteint dans sa réputation par la perte de son œuvre capital, Léonard de Vinci retourna à Florence, comme l'animal blessé revient au gîte chercher le repos et la sécurité. Mais Florence, en proie aux révolutions et aux luttes démocratiques, n'était pas encore revenue des terribles émotions occasionnées par les dernières scènes de la vie de Savonarole — 1498 — Parmi les artistes, les plus chers amis de Léonard, le Botticelli et le Credi avaient renoncé à la peinture pour .pleurer le réformateur. Mû par un même sentiment, Frà Barlolomeo, que Léonard avait pu connaître avant de partir pour Milan, s'était jeté dans la dévotion et fait moine dans le couvent de Saint- Marc. Le Pérugin se survivait à lui-même; Raphaël en était au début de sa carrière, et Andréa del Sarto quittait la boutique de son père, le tailleur, pour entrer en apprentissage chez un orfèvre. Michel-Ange, que Léonard avait dû connaître enfant, ëlait devenu son rival, et un rival sans générosité, favorisé par le nou» veau gouvernement, qui voyait en lui un partisan des Médicis gagné à la cause républicaine, et voulait, par son exemple, encourager la défection.
Ce séjour à Florence fut court. Léonard de Vinci entra au service de César Borgia, qui lui donna la direction de ses fortifications. Trois ans plus ta{4i ^ 1& i^o^ ^ d'Alexandre VI, Borgia devint, comme Louis le Mon, un éclatant exemple des vicissitudes de la fortune, et alla périr misérablement devant une bicoque en Espagne.
Léonard de Vinci revint à Florence, pour ce fameux concours des cartons, si célèbre dans l'histoire des beaux-arts. Il s'agissait d'un tableau que la Seigneurie voulait faire peindre dans la salle du conseil. Les concurrents étaient Michel-Ange Buonarotti et Léonard de Vinci. Le premier choisit un épisode du siège de Pise ; le second, un combat de cavalerie, dont la bataille d'Anghiari, en 1440, lui fournit le sujet.
Ces cartons n'existent plus, mais voici ce qu'en a dit Benvenuto Cellini, qui les avait copiés : « Ces esquisses représentaient la 'Ville de Pise, assiégée par les Florentins; celle de Léonard de Vinci offrait un combat de cavalerie, divinement travaillé, et celle de Michel-Ange des fantassins qui se baignaient dans TArno, et qui, au cri d'alerte, couraient aux armes à demi-nus, avec de si beaux gestes, si admirablement dessinés, que ni les nnciens ni les modernes n'avaient jusque-là rien imaginé qui pût l'égaler. »
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Cetllnl ajoute que \Cs travaux de llli'liel-Ange n'ont Jamais t^Iu ces premières éludes <.
Cet cartons ont si liien Tail éjioquR dam l'hl^tuire îles tieau\srU, que tous les arijetes qui le» étudièrent, et ce furent les plus illustres, formèrent par ce seul fait une catégorie pariiculièremenl digtin^uée; on disait d'eux : • Il a étudié les carions, * comme de dos jours, en parlant d'un vétéran éprouvé, on dit : ■ U était à AuBlerlitz, ou A Waierloa. •
C'est en l &03 que Lâtnavil de Vinci fit son carton ; c'est seidement en t&OC que Hichel-Ange termina la sien. Cettn différence de temps et de sujets semble indiquer que le mot concours, employé dans tous les récit», exprime, la lulte de lalentK qui s'établit entre les deux Illustres artistes plutdl qu'un concours dans le sens nrdMlre du mol. Cela esl d'autant plus probalile, que ces réelts s'accardert ù attribuer la victoire il Mithel-Anga, et que Miicndanl Léonard peignit, surle murde la stalle diitnnsell, le gujetd*e son carton. On l'y vnyail enivre quelques années plut lard; mais la peinture était plus ruinée que celle du Ctmamto, h Milan, et bientôt, au milieu des grandes catnsiropties qui désolèrent Florence, elle disparut «nlièrement, sauj qu'une si grande peiie ait laissé aucun souvenir.
Léonard de Vinci travaillait teniemeoti i> aspirait H la perfection et n'était Jamais i^atisfail de non onnge. La Snlgncurk élait impatiente de voir achevés les travaui qu'elle avait commandés 1 elle n'épargnait W rsrllste ni les remoulrunces ni les paroles blessantes. Léonard n'en tanail compte, il entendait Iravaillei' H son temps et selon sa conscience. De là, des tiraillements et des querelles qui s'envenimèrent de Jour en Jour.
D'un aulre cAté, Louis XII rendait sa domination ncoeplable au\ HilanaiS) les beaux-arts reprenaient en LomLardie une nouvelle activité ; Léonard venait de perdre son pbiB, avec qui II avait toujours été dans le; termes les plus alTectUL'UX ; ses amis et se^ élèves lui écrivaient de Milan pour l'engager J ï retourner; le rot
1 i;esl»q.pe qui a piru à Londc Eoui ]e> jeui de Hichel-.MiBO liii
et, 1) j' a tfUlB|ue> fanées, reprcienlni DiluuE réduites, ^varh par Schiu-ouctli, i
-raJnie. - Uiilioos p.nll Wt une ropi.
d'Kdfiinck représenlaul nanUe vlendard. Le desim d« Rubeiii C>
jsrd de Vindh c'Ht cell« beliu gr,.Ti,f, covallc» qui atliU)u<ul £t délBDdeiit ut il parti! de U colleclloa du Lauir«.
LKONABD DE VK>CI. 71
de France l'y invitait. Il se remit donc en route en 1507, laissant inachevés plusieurs des travaux qu'il avait entrepris à Florence. Les quatre années qui suivirent furent les plus belles et les plus heureuses de sa vie. Honoré de la faveur du roi, en relation d'amitié avec le maréchal de Chaummit, entouré d'élèves qui l'aimaient comme un père, il put se livrer à ses travaux sans craindre les tracasseries ni les rivalités jalouses. Mais, hélas! sa fortune eut
"Ifes revers aussi prompts et aussi grands que cette courte prospérité. En 1511 mourut son protecteur, le maréchal de Chaumont; l'année suivante, le sac de Brescia commen<;a la ruine de l'influence française; les défaites se succédèrent rapidement, et, en 1514, le 7 août, Louis XlLsigna déflnitivement sa renoncifition au Milanais en faveur des Sforze. Léonard, partisan avoué des Français et trop en évidence pour n'être pas une des premières victimes de la réaction, dut s'exiler de nouveau, mais, cette fois, il partit accompagné de ses élèves.
Arrivée à la frontière, au sommet d'une colline, la petite caravane fit une halte, pendant que Léonard esquissait rapidement le paysage sous ses yeux, dernier souvenir de sa patrie d'adoption. Léonard de Vinci se rendait à Rome.
Léon X régnait, et Raphaël, ru Vatican, remplissait le monde artistique de sa renommée. Léo»iard pouvait donc se flatter de recevoir l'accueil que méritaient sa réputation et ses talents. 11 ne rencontra que froideur et dédain. La réaction contre les Français était dans son paroxysme ; Raphaël lui-même lui servait d'instrument, en peignant dans sa seconde salle ces sujets où, sous le voile transparent de l'histoire, il fait de Louis Xil un xVttila; et un saint Léon de Jean de Médicis. Léon X ne vit en Léonard que le peintre
■ du roi de France * et l'ami des Français; il lui donna une commande, mais il semblerait que ce fut seulement afin d'avoir une occasion de l'humilier et de le vexer. Michel-Ange, qui travaillait à Rome au mausolée de Jules II, ne vit pas sans inquiétude Tar-r rivée de Léonard, non moins renommé que lui comme sculpteur, et, sa vieille antipathie se réveillant avec une nouvelle force, il lui suscita toutes les diflicultés (pie sa position ne lui rendait que trop facile d'accumuler sur le chemin d'un rival.
Un noàveau revirement de fortune vint tirer Léonard de Vinci d'une positloa intolérable pour un homme de son caractère et do
1 Léonard eu avait reçu le titre en IHOG,
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ftbil iiKTitr, Fjan(.'(»is I«', victorieux à Marignan — 1515 — entra a Milan. Il \it le O.-ttficoIo et voulut le faire transporter à Paris, ('(•mine le iihi:; beau trophée de f^ victoire ; mais, la tentative de (Ictucher cette peinture de la muraille sur laquelle elle a été faite najant pas réussi, ce projet fut abandonné. Ne pouvant emporter raiivre, le roi de France \oulut emmener l'artiste; il avait hérité (!'.' la iiiande aU'ection de son prédécesseur pour Léonard de Vinci. Celui ci avait alors .soixante-trois ans; if éliiit fatigué et découragéi il aspirait au repos, l/oifi e de François I«' fut acceptée, et Léonard, a( i-onipapné de son lidèle ami Melzi et de quelques élèves, se rcndit en Touraiiie, à (iiloux, près d'Amboisc, où le roi lui donnait riio.spilalité. 11 > vécut quatre ans daiis la retraite, travaillant peu, MKMlitant beaucoup, plus occupé de sciences et d'études d'ingéniffiir <iue de beaux-arts. En 1510, il mourut, non dans les bras du roi, comme on Ta dit par erreur, mais dans ceux de Melzi, son élcNC et son ami. Un an après lui, Raphaël aussi descendait dans la tombe.
Outre la C"?«? il reste peu de choses des fresques de Léonard de Vinci. A Vaprio, aux environs de Milan, on voit sur la façade de la maison de François Melzi une Viiirye colossale passablement cndonmia^ée par les injures du temps et les feux des bivouacs. A lionio, dan» le couvent de Saint-Onuidire sur le s(>nnnct du Janiculc, où b; iasàc vint mourir la veille de son couronnement au Capilob*, il y a de Léonanl une Vi'erf/c au ilonntairc qui est assez liKii conscr\é«' ; la tête de la Madone e.«*t du plus beau style, mais IKnl'ant .lésus est inférieur au talent de l'artiste. Conmie la plupart des peintures de Léonard, celte fresque a poussé au noir.
Ses talileaux à Thuile sont plus nond)reux, mais ceux dontTauthcnticité est incontestable sont fort rares. Léonanl «le Vinci rélléchissait pendant des années à l'œuvre qu'il voulait entreprendre, et il l'exécutait avec un soin infatigable. Jamais il ne peignit de verve, ce «lui n'exclut pas rinspirati(»n, mais la contient et la dirige par la réllexion.
Le iK)rtrait de Lisa del Giocondo est le tableau le mieux conser\é, le plus beau, le plus caractéristi([ue qui soit resté de ce grand pf inire : liarmonie inimitable dans tous les traits de cette ligure, des \eux qui vivent, et ce regard tendre, mélancolique, un peu voluptueux, qui fait le cliarme de ses têtes de femme, (le u'.'st pas l'ardente ima^inati(m, trop sensuelle, du Titien ; ce n'est .
LEOxNAKD DE VK>OI. 73
pas la pureté céleste des vierges de Raphaël, c'est une passion sérieuse, noble, éternelle *.
Il existe un assez grand nombre de très- belles copies de ce chefd'œuvre, faites probablement du vivant de Léonard de Vinci, et î)ar ses élèves.
Un autre tableau non moins célèbre, et qui fait aussi partie de la galerie du Louvre, représente la Vierge, assise sur les genoux de sainte Anne et se baissant pour prendre Tenfant Jésus, qui est à terre et qui caresse un agneau. Ce tableau, qui n'est pas achevé, est incontestablement original, quoiqu'on disent quelques connaisseurs. Le sujet est étrange, mais c'est celui d'une image miraculeuse qui était dans l'église de San Celso, à Milan, et qui, le 30 décembre 1485, par conséquent à l'époque où Léonard habitait celte ville, ^arut toute resplendissante de lumière. Ce nouveau miracle enflammant la superstition, l'image de San Celso devint l'objet de la dévotion populaire. Léonard de Vinci fut chargé de peindre une nouvelle madone ; Raphaël ^ et Moretto reçurent aussi des commandes pour le même sujet.
Quand Léonard avait longtemps médité un sujet, il ne se contentait pas de l'exécuter une seule fols. Toujours visant à la perfection, il le reproduisait modifié d'après ses nouvelles idées. C'est ainsi qu'il existe de lui cinq ou six Hérodtades, et que le tableau d'après l'image miraculeuse de San Celso a été reproduit par lui de plusieurs manières. Il en existe un à Munich, que les uns donnent pour l'original même qui fut peint pour l'église de San Celso, les autres, pour une magnifique copie par Solalno, l'un des meilleurs élèves de Léonard ; une autre copie, au Brera, à Milan, serait de BernardinoLuini, etune troisième, à Florence, d'AurelioLuini» Léonard s'était proposé de peindre ce sujet dans l'église de l'Annunziata, à Florence, et Filippino Lippi lui avait cédé, par déférence, la place même sur laquelle il allai t commencer une fresque. Le carton seul fut fait ; c'est celui qui orne aujourd'hui l'Académie des beaux-arts de Londres. Quand Léonard l'eut terminé, toute la population de Florence, jeunes et vieux, hommes et femmes, viht admirer ce travail, qui n'avait pourtant pas le charme d'une peinture. L'enthousiasme fut général : telle était l'éducation artistique de ce peuple, qui, depuis un siùcle, voyait se succéder les plus
1 Constantin, Idées italiennes»
2 Le tableau de Raphaël fait actuellement partie de la galerie du Belvédère, à Vienne.
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grandes merveilles de l'art, produites non pas par trois ou quatre artistes, mais par des générations d'hommes dont le génie encyclopédique est un inépuisable sujet d'étonnement et d'admiration.
Il existe dans les principaux musées de l'Europe quelques ta^ bleaux de Vinci, ou qui sont assez beaux pour être attribués à ce grand peintre. Son portrait est dans la galerie de Florence ; dans la galerie Sciarra, à Rome, il y a de lui un petit tableau fort précieux, la Modestie et la Vanité ^ représentées par deux demiilgures de femmes, l'une parée et un peu coquette, l'autre, plus simple et plus modeste. Celle-ci a un voile sur la tète ; c'est un profil d'une admirable pureté; la Vanité^ vue de face, a un sourire d'une irrésistible douceur. Ce tableau atoutlefini de Léonard; la tête de la Vanité est admirable par le modelé, la vivacité des yeux, et surtout la finesse d'expression. C'est le cachette ce grand peintre, d'autant plus aisé à reconnaître que personne n'en approche.
Ce sujet de la Fa«i7^ paraît avoir été l'un des types favoris de Léonard de Vinci ; il en existait, dans la collection du prince d'Orange, une autre demi-figure non moins remarquable par le fini du travail. Le tableau si connu autrefois sous le nom de la Colombina, dans la galerie d'Orléans, maintenant à Saint-Pétersbourg, en est une vajiante de la plus ravissante beauté.
Que les personnes qui ont le bonheur d'aller à Rome veuillent bien suivre le conseil que je me permets de leur donner ici. En visitant les gnleries, qu'elles s'abstiennent de regarder tous les tableaux; il faut savoir d'avance quels sont ceux qui méritent une place dans notre souvenir, et ne s'occuper que de ceux-là. Tout regarder est le sûr moyen de ne rien voir. La vue, comme le goût, perd par la satiété la faculté de juger des nuances, et même elle cesse d'apprécier des nuances très-prononcées. Le plus grand inconvénient des grandes galeries, c'est le nombre trop Considérable de chefs-d'œuvre qu'elles renferment; les plus dignes d'intérêt échai)pcnt souvent à l'attention.
Il faut aussi ne se pas contenter de contempler un tableau isolément ; il faut le comparer aux œuvres capitales qui se trouvent dans la inéme galerie. Par exemple, dans ce palais Sciarra, il y a un tableau de Raphaël, le Joueur de violon^ de toiis les portraits le plus parfait peut-être qui existe, et, près de lu, un des chefsd'œuvre du Titien, une figure de femme ; comparez-les avec le tabcnn de Léonard de Vinci, cherchez les analogies et les différences
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qui cBraciérisent chacune de ces œuvres, et vous vous rendrei compte ainsi des qualités et du mérite reiatlt de ces grands peiii' 1res. Comparez Léonard de Vinci avec les artistes qui l'avoisinent, et vuua comprendrez lilen vile pourquoi il est si haut dans l'estime des connaisseurs.
Aifméiite d'aioir rendu la forme avec une perrection dont aucun autre artiste n'a approché. Léonard a joint celui de l'élégance du dessin et de l'expression. Uansîescumposiliona.'loul est noble, calme, serein. Par exemple, i! y a dans le Ccnacolo une pensée El élevée, que l'impression qu'on en retolt, bien que l'action soit passionnée, est celle d'une paix, mélancolique peut-être, mais pleine de douceur et de sérénité.
Ce caractère grave, un peu iriate, est aussi celui qui domina dans l'école de Florence, à sa plus belle époque ; mais ce n'est pas A Léonard de Vinci qu'elle le dut. Tout deux la reçurent de l'école d'Ombrle. Lorsque le génie de Léonard arrivé à maturité aurait pu obtenir à Florence une autorité Incontestée, le séjour de cet artiste dans sa ville natale Tut trop court pour j exercer une Influence durable.
Dans son auvre, il y a deux manières tiès-distincles. La première est une vigoureuse opposition d'ombre et de lumière; l'effet est prononcé, piquant, mais moins naturel que dans la seconde, où l'emploi des demi-teintes l'adoucit et le rend plus harmonieux. En cela, l'artiste a suivi une marche conforme aux inclinations de l'âge : du fracas dans la jeunesse ; de la sagesse et àa repos dans l'âge mur.
Les travaux de Léonard de Vinci ne nous sont parvenus que par fragmenta; la plupart ont i^érl. Ces débris laissent en^Tolr les proportions colossales de ce génie prodigieux) tublUaont trop incomplets pour qu'on puisse reconstruire la >UMK' -
Le monument de Francis Sforza, aussitôt ache^.ivtdétruil; ia Celle était déjà fort dégradée peu d'années apris !■ mort de Léonard; la peinture commencée par lui dans la salle du conseil, ù Florence, ne fut pas terminée et tombait en poussière presque du vivant de l'arliste; le carton disparut au siècle suivant; Il n'existe de lui qu'un Irès-pelit nombre de tableaux dont l'authenticité n'est pas douteuse; ses dessins d'archltcciure prouvent qu'il était aussi habile architecte qu'excellent peintre et sculpteur, mais tes édlllces eux-mêmes n'e premiers â pratiquer la gravure
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rpuvres en ce genre qne les vignettes qu'il fit pour Tacadëmie qu'il créa avec son ami, le savant Pacioli, et qui a été probablement la première réunion scientifique en Italie. On le voit, dans les l>caux-arts, rien de complet ne nous est resté de lui.
Dans les sciences, Léonard de Vinci n'a publié aucune d^ ses dc'couvcrtcs, et le plus grand nombre de ses manuscrits est perdu. u Ce qui nous en reste, dit M. Libri, ce sont des espèces de carnets où 11 écrivait ses pensées, ses projets, sur toutes sortes de sujets; où il esquissait le plan d'une église, le dessin d'une tète qui l'avait frappé, ou d'une machine qu'il avait imaginée en se promenant. Souvent on trouve dans le même feuillet un apologue politique, qu'on croirait dicté par Machiavel; des maximes philosopiiiques ou morales, dignes des philosophes de la Grèce ; des préceptes qui sembleraient tirés de Bacon; des recherches sur le vol des oiseaux; des problèmes d'algèbre; des fragments de géologie; des observations de botanique; des questions de mécanique ou de balistique; des théorèmes d'hydraulique, des sonnets, des dessins d'architecture et des caricaturés. Si l'on ajoute à cela beaucoup de faits relatifs à la vie et aux travaux de l'artiste, des tableaux synoptiques d'ouvrages qu'il avait écrits ou qu'il voulait composer, des contes badins, des recherches sur les langues, on aura une idée encore fort imparfaite de ces manuscrits ^. »
En 1797, M. Venturi a publié un extrait des ouvrages physicomathématiques de Léonard de Vinci, dont les manuscrits sont à la Bibliothèque impériale de Paris; M. Libri a donné, en 1840, un travail analogue, mais plus complet quant aux indications des ouvrages. On est stupéfait d'y trouver comme une prévision surnaturelle de quelques-unes des plus grandes découvertes qui ont immortalUé Copernic, Galilée et Kepler*. C'est ainsi que, dans un traité qni j^iï^t avoir été écrit vers l'an 1510, Léonard de Vinci parle de la rotation annuelle de la terre comme d'une opinion ad-
1 Libri, Histoire des sciences mathématiques en Italie^ t. III, p. 30. s U. Hallam, dans son Histoire de la littérature en Europe^ dit « qu'à la' fin du quinzième siècle la science avait probablement atteint à une liauteur qui ne se retrouve pas dans les premiers ouvrages imprimés. » En effet, à Tépoque où l^imprimerie fut mise en usage, on ne putilia pas une encyclopédie, c'est-à-dire un inventaire des connaissances humaines, et il est à croire qu'une certaine niasse de découvertes et d'opinions resta flottante et ne se fit jour qu'à la longue. Léonard de Vinci aurait donc déposé dans ces manuscrits des opinions et des faits que d'autres savants admettaient comme lui.
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mise par plusieurs savants de son temps. C'était devancer Copernic de trente ans. L'emploi de la vapeur comme force expansive, les principes qui président à la construction du baromètre, Tusage du pendule, sont indiqués dans les œuvres de l'artiste florentin, ainsi que les théories d'une science toute moderne, la géologie, qu'un autre artiste, Bernard de Palissy, devait révéler à la France plus d'un demi-siècle après Léonard de Vinci. En mécanique, il avait résolu plusieurs problèmes d'une haute importance. Dans l'optique, il découvrit la chambre obscure avant Porta; il décrit la perspective aérjenne, la nature des ombres colorées, les mouvements de Tiris, les effets de la durée de l'impression visible, et plusieurs autres phénomènes de l'œil qu'on ne rencontre point dans Yitellion <.
A une époque où l'autorité de la tradition dominait le mendie savant, aussi bien que l'Église, Léonard de Vinci avait, le premier, osé établir ce grand principe, que Bacon proclama un siècle plus tard, que « l'expérience et l'observation doivent être les guides de la vraie doctrine, dans les investigations de la nature . »
Tel fut cet homme extraordinaire que les savants et les artistes réclament comme une des lumières les plus pures et les plus brillantes qui aient éclairé l'intelligence humaine.
1 yitellion vivait dans le treizième siècle, mais son ouvrage sur l'optique iCa paruqu^en 1533, à Nuremberg; sa publication est donc poslérieurc de plusieurs années à la mort de Léonard de Vinci.
LE VATICAN
Le psInU du Vatican, qiip le pape Symmaque aval) élevé au commencement du sliijme siècle, avnlt été augmentÉ par Mcnlas III de manière t oITrlr une résidence commode au chef de la chréDenté; mais ce fut Mcotos V, qui, vers le milieu du quin- ;tlème elècle, conçut le maiiiiiHitUË projet de faire de ta ville de Home la métropole de la lilitirature et des aite, comme ellel'éiall alors de la religion.
Ce pape ré jol ut donc d'agrandir et d'orner le Vatican, d'en faire le iialale le plus vaste et le plus eoniplueu\ qu'il y edt dans toute la clirëtienlé. Il se proposait non -seulement d'y créer une ré.^ldence digne du eouvernlo pontife et des cardinaux qui, formant son conseil, devaient toujimrs l'entourer, maia d'y joindre des éillltces où toutes les afblres de la cour de Itome pussent se traiter et des logements pour les ofnders ecclésiastiques et civils nilBChéa à la cour ponllllcnle. De vaslea appartements devaient être disposés pour la réception des princes et des personnes Illustres que leur dévotion ou des Inléié ta personnels attireraient prèa du saInt'Siége . Oti projeta aussi de construire un immense ampliifhéiltre où les papes seraient couronnés.
Quelque grandiose que paraisse ce projet, il n'élait cependant que la moindre partie du plan de Nicolas V, qui se proposait d'Isoler complétemetii le Vatican du reste de In ville. De longues arcades en forme de galerks auraient âtatill Ica communications au dehors, et ces galeries auraient servi de baiar pour les marchandises précieuses. Tout ce vaste système de, constructions devait être entouré de chapelles, de jardins, de fontaines, d'.-iqiie-
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ducs, etc. Enfin, un édifice élégant aurait été élevé pour y tenir les assemblées du conclave * .
« Quelle gloire, s'écrie Yasari,' quelle gloire c'eût été pour Tlîglise romaine que de voir le souverain pontife, entouré de tous les ministres de la religion, habiter un saint monastère, y mener, comme dans un paradis terrestre, une vie sainte et céleste, y servir d'exemple à toute la chrétienté, et exciter ainsi les infidèles à adopter le culte du vrai Dieu! » Il est permis de douter que ce projet eût eu de si beaux résultats, mais les arts, du moins, ont profité des trésors immenses que Rome tirait alors de tous les pays de la chrétienté, et que les papes consacrèrent à ces embèl* llssements. Les arts ont été comme le cadre splendide d'un tableau qui n'a jamais existé; c'est précisément à l'époque où le saint-siége offrit le moins le spectacle de cette vie sainte et céleste qui devait servir d'exemple à la cAreïten/^, c'est-à-dire an ■ temps d'Alexandre VI, de Jules 11 et de Léon X, que les splendeurs delà cour de Rome furent portées à un degré inouï jusqu'alors, et jamais égalé depuis. Mais, si les arts peuvent orner l'autel, ce ne sont pas eux qui le consacrent et le sanctifient; pas plus que la pompe des cérémonies ne constitue le culte, et que l'image ne fait le saint.
Nous verrons bienlôt quels immenses résultats eurent ces projets, quant aux progrès de l'art, et leurs conséquences bien plus graves pour l'Église romaine et la chrétienté. 11 est curieux de voir se développer graduellement ces vastes travaux qui, par une dépense colossale, entraînèrent les souverains pontifes à des abus dont l'excès amena la Réformation.
Bernard Rossellini fut choisi par Nicolas V pour l'exécution de son plan gigantesque; les dessins de l'artiste furent approuvés; on mit la main à l'œuvre, et les bâtiments qui font face à la cour du Belvédère étaient achevés lorsque la mort du pape fit tout suspendre. Nicolas V avait été le digne précurseur de Léon X. La chapelle du Vatican qui porte son nom est le premier monument de cet esprit littéraire et artistique qui produisit la chapelle Sixtine, les stanze et les loges du Vatican. C'est dans cette chapelle que se trouve une succession de peintures à fresque par B. Angelico, égales peut-être à celles qu'il a faites dans le cloître ■ du couvent de Saint-Marc, à Florence ; elles représentent des su-
t Boscoe.
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jets tirés de la vie de saint Etienne et de celle de saint Laurent. Cette chapelle est à peu près tout ce qui reste des anciennes constructions du Vatican.
Les travaux recommencèrent sous Pie II, Paul 11, Sixte IV, qui érigea la chapelle Sixtine, et At construire les appartements qui servent à la bibliothèque et à la réunion des conclaves ; Innocent VIII acheva plusieurs des galeries, les fit décorer de peintures et de mosaïques, et fit construire la villa du Belvédère. Alexandre VI fit élever cette partie du palais qui porte le nom des Borgia.
Mais c'est Jules II qui a poussé le plus loin Texécution des ma- x gnifiques projets de Nicolas V. Il eut l'heureuse fortune de trouver des hommes tels que Bramante, Buonarotti et Raphaël; et, en retour, ces immortels artistes lui durent l'inappréciable avantage de pouvoir développer librement leurs talents, sous l'impulsion des récompenses qui les encourageaient et dans la vaste carrière qui leur était ouverte.
La période où les arts ont le plus fleuri commence avec le règne de Jules II (1503), et finit à la mort de Léon X en 1521, ou plutôt à la prise de Rome par les troupes du connétable de Bourbon en 1527. C'est dans cet espace de temps qu'ont été produits la plupart des grands ouvrages en peinture, en sculpture et en architecture, qui ont fait l'admiration des générations suivantes, et n'ont jamais été égalés. Sous la protection de Jules 11 et de Léon X, tous les grands artistes, aidés de leurs nombreux élèves, firent desefl'orts simultanés, etleurs productions rivales sont des tributs payés à la munificence de leurs patrons et à la gloire de leur siècle.
Bramante, — 1444-1514. — Il était du duché d'Urbino, ainsi que Raphaël, dont il fut le grand-oncle, ou, au moins, le proche parent. Tout en pratiquant la peinture, il fit de fortes études mathématiques dans leur application à la géométrie. Appelé en Lombardie pour décorer de ses peintures à fresque les églises de Bergame et de Milan, le cardinal Sforza, frère de Louis le More, le chargea de reconstruire la cathédrale de Pavie. Tandis que Léonard de Vinci était adjoint aux architectes du Dôme de Milan, pour l'achèvement de cet édifice. Bramante reconstruisait l'église de San CelsoS où l'image miraculeuse delà Vierge, refaite par Léonard de Vinci, attirait la foule des croyants.
1 Elle n'existe plus.
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Il ne reste plus rien en Lombardie des travaux de Bramante, ni en peinture, ni en architecture, sauf un petit édifice qui sert de sacristie à l'église de Saint- Saty rus, à Milan, et qui excite toujours l'admiration des connaisseurs.
On dit que ce fut la vue du Dôme de Milan qui détermina Bramante à se faire architecte. Cela ne parait pas probable, car, outre que, lors de son arrivée en Lombardie, Bramante avait en architecture des connaissances assez étendues pour qu'on le consultât sur la construction du Dôme, il serait surprenant que l'architecture de cette cathédrale, qui aurait fait une si vive impression sur l'artiste, eût laissé si peu de traces dans son œuvre. Le Dôme, dont la première pierre avait été posée en 1386, était bien loin d'être achevé ^ lorsque, cent ans plus tard, Bramante put en admirer le style.
De Milan, il se rendit à Rome, où le pape Alexandre VI l'appelait pour diriger les grands travaux du Vatican.
Plusieurs des édifices remarquables de Rome, soit d'utilité publique, soit habitations de simples particuliers, entre autres l'hôtel Torlonia, autrefois Guiraud, et le palais de la Chancellerie, sont des ouvrages de Bramante. Sans parler de Saint-Pierre, dont il fit les plans et qui est son œuvre capitale, on conviendra que le style de ce grand artiste ne participe en rien du genre gothique. La découverte, dans le siècle précédent, des lois qui président ât la construction de la voûte opérait une révolution dans l'architecture. Le style grec, combiné avec les ressources qu'offraient des moyens de construction inconnus des anciens, aboutissait à ce style moderne dont la Loggia dei Lanzi, à Florence, est le premier et le plus beau modèle. Bramante ^ plus que tout autre, contribué à fixer les traits caractéristiques de la nouvelle architecture, précisément en faisant disparaître les vestiges du style gothique, qu'Orcagna, Brunelleschi, Âlberti, etc., y avaient conservés.
Bramante devint l'architecte en titre et le favori de Jules II, qui, par une bizarrerie qui n'était pas rare à la cour de Rome à cette époque, lui donna, pour rémunération de ses travaux, une sitiécure très-lucrative, mais d'un caractère absolument étranger aux beaux-arts, le sceau des brefs. Cet arrangement avait pour le pape le double avantage d'assurer de gros émoluments à son favori et
1 li le fut seulement en 180S, sous le règne de Napoléon 1er.
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de les faire payer par le public. Un autre artiste, Sebastlano. de Venise, obtint, quelques années plus tard, ce même emploi, d'où lui vint le surnom de Sebastiano del Piombo",
Richement payé, puissant par son Influence, et ayant trouvé chez le pape autant d'ardeur qu'il en avait lui-même pour les travaux gigantesques, il mit tout son esprit de courtisan à entraîner Jules II à des entreprises où celui-ci n'était déjà que trop disposé à le suivre.
A peine couronné pape, Jules reprit les plans de Nicolas V. Bramante fut chargé de construire deux galeries destinées à établir des communications entre le palais pontiflcal et les jardins du Belvédère. Le génie de l'artiste lui fit surmonter l'obstacle qu'opposait l'inégalité du sol. Le plan de ces superbes (Constructions, où ces inégalités de terrain disparaissent au moyen de rampes dessinées avec une étonnante habileté, et ornées de rangs de colonnes de diflerents ordres, est considéré comme une merveille.
Une seule des deux galeries fut exécutée par Bramante ; elle a douze cents pieds de longueur et fait le pendant de l'autre Loggia, du côté opposé, dont la construction, commencée par Bramante, ne fut achevée que sous le pontificat de Pie IV.
La réputation de Bramante, arrivée à son apogée, allait pâlir devant celle d'un artiste plus jeune que lui de trente ans, le vainqueur de Léonard de Vinci dans le fameux concours des cartons, dont nous avons déjà parlé. Mais, en revanche, Michel-Angç Buonarotti faisait naître l'occasion qui devait immortaliser le nom de Bramante en appelant ce grand architecte à construire le plus magnifique, et, par sa destination, le plus populaire de tous les édifices modernes, l'église de Saint-Pierre de Rome.
Les encouragements que les souverains pontifes ont accordés à l'architecture, à la peinture, à la sculpture, n'ont précédé que de très-peu de temps l'époque où les beaux-arts atteignirent leur plus grand lustre, dans l'ère mpderne.
Michel-Ange Buonarotti, — 1474-15G4. — Un liouvel incident avait donné un nouvel éclat à la rivalité entre Léonard de Vinci et Michel-Ange Buonarolti, et celui-ci, encore une fois vainqueur, en était devenu le véritable chef de l'école de Florence.
A l'un des angles de la principale place de cette ville se trouvait un énorme bloc de marbre auquel Simone de Fiesole, sculpteur florentin et élève de Giotto, avait voulu donner la forme d'une
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figure gigantesque. C'était une mauvaise ébauche qui encombrait la voie publique, et l'on tenait pour impossible d'en tirer parti. La municipalité voulut résoudre déAnitivement cette question et faire disparaître cette masse informe, que, dans ces temps artistiques, on considérait avec raison comme une honte pour Florence. On s'adressa à Léonard de Vinci et à Michel-Ange Buonarotli.
Après un long examen, Léonard de Vinci refusa, disant que, pour faire de ce bloc une statue, il faudrait nécessairemant rapporter des fragments pour combler les vides que présenterait le marbre.
Michel-Ange, au contraire, prit l'engagement d'en faire une statue d'une seule pièce. Cette ébauche informe devint, entre ses mains, la belle ligure colossale de David, qu'on voit encore aujourd'hui sur cette magnlQque place du Qrand-Duc^ où, d'un côté, ^K^élève l'ancien palais des Médicis, et de l'autre côté, la Loggia del ^j&anzi. Michel* Ange avait pris ses mesures avec une telle précision, qa'en plusieurs endroits il a laissé subsister, et avec avantage, la rude surface du travail de Simone.
Jules II conçut l'idée d'immortaliser son nom en l'associant à celui du plus grand sculpteur de son temps, dans une œuvre telle, que le monde n'en aurait pas encore vu de semblable. Ce fut l'objet de sa plus vive ambition. Par les offres les plus brillantes, il décida Duonarotti à venir à Rome, et à se charger de lui ëltver à l'avance son propre mausolée. Bonne pensée, surtout chei un pape, que celle de la tombe ! Mais Jules n'y songeait qu'au point de vue artistique ; il voyait le monument, non le sépulcre. Ce fut bien ainsi que le comprit le sculpteur.
On dit que Michel-Ange médita sur son sujet pendant plusieurs mois sans tracer un seul contour. Il produisit le plan d'un monument qur, par la beauté des formes, la grandeur des proportions, la perfection des ornements et le nombre des statues, devait l'emporter sur toute autre construction de ce genre, faite par les anciens ou par les modernes, pour quelque puissant monarque que ce fût.
Le mausolée, tel qu'on le voit aujourd'hui dans l'église de Saint- Pierre-ès-Liens, n'est qu'une faible partie du monument dont Michel-Ange soumit le dessin à Jules H. Cette composition, mélange de sculpture et d'architecture, devait offrir un massif quadrangulaire, orné de niches d'où sortaient des victoires ; les angles étaient décorés de cariatides auxquelles s'adossaient des figures de captifs.
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^<>ui dua ^[*"'**^''® ^^ 8'élevait un second massif plus étroit, au- <ie fcibyil L **^"^ ^^^^^^ ^®* *^*"®* colossales de prophètes et 1J> I airL^Î* *^ *^"^ ^**^* couronné, par retraites, d'une masse
L'esn » ""'"^^ ^^ "^"'®' allégoriques, en bronze, cljef-d' ^"^^^^ ^^ ^"^®* " s'échauffa encore plus à la vue de ce 'nent ^^^^^' ^^^^ *^ ^^^lait un édifice pour renfermer ce monuneriient f '"^ "*«" possédait aucun dont fes dimensions et les orraser l ^*^^"*^ ^'^"®* ^® *® recevoir. Il conçut alors l'idée de 11.».. ^ ^^cille église de Saint-Pierre, pour en reconstruire une
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t^hef- 1» '"cme emplacement, et qui fût en architecture un
..« .^ *^vre aussi surprenant que devait l'être pour la sculpture
^'«erveilleux mausolée.
ancienne basilique fut démolle. Pour répondre à l'ardeur de es II, on y mit une telle précipitation, qu'un grand nombre de
s ûtues, de morceaux précieux, de tombeaux, furent détruits, L indécence alla jusqu'à disperser les ossements ensevelis dans II vieille église. On aurait dit que, dans sa grande impatience de mener à fin cette entreprise, le pape eût volontiers échangé fa tiare pour la lampe d'Aladin.
Bramante fut chargé de tracer les plans du nouveau Saint-Pierre. Celui que choisit le pontife surpassait en étendue, en richesse et en grandeur, tout ce que Rome avait vu de plus magnifique, ménut au plus haut période de sa splendeur.
En peu de temps, le nouveau Saint-Pierre commença à s'élever sur les ruines de l'ancien ; mais les plans étaient trop vastes, il fallut les modifier. La vie humaine n'est pas proportionnée à de si colossales entreprises. Bien des années après la mort de Jules II (1513) et celle de Bramante (1514), on travaillait encore à la construction de Saint-Pierre. Les plus grands artistes y ont consacré leurs talents : Bramante avait élevé l'édifice jusqu'à l'entablement; Haphaêl, qui lui succéda, puis San Gallo, Michel-Ânge> Gioconda^ et enfin le Bernini, qui l'acheva, continuèrent les travaux pendant cent soixante- dix ans, presque sans interruption;
Saint-Pierre a été achevé; mais le mausolée, qui en fut la première pensée, ne l'est pas, et même il ne se trouve pas sous les voûtes qui devaient le protéger. C'est à Saint-Pierre-ès-Liens *
1 Bâtie en 442, sous le pontificat de Léon le Grand, par Eudoxie, femniè de Yalentinien III, pour conserver les chaînes qui avaient lié saint Pierre, à Jérusalem. Reconstruite au huitième siècle ; restaurée par Jules II. C'est clans celte église que Grégoire VII fut couronné pape en 1073:
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qu*oii voit l'œuvre de Micliel-Ânge, considérablement écourtée; le Moïse, la Religion et la Vertu sont les seules statues qui aient été placées; quant aux autres figures, il n'y eut de terminé qu'une Victoire et deux captifs ; la Victoire est à Florence, et deux captifs, envoyés à François I«s sont maintenant au Louvre. Le Gor{tt de Jules est enseveli au Vatican.
Qa|]H^|ples H, ce représentant de ce Jésus si pauvre et si humble, (j^^Pvavait pas sur cette terre une place pour reposer sa léte, eni l'étrange désir d'élever un si splendide monument à sa dépqtiille mortelle, il ne se doutait pas qu'avec elle il allait ensevelir aussi une grande partie de la puissance papale.
La construction de Saint-Pierre entraîna le saint-siége dans des dépenses énormes ; pour y subvenir, on battit monnaie par tous les moyens possibles. Tout se vendit, jusqu'aux mérites des saints. Les bonnes œuvres qu'ils avaient faites au delà de ce que l'Église romaine considère comme nécessaire pour entrer en pa> radis formèrent un trésor sur lequel les papes tirèrent à Tordrede quiconque donna son argent, pour se libérer du purgatoire. L'excès de cet abus amena la Réforme. Voilà à quoi aboutit, dans Tordre moral et politique, l'ambition de Jules IL Pour les beaux^arts, elle eut des résultats d'une gloire sans mélange.
Quand Michel-Ânge faisait rjes plans du mausolée de Jules II, Raphaël, déjà artiste, étudiait à Florence avec son ami Frà Rartolomeo les œuvres de Masacclo. Il avait été témoin de la lutte entre Léonard de Vinct et Ruonarotti. Celui-ci avait alors près de trente ans.
On dit qu'à l'aspect de ses œuvres, on peut découvrir le caractère d'un artiste, bien plus, ses habitudes de corps, comme à l'écriture on prétend connaître l'écrivain. Je ne sais trop Jusqu'à quel point ce système est fondé; mais^ si nous l'appliquons aux trois artistes que nous venons de nommer, il faut reconnaître qu'il a quelque chose de spécieux. Leurs portraits, peints par euxmêmes, sont singulièrement en rapport avec le caractère dominant dans leurs œuvres.
Chez Léonard de Vinci 'i la finesse, l'esprit, l'élégance; cher Raphaël, qui n'était pas beau, quoi qu'en dise la tradition populaire, mais qui avait le charme de la jeunesse et de la bienveillance, c'est la douceur, l'harmonie, la simplicKé, l'élévation ;
1 Son portrait, dessine au crayon roupie, à la Biltliotlièquc aml)rnsipnnc, à Milan.
8G MlCHia-ANGK BLOÎN AJIOTTI.
chez Michel- Ange, l'én^pie mêlée de rudesse, une verve que rien ne contient, un mépris de l'élégance qui s'est traduit dans sa vie privée en une austérité peu aimahle. Un accident dont il fut victime dans sa jeunesse ajouta à l'expression déjà sévère de sa physionomie. Un de ses condisciples, Pierre Torriglaoo. ^^ âva une querelle d'atelier, d'un coup de poing lui cassa H^J^, et Buonarotti en resta déflguré le reste de ses jours. ^jji^^Sr-
11 était de taille moyenne, fortement construit, un^lpï^ÇiOups de hache; sa tète large, tfon front spacieux et bos&el#i.«m yeOK bruns tachetés de jaune, ses membres nerveux, donnaient à sa personne un caractère de vigueur et d'énergie que son moral réalisait à un degré plus haut encore.
La famille Buonarotti appartenait à la plus ancienne noblesse toscane: Michel-Ange était de l'illustre maison des comtes de Canossa. Sa vocation pour les beaux-arts surmonta tous les obstacles que l'orgueil de sa famille opposa à sa carrière d'artiste.
Il entra comme apprenti dans la boutique de D. Gbirlandajo. Telle fut la précocité de son génie, qu'avant la fin de son apprentissage il corrigeait les dessins de son maître. Vasari, son élève et son biographe, raconte qu'au lieu de payer, selon l'usage, une forte somme au maître, celui-ci s'engagea à donner à l'apprenti une rétribution anniieUei^ faible, il est vrai, mais qui montre que sa coopération avait 4^à quelque valeur, puisqu'on ne lui demandait rien pour lui enseigner son art. Au reste, ce qui le prouve mieux encore que la lettre ^'apprentissage, ce sont les premiers essais de Buonarotti. /
Son ardeur pour l'étude le tenait éloigné des plaisirs de son ûge: constamment occupé à dessiner, il quittait l'atelier pour aller, au Carminé, copier les fresques de Masaccio, ou, dans les jardins de Saint-Marc, étudier les antiques que Laurent de Médicis y rassemblait à grands frais.
Michel-Ange, âgé de quinze à seize ans, avait remarqué dans cette collection une tète de faune fort endommagée, et qu'il eut la fantaisie de rétablir, en la copiant, telle qu'elle avait dû être originellement. Séduit par son propre travail, il alla au delà de ce qu'il s'était proposé et termina la tête en y apportant de notables améliorations. Laurent deMédicis s'intéressait au jeune apprenti ; en se promenant dans ses jardins, il s'arrêtait volontiers
1 Sculpteur florentin. Condamné à mort par l'Inquisitiou, en Espagne, pour avoir brisé une statue de la Vierge, son propre ouvrage.
près de lui pour suivre ses progrès et échanger quelques paroles, d Tu as fait ton faune vieux, et tu lui laisses toutes ses dents, lui dit-il un jour en plaisantant, ne sais-tu pas qu'il en manque toujours quelques-unes aux vieillards ?» Le duc parti, Michel- Ânge cassa une des dents, et creusa la gencive comme si la dent était tombée *.
Laurent se prit pour lui de grande affection ; il voulut l'avoir dans sa famille, le logea au palais et le traita comme s'il eût été son propre fils. On a voulu faire honneur exclusivement à l'artiste d'une faveur qui, probablement, fut accordée au jeune homme de noble extraction, passionné pour l'étude. Michel-Ange était encore presque un enfant, il donnait des espérances, mais n'avait pas déjà conquis des distinctions. Laurent le Magnifique avait trois fils : Pierre, qui lui succéda, Jean, qui devint plus tard Léon X, et Julien, encore enfant. Buonarotti, de trois ans plus jeune que l'aîné, avait un an de plus que le second, et il est à croire qu'en donnant à ces jeunes gens un condisciple de leur âge, remarquablement studieux et intelligent, Laurent avait espéré^fes stimuler au travail. En effet, Michel- Ange participa aux leçoéi^que les hommes les plus savants, les littérateurs les plus distiiigués, plus particulièrement Ange Politien, donnèrent aux j eunes Médicis.
Ces précieuses ressources, les encouragements qu'il reçut dans cette noble famille et la vue continuelle des chefs-d'œuvre dont il était entouré, durent çxercer la plus heureuse influence sur le développement intellectuel de l'artiste.
Ces années heureuses ne furent pas de longue durée. Laurent de Médicis mourut le 8 avril 1492, et son fils Pierre, en lui succédant, n'hérita ni de sa haute intelligence, ni de son estime pour les arts, ni de son affection pour Buonarotti. C'est Pierre de Médicis qui, pendant tout un hiver, occupa Michel-Ange à faire des statues de neige.
Celui-ci quitta enfin le palais des Médicis, pour aller vivre chez le prieur de l'église du Saint-Esprit, avec qui il fit un étrange marché : Buonarotti travaillait comme sculpteur à orner l'église, et le prieur payait l'artiste en cadffV'res, que fournissait sans doute le cimetière du monastère. L'éttrde de l'anatomie était devenue une passion chez Michel-Ange, à peine âgé de dix-huit ans.
1 dette tète e&t dans;U galerie degii IJffizi, à Florence.
MS HirilEL-ANIlE BI'UN^HIITTI.
I^ éïénemînta Ipi plui graTes, te surcérlnnl avec une »lri>mtt rapldllé, Jelérenl UentM Michel-Ange dam le lourhillun dp» nuitalion» politiques et des lutte» de parti.
L'année même où mourut Laureni h- MiiuiiUliiiic, Rodrigue Borgla fut élu pape. La politique, lea ilnr^lpriiFtits et les crime» d'Alexandre VI et de «ci enfants ocr»siorini'ri'iil iino rennenlnlion générale, nulle part plu» Tlve qu';. l'iiin-nrc, m'j lei prédications de Savonarote Jetèrent bleot6t louK' la populntinn dans une agitation fiévreuse, durant cinq inim^ea consécutive». Au milieu de cette crise, l'armée Trançalie, allunt A la con>)uéle de ' Naplea, entra en Italiei le condisciple de Michel-Ange, Pierre II, livra à Charles Ylll les forteresses de la Toscane, et lea Florentins, Indignés, chassèrent de leur Tille leaUédiciâfltSI). Li^a partisans de l'aocien régime et cent de la nouvelle république commencèrent alors une lutte qui, envenimée encore par des querelles entre les ordre» religieux, éclata chaque jour en de sanglantes ho»lilitéï. En Itgs, le parti de la rérurnie succomla: Savonarole fut biùlé vir, mat» la nouveile république se mainUnti elle prit ponr chef Soderini, et ce ne fut qu'en ii(2 que le» Médicis rentrèrent A Florence, pour en lUre rlinssi'H de nouveau quelques années après.
Michel-Ange, qui craignait d'être enveloppé dans la dlsgrAi'e des Médicls, quitta Florence, et pendant quelque temps menu une vie errante. Quelque acerbe qu'il tût danâ la vie privée, son caractère ne le portait pa» aux luttes politiques} on ne voit pu qu'il se soit mêlé aux scènes qu'amenèrent les prédication» de Savonarole, suivies avec tant d'enthousiasme par un grand nombre d'artistes. Lorsque l'ordre fut rétabli A Florence, Michel-Ange y rentra et ae rangea du celé opposé aux Hédlcls, mais lan» prendre une part active aux affaires polilique».
Ce fut 90US le gouvernement de Soderini que Michel-Ange débuta romme artiste. L'n de ses premier» ouvrage» est le Cupidon endormi. 11 s'était appliqué à donner à cette statue tous le» caractères de l'antiquité, et l'avait enterrée en un Heu où II savait qu'on devait faire des foudlettLa ruse réusdt, la statue fut découverte et, d'un avid unanime,- déclarée chef-d'œuvre de l'antiquité. Michel-Ange, qui n'aratt voulu faire qu'unq plaisanterie, tout en ae vengeant de critique» injustes, ptowft que le Cupidon était aon ouvrage, mal» seulement aprè» qn'il eut été loué audessus de toutes les productions modemea.
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Le cardinal de Saint-Georges en fit l'acquisition, et invita Duo narottià le rejoindre à Home. Ce premier séjour de Michel-Ange dans la ville immortelle fut court ; cependant ce fut alors qu'il fit le Bacchus qui est aujourd'hui dans la galerie de Florence, et le groupede Noire-Dame de Pitiéfqu'onYOïik Saint-Pierre de Rome.
A son retour à Florence, eut lieu le fameux concours des cartons, ainsi que Tespèce de défi d'où est résulté le David. Par sa victoire, Michel-Ange devint de fait le chef de l'école de Florence, et il est à croire que Raphaël fut, au moins pendant quelque temps, du nombre de ses élèves.
En 1503, Jules II Tappelaà Rome pour faire son mausolée. L'artiste se donna tout entier à son œuvre, avec l'ardeur de son caractère enthousiaste et passionné. 11 n'attendait pas moins de gloire que le pape n'en espérait pour lui-même d'un monument si grandiose.
La figure colossale de Moïse fut promptement achevée. Déjà d'autres statues étaient terminées ou très-avancées, lorsque le pape commença à montrer une certaine indifférence envers l'artiste et son travail. Bramante n'était pas étranger à ces témoignages de mécontentement. On ne satisfit plus aux demandes de marbre de Carrare que faisait Michel-Ange ; et, quand il voulut se plaindre, le pape refusa de l'entendre.
L'artiste eut bientôt pris son parti. 11 quitta Rome, en faisant dire à Jules 11 que, « s'il avait des ordres à donner, il devait s'adresser à d'autres qu'à lui. » A peine arrivé sur le territoire de la république de Florence, à Poggi Bonzi, Michel-Ange reçut successivement cinq courriers que le pape lui envoyait, avec l'ordre de revenir immédiatement à Rome. Tout ce qu'on put obtenir de lui fut une lettre fort courte, par laquelle il priait le pape de l'excuser d'avoir si brusquement abandonné ses travaux, et où il affirmait l'avoir fait seulement parce que, pour toute récompense de ses services, on l'avait banni de sa présence. 11 se retira à Florence.
Le pape s'adressa alors aux magistrats de la république, pour qu'ils lui renvoyassent son artiste. Trois brefs remplis de menaces entamèrent la négociation: Michel-Ange, qui connaissait l'emportement et l'opiniâtreté de Jules, prit peur et songea à accepter les offres du grand sultan, qui l'appelait à Constantinople pour construire un pont immense destiné à joindre l'Europe à l'Asie. Les représentations de son ami le gonfalonier Soderini le déterminèrent à retourner à Rome.Condivi nous a conservé le discours de
ce chef delà république. « Le roi de France lui-même, dit-il, n'aurait 4)eut-être pas osé se comporter envers Sa Sainteté comme tù l'as fait ; le pape ne doit pas être réduit à descendre à la pflère, et nous ne devons pas. pour l'amour de toi, exposer l'État à une guerre, ni compromettre nos rapports avec le saint -siège. Si tu conçois quelque crainte pour ta liberté, nous te donnerons le titre d'ambassadeur, ce qui te mettra à l'abri du courroux du pape. •
Ce n'est assurément pas l'un des traits les moins curieux dans les mœurs de cette époque, que ce mépris pour la liberté individuelle, joint à une si haute importance accordée à l'artiste. Nous en avons^déjà vu un exemple dans la vie de Verrochio. On a peine à comprendre et ce despotisme des princes, itt cette excessive susceptibilité des artistes ; la familiarité dans laquelle ceux-ci vivent avec les plus grands personnages, et l'absence presque totale d'indépendance personnelle ; la facilité à obtenir les emplois les plus considérables, et le peu de considération dont jouissent ceux qui en sont revêtus. On sent que dans cette société tout est encore sous le régime du bon plaisir, que tout y est soumis à l'homme puissant, que l'on ne* compte pour quelque chose que parla faveur du maître. Ce sont les mœurs de l'Orient, et l'on voit clairement que l'opinion publique, cette charte la plus réelle de toutes, n'existe pas encore.
La réconciliation entre Michel-Âhge et Jules II se fit, au mois de novembre 1506, à Bologne, ville qui venait de se soumettre aux armes pontiûcales. Ici nous avons à citer encore une anecdote qui bouleverse toutes nos notions sociales.
Un évêque, frère du gonfalonier îtoderini, agissant en cette occasion comme médiateur, présenta l'artiste, qui s'inclina humblement pour recevoir la bénédiction apostolique, et le pape de lui dire en le regardant de travers : « Au lieu de venir nous trouver de toi-même, tuas attendu que nous vinssions^ te chercher '. »> Sur ce propos, l'évêque se hàla de représenter à Sa Sainteté que Michel- Ange, étant de ces hommes qui ne ^connaissent que l'art qu'ils professent, méritait quelque indulgence. Pour toute réponse, le pape appliqua de son bâton pastoral un grand coup sur les épaules du prélat, et, ayant ainsi déchargé sa colère, donna sa bénédiction à l'artiste.
1 Jules II faisait allusion à ce fait, que Bologne est plus près de Florence que Rome. •
Ce fut à cette époque que Buonarotti fit la statue de Jules II, qui fut placée à Bologne devant le portail de Sainte-Pétronnei. On dit que ce fut une de ses œuvres les plus remarquables, malheureusement elle n'eut qu'une très-courte existence. C'est en 1506 que Jules II s'empara de Bologne; en 1511, les Bentivoglio, qu'il en avait chassés, y rentrèrent, et, dans un accès de vandalisme dont les révolutions n'offrent que trop d'exemples, la statue fut brisée; le duc de Ferrare en acheta le métal, et en fit faire une pièce d'artillerie que, par ironie, il nomma la Julienne.
Cette statue avait coûté seize mois de travail à Michel-Ange; quand il l'eut terminée, il retourna à Rome.
De même que Léonard de Vinci, à son retour à Florence, avait trouvé dans Buonarotti un rival plus jeune que lui, de même Buonarotti, en arrivant à Rome, trouva dans Raphaël un émule dont le talent plus souple, plus gracieux, devait obtenir aussi une renommée plus populaire. Raphaël avait alors vingt-cinq ans.
Jules II, dont l'ardeur pour les vastes entreprises se portail sans cesse sur de nouveaux sujets, résolut d'orner de peintures monumentales le plafond de la chapelle qu'avait fait ériger Sixte IV, son oncle. Il en confia l'exécution à Michel-Ange, au grand déplaisir de celui-ci tout occupé du mausolée.
On a prétendu que cette demande fut le résultat d'une intrigue ; que Bramante, jaloux de Buonarotti, avait voulu le perdre en le faisant échouer dans un travail pour lequel le pape montrait une grande passion, et l'empêcher par cette nouvelle entreprise d'ache • ver le mausolée dont Michel-Ange devait retirer une si grande gloire. C'est probable ; mais ce qui ne l'est pas, c'est la prétendue rivalité qui aurait existé, déjà à cette époque, entre Buonarotti et Raphaël. Ce ne fut pas dans l'intérêt de Raphaël que Bramante fit donner à Michel-Ange une commande qui devait, on l'espérait du moins, établir par la comparaison une grande supériorité en faveur de son jeune parent; ce fut dans l'intérêt de sa propre rivalité.
Michel-Ange comptait à peine parmi les peintres; dessinateur sans rival, il s'était donné à la sculpture presque exclusivement, comme si le travail fatigant et vigoureux du ciseau était néces saire à la fougue de son génie. Michel-Ange, qui trouvait la pein-
1 Eglise gothique du quatorzième siècle. Les trois portes de la façade sont remarquables comme spécimcu d'architecture gothique.
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ture à l'huile Irop efflmlnée pour dei bomnieg, devait coniidëret la peinture à Tresqite comme tout m plus digne de lui.
Telle élait ma ignorance du procédé, que, forcé enfin d'entreprendre lei travaux de la chapelle Slxtlne, 11 dut faire venir de Florence des artistes praticiens, mais médlocrei, pour travailler sous ses jeui ; après quelques lemalnea d'easais. Il les renvoya, et seul, enfermé dans la chappelle, oi') il n'mliiidl.iît puj'.-iuiine, il se mit à l'ixuvre. Il arrivait de grand matin, apportant uvec lui ilc quoi manger et ne sortait qu'à la nuit.
Cette vie laborieuse, isolée, durait depuis bien des mois, et personne n'avait vu ht travaux de Hicbel-Ange; tepapcciigea qjc le public en fdl juge. On ouvrit la chapelle, les éi'haraudagea fjrent enlevés, et — n'était au commencement de l'année 151 1 — on Jouit pour la pramit're fuis de la vue de ces célAhrca peintures. L'admiration qu'elles excitèrent fut immense; tous les artistes, on peut bien le penser, assistaient à cette exposition ; Raptiaël dans la foule. Ce fut un événement dont l'influence sur les heaux-nrts se lit immédiatement lentir.
Autant les ennenriis de Michel-Ange avaient mis d'ardeur à porter le pape à exiger qu'il se chargeât de ces premières fresques, autant Us en mirent alors i lui enlever la continuation de l'entreprise. C'est dans celte circonstance qu'on voulut lui subaiituer Raphaël, célèbre déjà par ses travaux au Vatican.
Mais Jules II eut la justice et la fermeté do maintenir Michel- Ange dans ta plénilude de ses droits. On avait voulu perdre Michel-Ange, sculpteur, en lejetant dans la peinture, et le ré<ullal de cette basse intrigue fut un chef-d'ajuvra érbI ù ceux qu'il u produits en sculpture et en architecinre.
Vingt mois plus tard', il termina son œuvre, non sans avoir eu de fréqnenlea querelles avec Jules, dont l'impatience était slimulée par le succès même de l'artiste.
Sans nous arrêter aux différences de date, examiuom mainte* nant les fresques de «tte célèbre chapelle.
La chapelle Sixtine,hïtie en 1473, est une grande salle, en carré long, éclairée de chaque côté par six fenêtres placées à une certaine élévation, et au-dessous desquelles règne une galerie. C'est là que, pendant les six mois de l'hiver, le souverain pontife entend la mese tous les dimanches. Au fond de la chapelle, là où est placé l'autel, se trouve l'Immense fresque du Jugement der-
< « Il ToussBini ISit.
CHAPELLE SIXTINE
ni€)\ peinte par Michel-Ange, trente ans plus tard, sous le pontificat de Paul m. C'est sur le plafond, sur les triangles formés par les voûtes entre les fenêtres, et les compartiments entre ces voûtes, que sont les fresques de Michel-Ange ordonnées par Jules II. Les fresques ^iminédiatement au-dessous des fenêtres sont l'œuvre des plus gràiids artistes du siècle précédent : Lucas Signorelli, le Gliirïandajo, le Pérugin, Botticelli, Roseili, etc. *.
Les voûtes qui partent des fenêtres s'effacent en approchant du plafond, qui est plat, divisé en tableaux de différentes grandeurs, et dont les sujets sont pris dans la Genèse; c'est la Création du monde et la Chute de Vhomme, Dans la naissance des voûtes, entre les fenêtres, sont les figures des prophètes et des sibylles, en tout dix : cinq prophètes et autant de sibylles. Zacharie et Jonas sont aux deux extrémités de la salle.
Au moyen âge, les sibylles étaient considérées comme venant immédiatement après les prophètes; ceux-ci annonçaient aux Juifs la venue du Messie, les sibylles Fannonçaient aux Gentils. Les Pères de l'Église, les écrivains juifs, les auteurs profanes, grecs et romains, font de fréquentes allusions aux sibylles. Le crédit dont elles jouissaient auprès des païens suggéra la pieuse fraude d'interpoler dans leurs feuilles des prédictions relatives à Jésus- Christ; ce fut probablement vers la fin du second siècle. Malgré les doutes qui furent élevés sur l'authenticité de ces prédictions, elles continuèrent à être tenus en vénération, et, longtemps encore après le temps de Michel-Ange, les sibylles étaient considérées comme ayant des rapports intimes avec le christianisme. La manière dont saint Augustin avait parlé de la sibylle érythréenne^ immédiatement avant de mentionner les prophètes de l'Ancien Testament, a dû contribuer à leur donner cette autorité populaire.
Ce serait se faire une grande illusion que de croire qu'il suffit de voir les peintures de la chapelle Sixtine pour les admirer; le temps, la fumée des lampes et des cierges, les ont noircies, surtout le Jugement dernier, et, de plus, la peinture à fresque, je l'ai déjà dit, ne satisfait pas notre œil habitué qu'il est aux séductions des couleurs à l'huile. Il faut aussi un goût très-cultivé, des connaissances positives, pour apprécier des beautés qui proviennent des plus hautes, mais aussi des plus sévères qualités de l'art. Tout
i Pour faire place à Michel-Ange, Paul III fit effacer trois fresques du Pérugiu et une du Giiirlandajo, qui couvraient la surface sur laquelle est peint le Jugement dernier.
le nv>od«^ peat, josqa'à an certain point, slaoo fofnprmdre tent le iTiérîte, da moins soùter \p% œuvres de Rsphaêl; mais cefles de Michel- Ange, c'eét an reproche qae noos leur faiâoos, s'adressent presque eiclosîTemect à la science.
L'n écrïTaîQ, homme d'esprit et qoi s'est fait une rêpatatioB bo norable par les ouvrages qu'il a publiés sur TAngletem d Flt^ lie, M. Simon, a dit que les figures du Jugemitnt dernier ont Tair de grenouilles. Mot irréfléchi, mais qui a fait fortune auprès des gens qui ont vu les fresques de Midiet-Ange sans j être mieux préparés que cet écrivain ne parait l'avoir été ; de ces gens qui demandent à la peinture, avant tout, de flatter leur goût ponr le joli, des couleurs fraîches et tendres, et se soudent peu du reste, c est-à-dire du dessin, de la composition, en un mot, de la science, de la pensée, parce que ces dMMes-Ui sont an dessus de leur jugement.
Il est cependant une fétU^Um qui ne fanrait échapper à lliomme qui pen^ie, à rhomm« fini o^ parie pas en perroquet, c'est que, s il lui est (ii(fieïleâ^f^^tfpr0!wke le mérite d'une œuvre qui, depuis des Mèel^, Ud fMrr»! ration des juges les plus compétents, la faute doit tn Hn ft Uti, wm k l'artisle ; une réputation qui résiste à trois ftf^fs ftnn 4*^prMift n'est pas fondée sur le caprice de la mode. Au Um 4^, inua urws pirouette en s'ccriant : « Bah! ce ne sont (\\\t dfT» %tt^ihiù\\tik\ » ii faut s'efforcer d'acquérir assez de «ofit pour h\tpt('A'Àt',r «ain^ment l'œuvre de Michel-Ange ; non que jfi pr^îtcridft quft tout ce qui e»t beau nous soit également ?yai- \}'i\\\\\(\\\c ; on peut comprendre aisément qu'un admirateur pas- %\i)m\i; (lu Corrcggio ne le soit pas au même degré de Buonarotti ; qu'on c.boisiMe entre Claude Lorrain et Ruysdaei, Racine et Corneille, Mozart et Clierubini, mais la préférence ne doit pas exdure
In ju^flr-e.
M. ConMnntin, dans ses liées italiennes, conseille à l'amateur qui n besoin d'accoutumer ses yeux à voir la fresque d'étudier d'nbonl y Aurore de Guido au palais Rospigliosi, les sujets de la Vvirhé et la (ialnlée de Raphaël à la Famésina, les fresques du l)omlnif|uln et du (iucrchin à Saint-André, à Saint-Onuphre, ai palnlH CoMaguli, et de venir ensuite admirer Michel-Ange à 1
rtinpello Slxtinc.
Le Juf/mnml dernier est l'œuvre capitale, mais non pas la plu l.ftibs deH fresques de Michel-Ange. Le Christ s'y présente eomn W Juge dru lumimon. O n'est pas le Sauveur, ce n'est pas cf
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figure d'une angélique douceur, si admirable dans la Cène de Léonard de Vinci ; c'est un maître irrité et tout-puissant, un juge terrible, et qui n'a rien de la majesté divine ; c'est le dies irœ. La Vierge est à ses genoux, c'est elle qui remplit le rôle d'intercesseur pour fléchir la colère céleste. Sur la droite, les élus s'élèvent jusqu'au ciel ; sur la gauche, les damnés sont précipités vers l'enfer ; au milieu se trouve le groupe si admiré d'anges qui sonnent la trompette ; à leur gauche est la célèbre figure du damné qui réfléchit sur son sort ; dans le fond, des masses de figures, témoins de la scène. Elle se passe entre le ciel et la terre ; tout au bas est la terre ; les morts sortent de leurs tombeaux.
Pour traiter ce sujet, les données sont si précises, qu'il est facile de découvrir de grandes ressemblances entre les nombreuses compositions qui l'ont représenté. On a prétendu que Michel-Ange a largement emprunté au Jugement dernier de Lucas Slgnorelli à Orvieto, ainsi qu'au tableau d'Orcagna au Campo Santo de Pise. S'il l'eût fait, c'eût été sans doute comme Molière, qui reprenait son l>ien partout où il le trouvait; mais Michel-Ange n'avait besoin de chercher chez autrui ni la pensée ni la manière de l'exprimer^ Ces ressemblances, dans lesquelles on a voulu voir des tm^ bien plus des idées généralement ad-
ffiSei à l'époque de la Renaissance que d'une rencontre fortuite dans là manière dé concevoir le sujet. Ainsi, dans l'œuvre de Micbel-Ànge, le Gbrllit et la Vierge ressemblent singulièrement, par l'action et rexpresskm, aux mêmes figures dans la fresque d'Orcagna : la Vierge intercède, le Christ condamne ; mais cette donnée appartient à la théologie populaire du quinzième siècle, continuée par tradition Jusqu'au siècle d'or ; il n'eût pas été possible à l'artiste de s'en écarter, et, dès lors, le sujet n'admettait ni une autre place, ni une autre action, ni une autre expression pour ces deux figures, les plus importantes dans la composition. Rubens, traitant ce sujet du Jugement dernier, presque un siècle après Michel- Ange, a reproduit à peu près la même donnée quant au Christ et à la Vierge, en adoucissant cependant l'action du Christ.
Il en est de même de Caron, qui figure avec sa barque dans le tableau de Lucas Signorelli et dans celui de Buonarotti. L'imitation ne saurait consister dans l'action de Caron, qui fait passer des âmes sur les bords de l'enfer. Le personnage étant admis, il n'y a pas d'autre rôle à lui donner; l'imitation se bornerait donc à avoir
•ni MM. \M. I m iii> \HOTl I.
' f ••»'•■ I !• ••)*<iiiiiititiiii>Ui(ih^h|ucilnnâunc8cènedcci'o\aucc »■' " »i»i'. , MMtii II. iiiolitiiKo tic i»ui;ani8nic et de christianisme • ••• l'iiKi I ..|.iii iiii iiidson Age; Dante en avail donné l'exemple
• • ''"'" c ■■i>i(',/„', il serait facile d*en citer bon nombre
» •• 'hi . I .. .|u II ^ iut'i'liange dans cette figure de Caron sur la
'• i<ii. iii la , imiullo Sixtine, c'est la date de cette apparition —
'*'' • « i iiu au uiilieu du seizième siècle Michel-Ange ait
'iiniiiiit I (lie. liuarre association d'une fable païenne à un dogme
■ Int'-lli II
"• I» hnjcinent dernier e&i un magnifique sujet pour le poëte, il • •• J'ii m peut plus défavorable pour le peintre. Dans une peinture, •HmiiI i(iie l'iiîil saisisse instantanément tout l'ensemble, que l'action -î"!! unique et s'empare de l'imagination. Dans la poésie, au con- Umv., une action collective ne peut être présentée à l'esprit que |i«M luui succession de récits, d'épisodes, de détails qui s'adressent il l'in'«lile,et, par conséquent, ne sauraient être saisis tous à la fois. M»' la ix'tte double règle, que le peintre, en représentant des actions n)ll('ctlves, doit songer surtout à l'effet que produira rensemble, t'i que le poète doit, au contraire, avoir soin que chaque partie uéparée soit belle par elle-même.
Cette règle suflit pour juger une foule de tableaux. Vaprëi elle, Il est évident que Michel-Ange n'aurait pas dû faire son Jugement dernier j ni le Tintoret sa Gloire du Paradis{no}JB en parlerons plus tard) de la manière dont ils ont traité leur sujet. La multitude des ligures et des épisodes embarrasse l'œil et le fatigue j pour apprécier l'œuvre, 11 faut recourir à l'analyse. C'est perdre le principal avantage de la peinture : l'impression spontanée. N. Poussin et Girodet ont traité le sujet du Déluge, mais en se bornant l'un et l'autre à un simple épisode. Pour représenter de si grandes scènes dans leur ensemble, il faut imiter le peintre anglais John Martin, dans ses sujets apocalyptiques ; or, dans ce système, l'individu disparaît pour faire place aux masses.
Dans l'immense fresque de Michel-Ange, il n'y a point de repos, point de ces grandes lignes qui dirigent l'œil et font saisir l'en- Bomble de la composition : c'est une masse confuse de corps nus dans les attitudes les plus violentes, un pcle-mcle, admirable sans doute (juand on l'a débrouillé, mais jusque-là fort difficile à comprendre.
Le talent de Micliel-Ange, plus sympathique avec le terrible «ju'avec le gracieux, se révèle dans toute sa puissance dans ces
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groupes OÙ les damnés lu lient contre les démons qui les entraînent, ou se livrent à un sombre désespoir. Rien, dans la peinture, n*a égalé cette œuvre pour la grandeur et l'énergie de l'expression >.
A l'exemple de Dante, Michel-Ange a placé ses amis parmi les justes et ses ennemis parmi les damnés, et s'est permis, nous l'avons vu plus haut, un mélange peu orthodoxe de l'enfer païen et du purgatoire romain.
Les sujets tires de la Bible qui couvrent le plafond de la chapelle Sixtine sont les premières fresques de Michel-Ange; ce sont aussi les plus belles. « Quand les yeux se seront habitués à voir la fresque, dit Constantin, il faut s'armer d'une bonne lunette et se bien pénétrer de tout ce que renferme de sublime la Création de l'homme. — Ce morceau, ajoute-t-il, est, à mes yeux, le point le plus sublime où l'art moderne se soit élevé. Je crois qu'il n'y a rirn à lui comparer ; voyez cette forme d'homme, jetée dans un coin de la terre, et Dieu qui, en passant, l'anime du bout du doigt. Quelle rapidité ! quelle puissance dans le geste du Créateur!... IF passe, et, sans daigner s'arrêter, crée l'homme 1 D'un autre côté, quelle impression profonde dans cet être qui éprouve les premières sensations de l'exislence ! Ce morceau réunit tout : le sublime de la pensée et le sublime de l'exécution. 11 n'existe rien en ce genre qui puisse lui être comparé. Dans tout l'œuvre de Raphaël, il n'y a que les guerriers célestes qui chassent les pillards dans VHëliodore, qui puissent soutenir la comparaison. »
J'ai donné la citation en entier, parce qu'il s'agit de l'appréciation d'une des œuvres capitales de Michel-Ange par un juge des plus compétents et sur l'un des points les plus importants dans la théorie de l'art *; mais cette appréciation mérite quelques réflexions; qu'il me soit donc permis de m'y arrêter un instant.
D'abord je dois répéter ce que j'ai dit à l'occasion du Cenacolo de Léonard de Vinci : la représentation de la Divinité meltra tou-
i L^écolc des Beaux-Arts, à Paris, en possède une fort belle copie par Sigallon. A Naples, il y en a une autre de petite dimension, sept pieds de hauteur, qui a clé faite par Marcello Venusti sous les yeux mêmes de Buonarotti; c'est uu chef-d'œuvre.
2 J'aime k citer Oonstanliii, parce qu'aucun artiste n'd autant que lui, ni aussi bien que lui, étudié les grands maîtres. Depuis que la première édition de cet ouvrage a paru, Constantin est mort. C'est une perte pour Part, car la bienveillance et la bonhomie avec lesquelles il communiquait les résultats de ses lona:ues études étaient vraiment parfaites.
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jours en évidence l'impuissance du génie humain pour concevoir, et de l'art pour exécuter une image du Dieu vivant.
Que Raphaël, que Michel- Ange, le peintre ouïe sculpteur leplus habile de l'antiquité ou des temps modernes, s'immortalise en faisant l'homme à l'image de Dieu, cela se conçoit : le but de l'art est d'ennoblir, et la perfection physique, la beauté idéale, ne sont pas un résultat impossible à atteindre, bien qu'il soit déjà si élevé, qu'à peine compte-t-on un ou deux modèles, encore ne sont-ils pas en tous points à l'abri de la critique. Mais ni Y Apollon du Belvédère ni la Vénus de Médicis, assurément ce que Tart a produit de plus parfait, n'éveillent en nous l'idée de la Divinité. Ce n'est pas un reproche à faire aux anciens ; c'en serait un grave pour l'art moderne.
Le paganisme grec abaissait ses dieux presque au niveau de l'homme ; ils en avaient les passions, et ne le surpassaient guère que par une puissance toute physique. Jupiter fronce le sourcil pour faire trembler l'Olympe ; la grandeur, la force, la vélocité, la beauté, voilà les dons qu'Homère tient en réserve pour ses dieux dans un degré plus éminent, plus merveilleux que celui qu'il accorde à ses héros les plus favorisés ; mais, dans la représentation plastique, toutes' ces qualités se réduisent forcément aux propor tions humaines, et le caractère divin se confond ainsi avec celui de la mortalité. Aussi, dans le paganisme, si les héros s'élèvent à la condition des dieux, les dieux s'abaissent à celle de l'homme : par exemple, à quels signes discernez-vous un Jupiter d'un Agamemnon, Apollon d'Achille, Mars d'Ajax? A des attributs de convention qui ne sont point inhérents à leurs personnes, et dont la suppression nous exposerait au risque de faire du roi d'Argos le souverain maître des dieux, et d'une horrible banibochade le portrait de l'époux de Vénus * î
Peut-il en être ainsi dans l'art chrétien ? Et, sans affecter un rigorisme hors de place quand il s'agit non pas du dogme, mais d'une simple question d'art, notre conscience, notre nature ne se révoltent-elles pas à la vue de cette représentation du Dieu éternel, du Créateur tout-puissant, sous les traits d'un vieillard à barbe blanche, au front plus ou moins chauve, type d'un Platon, d'un Socrate ou d'un Diogène, selon le degré du talent de l'artiste ? Certes, si l'amoindrissement du sujet est pour rimaginalion
1 Lessing.
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une cause de refroidissement, où en trouverons-nous un exemple plus saisissant que dans ces personnifications de la Divinité ?
C'est un reproche que nous n'adressons cependant pas à Michel- Ange ; de son temps les traditions du paganisme étaient singulièrement mêlées aux théories de l'art chrétien, et il eût été bien étonné sans doute d'entendre nos scrupules sur ce sujet.
Admettant donc que ce vieillard enrobe couleur lilas, qui flotte dans les airs supporté par des génies, est une personnification du Créateur, nous reconnaissons qu'en effet il est impossible de pousser l'art plus loin. Mais nous n'allons pas jusqu'à nous écrier avec l'auteurque nous venons de citer : « Quelle rapidité !... le Créateur passe, et, sans daigner s'arrêter, il crée l'homme I » C'est le poète et non l'artiste qui parle ainsi, car la rapidité est toute dans l'imagination, aussi bien que le procédé sommaire de la création .
A côté de la Création de l'homme, se trouve dans un plus petit compartiment la Création de la femme , admirable aussi, mais qui n'offre pas la même sublimité ; la figure d'Eve, pleine de naïveté et de grùce, prouve que Michel-Ange eût excellé dans ce genre s'il ne l'eût considéré comme au-dessous de sa dignité.
Dans le troisième grand compartiment est la chute de l'homme et son Expulsion du paradis. C^ii^ peinture offre une particularité qui mérite d'être mentionnée : le serpent qui entoure de ses replis l'arbre de la science représente dans sa partie supérieure une femme fort belle, une espèce de sirène ou de divinité océanique. Ce Satan à tête de femme avec un corps de serpent est une ancienne tradition qui remonte au huitième, peut-être même au septième siècle; oh le retrouve assez fréquemment dans les miniatures qui illustraient les anciens manuscrits, et aussi dans les peintures murales ; entre autres exemples, il y a au CampoSanto de Pise une fresque de Pieiro d'Orvieto, où le ientateur — je devrais dire la séductrice — a les traits d'une jeune femme. Michel- Ange a donc suivi la tradition, tout en tirant parti de cette invention pour donner un pi us beau mouvement au groupe.
Les figures si célèbres des prophètes et des sibylles sont entre les fenêtres. Ici rien ne portait obstacle au libre développement du talent de Michel-Ange ; il pouvait concentrer toutes ses forces pour produire ces demi-dieux de l'Église romaine et atteindre la vérité, car la forme humaine est celle des prophètes et des sibylles. Pour être dans le vrai, il lui suffisait de donner à ces figures l'expression de majesté, d'autorité, qui convient à des
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personnages à qui Dierf lui-même a parlé, ou par la bouche desquels il a parlé.
Les peintures de Michel-Ange dans la chapelle Sixtinc ne sont pas des tableaux isolés, n'ayant entre eux d'autre rapport que celui d'être tous des sujets religieux. Ces fresques forment un ensemble qu'on ne peut trop admirer, sous le rapport de la conception aussi bien que de Texécution.
D'abord, la Création du monde ; puis la Création de l'homme, celle delà femme, la Chute d'Adam et d'Eve, le Déluge. Des deux côtés de la porte d'entrée, Michel -Ange voulait peindre la Chute dé Satan. Ce sujet n'a pas été exécuté, j'en Ignore la raison. Les prophètes et les sibylles sont les personnifications de l'ancienne loi; ils annoncent le Fils de Dieu qui doit établir la loi nouvelle. Immédiatement au-dessus des fenêtres sont les personnages qui composent la généalogie de la Vierge ; à chacun des quatre angles, il y a un sujet de l'histoire des Juifs qui, par des traditions mystiques, se rattache à la rédemption ; ces sujets sont : David coupant la iéte de Goliath, Judith ceWe dUHolopherne, la Punition d'Aman, V Idolâtrie du serpent d'airain. — La Création d'Èoe occupe le centre même du plafond ; c'est la place qui est toujours donnée à ce sujet dans le cycle des typesscripturaux, en allusion à la iNTai^^ûnce du Christ, qui ne participe de la nature humaine que par la femme. Enfin, le Jugement dernier .-l'accomplissement des siècles.
Les célèbres tapisseries Arazzi i, dont les dessins furent faits par Raphaël , complètent la pensée de Buonarotli ; les sujets sont pris dans les Actes des Apôtres.
On voit à quelle hauteur s'élevait la peinture, ce qu'elle exigeait de science, de génie, pour concevoir de tels sujets, de connaissances pratiques pour les exécuter.
Lorsqu'on examine les fresques des artistes qui ont orné la chapelle Sîxtine, et qu'on les compare aux œuvres de Michel-Ange, ce grand peintre apparaît comme un aigle qui plane au-dessus de tous ses rivaux, et Ton a peine à concevoir qu'un artiste ait, presque à son premier essai, surpassé les meilleurs peintres qui l'avaient précédé, tt ouvert une route nouvelle à ses émules. « En voyant ces peintures, personne ne pense pouvoir imiter ou atteindre Michel- Ange j c'est un géant qui terrasse tous ceux qui; l'approchent, tandis que Raphaël, bien qu'on ne puisse jamais songer
1 Ainsi nommées parce qu'on les fabriquait àArras.
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à régaler, laisse cependant quelque espoir. Ses modèles sont près de nous ; il semble qu'en copiant la nature avec la simplicité de la natiïVe elle-même nous nous approcherons de lui. En d'autres termes, chez Raphaël l'art ne se laisse jamais apercevoir ; Michel- Ange, lui, est toujours au-dessus delà conception humaine; c'est avec toute la puissance du génie qu'il rend visible sa pensée. Il désespère ses admirateurs ; Raphaël encourage les siens ^ . n
Madame de Staël, comparant ces deux hommes hors de ligne, a dit : Michel-Ange est le peintre de la fiible, Raphaël le peintre de l'Évangile.
Quand on se rappelle et le Moîse, et la coupole de Saint-Pierre, et les fresques de la chapelle Sixtine, il faut avouer que Michel- Ange Buonarotti a fait les choses les plus sublimes en peinture, en sculpture et en architecture *.
Buonarotti a été poète aussi, et poète de mérite. Mais Dante, qui fut son modèle, a été plus imité par lui dans ses œuvres d'art que dans sa poésie. Il avait pour le chantre de V Enfer plus de sympathie artistique que de goût littéraire; aussi, à ce premier point de vue, a-t-on remarqué entre eux des analogies assez étroites. De même que Dante semble avoir cherché les difficultés dans la versification, de même Michel-Ange s'attache de préférence à ce qu'il y a de plus énergique, de plus difficile dans le dessin, et se montre également profond et habile à vaincre les obstacles qu'il se crée h lui-même. H est nerveux, musculeux, robuste ; ses raccourcis, ses attitudes, sont toujours les plus difficiles, mais en général il a dans l'expression autant de noblesse que de vigueur.
A tous les deux on peut reprocher une certaine roideur, une sorte de pédanterie, une affectation de savoir, et c'est ce qui a pu autoriser la critique à dire que Dante était plus théologien que poète, et Michel- Ange plus anatomiste que peintre; enfin, on trouve que tous les deux montrent à l'égard du beau une sorte d'indiff'érencc qui, c'est Mengs qui en a fait la remarque, fait tomber Michel- Ange dans la rudesse.
S'il n'est pas toujours possible de citer Dante comme un modèle pour la poésie, Michel-Ange, non plus, ne doit être donné comme le dessinateur le plus parfait que comparativement parlant, car il n'est pas toujours irréprochable dans le dessin du jeu des mus-
i Constantin, Idées italiennes, 8 Ihid.
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des, surtout dans ses peintures. On y reconnaît, sans trop de peine, que l'étude sur la nature morte ne suffit pas pour exprimer correctement l'action chez le modèle \ivant. Michel-Ange était grand anatomiste; il ne se complut que trop à montrer une science que nul n'avait possédée autant que lui, et qu'il avait acquise au prix . de grands sacrifices.
C'est même à cette science, alors toute nouvelle, qu'il faut attribuer la préférence qu'il obtint sur Léonard de Vinci dans le concours des carions; l'étonnement qu'il excita par ses connaissances en ce genre fit passer sur l'insignifiance de la composition, qui, à vrai dire, n'était qu'une magnifique académie.
Encore un mot sur les fresques de Michel-Ange. C'est Paul III * qui fit faire le Jugement dernier, complément nécessaire des peintures exécutées sous Jules II. Michel- Ange s'y refusait, disant qu'il ne pouvait rien entreprendre avant d'avoir terminé son interminable mausolée ; que ce devoir était d'autant plus impérieux pour lui, que la dépouille mortelle de Jules attendait depuis plusieurs années sa dernière demeure.
Paul III demanda au duc d'Urbin, neveu et héritier de Jules II, de consentir à ce que Michel-Auge fît aux plans de ce monument les retranchements considérables qui l'ont réduit à Tétat où on le I voit aujourd'hui.
Le consentement du duc obtenu, Paul III, à la tête de dix cardinaux, se rendit à l'atelier de Michel- Ange pour le décider à entreprendre cette immense fresque.
Sebastiano del Piombo, que Michel- Ange avait fait venir de Venise pour l'opposer à Raphaël, aurait voulu que ces,vastes sujet' fussent exécutés à l'huile. C'est à cette occasion que Michel-Anf aurait dit que : « la peinture à l'huile était efféminée et bonne sf lement pour les paresseux et les faibles ! » Propos peu sérieux d la bouche d'un artiste si dédaigneux à l'endroit du procédé, e^ fut plutôt un sarcasme à l'adresse de Sebastiano, avec qui Mi( Ange commençait à se quereller.
C'est en 1541 qu'après sept ans de travail cette fiesque achevée; il y en avait vingt-huit que Jules II était mort, vir un que Raphaël avait précédé de quelques mois Léon X la tombe.
Michel- Ange était de tous les artistes iq moins susceptible
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soucier d'une question de décence ou d'inconvenance à propos d'art ; il ne voyait que des académies là où d'autres trouvaient un scandale. Le pape Paul IV fut du nombre de ces derniers ; il voulut, et ce -fut un de ses premiers actes en arrivant au pouvoir, que, par respect pour le sanctuaire, le Jugement dernier fût cflacé; ce ne fut pas sans peine qu'on obtint de lui de révoquer cet ordre et de se contenter qu'un peintre habillât (je ne trouve pas d'autre terme) quelques-unes de ces figures. Daniel de Volteria, peintre assez célèbre, avait déjà rendu ce service à Vlsaie de Raphaël ^, il en fit autant pour Michel-Ange, d'où lui vint le surnom de Bra- (jhettoney que nous ne pouvons traduire autrement que par le contraire de sans-culotte.
Tandis que Michel-Ange peignait à la chapelle Sixline ses premières fresques, Raphaël embellissait les salles du Vatican de ses admirables productions, où, pour la première fois, il révélait toute l'étendue de son génie.
Né à Urbin en 1483, Raphaël avait alors vingt-cinq ans. Son père, peintre médiocre, mais homme de jugement, l'avait confié au Pérugin pour son éducation artistique, et Bramante, son parent, favori de Jules H, l'avait ensuite fait venir de Florence pour prendre part aux vastes travaux que projetait le pape.
Disons d'abord ce que fut le Pérugin. Nous aurons plus d'une occasion de parler encore de Buonarottl.
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Contemporain de Léonard de Vinci, et l'un des plus illustres, assurément le plus populaire de cette génération d'artistes qui a préparé le siècle de Léon X, il ne lui a manqué qu'un peu plus d'imagination pour égaler Léonard d« Vinci.
Entre ces deux artistes il y a cette différence, que, à peu près du même âge et appartenant au quinzième siècle, puisqu'ils sont nés dans sa première moitié, l'un est le premier maître de la nou-
1 Dans réglUc de Saiiit-Auguslin, à Rome.
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velle école, c'est Léonard, l'autre est le dernier de l'ancien style, c'est le Pérugin.
Léonard de Vinci a le mérite d'appartenir entièrement à l'art moderne ; il a devancé son siècle dans les arts plastiques, aussi bien que dans la physique et les mathématiques ; car les analogies que l'on retrouve çà et là entre lui et les artistes qui le précédèrent ou furent ses cx)ntemporains sont bien moins les résultats de la routine que des idées qu'il avait lui-même préconçues ou adoptées après un mûr examen.
Chez le Pérugin, au contraire, c'est bien la tradition de l'ancienne école. Il n'a pas la finesse d'esprit de Léonard de Vinci; il n'eut pas non plus cette position sociale qui aurait développé, élevé ses instincts d'artiste, et donné à sa carrière une indépendance qui parait lui avoir toujours manqué.
La maigreur et la roideur dans les formes, des draperies mesquines, une symétrie puérile, voilà les traces du vieux style qu'on retrouve trop abondantes dans ses œuvres ; mais quels progrès dans l'expression, dans la couleur, dans la composition! Si nous avons vu dans les fresques de Beato Angelico des tètes d'une beauté qui ne fut pas surpassée par Raphaël lui-même, nous pouvons dire que, dans leur aspect général, les tableaux du Pérugin se rapprochent du goût moderne encore plus que ceux de Beato Angelico. On peut en juger par les deux peintures qui restent de lui dans la chapelle Sixllne, le Baptême de Jésus-Christ et la Remise des clefs à saint Pierre, mais surtout par le tableau qui fait partie de la galerie A bani, à Rome, où la Vierge est représentée adorant l'enfant Jésus entouré d'anges et de saints. A Florence se trouvent plusieurs de ses meilleurs ouvrages.
Le Pérugin a été peintre plus par métier que par vocation, à en juger, du moins, par le nombre considérable de ses tableaux et l'uniformité de leurs sujets ; ce sont toujours des madones, des sainte famille, des ascensions, des crucifix, fort peu différents les uns des autres. Évidemment il travaillait pour vivre plus que pour obéir à son inspiration.
Le Pérugin s'appelait Pietro Vanucci; il signait quelquefois aussi : Pietro' de Castro Plebis, parce qu'il était né à Città délia Pieve. Le nom de Pérugin lui a été donné simplement parce qu'il était bourgeois de Pérouse, comme de nos jours encore, en Allemagne surtout, on appelle souvent les gens de métier du nom des lieux où ils sont nés, ou d'où ils viennent.
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C'est un problème pour beaucoup de personnes que l'article qui précède un grand nombre de noms italiens, d'artistes ou d'hommes célèbres. Sans prétendre que la règle soit rigoureusement appliquée, il parait que, pour les artistes, ce n'est guère que devant les surnoms que l'article est en usage : on ne dit pas le Raphaël, ni le Buonarotti, ni le Rosa, ni le Bartolomeo, parce que ce sont là des noms propres, mais on dit le Pérugin, le Titien, le Dominiquin, le Guerchin, etc., parce que ce sont des surnom». Cependant les Italiens placent volontiers l'article devant un nom de famille, et cette forme, impolie chez nous, est très-acceptable chez eux; de là un >abus que, de ce côté-ci des Alpes, nous commettons par ignorance, en disant le Poussin, le Te'niers et le Rembrandt, comme si l'article caractérisait l'artiste; dans la langue italienne il désigne l'homme éminent.
C'est à dater du Pérugin que commence l'école romaine; le Pérugin fut son Masaccio, son Ghirlandajo, la source de sa gloire, car il fut le maître de Raphaël, non pas de nom seulement, mais réellement l'instituteur à qui ce peintre, le plus parfait, dut la base solide de son talent.
Vers Tan 1500, le cardinal Francesco Piccolomini, peu d'années après successeur d'Alexandre YI, pendant trois semaines seulement, sous le nom de Pie III, voulut faire orner la sacristie de la cathédrale de Sienne et la chapelle de sa famille de plusieurs sujets tirés de la vie de Pie II, son oncle ^. À cet effet, il appela à Sienne le Pinturicchio, élève du Pérugin, qui amena avec lui Raphaël à titre de collaborateur. -Le Pinturicchio avait trente ans de plus que Uaphaël ; il était tout à fait de Tancienne école.
Raphuël avait déjà mis la main à Tœuvre (on dit même que presque tous les desdns sont de lui), lorsqu'ayant entendu parler des fameux cartons de Léonard de Vinci et de Michel-Ânge à Florence, il résolut de visiter cette ville. Le Pinturicchio l'y rejoignit plus tard, et, de maître qu'il était, devint le disciple de son ancien élève.
Raphaël arriva à Florence en 1504; c'est dans l'école de cette ville qu'il termina ses études. Il trouva dans les fresques de Masaccio, dans les œuvres deMichel-Ange et de Léonard de Vinci, les éléments constitutifs de l'art du dessin qui, développant les merveilleuses dispositions de son génie, lui ont donné ce st>le séduisant où la sublimité est unie à la grâce, à un degré auquel nul î^utre maitre n'est parvenu.
Raphaël eut pour condisciple San Gallo, qui lui succéda seize ans plus tard comme architecte de SfJgt'Pierre; Francia Bigio, qui eut' la même charge après BnblÎÉHPai; Ghirlandajo, le flls de
1 jEaeas Syhius, pape de 1458 à 1464, historien du concile de Bâle, où il se (listiagua par son opposition & la cour de Kome. Successivement secrétaire de Félix Y» de FrédérieUl et <fl' Eugène IV.
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Dominique, Bandineili, Andréa tlel Saito, le célèbre sculpteur
SansoVino, il Rosso, qui fut peintre de François ï^r^ Jacques de
Pontormo, Perrino del Vaga, etc. ; quelques-uns se mirent plus
f lard ^pombre de ses élèves. Frà Bartolomeo fut son ami de cœur.
La'tpture de son génie, gracieux par excellence, devait Téloigner de Michel-Ange Buonarotti ; mais les exigences de Tart l'en rapprochèrent ; personne ne pouvait comme Michel-Ange lui apprendre à connaître le corps humain.
La science du nu était fort incomplète avant Michel-Ange. Les sujets de dévotion, qui formaient alo!s presque exclusivement le champ ouvert à la peinture, n'en exigeaient pas une connaissance bien approfondie; les habitudes de décence religieuse s'y opposaient, et les usages modernes la rendaient presque impossible, soit parce que les préjugés s'élevaient avec violence contre Tanatomie, soit parce que dans un climat tempéré la nécessité des vêtements ne permet pas à l'œil de se familiariser avec les formes du corps humain, ainsi que cela arrive dans les pays méridionaux.
L'étude des statues et des bas-reliefs antiques ne suppléait pas, non plus, aux connaissances anatomiques. C'est le jeu des muscles dans toutes les actions possibles et non pas dans une position invariable, que l'artiste doit pouvoir représenter iivec les modifications que râ|;e, le sexe et la force apportent nécessairement dans chaque individu.
Aucun peintre, aucun sculpteur, n'avait poussé aussi loin ses études avant Michel- Ange. Masaccio avait fait un grand pas vers
le progrès, mais c'était plutôt en montrant le but et le chemin i
pour y arriver qu'en ayant lui-même franchi la distance qui l'en - d séparait.
Une certaine vérité régnait partout, mais elle ne s'élevait pas au-dessus de celle qu'exige le portrait. A des physionomies semblables s' assor tissait la copie exacte et routinière des habillements du temps. En fait de nu, on se contentait de contours sans articu/ lation ni véritable indication du jeu des muscles. La bonhomie du dessin répondait à celle des compositions. Le peintre n'osait pas encore se hasarder à produire aucun de ces aspects qui demandent des attitudes contra^fl^fes, qui présentent le corps humain dans des actions plus ou linoins difllciles à saisir, dans des groupes variés ou des situations compliquées dont la hardiesse du trait sait se joueir.
Michel-Ange fit tout à coup sortir l'art de dessiner du cercle
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étroit d'une méthode timide et froide^. Ce fut une complète ré?olution. Ruphaël ne pouvait y rester étranger; maïs, s'il s'enrichit de la science de Michel-Ange, ce fut d'une tout autre manière, et pour en faire un tout autre usage que le grand sculpteur.
Il n'y a.chez lui aucune trace d'imitation, ni de Michlt^Ange, avec qui il n'avait aucun rapport de caractère et de goût, ni de Léonard de Vinci» avec lequel il eut probablement des relations d'amitié, malgré une grande dififérence d'âge.
En 1505, Raphaël était de noaveau à Pérouse, à la suite d'un voyage que des affaires de famille l'avaient appelé à faire dans sa ville natale.
L'on remarque, dans les fresques qu'il fit alors à Pérouse, la preuve du changement que ses études à Florence avaient déjà opéré dans son talent : plus de douceur dans le coloris, uq^ Italique plus savante des raccourcis ; c'est ce qu'on appelle sa s^onde manière, qui embrasse toute l'époque entre son premier séjour à Florence et la première peinture à fresque qu'il exécuta dans la Caméra délia Segnatura à Rome, en 1508.
Quelques-unes de ses meilleures peintures de cette époque sont maintenant en Angleterre. Le marquis de Landsdowne possède la Prédication de saint Jean, 1505. A fiienheim, cette magnifique p: opriété dont la reine Anne récompensa les victoires de Marlborough, est une Madonna col Bambino, saint Jean-Baptiste et saint Nicolas à droite et à gauche, admirables de beauté et de noblesse, 1 505. Le Christ au mont des Oliviers faisait partie de la galerie de sir Samuel Rogers, le poète. Le Christ mort, pleuré par ses disciples^ qu'on voyait dans le cabinet du comte de Rech* berg à Munich, avait passé dans la collection de sir Thomas Lawrence. Le Portement de croix. Saint François et Saint Antoine de Padoue font partie de la galerie de Dullvich.
Dans la chapelle de Saint-Sévère à Pérouse, il y a une fresque de Raphaël dont la composition offre la première pensée de la Dispute du saint sacrement : Dieu le Père et deux anges^ audessous la colombe; puis Jésus-Christ et deux anges plus jeunes que les premiers ; plus bas encore, trois saints assise C'est beaucoup plus simple que la fresq!||ùiu Vatican, mais c'est évidemment la même idée . '"^ De retour à Florence et désireux de s'v fixeri il sollicitait d
1 Oiialrenière de Quiiicy.
DISriTE DU SAINT SACKESIEM. 109
gonfalonier Soderini une part dans les travaux d'art que la république faisait exécuter lorsqu'il reçut l'invitation de se rendre à Rome, pour peindre les salles du Vatican.
Gë fut dans la Caméra délia Segnatura qu'il commença ses travaux par le célèbre tableau assez improprement appelé la Dispute du saint sacrement t sujet ingrat, et pourtant le meilleur, peutêtre, de ses ouvrages au Vatican ; il marque son début dans la Douvelto carrière qu'il allait parcourir avec tant de gloire.
Rapbaêl n'avait encore produit, comme ouvrage vraiment di*. gne d'hêtre cité, que sa Madone connue sous le nom de la Jardinière^i^ï fait partie de la collection du Louvre. Ce tableau, l'un de sa meilleurs, date de la fin de son séjour à Florence. Il y a une^rénlté, une pureté, une paix si douce et si souriante dans rei||6tt)ble de la composition et dans l'expression des trois figures (la Vi^ge, V enfant Jésus et le petit saint Jean)^ que, sous ce rapport, Raphaël n'a rien fait de mieux. C'est l'œuvre capitale de sa seconde manière; car il ne faut pas compter les petites peintures d'une date antérieure; elles n'ont de valeur que par les chefsd'œuvre qui les ont suivies, c'est-à-dire comme moyens de comparaison» et provenant de la même main qui a peint la Trqnsfigurution,
La fresque de la Dispute du saint sacrement a été restaurée souvent et entièrement, ce qui n'empêche pas qu'elle soit en fort mauvais état; on dit même que le corps du Christ se détache tout à fait du mur. Dans l'histoire de l'art^ cette peinture est l'un des monuments les plus intéressants.
La conception est singulièrement hardie et le sujet complexe^ Dans ce premier tableau, comme dans sa dernière œuvre, la Transfiguration^ Raphaël place la scène à la fois sur la terre et dans le ciel. Cest Dieu lui-même et les rayons de sa gloire qui éclairent la vcfAte céleste. Les séraphins et les chérubins l'entourent, mais à distance ; d'une main il soutient le globe terrestre^ de l'autre il le bénit. Au-dessous de lui, dans une autre atmosphère, est Jésus-Christ, qui, étendant les bras et jetant sur la terre un regard de profonde compassion, se dévoue pour le salut du monde. La Vierge est en adoration, près de son Fils. De l'antre côté, saint Jean-Baptiste montre Jésus comme le Sauveur des hommes. Les patriarches^ les prophètes, les évangélistes, les martyrs, tous bien caractérisés^ sont assis dans les régions des bienheureux et contemplent Dieu dans sa gloire. Parmi eux eslÂdanii Telle est la partie supérieure ;
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Dans la partie inférieure, la partie terrestre, le milieu est occupé par l'autel, sur lequel repose le saint sacrement. De chaque côté sont'piacés des souverains pontifes, des évéques et des docteurs qui ont traité dans leurs écrits du grand mystère de la présence réelle. Leur attention n'est point dirigée vers la scène majestueuse qui est au-dessus, et que leur cachent des nuages épais; elle est concentrée sur la sainte hostie comme substance réeU^de la Divinité. Les extrémités de droite et de gauche présentent des groupes de spectateurs religieux et attentifs. Raphaël y a représenté Bramante, son protecteur. Dante y figure aussi. Savonarde, qui venait d'être brûlé comme hérétique, est au nombre des docteurs.
Nous sommes entrés dans quelques détails sur ce tableai^ nonseulement parce qu'il est le premier ouvrage important dlé |taphaël, que son exécution, admirable dans plusieurs parbes, et l'étrangeté de la composition, l'ont rendu l'une de ses plus célèbres productions, mais aussi parce qu'il marque très-nettement la transition entre l'ancien et le nouveau style.
On y trouve encore l'emploi de Tor dans la peinture même, et cette symétrie systématique dans l'arrangement des figures qui semble avoir été chez les peintres du moyen âge presque un dogme, une tradition qui touchait à la foi .
Il ne faut pas confondre cette symétrie puérile avec ce que lart moderne prescrit dans ce qu'on appelle la balance de la composition, c'est-à-dire le rapport harmonieux entre les masses, soit des objets, soit des couleurs, et d'où dépend cette unité d'aspect qui est un des premiers principes de la science moderne. La symétrie que Raphaël observe encore est une régularité pour ainsi dire architecturale dans le nombre et la position des figures et des groupes; ainsi nous voyons dans cette composition : en haut, Dieu le père et des groupes réguliers à sa droite et à sa gauche ; au-dessous de Dieu, Jésus-Christ, et à droite et à gauche des groupes également réguliers, représentant des personnes qui, par leur nature, participent à la fois du ciel qui les domine et de la terre qui est au-dessous. Enfin, plus bas encore, l'autel, qui continue la symétrie avec la figure du Sauveur, et toujours les groupes réguliers à droite et à gauche. 11 y a plus, les gestes, l'attitude des personnages qui correspondent dans chaque groupe, sont reproduits presque uniformément.
Dans la Transfiguration^ la dernière œuvre de Raphaël, nous
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retrouverons cette même régularité systématique : la terre et le ciel, et, dans les deux scènes, des groupes symétriques ; mais quelle immense différence ! Il y a entre ces deux tableaux presque toute la distance qui sépare l'enfance de l'art de sa perfection; en fait de composition, la peinture n'a rien de plus savant que la Transfiguration ^ tandis que la Dispute du saint sacrement rappelle un peu la froide symétrie de Beato Angelico, de F. Lippi, qui se retrouve de même chez le Pérugin.
Remarquons aussi cette ambition, si générale au quinzième et au seizième siècle, d'embrasser dans une seule et même composition la terre, le ciel et l'enfer. Ce ne sont pas seulement les beauxarts qui en offrent de nombreux exemples, ce ne sont pas non plus des artistes dont l'ambition contrasterait avec leur faiblesse, qui abordent de si vastes et si imposants sujet: c'est Michel-Ange, c'est Raphaël, c'est Orcagna, c'est Luca Signorelli *, c'est-à-dire des puissances intellectuelles de premier ordre. Dans la littérature, nous retrouvons cette même préoccupation. Dante en est le plus illustre exemple, et chacun sait que, dans les premiers essais dramatiques, ce même sujet, par lequel Raphaël débutait au Vatican, était un des plus populaires sur la scène; l'enfer, le ciel, la terre, et toutes les choses qui y sont contenues, formaient un pêle-mêle qui charmait rimagination de nos ancêtres.
Si le sujet de la Dispute du saint sacrement nous parait étrange dans un tableau, il faut convenir qu'en 1510 *, à la veille de la Réformalion, il était tout à fait à l'ordre du jour, et que, parmi les contemporains de Raphaël, dans les arts et dans les lettres, nul ne l'a traité dans un style plus majestueux, avec un goût plus pur et plus élevé.
A la vue de ce premier tableau, Jules II, toujours Impétueux, voulut qu'à l'instant même les maçons détruisissent à coups de marteau toutes les fresques des autres peintres, aûn que Raphaël seul ornât cette salle. 11 y avait beaucoup de belles choses dans ces peintures du siècle précédent ; tout fut détruit, à l'exception d'une fresque du Pérugin 3, que Raphaël, par ses vives instances, fit respecter.
1 Luca Signorelli a représcutc dans ses fresques la Fin du monde [h Orvieto, dans la cathédrale), la Jiésurrection^ Y Enfer et le Paradis., et Y Histoire de l'Antéchrist. 11 a vécu de 1440 à 1521.
2 En (517, Luther attaque pour la première fois rautorité du pape à l'occasion des Indulgences.
^ Et aussi quelques peintures de Razzi.
L'amitié qui exista toujours entre ces deux artistes, le maître et réiève, est un spectacle charmant; dans presque toutes leurs compositions ils se sont plu à placer mutuellement leurs portraits. On peut suivre les progrès de croissance de Raphaël dans les peintures du Pérugin, où on le voit successivement jeune garçon, puis adulte, puis homme. Raphaël n*ayant plus de rivaux, Raphaël à Tapogée de sa gloire, n'oublia jamais ce qu'il devait à son maître, et se plut toujours à en rendre un témoignage public.
Qu'on se représente l'émotion que dut produire dans le monde artistique le succès inouï d'un jeune homme de vingt-cinq ans, peu connu, et pour lequel le pape faisait détruire les œuvres des peintres considérés jusqu'alors comme les plus grands maîtres, aûn que, sur ces places recrépies, il eût de nouvelles pages pour immortaliser sa' gloire ! Que de haines ! que d'intrigues! quel déchaînement de mauvaises passions !
Dans la vie de Raphaël il y a un côté moins brillant, moins doré que la partie artistique, mais non moins précieux, non moins intéressant, c'est le caractère, c'est le cœur. En lisant R. Cellini (et tous les mémoires de ce temps sont pleins de semblables récits)» on est fiappé de la rudesse et de la violence des mœurs de cette époque ; ce sont à chaque page des actes qui, de nos jours, conduiraient leurs auteurs tout droit devant la cour d'assises. Au milieu de ces désordres, Raphaël est une figure Isolée et lumineuse, admirablement en harmonie avec les nobles productions de son génie.
La douceur et la modestie de son caractère, qui n'excluaient ni la fermeté ni le courage, désarmèrent ses ennemis. Raphaël vivait au milieu de ses élèves et dans la société des hommes les plus éminents ou les plus distingués ; on le voyait rarement dans ces pique-niques d'artistes dont Cellini a laissé des descriptions très-vives et très-scandaleuses.
A parlir de la Dispute du saint sacrement, on n'aperçoit plus dans ses œuvres de traces du style ancien.
C'est aussi à dater de cette époque que commença la rivalité entre Raphaël et Michel-Ange. On a comparé cette lutte à celle du jeune et tendre Racine contre le sublime Corneille. Il y a, en effet, de très-remarquables analogies entre les deux époques et les deux groupes. Cette lutte a laissé pour monuments les peintures de Michel-Ange dans la chapelle Sixtine, celles de Raphaël au Vatican et sa Transfiguration,
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Michel-Ange, qui sentait son infériorité sous plusieurs rapports, notamment sous celui du coloris, fit venir de Venise Sebastiano, élève de Giorgione ; il espérait qu'avec son concours les peintures de Raphaël paraîtraient toujours inférieures aux siennes; lui, faisant les dessins, et Sebasliano y mettant la couleur.
Raphaël était seul pour soutenir la lutte ; seul pour produire des ouvrages ornés de toutes les perfections : l'originalité d'invention, le beau idéal, la pureté du dessin, la grâce, la douceur, rélégance, et cette variété de connaissances qui mériterait à Raphaël d'être placé parmi les érudits de son siècle.
L'ardeur de vaincre le stimulait jour et nuit, ne lui laissait aucun repos; elle l'excitait à surpasser dans chacun de ses ouvrages et ses émules et lui-même.
Il faut convenir qu'il fut favorisé par le choix des sujets qu'on lui prescrivit pour les salles du Vatican ; c'étaient les mystères des plus hautes sciences, les actes les plus augustes de la religion, des exploits miiilaires qui avaient propagé la foi, ou affermi la paix du monde. Un génie comme le sien n'aurait pu concevoir un concours de circonstances plus favorable pour arriver au sublime.
Jamais Rome chrétienne n'avait atteint un si haut degré de s^plendeur qu'à l'époque même où la Réformation allait lui enlever une partie de sa puissance temporelle, et combattre son influence dans le monde intellectuel. L'esprit humain s'affranchissait du joug de l'Ëglise romaine précisément alors que Rome devenait le centre, le foyer le plus brillant de la civilisation.
Ni les travaux de Raphaël au Vatican, ni ceux de Michel-Ange à la chapelle Sixtine, ne furent conçus dans l'idée d'orner simplement de peintures la chapelle de Sixte IV et les murs de quelques salons du Vatican ; ce n'étalent pas des ouvrages isolés, individuels, mais un ensemble où présidait une seule et même pensée. , Pour Michel-Ange, ce fut la destinée de l'homme, depuis la chute de Lucifer au jugement dernier : de la création du monde à l'accomplissement des siècles . Pour Raphaël, ce fut la gloire de Rome : Rome reine du monde, Rome éclairant le monde intellectuel, comme le soleil de la civilisation.
Raphaël avait quatre sujets à peindre dans la Caméra délia Segnatura : la Religion, la Philosophie^ la Poésie et la Jurisprudence, Nous venons de voir comment II avait traité le premier, en abordant l'un des mystères les plus controversés. ' .,. Immédiatement après, il entreprit V École d'Athènes, dont le « ?! 10.
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dessin original, te carlon, existe encore dans la liibliotli^que Ambruisienne, à HilaD>; celte fresque a dbi si snuvpnt rcproilulte par la gravure et par des copies à t'huile, qu'il est inutile île la décrire ici.
M. Canstantin a slgnaté un fait Inaperi^u Jusqu'nlorE, et qui, bien que remarquable eo tul-méme, en encore plus important comme témoignage detuolloiude Raptiacl sur les théorie» de
■ Il y a, dit-Il, deux poifits de vue daus ce lalileau de VÈcnle d'Athènes, t'un pour l'archl lecture, l'anlre pour les perron nages : c'esl-â-dire que la vérité y est sacrlllée k la beaulê. ■ Si Rnphaël eût Diis les figures au méine point de vue que l'architecture, tes létes des personnages placés dans te fond du lalileau eus9«nt été Lien plus abaissées qu^cellei des figures qui ;unt plus près du spectateur; l'aspecleùt été Tort désagrésLIe, nuplulMle tableau devenait impossible. Le point de vue de l 'a r<:lii lecture se trouve dans la main gaucho de Platon. Supposez les personnages A peu piés de même grandeur, tirez une ligne au point de vue à partir de la télé du jeune Alexandre, qui est la [iremière Hgure du groupe à la droite de Platon, vous verrez h l'inslanl combien serait petite U dernière figuie de ce groupe. Celte ohservaiiun s'applique également aux groupes qui sont & la droite du âperialeur.
■ ¥tmt cacher ce déraul, BaphaËl a eu soin de resserrer ses personnages dans te rond,aQn de masquer les li!>nes du pavii qui montent vers l'horizon it'œil en perd ainsi la trace el, avec, elle, l'Indication 'de la perspeciive.
<t Si l'arcl il lecture eût été placée au point de vue des Ogures, l'artiste n'aurait pas eu ce beau développement des vodtes, qui seraient devenues plus étroites, et n'auraient pas produit le majestueux etîet qu'on admire dans celte composition.
■ Il y a dans les œuvres de Raphaël d'autres exemples, et même assez nombreux, de celle déviation de la vérité. Ainsi, dans ta Fi'si'on d'Éiéchiet ', lajambe droite du Créateur est plus courte que celle qui porle sur l'aigle ; si cette Jambe avait loule la longueur exigée par la correction, ellearrlveraitpresque aussi bas que 16s animaux posés sur les nuages, el formerait avec eux une
1 11 n'est pat, comme 1c> cartoi» de Hamptoacourl, peint i la détremp»,
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ligne transversale qui couperait le tableau d'une façon désagréable.
Dans la Vierge à fa Chaise *, la main gauche entrerait dans le corps de l'enfant. — Dans la Visitation *, la main droite de la Vierge est visiblement trop longue. — Dans le Parnasse^ Raphaël peint des instruments inconnus des anciens.
Ce sont là des fautes savantes, et, s'il était nécessaire de les justifier par des exemples pris dans des modèles que l'admiration universelle a placés au-dessus de toute critique, je citerais VApol* Ion du Belvédère^ chez lequel la jambe gauche est plus longue que la droite ; bien plus : l'épaule droite est sensiblement trop étroite, tandis que le développement du deltoïde gauche est beaucoup trop considérable, défaut que l'ailiste a masqué en jetant sur l'épaule un pli du manteau qui la recouvre en partie.
Ce sont des déviations de la vérité; mais quels magnifiques résultais l'artiste n'en a-t-il pas obtenus ! La noblesse de Tattitude, la majesté de l'expression, seraient fort atténuées, si le sculpteur avait rigoureusement suivi la vérité analomique.
Le Parthénon, c'est un fait constaté, offre cette singularité que la ligne horizontale de l'assise fléchit légèrement au centre, non par suite d'un accident, mais par le fait de la volonté même de l'architecte, qui a calculé l'eifet que doit produire le monument, et s'en est préoccupé beaucoup plus que de l'observation judaïque de la règle.
Il n'appartient qu'aux plus grands génies de s'écarter ainsi du vrai, car chez eux ce n'est pas erreur, ce n'est pas Impuissance, mais calcul, et ce calcul, c'est la science elle-même qui le leur dicte, c*est l'amour du beau qui le leur impose. Les arts ne réprouvent pas, comme la morale, cet axiome que « la fin justifie les moyens. »
Raphaël a osé sacrifier à la beauté la vérité elle-même; mais il a sauvé cette hardiesse par tant de précautions, qu'elle reste invisible au spectateur qui passe ; il faut étudier ses tableaux pour s'en apercevoir.
Le sujet de poésie est V Assemblée d* Apollon et des Muses sur le Parnasse. Les poètes les plus célèbres, anciens et modernes, y figurent. Homère récite ses vers ; Virgile enseigne au Dante le chemin qu'il doit suivre ; Raphaël s'y est donné à lui-même une
1 Même galerie.
S Ea Espagne.
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place près de Virgile, Il a le front ceint de' lauriers ; Arioste est entre Dante et Homère.
Le sujet de jurisprudence offre deux actions distinctes qui se sont passées à deiix époques différentes ^. D'un côté de la croisée est Grégoire IX, sous les traits de Jules II, qui remettes décrétales.à un avocat consistorial. Parmi les princes de TÉglise, on fefrm^ye [es portraits du cardinal Jean de Hédicis (Léon X), d'Acre Farnèse (Paul II!) et du cardinal del Monte (Jules III), Qtemporains, amis ou protecteurs de Raphaël, lutre côté de la croisée, à gauche, l'empereur Justinieii les Pandectes à Tribonien. L'artiste a indiqué par cette scène l'établissement et le complément de la loi canonique i loi civile.
^tanze de Raphaël se composent de trois chambres et d'un ..«» «Alon ; la galerie qu'on désigne sous le nom des lo^e» y conduit. Les grandes fresques de Raphaël couvrent les côtés; au<kiessus des peintures il y a des figures allégoriques qui expliquent le sujet du tableau ou le complètent ; elles en sont en quelque sorte le titre. La figure de la Poésie au-dessus du mont Parnasse est d'une admirable beauté. Sur les côtés, Raphaël a représenté des sujets en rapport aussi avec le tableau principal; ainsi, à côté de la théologie est la Cfiute de l'Homme; le Jugement de Salomon accompagne la jurisprudence, et le Supplice de Marsyas la
1 La suprématie que l*Église romaine s*arrogea sur Tliumanité dans les douzième et treizième siècles s'appuya sur la promulgation de Iji loi canonique, jurisprudence foudée fiur les décrets des conciles, les arrêtés ou lettres décrétâtes des papes sur des questions relatives à la discipline et à l'organisation ecclésiastiques. A mesure que la juridiction des tribunaux ecclésiastiques s'étendait, il devenait de plus en plus nécessaire d'établir de l'uniformité dans les décisions. Yers Tan 1140, un moine italien, Gratien, réunit sous le titre de Decretum la collection générale des canons, les épîtres des papes, et les sentences des Pères, arrangées par ordre de matière en chapitres, à l'imitation des Pandectes, dont on renaît de découvrir à Amalû (11 3S) un code complet (ce sont les lois civiles de Justinien). L^ouvrage de Cratien était, du reste, plein d'incorrections, et, entre autres, reproduisait les fausses décrétales d'Isidore. — En li34, Grégoire IX fit rédiger les cinq livres des Décrétales^ composés principalement des rescrits d'Alexandre 111, d'Innocent ill, d*Honoriu8 Ut, et de Grégoire luimême. Naturellement ce code fut obligatoire pourries juges ecclésiastiques. Par son analogie générale avec le God|f ^às6]ii«n, cet deux systèmes de législation se lièrent l'un à l'autre d'une manière remarquable ; les tribunaux civils et les tribunaux ecclésiastiques leur empruntant mutuellement leurs décisions lorsquMls ne les trouvaient pas dans celui des deux qui les gouvernait plus spécialement. (Ballam, Chi the middle âges.)
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poésie; une figure de femme étudiant un globe terrestre est ù côté de V École d'Athènes.
Il en est de même des autres salles.
On voit combien les sujets de ces quatre premières fresques étaient abstraits et peu propres à la peinture. Rien de plus grand, de plus saisissant pour l'esprit, que ces images de la théologie, de la philosophie, de la jurisprudence et de la poésie; mais ces sujets conviennent mieux à un poème qu'à la peinture, dont l'effet doit être spontané, doit s'emparer à la première vue de l'imagination, et s'expliquer au premier coup d'œil. Ici, le mérite de ces sujets est évidemment dans les pensées qu'ils font naître, et non dans l'action.
Raphaël a tourné la difficulté en représentant trois de ces sujets par des scènes historiques ou allégoriques qui s'expliquent d'ellesmêmes au premier coup d'œil ; il n'en est pas ainsi de VÉcole d'Athènes; c'est un chef-d'œuvre de composition quant à la disposition des groupes et des figures ; en ce genre, c'est peut-être le plus parfait modèle que l'art puisse offrir ; mais ce n'en est pas moins une énigme, une sorte de rébus, pour l'intelligence duquel il faut recourir à une explication détaillée.
Il existe à Florence, dans Téglise de Santa Maria Novella, une peinture à fresque du quatorzième siècle, dont Raphaël a dû avoir connaissance, et qui traite le même sujet, mais au point de vue de la philosophie chrétienne, bien plus convenable au Vatican que la philosophie païenne. Il est étonnant qu'il ne se soit pas inspiré de ce sujet, plus sympathique à son talent et à sa disposition d'esprit que celui qu'il a choisi.
Cette fresque florentine est une œuvre de la Renaissance assez remarquable en elle-même, et sa comparaison avec celle de Raphaël offre assez d'intérêt pour qu'il ne soit pas hors de propos d'en dire ici quelques mots. La peinture est de Taddeo Gaddl.
Dans la partie supérieure, c'est saint Thomas d'Âquin qui occupe la place que Raphaël a donnée à Dieu le Père; saint Thomas était considéré comme le plus grand philosophe de son temps *, et le principal promoteur de la fête du Corpus Christi; c'était donc un personnage tout à fait propre à représenter la principale figure dans une Dispute sur le saint sacrement. Des anges planent au-dessus de lui ; de chaque côté ^ont assis des prophètes et. des
1 Mort en 1274.
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évangélistes. Aux pieds de «aint Thomas, dans l'attitude d'esclaves liumiliés, sont Aiius, Sabellius et Averrhoès, que l'Église romaine met au premier rang des hérétiques. Dans la partie intermédiaire du tableau il y a quatorze flgures allégoriques représentant la Loi civile, la Loi ecclésiastique, la Théologie spéculative, et la Théologie pratique, les trois vertus théologales — la Foi, l'E&pérance et la Charité — et les sept arts libéraux. Au-dessous de ces figures sont des personnages célèbres, comme représentants de ces vertus et de ces sciences.
Voilà un sujet beaucoup mieux conçu pour la gloire de l'Église romaine que ne l'est celui de V École d'4fhènes, où les principaux personnages sont tous étrangers à l'Église chrétienne, et où Timagination se perd à chercher les rapports qui peuvent exister entre les membres d'une assemblée dans laquelle un duc d'Urbin, le Pérugin et Raphaël, se trouvent réunis à Platon, Arehimède et Alexandre le Grand.
L'époque précise à laquelle Raphaël a eu achevé la première partie de ses fresques du Vatican^ et celle où Michel-Ange exposa une partie des peintures de la chapelle Sixtine, rappellent une question qui a été discutée fort au long et avec beaucoup de chaleur, la voici : Raphaël s'est-il fait une manière plus grande par l'examen des ouvrages de Michel-Ange?
On lit dans la vie de Raphaël par Yasari que, Michel- Ange s'étant retiré de Rome à Florence, après une nouvelle querelle avec Jules II, dont la chapelle Sixtine aurait été le sujet et le théâtre, Bramante, qui en avait les clefs, y avait introduit en secret Raphaël. Celui-ci, aprèà avoir contemplé ces fresques, non-seulement avait recommencé la figure du prophète Isaïe, à peine terminée ^, mais dès lors avait changé de manière, donnant plus de majesté à son style. Cette anecdote ne parait pas fondée ; Condivi, qui passe pour avoir écrit la vie de Michel-Ange sous sa dictée, n'en dit rien. La querelle entre Jules H et Michel-Ange est antérieure au commencement des travaux dans la chapelle Sixtine, et il n'y a pas eu de brouillerie depuis. Yasari lui-même, dans sa vie de Michel- Ange, dit que Raphaël n'a vu les fresques que lorsqu'elles furent exposées aux regards du public.
Sans nous engager dans l'examen des opinions exprimées par des écrivains qui ont soutenu le pour et le contre dans cette
1 Dans l'église de Saint-Augustin.
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question si vivement controversée^ il suffira de nippeler quelques faits qui paraissent la résoudre.
En examinant les compositions de Rciphaël, ne fût-ce que par l'intermédiaire des gravures, il est facile de remarquer un perfectionnement progressif dans sa manière, qu'on voit passer des formes maigres du Pérugin aux beaux contours qui distinguent ses dernières productions. Les gradations insensibles par lesquelles s'est opéré ce changement prouvent évidemment qu'il fut le résultat d'une étude approfondie et d'un choix raisonné, et non pas une révélation soudaine, telle que l'aurait produite la vue des fresques que Michel -Ange venait d'achever. Mais quel était alors le maître qui, mieux que Michel-Ânge, eût mérité d'être étudié pour l'action du corps humain ? Où était le choix? Comment Raphaël aurait-il pu, si même ill'eût voulu, ne pas éprouver à la vue des œuvres de Michel-Ange ces impressions qu'en reçurent tous les autres artistes, et qui ouvrirent à l'art, jel'ai dit tout à l'heure, une route nouvelle ?
Ce que Condivi rapporte, que Raphaël remercia Dieu d'être né du temps de Michel-Ange, prouve suffisamment qu'il avait mis à profit les travaux de son illustre contemporain. Ce biographe, que personne n'a contredit sur ce point, rappelle les occasions que Raphaël a eues à Florence et à Rome d'étudier les ouvrages de Michel-Ange. Raphaël a fait un choix, il n'a jamais imité servilement ; il n'y a dans tout son œuvre aucune trace d'imitation, si ce n'est peut-être dans son Prophète Isale, et dans deux ou trois figures de Vïncendio del borgo nuovo . Je ne parle pas des emprunts faits franchement, ouvertement, dont j'ai signalé quelques exemples en parlant de Masaccio, mais des imitations; je le répète, s'il s'est enrichi de la science de Michel- Ange, ce fut pour en faire un tout autre usage.
Il serait bien difficile de dire quel est de ces deux rôles le plus
glorieux. Michel-Ange lui-même a dit, avec autant de délicatesse
que de vérité, que « Raphaël devait moins sa perfection aux dons
de la nature qu'à de longues études. Éloge tout à l'honneur de
Raphaël.
Jules II lui commanda de nouveaux travaux, et lui donna pour sujet Dieu accordant à r Église sa toute-puissante assistance contre ses ennemis. Malheureusement ces fresques ont beaucoup souffert, surtout dans le coloris. Le premier de ces quatre tableaux est une composition tirée du livre des Machabées , elle
rcprtMalc nu foerrier 1i ■tiaquant Hêliodore an moatoA •* c« sëaénl et Stiracm rit Mcnpé à piller k Urapie de JéraMkn. Ria de beui «nsnt* \a angaqni rhtMml l«* piUudi;le wbtm^ et l'iminitïm <te (Cite tMDpMitMD Miil admîTaMeL
Le fécond lajet ot la eilébnlkm et leMene par mpr^n i» crédule : aa nomcat oA a viat d'nwfflir h Kistéri, le bi^ Jaillit de llMWtiei minck totfjawtM yofadUtc, qui a FtHuni no grand nombre de liyaiw rtnw»kwe» et k sujet de l>eaueonp de cet repréMotaUcot diaBtUqaei qa'm donnait encore • celle époque kmm le nom de mj/ttirtt.
n j a dan* cm compoiilioM nu pngrta TUble : pin; de Kberië
de lumière et d'ombre, nne coukur plus harmoBieuK -, f>ïa ce dernier rapport, k progrte ert immeoie. Le eokri-^ île Raphaël ' eit ici plu ricbe qne cdni dn Tilka Intméme^ dans ia fre^ qoeil Paduae.
Jnlet II nummt en 1513. htoa Xlai loecéda *.
Koiu aroni Tn aiec quelle ardeur Jnlet hélait ocrupê de^ bcani-arti. Ici aialt protégea, encouragea par lei jfIus rastu travani qni aient jamaii tté entfcpii. C'eat loi qnl avait l'ail venir i RnmelIlchel-AngeclRapbaèt, etqnlanitpoaê leâ rnndemenla delà méiropoledn catholiciime;et cependant, bien qu'il ait occnpi k (ainl-ilége pim longlempa qne IIMicis, bien que celui-ci n'ait fait que contiDoer dea entreprliea déii «omiiifncée^, ce n'eit pa« Julea II qnl a en l'honneur de donner iim nom à taa ilicle, c'est Léon X.
IHanl chercher dan* le caractère de ceadenx pape» l'explicallon de ce fait. Julet était plna homme d'État, plus conquérant, q u'ain Dieu r des aria : Il ne cherchaltdans ceox-ciqae l'éclat et la gloire; Il n'almaitpai l'art pour lui-même; Hédlcis, BU contraire, fut le protecteur des aria et des letlrea, non par ostentation, quoiqu'il y en mit beaucoup, mais par godt naturel, par sympathie de carncl^re. Une cour brillante et spirituelle, embellie par iBpoétIe, les beaux-arla, la BClenco et l'érudition, voilà le milieu dam lequel il se plalMlt.
Fils de Laurent le Hagnlllque, Il avait hérité de l'esprit aimahlc, de la courtoisie, de l'amour pour une [nagnillcence éclairée et de bon goût, qui ont valu à la première branche des Hédicis
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liane l'Intimité de FrâBtrtolomeoet de queliiues-uns des plus fervents dieeiples de Savonanle, peu de tempe après le marlyr dts l'ct ntdent ré formai eu r. Ce séjour aralt dû aiii-niiir el développer en lui les principes austères que Saronarole a\ail préelié^ sur lu mission des beau\-arls.
Le» premiers ouvragci de Raphaël, au Valican, lénioignenl de cette double influerice. La Dispute du lamt sauremeid et VÈeole d'Athènes sont des sujets qui appartleunenl esEentlelleineiit, le premier aux idées mystiques de la Rtnalssani e, le second au pocmc du Dante, dont il résume un des chants. On dit que c'est le cardinal Bembo qui suggéra il ftaphaèl les Sujets des Tiesques de la Caméra délia Segnatura ; c'est possible, en tant qu'indication générale, telle que : religion, philosophie, poésie et jurisprudence; mais il est dlOiclle de croire qu'il a donné le plan de la Dinpale du saint sainement et que, l'ayant fait, Raphaël eût osé j introduire la figure de Savonarole parmi les docteurs admis h cnnlenipler le saint mystère.
Raphaël arriva donc à Rome avec dei Idées et des principes en relard d'un siècle sur ceux de la société ofi 11 venait faire ses dfr buls. Il eut bien vite rattrapé ses contemporains, surtout nprSg l'avènement de Léon X. Sous Jules II, la puUtliiue n'avait laissé à la philosophie qu'un rôle très-secondaire. Ce fut le contraire sous Léon X. Le pape triomphait de ses ennemis -, Louis Xll était chassé de la Lombardle; aux violentes agitations dont Florence avait été le ihéflire el qui s'étaient fait sentir dans le reste de riialie, avait auccédéuncalmetrompeufjIesMédiciaétaient rentrés en Toscane. On se hâtait de jouir de cette apparente tranquillité.
Aux solennelles assemblées de saints, de bienheureux, de patriarches dans la gloire des cjeux ; aux miracles du moyen iige, au style magistral, Raphaël Ht succéder les épisodes de la vie de Léon X, et ces madones où, trop souvent, l'individualité du modèle — de Ja Fornarina, par exemple, — apparaît sous tes atlrlbuts de la Vierge.
Cette tendance devait bientôt prédominer dans l'art moderne. C'est le naturalisme, c'esl-à- dire la copie du modèle virant dans des sujets où l'expression doit être cherchée avant tout. Allila repoosié par saint Léon devrait offrir autre chose que tes portraits de Léon X et de Louis XII, car ce fut la lutte de la barbarie et du christianisme, et Raphaël aurait àù les personnifler en deux ligures principales, qui en eussent exprimé le caractère. Tous ces
tableaux de saint Léon et de Léon IIl sont remplis de figures de ses contemporains : Jules II, Léon X,le Pérugin, le cardinal del Monte, le comte Gastiglione; ce sont des tableaux d'histoire contemporaine, déguisée sous des titres religieux.
Le moindre inconvénient de ce système est d'offrir aux regards des contemporains des ressemblances souvent singulièrement en désaccord avec les actions représentées, car cette inconvenance disparait promptement. Mais cette pratique est un sûr moyen d'abaisser l'art , en déshabituant Tartiste de chercher le type idéal qu'il doit représenter. Nous verrons tout à l'heure comment Raphaël, toujours à la recherche du beau, a su s'élever par Tétude de la vérité à cet idéal dont la perfection est si rare.
Cette modification dans les idées de Raphaël est plus particulièrement apparente dans ses productions postérieures à l'année 151 C, où il fit la connaissance de l'Arioste. Ce poète, non moins admirable que Dante, mais aussi incrédule et railleur que Dante est grave et superstitieux, a été, autant que Raphaël, l'expression vivante du siècle des Médicis. Précurseur de la Réformation, mais non pas un de ses apôtres, il ruina par l'ironie toutes les croyances populaires, sans rien mettre à leur place, comme Voltaire prépara les voies de la Révolution française sans être démagogue ni même républicain.
Arioste effaça les traditions du Dante. Sous son infiuence. Raphaël produisit ses sujets mythologiques, le Triomphe de Galatée, les Aventures de Psyché et V Amour.
De tels sujets paraissent aujourd'hui appartenir si naturellement au domaine de l'art, qu'il n'entre pas en la pensée que les avoir traités ait été le résultat d'une révolution dans les idées à une époque quelconque. Il en est ainsi cependant. L'art chrétien avait été pendant des siècles le seul mis en pratique, et, quoiqu'on ne fût plus au temps où l'artiste qui représentait les dieux du paganisme encourait l'excommunication, ces sujets étaient encore un scandale pour un grand nombre de personnes. Raphaël ne fut pas un des premiers à les traiter. Déjà dans la seconde moitié du quinzième siècle, lors de cette grande recrudescence d'engouement pour l'antiquité dont nous parlions tout à l'heure, bon nombre d'artistes s'étaient consacrés à ces sujets, donnant la préférence aux plus licencieux, car ce fut par la corruption des mœurs que cette nouvelle poétique s'introduisit dans les beaux-arts. J'ai hâte de le dire, sous ce rapport, Raphaël est le peintre qui a le moins blessé l'honnêteté. Jamais il ne déshonora son pinceau par une pensée licen-
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eieuie;ie»eujttiin^liio\oçliHi6t.\iGaialée,\r.iAiiioHraiJfPi!/dié, n'offensent point la décence) mais 11 est facile de reconnaître, A Iravers celle parfuile convenance, que l'inspirattoD n'est plus celle de« maîlres du quinzième slède.
Par exemple, napliaél a «ouvent peint la Fornormn dans sn Ugurea de Vietge; on la reconnaît aisément dans la Madone de Samf-Sixf«,danâ la Sai>i'e-fE^i7e,et plusieurs autres de ses tableaux de sainteté. C'eât précisément lA ce que Savouarole condamnait : les BujeU étaient religieux, mais le sentiment religieux n'entrait . pïv» pour rien dans les nolions de I'art>sl« ; on exposait publiquement à l'adoration, soua les attributs de la Vierge, des portraits , de femmes qui. de nolorlété publiqne, n'auraient pas même eu le droit de figurer en Modeleines repentantes.
Hais Bapbaëi ennoblissait tout ce qu'il touchail. S'il a subi la
double Influence d'une société incrédule ou à demi païenne el
' des traditions mystiques de l'art chrétien, ces notions opposeesse
concilient chez lui d'une manière si merveilleuse, qu'il en ressort
(le nouvelles beautés, au lieu d'élre un amoindrissement du sujet.
C'est ainsique la Qgure de la Fomarina, en conservant son cacbet d'individualité, s'élève Jusqu'à la beauté divine par la transfiguration de l'Ame, je ne puis trouver un autre mol pour rendre la puissance d'cspresston si remarqualile dans la Sainl-Sixle. Ce mérite est si grand, que bien des personnes qui ont vu le portrait delaFomarina au palais Barbcrini se refuseront à croire que cette femme, dont elles cuntestent peut-être la beauté, ait pu servir de ' modèle pour une des plus belles Ictes que la peinture tnoderiie ait produites Telle est cependant l'opinion des juges les plus compétents. '
Tandis que Elnphaèl adoptait les idées rlanles de l'Ariosle, son rival Michel-Ange restait fldi'le an Dante, dont l'austérité el les ardentes rancunes convenoienl k son caractère.
Une des premières choses que fit Léon \ après son élection à la papauté fut de décider que l'église de Saint- Laurent, à Florence, serait reconstruite. Les Hédicis étaient rentrés k Florence l'année précédente ; Léon X était le chef de la famille, par la mort de son frère, Pierre II ; il tenait à raffermir son influence sur ses compatriotes, et le meilleur moyen peut-être était de flatter leur vanité en restaurant l'une des principales églises de cette ville, déjà si riche en beaux monuments.
Léon X s'adressa à Hlchel-Ange. Il avait été élevé avec lui, mais
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il parait quHl ne lui avait pas gardé, non plus que son frère, Pierre If, un bien affectueux souvenir, car, Michel-Ange ayant montré de la répugnance à quitter son travail pour le mausolée de Jules II, Léon X lui donna l'ordre péremptoire de se rendre à Florence, et Michel-Ânge dut obéir . De là un mécontentement réciproque qui flt ;que Michel-Ânge fut peu employé par Léon X. Ce ne fut qu'après la mort de ce pape qu'il put terminer le mausolée, et j'ai dit ailleurs combien ce monument fut écourté.
Chose remarquable! deux capricesde papes jetèrent Michel-Ânge dans des travaux auxquels il ne songeait pas, et le résultat fut deux chefs-d'œuvre, chacun le plus beau en son genre : Jules II voulut que Michel-Ange fit de la peinture, et Michel-Ânge peignit le plafond de la chapelle Sixtine, puis le Jugement dernier; Léon X lui ordonna d'être architecte, et Michel-Ânge éleva la coupole de Saint-Pierre 1.
Revenons à Raphaël.
Il avait achevé les fresques de la Caméra délia Segnatura et celles ^Héliodore et du Miracle de Boisène, Son génie, ses talents variés, son caractère facile et aimable, lui acquirent au plus haut degré la bienveillance de Léon X.
Les travaux commencés dans les Stanze furent poussés avec une nouvelle ardeur ; mais en même temps Raphaël était surchargé d'autres entreprises si nombreuses, si importantes, qu'il est presque impossible de comprendre, comment II pouvait suillre, je ne dis pas à l'exécution, cela est évident, mais à la composition, à la direction et à la surveillance. Raphaël ne cessa pas d'avoir le pin • ceau à la main, et il eut aussi toujours sous ses ordres une foule d'artistes, parmi lesquels il s'en trouvait du plus haut mérite : tels que Jules Romain, del Vaga, Polydorio, etc.
Ce n'est pas le problème le plus facile à expliquer que cet empire exercé par un jeune homme sur cinquante ou soixante artistes, presque tous plus âgés que lui, tous éminents, dont il devient l'àme, et qui se consacrent à lui avec une telle abnégation, qu'ils lui donnent jusqu'à leur réputation!
Le premier sujet entrepris sous Léon X fui Atiiia et saint Léon, peinture à fresque dans la même salle que VHéliodorc, C'est dans l'histoire contemporaine que se trouve l'explication du choix de
1 Ce fut sous Clément VII qu'il commença les monuments élevés à la mémoire des Médicis. Sous Paul lll il fit \ti Jugement dernier ; sous Pie IV, la coupole de Saint-Pierre.
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ce sujet Lojl» XII, roi de France, ïenail d'Mre d)iuB« d'ttatiè dans IfS premiers moii du ponimcal de Uon X i t't vrnnce de l'ILilie que lta(>hapl fut thargé de reprêsenier. Saint Léon, les deux figurer de sainl Pierre H de saint P.iul, ninsi igue celiea de tonglesperaennaaciiqui ieaacwimpngnenl, sont («apor IraiU de Léon X et an iiomme.' les plua diitîDEuéa di; aa cour ; Altila, c'est Louis Xl[.
Le tableau de la Délivrance de saint Pierreesl eni^ore une alluii^n à la vie de Léun X, qui, lorsqu'il était le cardinal Jeun de Hédicig, avait été fait ptiiormler à la lalaille de Havenne '.et délenu ù Milan. C'est dans ce tableau que Baphaël a donné un admirable module de l'effet des lumières. Les snldats en deliorE de la prison sont éclairés par la lune; un namijeau Jette une lumiire luulo dilTcrenle, tandis que l'ange répand un éclat célesle. Ce tableau est aussi un chef-d'ffiuvre de composition. Comme dans le Miracle de IloUàiie, il présentait celle diflleulté que l'espace sur lequel le sujet est peint est séparé en deui compartiments pur une fenéire. Rapbaél y figura de cliaque cillé un escalier qui est censé conduire A la prison, et il disposa sur les degrés les gardes vaincus pat le sommeil, de manière qu'il ne seiiitile pas que le peintre se soit conrormé au local, moi^ que le local ail été Tail pour servir les vues du peinture.
Au-dessus de cliacunc de ces grandes rres(|ues 11 y a du sujet lire de l'Ancien Testament; Dievpi-onieUantàMotielsdBliaraBM ilea enfants d'Israël, — Noéqui remercie Dieu de l'oroir sauvé du déluge, ~ Le Sacrifice d Abraham, — Le Songe de Jacob.
Troisième salle. Incendia del Boi'go nuovo, sous Léon lY. Dans cette fresque, quelques-unes des figures nues, sur la gauche, sont assez dans le style de Michel-Ange pour qu'il soit permis d'y trouver une imitation diiecle de ce grand maître t on dirait d'une réminiscence du Tameux carton des Pisans, sinon dans une ligure plua particulièrement que dans une autre, du ntuins dans l'ensemble de l'action, dans l'esprit qui anime ce groupe.
Les trois aulres fresques sont;
La Victoire à Ostiede Léon IV sur les Sarrasins.
Le Seitnent de Léon III.
Le Couronnement de Charlemagne par Léon III.
Ces fresques ont été peintes par les élèves de Rapbaél.
I I.ell a*ritisii.
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Dans la salle de Constantin » c'est Jules Romain qui a peint , d'après les cartons de Raphaël, cette admirable Bataille de Consiantin et de Maxence^ au Ponte Molle, près de Rome, si souvent reproduite par la gravure.
Lorsque les papes établirent leur résidence au Quirinal, les salles où sont les fresques de liaphaêl furent abandonnées; au commencement du siècle dernier les peintures étaient couvertes de poussière et de saleté, les grisailles sur les plinthes à peu près détruites. C'est alors que Carlo Marattofut chargé de les restaurer; travail dont il s'est acquitté avec une déplorable rudesse dans le coloriât, à en juger par leur état actuel. En 1839 elles ont été nettoyées de nouveau, mais non pas restaurés.
Les biographies de Raphaël ne disent rien de l'éducation qu'il d pu recevoir en dehors de la peinture ; mais ses œuvres témoignent des profondes connaissances quMl avait acquises dans Thistoire et les différentes branches qui s'y rattachent, telles que l'archéologie, les mœurs et les coutumes des nations. C'est une réflexion qui naît à la vue des œuvres dont nous nous sommes occupé, car il ne suffirait pas que de tels sujet fussent donnés au peintre par un lettré ou un savant, pour être exécutés avec cette irréprochable iidéiité historique, cette intime connaissance des particularités que le peintre seul peut reproduire, parce que seul il en sent le besoin et sait leur donner une place convenable.
Quand Raphaël peignit la tète d'Homère, on n'avait pas encore retrouvé le buste de ce poète, et cependant, chose remarquable ! ce buste semble lui avoir servi de modèle, tant Raphaël s'était bien inspiré des notions des anciens sur \A figure attribuée au patriarche de la poésie !
La grande réputation qu'il s'était déjà acquise fit rechercher avec empressement par les hommes les plus opulents et les plus haut placés les productions de son pinceau. Le riche banquier Chigi signala presqu'à Tégal du souverain pontife sa libéralité envers Raphaël. Sous le pontificat de Jules II, Chigi avait engagé Raphaël à exécuter dans la maison qu'il venait de faire construire, dans le quartier Translevère, une fresque représentant Galatée portée dans une conque sur les flots par des dauphins, et entourée de tritons et de néréides. Plus tard il lui demanda l'histoire de V Amour et Psyché ^ et enfin il le chargea de peindre à fresque la chapelle que la famille Chigi avait dans l'église de Saint-Augustin;
ifn lira in.
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ÎJi méêtm <<l—f«ier Çy^i fftt le MBdkFj k fif« ^iaudJ 01^ la CMiif<in à iob fcioêt, afrés afoîr chaMé et
C«if > eetU; éfdqiae dk sa f ie que Rapbaél a composé ce grand mmàffit^àét taMia«xàllHiile^floiillcsplas|wécieiixonienMots 4c» l^aferk» k< piof céiéi««s. Il exifte ëe hi ceat qoatre-Tiflgls, ^MtHHredé^xeenUXadoiM»; lefluémesalelcstsûiiTenirqvodiiil Uktilittattmeoif qndqoefolf afcc de Itères madittfliena. Laan, âmm Ètm II Moire de la peinture^ elte plasieiiiB madoneg qui, i de UMé^tê à»nértn€eê frè§, tmA été leprodoctionsUltéfalei de la VUrge à la ChaUe,
\jt grasMf Mfohre de cet dopUcala est cause que bien des doates s'éléf ent ior raotbenlidté de ces peiotores; il en est dont on connaU jusqu'à dix exemplaires, et même darantage. La Vierge dite la Jardinière et le eaitU Jean dans le désert, se relroorent dans plii»ieors galeries en Italie, en Angleterre et en France. Le fait est qoe iules Romain ébanehalt d'après le dessin de son maître, et Hapha^l terminait; les peintures, ainsi acbcTées, étalent ensuite ropi^es par les élèves, presque tous artistes de grand talent, et souvent ees copies, faites sous Tceil du maître, étaient encore retoui'hée§ par lui.
OJa explique comment il peut exister près de cinq à six cents peintures, quelques écrivains disent douze cents, admises comme œuvres aullientiques d'un artiste qui n'a guère travaillé pendant plus de dix-sept à vingt ans.
Parmi les portraits qu'il a faits en dehors de ses compositions historiques, et par conséquent tout à fait portraits, deux sont plus particulièrement célèbres: Léon X et la Fornarinu. — Léon Xest en ce genre l'une des œuvres les plus parfaites qu'on connaisse. Quant à la prétendue Fornarina qui est à Florence, il est maintenant bien avéré que ce n'est pas le portrait de cette femme, et même que la peinture n'est pas de Raphaël. D'abord cette ligure ne ressemble point aux portraits de la Fornarina que Raphaël a intro-
1 LeH Sibyfles, au nomlire de quatre, qu'on cite aussi parmi tes œuvres de naphai'l iriHpirées par Mieliel-Ange, sont dans l'église de Santa Maria dcila Puce. Elles ont beaucoup soufTert, mais on en voit assez pour reconnaître que la pensée est inférieure au style de Buonarotti, p^eut-étre par la raison que la pensée n*est pas tout à fait originale.
t Alexandre Famèie, 1514-1549.
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duits dans plusieurs de ses fresques à Rome, ni à la Fomavina du palais Barberini» ni à la copie faite au seizième siècle^ qui est au palais Borghèse. La même figure ût femme, peinte par Giorgione, se retrouve dans la galerie du duc de Modcne ; il est donc possible que ce soit le portrait de cette maîtresse de Giorgionê dont l'infidélité le fit mourir de chagrin.
L'authenticité de cette peinture n'est pas contestée.
D'un autre côté, le portrait de la galerie de Florence est attribué par Missirini à Sebastiano del Piombo, et, d'après lui, ce serait le portrait d'une dame romaine, Vittoria Colonna, fort intime amie de Buonarotti, dont Sebastiano était alors le protégé et le collabo* rateur. Ce portrait porte la date de 1512; Glorgione était mort Tannée précédente ; mais, puisqu'il est la reproduction exacte de celui qui est à Modène, et dont l'authenticité comme œuvre de Giorgionê n'est pas douteuse, n'est-il pas à croire que c'est une copie faite par Sebastiano. l'élève de Giorgionê, et que Missirini a seulement fait erreur sur l'individualité du modèle?— Quoiqu'il en soit, ce portrait n'est pas celui de la Fornarina, et ne peut être raisonnablement attribué à Raphaël, qui, en 1512, avait à faire autre chose que des copies d'après Giorgionê ou toute autre célébrité contemporaine.
a Le portrait de la Fornarina dans la galerie Barberini, à Rome, dit Constantin, représente cette célèbre beauté vue jusqu'aux genoux, ayant pour tout vêtement un voile transparent. La poitrine, le bras et la tête, sont évidemment de Raphaël, et de sa plus belle manière; on peut dire qu'il n'a rien fait de plus beau que ce buste. Les particularités de son style abondent dans ce chef-d'œuvre ; par exemple, la hardiesse avec laquelle il détache les cheveux sur un front vivement éclairé. Je ne connais aucune tête comparable à celle-là pour la vérité. Souvent encore l'on retrouve dans le peuple, à Rome, des figures comme celle de la Fornarina; on peut en contester la beauté, fort différente du type gracieux de la femme élégante de ce côté-ci des Alpes'. »
Autre rectification d'une erreur devenue populaire. — Le célèbre graveur Raphaël Morghen, induit en erreur par un mot de Yasari dans sa biographie de Raphaël, a donné comme portrait de Raphaël celui d'un nommé Altoviti, belle figure, sans aucune ressemblance
1 La maison de la Fornarina existe encore, et, ce qu'il y a de singulier, c'est qu'après trois cent \ingt-cinq ans, celte maison est toujours occupée par un four pui>lic*
avec celle du grand peintre. Ce tableau est malmenant dans h galerie royale de Hunlcb. Quant 1 Raphaël lui même, il n'émit pnint beau, à en juger par son portrait dan^ \'Éc-ilc iI'Alfiénsa, et surtout par celui que poesède l'académie d« Saint-Luc, à Ituni?, œuvre Inférfeute à son génie, mais précieuse comme portrait authentique; les jeux sont d'une grande beauté; un pourrait bouhalter plus de régularité dans le nez, la boiicUe et le menton, qui e«t un peu reculé. Cette physionomie exprime la douceur c( la simplicité, mais on n'y retrouve pas l'ÉléTaiiun et In nolilesse de pensée al remarquables dans les œuvres deTInpIiaël.
Cette penséea'estsurtoutatlachéeÉ rendre rei:preasiond'une âme chrétienne. 11 y a dans lei Madones de Ripha^l deux, catégories 1res distinctes : l'une est la repréuntation de la Vierge au point de vue terrestre, c'est la femme, la mère, mais ce n'est point la reine des cieui ; l'autre, c'est la mère du Sauveur, la Vierge divinité. A cette dernière catégorie appartiennent la Madone de Foligao, la Vierge de Saîtit-Sîxle à Dresde, U Vierge au Pqïssoa â Madrid. A la première catégorie apparllennefit la Vierge à la Chaire, la Belle Jarditiiéi'e et la plupart de ceJ Hadoues qu'on trouve dans
A la Madone île Foiigno ]e préfère celle de Uiesde , mais c'esl affaire de sentiinent. car, au point de vue de l'ait, b Madone de t'oligno n'est pas un moindre chef-d'œuvre, Hapliaéls'y élève i la liauteur des plus grands coloriâtes, sans rien perdre de la pureté de ses contours, ni de la force d'expression, nidelavcriténiive etBUhlime.apanage privilégié dece grand peintre. Ce tableau a été peint i la même époque que les premières fresques du Vatican.
La Madone de Sainl-Sixte est, à mon avis, ce que l'art a produit de plus puissant pour l'expression. Rien ne surpasse la Transfiguration comme science dans la composition, le dessin, le coloris, l'agencement des groupes et des gestes i mais rien n'égale la Vierge de SainlSixIe pour l'expression. Jamais la pensée n'a été rendue avec autunt de force; jamais, sous la forme humaine, il ne s'est révélé plus de pureté divine, une expression plus profonde, — On dirait que ta Vierge, entourée de toute ia splendeur des cieun, entrevoit le Calvaire, l.'enfant Jésus jelle sur la terre un re^rd pensif, comme s'il pressentait que IA doit s'accomplir ce myelérieux sacrillcB par lequel it rachètera le genre humain au prix de ses angoisses mortelles. — L'adoration conliante et naïve des deu\ chérubins ou bas du tableau Jette fur toute la
ir
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composition un calme divin, inspire un senti ment de repos et de sécurité nécessaire pour atténuer ce que, sans lui, l'expression de la Vierge aurait de trop saisissant. On dit que ces deux têtes ont été ajoutées par Raphaël après qu'il eut terminé la peinture; si le fait est vrai, ce serait la confirmation de ce que nous venons de dire du rôle de ces deux figures.
Frà Bartolomeo, dont nous parlerons plus tard, fut Tami de cœur de Rapiiaël et exerça une grande influence sur le développement de son talent. Raphaël lui a emprunté plus que des pensées, quelquefois des compositions entières; ainsi la Madona de Casa Tempiy à Munich, est la copie d'un tableau de Bartolomeo qui fait partie de la galerie du marquis Bartolomei à Florence ; seulement Raphaël Ta copié dans un miroir, il a mis un fond, donné un vêtement à l'enfant, et tout ennobli par son talent divin.
Un autre emprunt, mais moins authentique, est la Viei'ge à la Chaise, la plus populaire peut-être de toutes ses productions; c'est encore, dit on, une composition de Bartolomeo. Elle n'a pas cette élévation de pensée, cette simplicité, cette pureté divine, si remarquables dans les Madones de Raphaël. Ici la Vierge est plus femme que sainte ; il y a de la coquetterie dans son attitude, dans sa parure, et même dans son regard.
Les tableaux, qui étaient demandés en si grand nombre à Raphaël, n'interrompirent point ses travaux au Vatican ; il entreprit la troisième salle ; les dessins sont de lui ; il a retouché les peintures, mais ce sont ses élèves qui les ont exécutées d'après ses cartons et sous sa diretlion ; c'est là, en raison de cette communauté, ce qu'on nomme Ye'cole de Baphaèl ou l'école romaine. Les sujets représentés dans cette troisième salle sont tous tirés de l'histoire des souverains pontifes du même nom que Léon X. — Le Couronnement de Charlemagne par Léon III, et, en face, Le'on III se justifiant des accusations portées contre lui ; la Victoire de Léon IV sur les Sarrasins dans le port d'Ostie, et V Incendie de Borgo Nuovo,
Les galeries du Vatican qui forment trois côtés de la cour de Saint-Damasus (la plus ancienne partie du Vatican) , et qu'on ap* pelle improprement en français les Loges, étaient à peine commencées lorsque Bramante mourut ' ; Léon X chargea Raphaël de les terminer.
1 Eu 1514. ■
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Raphaël avait (Ipj.i ilunné ilea preurea île architecture, nun -seulement pour ie desi^in, dont omiûtdeiniigniQquu exeni]iles dans ses peiulures, en particulier dans VÉco/e d'Athènes, malg aussi sous le rapport pratique, deux clious Torl digtlncteg l'une de laulre, car il ; a uDe immense diirérenee entre la conception d'une élévation architecturale et Bon exécution: l'une est l'art, l'autre la science ; par exemple, les archileclee qui avaient entrepris d'élever la coupole de Saint^Pierre avant que la direction des travaux eût été donnée à Buonarolll avalent conçu un Tort beau plan ; malj, quand on mit la main â l'œuvre, Il se trouva que le poida était écrasant et les forces de résistance insulOsante*. Mioiiel-Aiige corrigea les erreurs de calcul de son prédécesseur, et, sans rien changer aux dimensions colossales du dessin, en assura l'exécution et la durée. Kaphaêl éleva trois rangs de portiques ouverts et A colonnudea. Ce qui rond tes galeries remarquables dans l'histoire dea beaui' arts, ce n'est pas seulement la beauté de l'architecture et des Tresquesqul les décorent, mais le nouveau genre d'ornement dont Raphaël fit alors le premier essai.
A l'époque où il fut chaigé de ces IravBUï, on avait dêeonvort depuis peu d'années les thermes de Titus < ; leurs salles, longtemps enfouie;. , avalent dil ù la cause même qui les avait fait oublier la con&crvallun des peintures arabesques, dont Viinive nous apprend gue le goi'it fut de mode chez Icii Romains. Au moment de leur découverte, elles avaient la vivacité et la friiiclieur d'une peinture toute nouvelle; depuis lorâ l'influence de l'air les a ternies. Ces compositions antiques sont en général d'une imagination étrange et capricieuse, un mélange de fleurs, de fruits, d'attributs, de flsures humaines, de bustes qui se terminent par des ramifications de plantes et des guirlnndes relevées el supportées par des Cupiduns, des génies, des satyres ou des dieux thermes, etc.
Un des élevés ou eollaboraleurs de Raphaël, lean d'Udine, qui e\eellall â peindre les fleurs, les fruits et les ornemenls de tons genres, encouragea Raphaël dans le prtijet de décorer les Loges par une Imitation de ces antiques. 11 retrouva le secret des stucs etnpioyés par les anciens^ et bientôt cette grande entreprise parvint ù sa perfection.
On i:oniprend qu'elle ne pouvait réussir que par nne réunion de
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talents très-variés. Elle se compose de tant de parties diverses, l'architecture, le décor et les fresques, que, si son mérite consiste dans Télégante exécution de chacune d'elles, son succès devait dépendre encore plus de l'heureuse combinaison de toutes.
Raphaël fut ce centre, celte pensée dirigeante ; sous ce rapport, il eut deux grands mérites : le premier fut dans la direction pleine de goût qui sut coordonner toutes les parties, faire choix des détails les plus heureux, et appliquer à leur exécution Tespèce de talent qui convient à^ chacune; le second fut celui de l'originalité.
Plusieurs de ces compositions, que le génie du peintre d'histoire pouvait seul concevoir, prouvent qu'il imagina le premier d'introduire dans l'arabesque un ordre d'idées dont nous ne voyons point qu'il ait trouvé de modèles dans l'antiquité. Je veux parler de l'allégorie et de ces beaux montants de pilastres, où tantôt les vertus, tantôt les saisons, tantôt les âges de la vie, viennent mêler leurs emblèmes divers aux savants caprices de son pinceau ; ce sont de véritables tableaux où l'esprit goûte le plaisir nouveau de reconnaître la raison sous le voile transparent de la folie > .
Raphaël n'aurait pu suffire à des travaux si nombreux, si chargés de détails, si variés, sans l'aide des élèves et des artistes habiles qui avaient mis en communauté avec lui leurs moyens et leurs talents; mais, si ces travaux, sans de tels secours, n'eussent pu être terminés, il est encore plus certain que, sans l'influence de son génie, ils n'auraient pas eu de commencement >.
Le nouveau genre de décor reçut le nom de grotesque^ parce que ce fut dans des grottes ou appartements souterrains qu'on en découvrit les premiers yestiges.
Ce qu'on appelle, proprement dit, les Loges de Raphaël ^ ce sont les fresques peintes sur les coupoles du portique du second étage ; il y a quatre sujets à chaque coupole, et treize coupoles ; en tout cinquante-deux tableaux d'assez petite dimension ; ils représen^tent une suite de sujets tirés de l'Écriture sainte depuis la créa* tionjus qu'a la sainte Gène : c'est la Bible de Baphaèl *.
Ces sujets se lient intimement à ceux des Stanze. lis offrent
1 Quatremëre de Quincy.
' Ouatremère de Quincy.
3 Toutes les fresques des loges, à rexecption de celle qui est au-dessus (le la pdrte, et qui est l'œuvre de Raphaël lui-même, out été peintes pai* ses élèves. Elles ont beaucoup souffert du temps et encore plus des tes* tauraiions.
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(l'abord des wèiies île l'Anrîen TeslaniBiit, — la Promfsse, — pula, à l'eulrëmilé qui louclic à l'enlrcB des Slanie, la demlfre coupole renferme quatre sujets du Mewie ; i'Adoralion des Bergers, V Adoration da Rois, le Bapléme du CkrUt, In Sainte Cène — VAecompiitsemeni. Les Slanie représenlert le Triomphe de l'Église snus Conitantin, aa pulssuncecrolsMinle, ees privilégia, La derniëre salle, celle délia Segnatura, par laquelle Rapliaël comment^, indique les Fruits de la clviliBation religieuse dnns ses rapports avec le morde : la TMologie, la Poésie, Ip Philosophie, la Jurisprudence.
Le pape, désirant orner les appartements du Vatican et la chapelle Si\11ne de tapisseries qu'on labrlquait alors en Flandre», à peu près comme on le fait aujourd'hui au\ Gobelins, chargea Raphaël de dessiner les sujets qui lui paraîtraient !ea plus propres it ce genre de travail. Raphaël les choisit dans les Actes des apôtres, et les (ra^4 sur des cartons qu'il coloria A la dttrempe. Chaque sujet M entouré d'imc bordure en grisaille où furent reprësenlëa les principaux événements de la vie de Léon X. Les tapUserlea ont cté vendues ou détruites par les Fran(;als, en 1708, à la prise de Romej elles étaient, dit-on, d'une merveilleuse beauté. Quant aux carions, originairement au nombre de douie, lia restèrent pendant bien des années en la possession des familles des ouvriers Itamands, dont un des descendants en vendit sept il Charles 1" d'Angleterre, environ un siècle après la mort de Raphaël; ces cartons sont encore en Angleterre, à Hamplon-Cour-l; Ils devraient ilguier dans la galerie nationale, dont Ils seraient le plus bel ornement.
Léon X, qui venait de rétablir l'universitë de Rome, où cent professeurs furent appelés à enseigner toutes les branches des connaissances humaines ; Léon X, qui réunissait avec lèle tous les anciens manuscrits dans les bibliothèques Laurentienne et du Vatican, qu'il venait de fonder, ne pouvait rester indilTërent pour les monuments de la Rome antique. Il nomma Raphaél surinlendant des édiUces de Rome, et défendit, sous des peines sévères, qu'on touchât A aucun monument, qu'on disposât d'une seule pierre sculptée ou portant une Inscriplion, sans en avoir préalablement reçu l'autorisation ij^ Raphaël. Celui-ci s'occupa aussllôt à dresser un plan de l'ancienue Rome, et â rétablir, dans dea dessins. Us monuments que le temps ou la barbarie avait déjà détruits. Halbeureusement ce travail a été presque entièrement
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perdu dans les grands désastres dont Rome fut le théâtre, peu d'années après la mort de Raphaël : il n'en est resté que des fragments.
La grande réputation de Raphaël comme peintre a effacé celle que ses travaux en architecture lui avaient acquise de son vivant. Quelques-uns des plus beaux édifices de Rome ont été construits par lui : le palais Stoppani ; l'église de la Navicella, sur le mont Cœlius ; la cour de saint Damase ; la villa Madama ; le bâtiment qui fait pendant à la Farnesina; la chapelle Chigi. — A Florence, les palais Ugoccioni et Pamphiii sont aussi de lui. Ces travaux nombreux et admirables auraient suffi pour faire une brillante réputation à l'architecte qui en fut l'auteur.
Il ne peut pas entrer dans les limites de nos études de parler de tous les travaux de Raphaël ; nous nous occupons de ce grand artiste pour constater la part qu'il a eue dans le développement des beaux-arts, l'influence qu'il a exercée, et nous devons par conséquent laisser de côté bien des détails intéressants, mais qui sont plus particulièrement du domaine de la biographie.
Comme peintre et comme architecte, Raphaël était à Rome l'artiste le plus célèbre. Il n'était bruit que de lui, et, au dire général, s'il était inférieur à Michel-Ânge pour la science du dessin, il le surpassait dans toutes les autres branches. Cette opinion, de plus en plus populaire, excita enfin un vif sentiment de rivalité chez Michel-Ânge.
Ce dernier avait cherché à lui susciter un rival dans Sebasliano del Piombo, peintre vénitien, possédant le magnifique coloris de son école. Michel-Ânge et Sebastiano avaient mis en commun leurs talents, qui se complétaient mutuellement : l'un dessinait, l'autre coloriait. Il existe un assez grand nombre de productions dues à cette association, et, entre autres, une Transfiguration exécutée à fresque, une Flagellation, et quelques autres morceaux qu'on voit dans une des chapelles de San Pietro inMontorio.
Le cardinal Jules de Médicis, plus tard Clément Vil, alors archevêque de Narbonne, commanda à Raphaël une Transfiguration pour le maître autel de la cathédrale de cette ville. Raphaël n'avait pas commencé son tableau, que Sebastiano entreprit, avec l'aide directe de Michel-Ânge, sa fameuse Résurrection de saint Lazare *, commandée aussi par le cardinal et également destinée
1 Ce (ableau se trouve maintenant à Londres, dans la galerie nationale ; la Transfiguration de Raph ël est restée à Rome, au Vatican.
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â U calbëdrele de Narbonoe, de sorlc que la lullp devenait lue' vitible. Biphsël, en apprenant cette circunâlance, dit i ses élèvei qui l'enlourBient ; . Je remercie Michel-Ange de l'Iionneur qu'il me fait de me croire digne de lutter conlre lui, et non paji coolre Sfbtulinoo tout seul. > naphaèl dut en)ploycr toutes «es resinurces, toute aa puissance, pour eoulenir cet «ITurt dirigé contre u pMltloD t\ ta réputallon ; le cher-d'tpuvre qu'H a produit est considéré, à juste titre, comme celui qui réunit toutes se^perfecdons.
Les deux tat>lfau\ Turent ctposês ensemble aux regards du public dans la «allé du Consistuire. On admira dans celui de Sebastiano un dessin vigoureux, joint à la sédueiion des couleurs ; mais les parllsans de Michel-Ange, même les plus zélés, n'ont pas héïilé â reconnaître que, pour la beauté et la gruce, le tableau de Haphaél était (et il l'esi encore) sans égal. Ce fut son dernier ouvrage.
Le vendredi saint de l'année I&30, le B avril, Jour anniversaire de su naissance, qui cotnpiëieic sa trente- septième année, Raphaël mourut k Home d'une maladie de langueur ou d'épuisement, quelques-uns ilUent d'un re froid Issement qui le saisit dans une salle du Valican, uft il arriva fort ëchaulTé, el renia longienipa à attendre les orilrej du pape.
Une mori si subite, au milieu de tant de gloire, frappa Rome de stupeur; ce fut un deuil général. Le corps de Raphaël avait éié exposé selon l'usage, et ce fut dans son vaste atelier, où le tableau de la Transfigui-a(ioi> se trouvait encore, que cette triste cëré- ,monie eut lieu. L'ainuence de gens de toutes les conditions fut immense. On se rappelait les uns aux autres les titres qu'il avait à la bienveillance et A l'estime publiques, par son génie, par son aimable caractère, par ses glorieux travaux ; ces souvenirs devenaient plus douloureux à la vue de cette dépouille mortelle, si Jeune encore; on entrevoyait dans celte mort l'anéantissement des plus belles espérances de l'art en Italie. Hlchel-Ange était malade à Florence, et le banquier Chigi, ce protecteur généreux des beaux-arts, dont le palais était un magnifique musée, était mort la veille '.
Un nt à Raphaël de magnifiques funérailles ; son corps fut placé au Panthéon, non pas qu'on attachât le moins du monde à cette
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ëglUe ridée tout à fait païenne que son nom éveille de nos jours, grâce aux saturnales de la première République française ; le Panthéon était tout simplement l'église de sa paroisse.
Pendant longtemps ce fut une opinion généralement admise qu'en 1G74. Carie Maratte ayant voulu élever un monument à la mémoire du grand artiste, dont la tombe portait une simple inscription, le cercueil avait été ouvert, et qu'on en avait retiré le crAne de Raphaël.
Pendant bien des années on a montré aux curieux, à l'académie de Saint- Luc, un crâne qu'on donnait comme étant celui de Raphaël; mais, en 1831, on découvrit des documents qui constataient que cette relique était celle d'un nommé Adintorio, fondateur de la société des Virtuosi du Panthéon, laquelle le réclama ; il s'ensuivit une discussion avec l'académie de Saint-Luc, et, pour y mettre fin, l'ouverture du tombeau eut lieu, comme seul moyen de vérifier les faits. Cette cérémonie se fit le 15 septembre 1833, en présence des personnages les plus distingués de Rome. Le squelette fut trouvé intact et parfaitement conservé. Le public, admis à le voir, s'y porta en foule.
Un des membres de la commission chargée de présider à cette enquête adressa à ce sujet une lettre à M. Quatremère de Quincy, auteur d'un travail imporiant sur la vie et les ouvrages de Rapliaël ; on y lit que les restes de ce grand artiste concordaient parfaitement avec les portraits de Raphaël et les témoignages de ses contemporains, a Le corps, dit-il, est bien proportionné, il est haut de cinq pieds deux pouces trois lignes ^ ; la tête, bien conservée, a toutes les dents encore belles, au nombre de trente et une ; la trente-deuxième de la mâchoire inférieure à gauche n'était pas encore sortie de l'alvéole. On revoit les linéaments exacts du portrait dans VÉcole d'Athènes : le cou était long, les bras et la poitrine délicats, le creux marqué par l'apophyse du bras c^roit paraît avoir été une suite du grand exercice de ce bras dans la peinture. »
La mort de Raphaël fut comme le signal des maux de tous genres qui allaient accabler et Rome et les beaux-arts. L'année suivante Léon X mourut empoisonné. Adrien VI, qui lui succéda, fit discontinuer tous les travaux commencés sous son prédécesseur. Deux ans après, la peste acheva de disperser les artistes. j
1 Probablement que cette hauteur est celle du squelette; pour coniinîlrc 1b taille He Raphaël, il faut ajouter entiron quatre pouces.
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Ii:n ISIT, la prise et le «te de flooie soiu Clément VII cmoplétèrenl la mine de cette école, la plus brillante, la plua nombreose qui ûit jamais existé. Convenons qu'il faut que l'arliale ait été bien grand, lorsque, pour adoucir l'amertume de aa perle, iltaul évoquer le Eouvenîr île si lerrlliles calamilés I
Avanl d'enirer dans l'appréciation du mérite de RapliaCI, qu'il nous soit permU de poser quelques préceptes généraui.
L'une des plus grandes diOlcultês de la peinture, e'eat l'Inalantanéitë de l'action représentée ; elle s'adresse à I'ctlI et lai offre (out'i la fois sans réeerte, sans développement successif, aana gradation,celle image que la parole présente A l'esprit, par une eulic de développemeniB qui préparent et complètmt l' impression que l'ensemble doit produire. C'est là une des différences qui séparent complètement deux arts intimement unis sous tant d'aulrei rappoils: in peinture et la poésie, l^ur but est le même, mais les moyens de l'atteindre n'ont entre eux aucune analogie, et, souvent, sont en opposition directe. Prenons un exemple : )e le choisirai parmi les fuils historiques qui parlent le plus vlvemenl A l'esprit, et dont nous ne pouvons cnlcnilre ou lire le récit sans que notre imagination eniraceâ l'instant le tableau.
Massillon est apf elé il prouoneer dans la Sa i nie -Chapelle, devant toute la cour, l'onDson funèbre de louis te Grand ; le cercueil est placé au pied de la chaire. L'orsteur prend pour texte ces mots tlcSoIomon : Eece magnas e/fed'Jssum (je suis devenu grand); il les prononce d'abord lentement et ae recueille, puisses jeux se Ûxent sur l'assemblée en deuil ; il promène ensuite ses reganls autour de l'enceinte funèbre i enfin, les ramenant sur le cercueil exposé au milieu du temple, après quelques moments de silence, 11 s'écrie : • Dieu seul est grand, mes frères ! > — Ce mot sublime est un des plus beaux Iraiis de l'éloquence; mais comment la peinture le rendra-l-elle P comment l'accompagner de ce geste, de ce regard, de celte action, de tous ces souvenirs, sans lesquels le mot de Hassillon n'est plus que la banale exclamation d'un adorateur de Mahomet ? Qui m'assure que cet homme, que je n'entends pas, mais que je vols la bouche ouverte, ne crie pas - Le roi est mort, vive le roi ! n ce qui serait moins sublime que le cri de Massillon?
DU CHOIX DU SUET ET DE h EXPRESSION. 1S9
C'est là l'infranchissable séparation qui existe entre un sujet littéraire et un sujet plastique, entre ce qui parle aux yeux et ce qui s'adresse à Toreille, le développement d'une pensée ôt une action spontanée.
Mais il y a plus : s'il faut éviter des sujets dont la pensée ne peut être exprimée que par la parole, il faut aussi, dans les actions qui parlent aux yeux, ne pas s'arrêter à ces paroxysmes de passion au delà desquels l'imagination ne peut rien entrevoir qui ne l'amortisse.
Les anciens peintres et les sculpteurs grecs avaient pour principe de ne jamais pousser l'expression jusqu'aux dernières limites de la passion ; ce n'était pas seulement l'amour du beau qui leur faisait éviter de bouleverser la figure humaine par une expression portée à l'excès, c'était aussi la connaissance de l'elTetque doivent produire sur le spectateur la sculpture et la peinture.
Le moment représenté est unique et ne change pas; l'efTet est instantané; or, si vous atteignez d'emblée le paroxysme de la passion, il n'y a plus rien au delà; plus vous contemplerez le tableau, plus votre imagination se refroidira ; elle a atteint le zénith, elle n'a plus qu'à descendre. N'est-ce pas là le contraire de ce que l'art doit réaliser.^ Puisque la peinture ne peut pas, comme un récit, faire passer Tàme du spectateur par tous les degrés de la passion, puisqu'elle abandonne le spectateur à lui-même, il faut du moins qu'elle offre à son Imagination cet intérêt progressif sans lequel il ne serait ni captivé, ni ému, mais seulement surpris.
Un peintre dont nous parlerons plus tard, Ribeira, artiste éininent i, est un exemple à l'appui de ces vérités. Nul n'a poussé l'expression plus loin que lui ; ses sujets sont eagénéral des martyres ou des supplices : la dernière limite de la passion humaine. A leur première vue, on éprouve un vif sentiment d'horreur, puis vient le dégoût, et bientôt l'indifférence.
Prenons un autre exemple.
Il n'est personne qui ne connaisse, au moins par la gravure, un tableau de Greuze extrêmement populaire à la fin du siècle dernier, la Malédiction paternelle *, et aucun de nous qui, à la vue de ce sujet, n'ait ressenti ce que je viens de décrire : une im-
1 Morl en 1656 à soixante-douze ans.
2 Ce tableau fait partie de la galerie du Louvre.
pression très-vive, très-douloureuse, mais qui s'affaiblit rapidement. L'imagination ne peut pas s'arrêter sur ce point extrême ; or il n'y a rien au delà, sinon un morne désespoir ou une réconciliation qui n'effacera pas le souvenir du passé. Il faut donc redescendre, soit d'un côté, soit de l'autre*
Comme le moment unique auquel l'art est borné reçoit de lui une durée constante, ce moment ne doit rien exprimer de ce que nous tenons pour essentieilement transitoire : la passion portée à l'extrême est de cette nature ; l'œil la rencontrant toujours dans le tabieau, elie finit par ne plus produire cet étonnement méié de terreur qu'elle inspire dans la réalité; l'œil s'habitue à ce spectacle, qui ne lui inspire plus que le dégoût.
11 en est de même pour tous nos sens ; nous ne soutenons pas longtemps le récit du moment suprême d'une catastrophe; dans la musique non plus, l'imagination ne saurait rester longtemps ébranlée par un crescendo d'effet, qui n'a de valeur que parce qu'il est amené par degrés et diminue graduellement.
Regardez la Transfiguration, et vous ressentez, au contraire, que plus vous la contemplez, plus Timpression grandit et votre intérêt s'émeut. L'action n'est pas à son début, •— elle n'est pas à son terme. Christ s'élève delà terre, — il n'est pas encore dans la gloire du ciel; la scène qui se passe au pied du Thid)or est le milieu d'un drame; les apôtres consentiront-ils à guérir le jeune possédé; s'ils refusent, jusqu'où ira la colère des parents? Descendez aux détails, et il n'en est pas un qui ne contribue, plus ou moins directement, à établir une continuité d'action : les gestes qui guident l'œil sans qu'H s'en rende compte, et font de deux scènes tout à fait distinctes un seul et même sujet ; ces vides dans les groupes, indiquant le mouvement que l'un des personnages vient de faire, en un mot ce concours d'attitudes, d'expressions, de mouvements, qui supplée au développement progressif que le récit peut seul donner. Voilà en quoi Raphaël n'est pas moins admirable que dans les qualités plus spéciales du dessinateur et du peintre.
Si donc l'artiste ne peut jamais saisir qu'un instant dans une scène mobile ; sMl ne peut présenter cet unique instant que sous un seul point de vue; si pourtant les ouvrages ne sont pas faits pour être simplement aperçus; mais, au contraire, s'ils doivent être considérés, contemplés, longtemps et à diverses reprises, il est certain que l'artiste ne doit rien négliger pour que ce seul
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instant, ce seul point de Yue, saisisse Tàme de prime abord et soit le plus fécond, celui qui offre à l'imagination le champ le plus rielle. Plus nous regardons, plus il faut que nous puissions ajouter par l'analyse à la pensée qu'a fait naître le premier coup d'œil ; plus nous ajoutons à cette pensée, plus il faut que l'illusion augmente.
Mais, pour atteindre à cette perfection, il ne suffit pas d'être et grand dessinateur et grand peintre, il faut être maître de tous les détails qui se rattachent au sujet; il faut un goût pur, exercé, et un si vif sentiment de la vérité, que l'artiste s'identifie avec elle ; en un mot il faut cette réunion de talents et de qualités qui seule constitue les grands artistes.
Il n'est aucune des peintures de Raphaël qui ne gagne beaucoup à être analysée. Mengs dit qu'il a raisonné tous ies plis de ses draperies; que tous ont leur cause, soit dans le poids de l'étoffe, soit dans le mouvement des membres qui en sont couverts; souvent ils indiquent \& position de ces membres dans l'instant qui a précédé. Uaphaël a cherché en quelque sorte à leur donner un langage. Ainsi, dans la Transfiguration, le mouvement de.5 draperies dans la figure de Christ indique qu'il s'est élevé de terre ; dans celle des prophètes Moïse et Élie, on voit que ces figures descendent du ciel, la résistance de l'air soulève leurs longues robes. La jeune femme qui est à genoux sur le premier plan, et dont l'épaule est nue, vient de se retourner par un mouvement si brusque, que le vêtement a résisté, le corps seul a suivi l'impulsion, on le voit à la ceinture qui semble être de travers, par cela même qu'elle est restée en place.
La Sainte Cécile * est un des plus beaux exemples de ce mérite si rare, même chez les grands maîtres. Les chants ont cessé sur la terre, les anges les répètent dans les cieux. Sainte Cécile et les figures qui l'entourent sont plongées dans l'extase à l'ouïe de l'harmonie céleste; sainte Cécile laisse échapper de ses mains l'instrument; à sa droite, une femme, ravie en admiration, lève involontairement la main et semble dire : Écoutez ! Rien qu'à voir l'homme qui s'appuie sur son épée, on croit entendre les accords qui absorbent toute sa pensée. Dans ce groupe, l'immobilité, le silence, l'attention, le ravissement; dans le groupe des anges, au haut des cieux, tout est animation, chaque .figure^it, mais dans
1 A Bologne.
une seule et même pensée, le concert est en pleine exécution. li n'y a pas, dans celte admirable composition, le moindre détail qui ne concoure à faire naitre cette double impression. Et remarquez avec quel arl Raphaël réunit ces deux groupes si complètement séparés ; l'attilude de cette figure qui est sur la droite et dont la tète s'incline vers la terre indique que les sons viennent d'en haut, non moins que le visage de sainte Cécile qui est tourné vers le ciel.
Si nous suivons Raphaël dans les procédés quMl adopta pour arriver à cette haute excellence, nous aurons l'explication de ce caractère de vérité et de noblesse si remarquable dans toutes ses œuvres. C'est en se faisant dans ses études l'esclave de la vérité qu'il a pu quelquefois s'en écarter dans ses tableaux, sans porter atteinte à sa réputation.
On a publié en Angleterre le fac-similé des dessins ou études qu'il fit \}Ouv Y École d'Athènes, on y suit très-facilement la marche q^il avait adoptée. On trouve dans ce recueil : !<> l'étude de Diogèrie; 2° celle de la figure sur le devant du tableau qui regarde Pythagore et tient un livre appuyé sur son genou gauche; 30 le groupe des jeunes gens qui étudient la géométrie sous la direction d'Archimède. Pour le Diogène, on voit que la position des jambes a été plusieurs fois changée, ceci est peu important; mais l'étude suivante offre un véritable intérêt. « J'ai vérifié, dit Constantin, que c'est un homme du peuple qui a posé. Raphaël lut a laissé son manteau, la manche est celle de son justaucorps, il a même indiqué les souliers à boucles, les bas, et jusqu'à la caisse qu'il avait fait placer sous les pieds de son modèle pour l'élever. H a idéalisé la tète, ou, du moins, il lui a donné l'expression que le modèle ne pouvait ni sentir ni revêtir. Puis il a agrandi le manteau, qu'il a orné d'une riche broderie, ainsi que le vêlement à manches; les pieds sont nus. C'est avec des moyens si simples, sans mannequin, et toujours en copiant la nature, que Uaphaël a produit une des principales figures de VÈcole d'Athènes, c'est à-dire tout ce qu'il y a de plus grandiose dans l'art moderne.
« Dans le troisième groupe, on reconnaît que Raphaël a fait poser des jeunes gens, probablement ses élèves, en leur laissant le costume qu'ils perlent, leurs tuniques ou leurs blouses; quelquesuns ont retroiïàsé leurs manches. Raphaël a dessiné jusqu'aux pantalons, jusqu'aux chaussures du s?i7.ième siècle, indiquant
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seulement par un contour ce qui ne devait pas être peint; tout le reste est scrupuleusement étudié. Sans rien changer à ces costumes, il a fait de ces jeunes gens des figures de haut style. Son génie agrandissait tout. Il aurait eu horreur d'inventer lorsqu'il étudiait la nature ; elle devait servir de base à tous ses calculs. » Raphaël a dû suivre la même manière de procéder pour ses autres ouvrages. II paraît hors de doute que c'est d'après ces études partielles et de petites dimensions qu'il composait ses cartons,
destinés à être calqués sur le mur fraîchement enduit.
Encore un mot sur ce sujet.
Parmi ces fac-similé, il en est un qui n'a pas servi pour V École d'Athènes: c'est le dessin d'une femme à genoux, vue de dos ; on le retrouve dans ÏHéliodore, et dans la Transfiguration avec certaines modifications. Le modèle a été une femme du peuple, peut-être la Fornarina; Raphaël l'a copiée dans son costume habi tuel ; la robe est retroussée et forme la draperie bleue dont une partie est étendue à terre; le jupon de dessous, qui est rose, couvre sa jambe, qui vient en avant ; le fichu qui entoure la tête, celui qui couvre les épaules, et jusqu'à la chaussure, tout est dessiné avec une scrupuleuse vérité. On retrouve sur la même feuille les esquisses qui montrent comment Raphaël a cherché la coiffure adoptée dans la fresque. Il tâtonne, change les plis, dessine trois fois la têlc, ajoute des bandelettes à la coiffure, agrandit le fichu, lui donne plus de grâce, développe le bas de la robe qui touche à terre. Les manches sont encore celles que portent les paysannes des environs de Rome; il y a seulement ajouté des bandelettes, comme il l'avait fait pour la coiffure. C'est ainsi que, en corrigeant, changeant ou modifiant, il est arrivé à produire une admirable figure.
Raphaël rencontrait-il une belle fille : « A propos de cette tête charmante, se disait -il, et en partant des beautés qu'elle réunit, cherchons la beauté parfaite. D'abord il s'agit de faire disparaître les imperfections, puis de voir s'il ne serait pas possible d'ajouter quelque autre beauté en harmonie avec celles qu'elle possède. » C'est ainsi que chacune de ses Madones, si nombreuses, fut pour lui un voyage de découvertes dans le domaine de la beauté i. Son principe était que la peinture doit représenter les choses non comme elles sont, mais comme elles devraient être. Pour ne pas
1 Gonstaatin, Idées italiennes.
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B'ëËarer ûam ce système, il faut que lei éludu wlent buée» «ir le vrai, e[ les inodlBcatlctis eur la «viencc.
Ad Louyre, dans la colkctlun des dessins originaux, il y a, de Bftphaèl, une étaàe' d'après nature àe deux figures qui onUervi t représenter les deux disciples de Jésus placés au Ï>ds du nionl Thabor dans le lableau d.e in Tramfiguralioa. Dana l'étude, ers ilgures soDt nues; dans le laMeau, elles sont habillées, nouvelle preuve du soin extrême que Itnpliaél apportait dans ses éludes; car, assurément, Il ne lui entra pas en la pensée de faire Tigurer dans le lableau ces deux dl jciplea i ans vctementa, comme ils sont dans le dessin .
Raphaël n'est pas anatomlste comme Uichel-Ange, c'est-à-dire qu'il n'afDclie pas sei connaissances en ce genre) mais, dans les actions qui mettent en jeu les muscles, par exemple dans la ligure du jeune homme qui emporte son père sur ses épaules (Incendie de Borgo-Nuovo), 11 a prouvé qne la sobriété de ion Style, BOUS ce rapport, ne provient pas d'un manque de science.
C'est une vérité devenue banale k force d'être popnlnire que de dire de Rapbaèl qu'il est le plus grand de tous les peintres, et cependant il a été surpassé en plusieurs points. Guldo Renl a fait des télés plus belles j Titien a peint les enfants mieux que Ilaphaël; Correggio l'a surpassé d'habitude dans le coloris ; mais aucun d'eux n'a présenté à un aussi haut degré que Raphaël la réunion des qualités qui font le grand artiste.
Dans la composition, il est le maiire des plus habiles; dans chacun de ses tableaux, le principale (Igure s'offre d'elle-même au Spectateur; on n'est pas obligé de la chercher; les oppositionj) d'ombre et de lumière ne sont pas ari)itraires ; ce n'est point l'affectatlon, le désir de produire de l'elTet qui les crée, mais la rai~ son et la vérité. Tout est fait avec art, et tout y dissimule l'art. Ses compositions sont savantes, et jamais factices, jamais pé-
11 n'est point de mouvements de l'Ame, point de sentiments susceptibles d'être retracés par la peinture, que Raphaél n'ait saisis, exprimés, toujours avec justesse et d'hne manière élevée. La nature l'avait doué d'une sensibilité d'organes qui transportait Fon Ame entière dans le sujet qu'il voulait peindre et ridcnliUolt ûYCc ses personnages. Ce don, Ifês-rare chez les portes, plus rare
lilalaloguedc 1841, ji=S7T,
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encore chez les peintres, personne ne l'a possédé plus que lui, personne plus que lui n'a observé avec finesse et vérité les modifications que Tàge, l'éducation et le sexe apportent â l'expression.
Aucun artiste n'a mieux connu le secret de la grâce, plus séduisante encore que la beauté. Ses Madones, dit Mengs, enchantent les yeux, et cependant leurs traits ne sont pas aussi parfaits que J^ç^^. < ;^ ceux de la Vénus de Médicis; mais dans leur regard, dans leur*' sourire, il y a la modestie, l'amour maternel, la candeur de l'âme, en un mot, la grâce; et non-seulement il la répand dans la phy* sionomie, mais encore dans l'altitude, dans les gestes, dans lesr plis des draperies, avec un bonheur qu'on admire et qu'on ne peut imiter.
Toutes les brillantes qualités que je viens d'énumérer n'auraient cependant pas valu à Raphaël son immense réputation, s'il n'eût en outre possédé cette merveilleuse fécondité qui lui permit de subvenir aux travaux si variés et si considérables qui s'exécutèrent sous sa direction.
Voilà en résumé, car, pour épuiser le sujet, il faudrait écrire ' des volumes, comment Raphaël a atteint sa haute renommée, et, en si peu d'années, porté l'art à sa perfection.
Quand Raphaël se rendait au Vatican pour travailler à ses vastes entreprises, il était accompagné d'une cinquantaine d'artistes qui lui composaient une sorte de cour. Les jours de gala, on aurait dit un chef de Tune de ces puissantes familles féodales qui se p! atageaient alors Tltalie, allant rendre visite au pape, suivi d'un cortège de gentilshommes. C'étaient Jules Romain, Perino del Vaga, Jean d'Udine, Munari de Modène, Raffaëlino da Colle, Penni,Pinturicchio, Polydore de Caravaggio, etc. Ce dernier, de simple manœuvre, était devenu l'un des principaux artistes de
l'école.
Chargé de préparer les matériaux de la peinture, il suivait d'un œil curieux le travail de ses maîires. 11 aspirait à devenir artiste ; il y travaillait en secret.- Un jour il prit le pinceau, et étonna tout l'atelier par l'habileté avec laquelle il s'en servit. C'est lui qui a peint la plus grande partie des admirables compositions de Raphaël pour le décor des Logesy ces grotesques, inépuisable source d'études pour l'ornementation. La réputation de Polydore de Caravaggio a jeté un nouvel éclat sur l'école romaine.
L'immensité des entreprises, la variété des travaux d'architecture, de peinture, d'ornements, de gravure, le talent éminent des artistes qui y étaient employés, la munificence de Léon X, et surtout le grand renom de Raphaël, tout concourait à faire du Vatican récole la plus parfaite et la plus illustre qui ait jamais existé.
Rien, dans nos mœurs modernes, ne correspond en quoi que cesoit à la grandeur de ces associations.
Au seizième siècle, l'école tient lieu de famille : on y vit en commun; l'un des membres de l'association est chargé de faire
les approvisionnements, de tenir le ménage ; cliacun y contribue, et, si la bourse de l'un est à sec, la bourse de l'autre y supplée ; celle du chef est en quelque sorte le trésor de la communauté. Dans l'école de Raphaël, Penni fut chargé du ménage, d'où lui vint le surnom de Fat tore ^ le Facteur.
Ce n'était pas seulement la vie en commun qui constituait l'école, c'était surtout l'esprit de corps, le dévouement personnel au chef; pour ses élèves, il était le maître dans le sens absolu du mot. Nous avons bien vu de nos jours quelque chose de cet esprit de corps, maiï il y a aussi loin des ateliers de Paris (à Londres il n'en existe point) aux écoles du seizième siècle que des travaux du Vatican aux encouragements que, de nos jours, les arts reçoivent des gouvernements.
Le caractère de Raphaël, autant que son génie, fut l'âme de cette union entre tant d'artistes différant entre eux par l'âge, la nationalité, les goûts et les habitudes. Lui mort, Técole mourut aussi ; les élèves se dispersèrent. Les grandes catastrophes qui suivirent la mort de Raphaël n'auraient pas eu lieu, que l'école n'en serait pas moins arrivée alors à sa fin. La pensée qui coordonnait tous les travaux, l'affection que chacun portait à un chef qui était pour tous un père ou un ami^ tel était le* lien qui formait le faisceau ; la mort l'avait tranché, le faisceau était rompu.
Jules Romain se retira à Mantoue, Penni à Naples, Perino del Yaga à Gènes. Les soldats du connétable de Bourbon chassèrept de Romç Polydore de Caravaggio, Jean d'Udine, le Parmigianino, qui était venu étudier les chefs-d'œuvre du maître, et presque tous les autres artistes. Si quelques-uns revinrent plus tard, leur influence fut isolée, et, quoique sous les pontificats de Paul IIÏ, de Jules III et de leurs successeurs immédiats, de grands travaux d'art aient été exécutés à Rome, on ne revit plus rien de comparable à la grande époque que je viens de décrire.
La dispersion des élèves propagea rapidement le nouveau style. 11 se forma, dans un grand nombre de villes, des écoles' qui ne sauraient être comparées à celle de Raphaël, mais qui contribuèrent puissamment à effacer les derniers vestiges de la barbarie.
Le mot école ne peut plus être pris dans la même acception qu'il avait eue jusqu'alors. Ce n'est plus une association, une famille d'artis'es : c'est simplement la désignation d'une certaine
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manière de peindre, d'un système, qui caractérise soit le principal artiste qui l'adopta, soit la généralité des peintres qui le pratiquèrent.
Il faut distinguer aussi entre Técole nationale et Técole individuelle : ainsi l'école de Léonard de Vinci n'est ni celle de Florence, ni l'école Lombarde (11 a appartenu k tontes deux), mais l'ensemble des œuvres qui rappellent le style particulier à ce maître, une imitation plus ou moins exacte de sa manière ; de même que de nos jours on distingue l'école de David, de Kaulbach, d'Overbeck, de Flaxman, etc., par le style des élèves t[ui rappelle celui du maître.
La nationalité de l'artiste n'est pas non plus une circonstance qui détermine à quelle école il doit appartenir. Quand en parie d'une université, la première idée qu'on éveille est celle d'un corps de doctrines enseigné par une réunion d'hommes qui, tout en suivant la marche de l'intelligence humaine, tantôt progressive, tantôt rétrograde, perpétue la tradition, à l'Instar de ces familles dont la généalogie est une chaîne non interrompue de services rendus à l'État, ou à l'humanité, dans des branches fort diverses. Peu importe que tous les professeurs soient ou ne soient pas nationaux: c'est le siège de l'université qui fait la nationalité; c'est la succession non interrompue de l'enseignement, c'est la doctrine, qui fait l'école.
C'est dans ce sens qu'on dit ÏÉcole romaine^ V École de Flo' rence, de Venise y etc., non pour désigner l'ensemble des travaux des artistes nés à Rome, à Florence ou à Venise, mais, le système suivi de génération en génération par les artistes établis dans ces villes, système plus ou moins modifié par l'influence des maîtres et l'inégalité dans le talent des élèves, mais dont on peut toujours tracer la filiation, depuis l'origine de l'enseignement jusqu'à sa fin.
Résumons en peu de mots ce que fut la première école romaine, toute personnifiée en Raphaël et qui finit avec lui.
Le premier maître, c'est le maître de Raphaël, Pietro Vanucci, dit le Pérugin. Il marque avec Verrochio et D. Ghirlandajo le commencement de l'ère nouvelle, si promptement et si merveilleusement arrivée à sa plus haute perfection par leurs élèves :
Léonard de Vinci, Michel-Ange Buonarotii et Raphaël d'Urbin .
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Avant le Pérugin, nous avons
Beato Angelico , né en 1 387 ,
Filippino Lippi 1400,
Masaccio 14Q1,
qui, dans quelques parties de la peinture, atteignirent un degré
de perfection qui n'a pas été dépassé.
Ces trois artistes, tous Florentins, aussi bien que Cimabue (1240) et Giotto (1266), appartiennent à l'école romaine, en ce sens que, aucune école n'existant de leur temps, les progrès qu'ils firent faire à la peinture profitèrent plus tard à toutes, et que les travaux que plusieurs d'entre eux exécutèrent à Rome eurent une influence directe sur l'école romaine.
Celle-ci a eu ainsi une double origine : elle provient de Florence par les artistes que nous venons de nommer, et de l'Ombrie par le Pérugin, le véritable maître de Raphaël.
Raphaël et Michel-Ange, voilà les deux grands noms qui illustrent la période des travaux entrepris par Jules II et Léon X, Mais Michel- Ange y figure isolé ; Raphaël est inséparable de son école.
Après Raphaël viennent ses principaux élèves, qui continuèrent à travailler à l'achèvement des entreprises qu'il avait commencées, se servant des cartons et des études que le maître leur avait légués. Ils terminèrent la salle dite de Constantin, et les fresques commencées dans la maison de plaisance connue sous le nom de Villa Madama ^.
En 1523 la peste porta déjà une rude atteinte à l'école romaine; en 1527 le sac de Rome y mit fin.
Rome demeura longtemps comme atterrée en considérant ce qu'elle avait été et ce qu'elle était devenue ; puis elle commença lentement à réparer ses désastres, xîomme on répare un vaisseau rasé par la tempête. Les soldats du connétable de Bourbon, entre autres injures faites au palais du pape, avalent dégradé quelquesunes des fresques de Raphaël et particulièrement les têtes. Sebastiano del Piombo fut chargé de les restaurer; mais son talent était au-dessous d'une pareille entreprise. Ce fut le jugement qu'en porta le Titien, qui, venu à Rome en 1550 pour voir les œuvres de Raphaël, et ayant été conduit dans les salles du Vatican par Sebastiano lui-même, lui demanda « quel était le présomp-
i La villa de Catheriae de Médicis.
tueux et Tignorant qui avait barbouillé ces têtes? » Ainsi fut tranchée, par l'un des plus grands maîtres, cette rivalité que Michd- Ânge avait voulu susciter à Raphaël.
Paul III régnait alors (1534-1549). Sous sa domination les arts commencèrent à renaître. Le palais Caprarola et d'autres grands ouvrages entrepris par lui ou par ses neveux, les Farnèse, étaient des encouragements qui leur donnèrent une nouvelle impulsion. Sebastiano, délivré par la mort de Raphaël d'une conpurrence qui l'écrasait, et possesseur d'une place lucrative, celle des sceaux S se livrait au plaisir, travaillait rarement et sans verve.
JULES ROMAIN
Jules Romain s'était retiré à Mantoue. Un ami de Raphaël, le comte Castiglione, avait engagé le duc Frédéric de Gonzague à l'appeler auprès de lui, et il est à croire que Jules Romain, le premier des artistes de l'école de Raphaël^ et que Raphaël avait institué son héritier, emmena à sa suite un certain nombre de ses camarades. Frédéric de Gonzague lui avait donné la direction entière et absolue des immenses constructions de luxe et d'utilité publique qui changèrent complètement l'aspect de Mantoue, et sont encore un objet d'admiration, quoique ruinées ou dénaturées.
On vit se renouveler ce spectacle d'une réunion d'artistes travaillant sous la direction de l'un d'eux, et embrassant dans leurs œuvres toutes les branches des arts.
Comme son maître, Jules Romain avait ce génie souple et créateur qui embrasse toutes les branches. Il s'était réservé la conception de toutes les parties de cette Immense entreprise, l'architecture, la peinture, l'ornementation j il fit tous les dessins, tous les plans, en dirigea l'exécution, et y mit la dernière main.
Lorsqu'il arriva à Mantoue, il y trouva une affluence de marbres antiques ^. A tant de richesses accumulées par les Gonzague
1 Les sceaux étaient en plomb, d'où lui est venu le surnom de del Piombo. s II ne resle plus à Mantoue qu'un très-petit nombre de ces antiques.
JULES ROMAIN
il joignit les siennes propres, une quantité innombrable de dessins, la plupart de Raphaël lui-même. Ce fut donc un jeu pour lui, accoutumé qu'il était à de telles entreprises, que d'accomplir les vastes travaux dont il fut chargé.
Après avoir élevé les édifices les plus grandioses et les plus magnifiques, des palais, des églises, des maisons de plaisance, il les décora de ses peintures et d'ornements dans le genre de ceux des Loges au Vatican, non moins admirables par le bon goût, la richesse et la variété des dessins.
Mais Jules Romain est un exemple frappant de Tinfluence que Raphaël a exercée sur son entourage. A dater de la mort du maître, il n'y a plus trace, dans l'œuvre de Jules Romain, de cette haute et noble inspiration dont la Vierge de Saint- Sixte ^ celle de Foligno et la Transfiguration sont l'expression la plus parfaite ; cette recherche de la beauté idéale dans l'expression, cette grâce divine, Raphaël en avait emporté le secret dans la tombe. Aucun de ses élèves, témoins ou collaborateurs de ses travaux, ne paraît en avoir conservé le souvenir, Jules Romain pas plus que les autres. C'est ce qui m'a fait dire précédemment que, sous ce rapport, Léonard de Vinci a été supérieur à Raphaël, puisque ses élèves, et en particulier Bernardino Luini, s'étaient si bien pénétrés de sa pensée artistique, que souvent leurs œuvres ont passé pour celles du maître, moins par la ressemblance du procédé que par la parfaite analogie de l'inspiration.
Jules Romain n'a plus guère traité que des sujets mythologiques ou tirés de l'histoire païenne. Il s'y montre grand dessinateur, habile compositeur et coloriste; mais dans aucune de ses peintures on ne découvre cette inspiration, cette spontanéité sans laquelle l'art n'est plus qu'une habileté de praticien, ce feu sacré qui fait toute la différence entre l'artiste et l'artisan.
Cependant les cartons qu'il peignit pour les fresques du palais du Té, et qui font aujourd'hui partie de la collection Albani, sont, comme style, ce que Rome possède de plus beau. On dirait que Jules a eu l'ambition de se créer une place entre Raphaël et Michel-Ange, imitant la grâce du premier dans l'allégorie de Psyché^ et l'énergie du second dans la Guerre des Titans, sujet éminemment propre à déployer l'énergie et la rudesse de Buonarotti.
Malheureusement la plus grande partie de ses peintures ont été recouvertes par les restaurateurs, la composition est tout ce qui reste de lui. II est à croire que, si le climat de Mantoue, ville
entourée de marais, est défavorable à la conservation delà peinture à fresque, la méthode de Jules Romain l'était encore plus.
Il abusait du noir de fumée, et c'est à cette circonstance qu'on attribue le changement des peintures de Raphaël ébauchées par lui ; elles ont poussé au noir, effet qui ne se manifesta que très à la longue, et que Raphaël n'a probablement pas en la douleur de voir.
Il existe à Gènes, dans l'église de Saint-Ëtienne, une magnifique peinture à l'huile, représentant le Martyre de saint Etienne ^ exécutée, dit-on, par Raphaël et Jules Romain; la composition parait être de Raphaël; mais, à l'exception peut-être d'une ou de deux têtes dans les groupes de la partie supérieure, tout le reste est de Jules Romain.
Ses ouvrages à Mantoue ne se bornèrent pas à l'architecture ornementale; il s'occupa de travaux d'utilité publique, et montra une si grande capacité comme architecte et ingénieur, que de toutes parts on s'adressa à lui pour avoir des plans.
Lorsque Charles -Quint, revenant de Rome, où il s'était fait couronner empereur, passa à Mantoue, ce fut Jules Romain qui dirigea les fêtes splendides que le duc de Gonzague donna à cette occasion. 11 se fit peintre de décors, entrepreneur de ballets et de tournois, et avec un tel succès, que les deux princes le comblèrent d'éloges et de riches présents. Déjà le duc de Mantoue lui avait fait don d'une maison que Jules Romain transforma en un musée où les dessins de Raphaël brillaient en grand nombre.
En 15i6, le pape Paul 111 le rappela à Rome pour prendre la direction des travaux de construction de Saint-Pierre. San Gallo, le successeur de Raphaël dans cet office, était mort ; Michel-Ange aspirait à le remplacer; le pape lui préféra Jules Romain; mais Jules Romain aussi venait de mourir, âgé de cinquante-quatre ans seulement.
Inférieure Raphaël pour la noblesse, le naturel et la simplicité; à Michel-Ange pour l'énergie, la grandeur et la science du dessin ; au Corrége pour la grâce; au Titien pour le coloris, il supplée à tout ce qui lui manque par une composition pleine de science, une imagination inépuisable, une connaissance profonde de l'antique. Trop de fougue dans l'exécution l'a empêché de donner à ses ouvrages les qualités qui l'eussent placé à côté de ces grands maîtres. C'est surtout comme coloriste qu'il prête à la critique, et encore plus par la source corrompue où il chercha son inspi-
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ration. Sous ce rapport ses défauts sont moins sensibles dans les ouvrages qu'il fit du vivant de Raphaël, parce qu'il était alors sons l'influence du maître.
PERINO DEL VAGA
11 mourut en 1547, âgé de quarante-sept ans; son véritable nom était Buonaccorsi.
Perino del Yaga a été considéré par quelques critiques comme le meilleur dessinateur et le meilleur peintre de l'école de Raphaël. C'était par conséquent un digne rival de Jules Romain ; mais il ne fut pas artiste dans la noble acception du mot.
L'usage suivi jusqu'alors d'admettre les élèves à participer avx travaux du maître selon leur capacité, et dont l'école de' Raphaël avait été un si excellent modèle, dégénéra chez Perino en spéculation de fabricant. II fit exécuter les grands travaux qui lui furent commandés, à peu près comme le ferait un entrepreneur de maçonnerie, à tant la toise. Perino avait peur que ses élèves ne devinssent ses rivaux ; il leur enseignait le moins possible des théories de l'art, se contentant de leur montrer les procédés mécaniques, de manière à en faire d'habiles ouvriers, mais non des artistes. Aussi n'a-t-il laissé après lui aucun élève digne d'être nommé.
Il se chargeait indistinctement de tous les travaux qu'on lui commandait, et les faisait exécuter par des jeunes gens^ associant aux bons les médiocres et les mauvais, sans se soucier le moins du monde du tort qu'il faisait ainsi à sa propre réputation ; de là les disparates qu'on remarqué dans ses peintures, notamment dans celles du château Saint- Ange à Rome. S'il n'avait laissé que de tels souvenirs, il ne mériterait pas d'être nommé ici; mais,, outre les peintures qu'il fit sous la direction, ou d'après les dessins de Raphaël, telles que la Naissance d'Eve, Moïse sauvé des eaux (dans les Loges), et un Saint Jean dans le désert (à Tivoli), il s'est illustré à Gènes, où il arriva en lô?8, chassé de Romft par les désastres de cette ville et accablé de misère.
André Doria était dans toute la plénitude de sa gloire ; la république ]ui avait donné ce magnifique palais dont Tarchitecture termine si dignement la longue enfilade d'édifices qui ont valu à Gènes le surnom de Superbe. Doria voulut que la décoration Intérieure répondit à la magnificence de l'extérieur. 11 y employa pendant plusieurs années Perino del Yaga. Le plan était, comme à Mantoue, de décorer de peintures et d'ornements une série de salles, ainsi que le portique, dans le même goût que Técele de Raphaël au Vatican.
On voit que la renommée des travaux que Jules II et Léon X avaient entrepris pour l'embellissement de Rome excitait une vive émulation dans toute l'Italie. Toutefois il y a autant de différence entre le Vatican et ces nouvelles écoles que dans Téclat dont brille Rome, comparée à Gènes et à Mantoue.
Perino del Vaga n'aurait pas sacrifié un écu^pour diminuer cette, différence ; son système était de faire le moins de travail possible, dans le moins de temps possible, pour le plus d'argent possible. Ce qu'il a fait lui-même est fort beau; ainsi Ho^àtius CoclèSf Mucius Scœvo/a^ de Jeunes enfants s'occupant de leurs jeux, ont un mérite qui rappelle les plus charmantes compositions de Raphaël. Jules Romain avait peint à Mantoue la Chute des Titans, Perino entreprit à Gènes la Guerre des Géants contre l'Olympe ,
Mais presque tous les travaux de ses élèves déshonorèrent Id palais des Doria. A travers les restaurations, il en reste encore assez pour juger de la mauvaise exécution primitive.
On a remarqué, comme une singularité, que les principaux élèves de Raphaël, après la mort de leur maître, se rapprochèrent beaucoup du style de Michel -Ange. Ce fait est une preuve de plus de la supériorité et de l'individualité du talent de Raphaël.
Le dessin, l'anatomie, sont des connaissances positives, on peut y arriver à force d'étude ; la grâce est un sentiment, l'étude le développe, mais ne le'crée pas.
Aussi, et nous le verrons bientôt, l'influence de Michel- Ange a-t-elle prédominé dans les écoles de Rome et de Florence, et ses effets y ont été déplorables, parce que, ainsi qu'il arrive toujours, c'est l'exagération du maître que ses imitateurs prennent pour modèle.
Perino revint à RomeJS^Î546, et y mourut l'année suivante.
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DECADENCE
Raphaël mort et Home saccagée, il fallut bien des années pour que les beaux-arts se relevassent de ces deux grandes catastrophjBS ; non-seulement les artistes s'étaient dispersés, mais il n'y avait plus de sûreté ni de sécurité publique, partant plus d'encouragements pour les arts. Ceux qui les pratiquaient avaient dû poser le ciseau ou la palelte pour prendre les armes et défendre le pays ou leurs foyers domestiques contre l'armée impériale.
Michel- Ange était devenu ingénieur militaire. Florence, menacée par l'armée impériale et par le pape, l'avait nommé directeur général de ses fortifications, et il avait dû se rendre à Bologne pour y étudier un nouveau système de défense. A son retour il s'occupa exclusivement des travaux d'armement et de. la formation d'un parc d'artillerie ; c'est à cette occasion qu'il inventa un procédé fort ingénieux pour couvrir d'un revêtement en bois le célèbre clocher de Santa Maria del Flore, et mettre ainsi à l'abri des projectiles le chef-d'œuvre de Giotto. ^'
Après un siège d'une année, Florence succomba — 153&'. — Clément VU se servit de Tempéreur Charles-Qujnt pour anéantir la liberté de cette république, et lui imposer de nouveau les Médicis à titre de ducs héréditaires, dont le premier fut Alexandre, plus odieux encore par ses vices personnels que par l'ignominie de sa naissance. A trente ans de distance, c'était renouveler les honteux scandales des Borgia, contre lesquels Florence s'était insurgée à la parole de Savonarole.
Mais, quelque grand que fût le trouble que ces événementis jetèrent dans l'ordre moral, la tranquillité matérielle et avec elle la sécurité se rétablirent. Les beaux-arts commencèrent à reparaître ; bientôt le luxe et le besoin de se distraire des aif^res publiques par des intérêts privés leur donnèrent une nouvelle vie.
Michel- Ange, qui craignait que la part qu'il avait prise à la résistance de Florence contre les Médicis ne l'eût perdu dans l'esprit du pape, fut cependant rappelé à Home par Clément VU,* il passa le reste de sa vie dans cette ville, occupé aux travaux dont j'ai parlé par anticipation : le Jugement dernier^ sous Paul III, et la coupole de Saint-Pierre, sous Pie IV.
Il mourut à Rome en 1564, âgé de quatre-vingt-dix ans. Il avait
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résisté à toutes les inslaiiwi des grands-duts de Tosc-aiiH puui- lu faire revenir i FloreDce. Les Hédicis qui régunienl alors n'avaient de commun avec la raraille de Laurent le Magnétique que le nom, et Hichel-Ange, auslère dans ses mœurs, rëpublloain dans tes convictians, ne leur pardonnait ni leurs victa ni leur usurpation. Mats Michel-Ange était trop Ujuslre pour que Florence ne revendiquât pas an moins Ttionnenr de posséder sa dépouille mortelle ; Il avait à peine rendu le àen^tl soupir, que soii corps Fut enlevé Turllvement, mis dans une cateie i marchandideâ, et transporté i FlO' rence, où il fut enseveli avec des honneurs exti'aord in aires.
Dana ses dernières années, HIcbel-Ange s'était plus occupé de poésie que de sculpture et de peinture ; les forces pli^fllques l'abandonnaient, sa paissance intellectuelle restait inaltérable. Sans doute, Il ne fnt pas aussi grand poêle que grand arllste; mais, n'eût-il fait que ses poésies, il mérileraii encore une place dans le souvenir des générations suivantes. l!n des critiques français les plus distingués par le bon sens et l'impartialité. M, E. Deléclnze, en porte le jugement suivant : < Il est impossible de ne pas Interri^ec ce recueil au moins comme un des documents iiisluriques les plus sûrs et les plus intéressants. Dans son retour flltendrissant vers Dieu, il est facile d'y voir les regrets amers qu'inspiraient au poêle nonagénaire son eill volontaire et l'abaissement de Florence ; ou éprouve une tristesse profonde en lisant ces vers où le chrétien, près de se présenter devant Dieu, s'accuse en quelque sorte de ce que son génie et sa main se sont consa' crés à diviniser les formes de la matiÈre, Avec quel saint mépris, mêlé cependant de tendresse, il reproche à son art de l'avoir fait vivre d'illusions, de l'avoir détourné du seul objet digne d'aifiour, de ce Dieu éternel dans les bras de qui il est impatient de se jeterl Puis 11 revient à la beauté, son idole, à cette manifestation du bon sur la terre, à ce reûet de la splendeur divine sur la créature, et alors il espère que la miséricorde de Dieu lui pardonnera son erreur. Ces poésies se composent de petites pièces de vers où Michel-Ange semble avoir exhalé ses regrets, ses craintes, ses espérances et ses prières, lorsque, réduit à l'inaction par la vieillesse elles Inllrmi tés, il attendait sa dernière heure i. ■
>Iiche1-Ange fut le dernier de cette race colossale qui, depuis
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le treizième siècle, avait donné à l'Italie une succession non interrompue d'artistes dont le génie« embrassant presque toutes les connaissances humaines, a été pour les générations suivantes Tobjet d'un étonnement plein d'admiration. Avec lui s'éteint le resplendissant éclat que les beaux-arts ont jeté sur le^ monde moderne; le crépuscule qui lui succède rappelle çà et là, par quelques traces lumineuses, les brillantes clartés d'un jour qui s'affaiblit de^|^ en plus. Mais, au moment où le soleil des beauxarts dispiairaissait, celui de la science s'élevait sur l'horizon. Galilée naquit l'année même où Michel -Ange mourut.
Si sa mor4 marqua le commencement de la décadence, elle n'en fut pas du moins la cause déterminante. Buonarotti n'avait pas formé d'élèves; sa vie était solitaire, et la plus belle partie de son talent, les grandes pensées, n'était pas de nature à se trans< mettre.
Mais il y a plus, et je le disais tout à l'heure, le style de Michel' Ange, sans la connaissance très-approfondie du dessin et de l'a natomie, était, entre tous, le plus propre à faire tomber dans l'exagération et la caricature. Du sublime au ridicule il n'y a qu'un pas. On a eu raison de dire que ce grand artiste a trop longtemps vécu, en ce sens que l'autorité de son immense talent et l'influence qu'il exerça sans opposition sur l'école romaine, pendant presque un demi-siècle après la mort de Raphaël, jetèrent cette école dans une voie impraticable pour quiconque n'est pas doué d'un talent et n'a pas acquis un savoir de premier ordre.
C'est à l'avènement de Grégoire XllI que commença cette époque de décadence, plus désastreuse encore sous son successeur Sixte-Quint (1685-1690). Ces pontifes entreprirent tant de grands travaux en architecture, en sculpture et en peinture, que l'on fait à peine un pas dans Rome sans y rencontrer des souvenirs de leurs règnes. Mais ils étaient pressés de jouir, et ils se contentèrent de choses médiocres; ils préférèrent aux grands artistes ceux qui se distinguaient par la célérité du travail. Clément VIll (1592-1 605} imita cet exemple.
Sous ces pontifes, les peintres, non-seulement italiens, mais étrangers, accoururent en foule à Rome ; les uns, c'était le petit nombre, y venaient étudier les œuvres de 'Raphaël et de Michel- Ange; les autres voulaient participer aux commandes et aux récompenses.
Ils ne formaient plus une école sous la direction d'un artiste
illnglte, tomme on l'avaîi vu su lemp» de l-ênii X ^ diacun »uiïail Bon propre siyle, sab prnprea Insplrationa, ei la pluparl auj;menlaient encote leurs détaul* par la précipUaiion avec laquelle lU Ira vaill aient.
C'eat ainsi que la peinture, surtout la peinlure à fresque, devint en quelque aorle un art manuel, un travail mécanique, non paa une iDiilaticu de la nature, que l'on ne prenait plus la peine (l'étudier, mais l'expression des idées les plus rantestlques; on retombait dans le stjlede convention; le coloris n'étèit pas meilleur que le dessin ni l'invention ; i aucune époque, depuis la RenaisBance, les couleurs n'ont été plus crues, le clair-obscui plus faible, l'harmonie plus négligée. Ce sont ces nianiérisles (ce ' nom qu'on lenr a douné exprime bien le CAraclère de leur talent) qui ont rempli de leurs travaux les églises, les elollrea, les palais do Rome, et ijul, encombrant les galeries, rendent la vie si amére aux nairs amateurs qui croient devoir tout regarder. Ce fut en iSBô que fut fondée l'académie de Saint-Luc.
Fhedebigo Zuccaho ' en fut le premier président, et, si l'on en Juge par l'unanimité avec laquelle il fut élu, le grandnoinbre d'artistes qui prirent part i son élection, et la pompe qui y présida, cet artiste devait être généralement conslilérc cumme le plus émiuent entre tou9; or FrederigoZuccaro était Qls et frère de peintres, et c'était de ces trois artistes qu'un marchand de tableaux, qui avait un grand nombre de leurs œuvres, disait aux acheleurs, en jouant sur le nom de Zuccaro : « Quels sucres von Im -ïo us P des sucres de Hollande, de France on de Portugal? » voulant faire entendre qu'il en avait de tous les prix et de toutes les qualités.
C'est Frederlgo qui a peint dans l' église métropolitaine de Flo- 1 llg gl t q d I f p ! p I 11 l
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ri de Rapha 1 . Frédéric Zuc ar fut comble de r he» es et d'honneurs !
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Parlerai-je de son successeur, Tomaso Laureti, qui eut aussi de son temps la réputation d'un grand artiste ? C'est le seul élève de Sebastiano del Piombo qui soit connu. Grégoire XIII l'appela à Rome, et le chargea de peindre la voûte et les cintres de cette magnifique salle de Constantin, dans laquelle Jules Romain et Perino del Vaga avaient peint, d'après les cartons de Raphaël, quelques-unes des plus belles fresques du Vatican.
Laureti, pendant tout le temps qu'il fut occupé à ces travaux, fut traité en prince, logeant au Vatican, mangeant avec le pape et menant aux frais du pontife un train de grand seigneur. Ce régime lui convenait fort, aussi ne se pressait-il point de terminer son ouvrage ; il traîna même les choses tellement en longueur, « que le règne de Grégoire finit longtemps avant qu'on entrevit quand les fresques seraient achevées.
Sixte-Quint, le nouveau pape, n'était pas d'humeur endurante, on le sait ; il jugea que Laureti avait abusé de la patience de Gré' goire, et le força à se mettre sérieusement à l'œuvre. Les peintures achevées, on enleva' les échafaudages qui les cachaient, et. d'un avis unanime, on trouva le coloris mauvais, les figures disgracieuses, la composition ridicule ; en un mot, les fresques furenl déclarées indignes du lieu qu'elles devaient orner.
Sixte-Quint fit faire le compte des dépenses de- l'artiste, absolument comme s'il eût vécu à l'auberge ; on porta sur sa note jusqu'au fourrage donné à son cheval ; la somme était énorme ; il fallut payer ; l'artiste fut ruiné.
Sixte-Quint a souvent infligé des punitions plus sévères encore.
Laureti avait cependant un mérite très-grand, mais dans une branche secondaire, la perspective ; si un artiste ne peut pas se passer de connaissances positives en ce genre, il faut convenir que, quel (fae soit le degré de perfection auquel il les porte, elles ne sauraient suffire pour des sujets de haut style. Il existe de Laureti, (Mè cette salle de Constantin, un plafond sur lequel il a représent.é l'intérieur d'une église vue en perspective ; lorsqu'on la regarde, elle donne le vertige, idée absurde, en raison de la place qu'occupe celte fresque ; mais idée qui a été exécutée avec un tel talent, que bien des gens ont peine à croire que ce plafond soit une surface plane; il y a surtout un crucifix d'une si grande vérité, que les sens se refusent à n'y voir qu'une peinture.
Un autre artiste qui a laissé à Rome une foule innombrable de tableaux, sous les pontifi-ats de Grégoire X1I1, Sixte-Quint;
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Clément VIII ei Paul V. c'est-à-dire .le 1572 à IflSi, o-mI le clievalier d'Arpino, dont le talent facile, le cotorU agréable, ainsi que l'aspect (Iramallque de ses composltlans, Tant le représentanl le plus eie.ct, le plus complet, du goût de cette époque prétealieuse et supetUcielle,
D'Arpino [Giuaeppe-CeaBiil — lSGO-1640 — a élé aut beauxarlEce que son contemporain, Marinl, a été au) lettres. Ce cbangement ne e'est pas fait brusquement ; Il a suivi les phases de l'esprit de la société. Entre Mariai poêle, d'Arpino peintre, et le règne de LéonX, il yoTaiteuleTasse, Guarini, Jules Romain et les tonilateurs de l'acatléniie de Saint-Luc.
Aux Violences des partie avalent succède les intrigues de cour ; lea luttes personnelles et brutales qui marquèrent la lin du qulnlième siècle devenaient de plus en plus rares; mais l'énergie qn'ellesenlreienaient disparut BTecellesi les mœurs ne gagnèrent pas cnpureté, mais en politesse; l'esprit de société, et, avec lui, les rafOiirments de la galanterie, se développaient i la vie devint artificielle en cessant d'être rnde.
C'est alors que proféra la nouvelle école littéraire, qui prit orgueilleusement de son siècle le nom de Seicentùli, devenu depnis, par unjusle Jugement, presque un terme de mépris. Les œuvres des seiceiilisli s'adressent exclusivement A l'esprit, jamais au ctBur. C'est aver, de l'esprit qu'ils font de la passion ; ce sont des rapprocbemenls ingénieux, des antithèses, des jeui de mots, et, dans les pensées, une boursouflure, une eiagéralion qu'ils prennent pour de la grandeur ; en un mof, c'est ce fans brillant d'une Imagination qui, une fois sortie des seniiera de la vérité, ne trouve plus d'aliment dans la nature ellnslmplltilé.
L'Influence de ces écrivains et de ces artistes ne se liorna pas à l'Italie. Marini, appelé Xla lour de Fianre par la reine Marie de Hédicis, y Tut comblé d'honneurs et d'argent. L'influence des MédlclB en France avait changé la langue dans la prononcialion ■; elle en changea aussi l'esprit. Uarinl (le chevalier Marin) trouva
> Le mariage de Henri II aiec Catherine de Héàkis svoit aUirc o lu
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le pays merveilleusement préparé à adopter ses concetli. Ronsard et du Bartas (je ne cite pas les moindres noms) avaient poussé le nouveau goût jusqu'aux limites du ridicule, et Ton en trouve des traces nombreuses, même chez le grand Corneille >. C'est à cette désastreuse influence, non moins puissante en France qu'en Italie, et sur les beaux-arts que sur les lettres, qu'il faut attribuer le long exil volontaire de N. Poussin, qui alla à Home se consoler, par la vue des chefs-d'œuvre de Raphaël, de l'aberration de l'esprit public, et préféra vivre dans une humble médiocrité à sacrifier sa conscience d'artiste au faux goût du jour.
D'Arpino avait de grands rapports avec Marini ; même style à effet, grand fracas de couleur ou de mots pour couvrir le vide de la pensée. 11 y eut aussi entre eux de grandes ressemblances de fortune.
Les œuvres les plus célèbres, les plus populaires de cette époque, ne supportent pas l'analyse. Ce n'est plus cette vérité savante, profondément étudiée, de l'école de Raphaël, qui fait que plus on analyse les œuvres, plus on y découvre de beautés, parce que tout y est réfléchi, tout y est vrai, et que l'art cependant y esb si bien caché, qu'il faut la méditation et l'analyse pour l'y découvrir.
Au contraire, dans les œuvres du chevalier d'Arpino et de ses
Voltaire, en fixant l'ortliographe, a mis fin à cette confusion, dont ou trouve des exemples jusque dans Boileau, Racine et la Fontaine,
1 Dans la Mélite de Corneille, Philandre dit sérieusement à sa belle, qui prétendait se mirer dans ses yeux :
(( Tu n'y vois que mon cœur qui n'a plus un seuF trait, Que ceux quMl a reçus de ton cliarmant portrait, Et qui, tout aussitôt que tu t'es fait paraître, Afin de mieux te voir, s'est mis à la fenêtre. » Ce n'est pas seulement dans ses comédies que Corneille a cédé à cette ridicule manie des concetti, en voici un exemple pris dans le Cid^ dans le discours passionné où Chimène peint le combat que se livrent en son cœur sou amour pour Rodrigue et son devoir envers les mânes de son père : (( Dedans mon ennemi je trouve mon amant, Et je sens qu'en dépit de toute ma colère Rodrigue dans mon cœur combat encor mon père. Il l'attaque, il le presse, il cède, il se défend, Tantôt fort, tantôt faible, et tantôt triomphant. » Ces grandes estocades que deux guerriers se portent de tierce et de quarte dans le cœur d'une jeune fiiie étaient un des traits qui furent le plus admirés dans le temps.
Voilà quel était le beau langage au commencement du dix-septième siècle*
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Imllateur:', c'e'l le premier coup li'uiil qui leur est le plus faïoralilc : plus on les examine, plus elles jierdetil doua l'esprit di connaisseur ; il Faut excepter de ce jugemeat les tableaux de petite dlniensLon de d'Arpino; on dirait que dans ces praductiong, destinées i rester dans le sanctuaire de l'umaicur, ce peintre a obéi i sa nature d'artlale, qu'il t,'y est livré sans réserve ; tandis que dans ses œuvres capitales 11 a coiirllaé, aux dépens de son génie, une popularité qu'il ne se sentait pas de force à conquérir en rameuanl l'opinion publique aux saines notions de l'art.
Ces petite tableaux de d'Arpino ténioignent d'un grand et véritable talent ; et, en etTet, il en faut licauwup pour corrompre le goût public ; ce ne sont pas les déraut.4 à nu qui séduisent, mais les beautés qui cachent ces défauts et les font accepter. Nouauoos moquons aujourd'lini et de Harlnt et de du Uortas ; les prétendues réhabilitations de Ronsard par M. de Sainte-Ueuve font sourire, et pourtant que sont- elles, sinon l'Iodicotion des moyens de corruption qui leur ont réussi ? 11 faut de la puissance pour entraîner avec sol tout un peuple, et, si le peintre d'Arpino et les écrivaina ^ueje viens de nommer n'avalent été quedcs hommes médiocres, Ils seraient depuis longtemps oubliés, aussi bien que la foule imbécile de leurs imitateurs.
Par une tendance ordinaire aux choses de ce monde, l'excès du mal amena une réaction. Trois altistes, dont les noms sont reliés parmi les plus illustres, Iravalllèrenl, non pas d'un commun accord et dans un même système, i ramener les beaux-aris k la vérité et à la beauté, mais par des moyens opposés ; le Baroccio, Annil)al Carrache, et M. -A. Caravaugio. Les deu\ derniers appartiennent à l'école de Bologne; nous ne parlons en ee momcnl d'Annlbal Carrache que d'une manière incidente.
Baroccio— [1528-Hi32) —est un de ces artistes qu'il ne faut pas juger d'une manière abstraite, mais par comparaison avecsea contemporains ; 11 ne peut pas prendre place au premier rang, k cAté des grands maîtres; cependant, si l'on tient compte de l'in- Iluence qu'il eut pour arrêter les progréa de la décadence, son rôle est important dans l'histoire de la peinture ; à beaucoup d'égards, et sans établir aucune comparaison entre le talent des deux artistes, ce rùle fut le même que celui du peintre David au cornmene«nient de notre siècle. David aussi débuta à une époque de décadence; ses premiers essais furent des hommages au mauvais
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goût du jour; puis, tout à coup changeant de manière, il se jeta dans l'extrême opposé, cherchant à imiter les anciens, et ne voyant pas qu'il ramenait la peinture à la slàtuaire, au bas-ridilef, de sorte que, pour éviter un défaut, il tombait dans un autre, ôtant la vie, la variété et l'expression, par haine de la familiarité et du maniérisme.
Baroccio s'attacha dès le commencement de sa carrière à l'étude des grands maitres. Il était de la même ville que Raphaël, et comme lui d'une famille d'artistes, dont plusieurs se distinguèrent dans la sculpture, l'architecture, la ciselure et les sciences abstraites. C'est probablement le père de Baroccio qui, vers le milieu du seizième siècle, ût une pendule qui marquait la révolution des temps et tout le système planétaire, une de ces merveilles dont on retrouve encore quelques vénérables restes dans les cathédrales de la Flandre et des bords du Rhin, et qui excita dans le temps une immense admiration.
Baroccio naquit huit ans après la mort de Raphaël ; à quinze ans il étudiait dans la galerie du duc d'Urbin les grands maîtres de l'école vénitienne. A vingt ans il vint à Rome ; il y trouva encore un des élèves favoris de Raphaël, Jean d'Udine, qui, par tendre souvenir de son maître, accueillit son jeune concitoyen avec un vif intérêt. Il fit aussi connaissance avec Michel-Ange Buonarotti, et se lia également de grande amitié avec Frederigo-Zuccaro, de même âge que lui.
Ainsi Baroccio est le nom qui unit les deux époques de gloire et de décadence de l'école romaine.
Il ne prétendait pas créer un nouveau système ; au contraire, tous ses efforts tendaient à ramener l'école romaine ù l'imitation des grands maîtres. Malheureusement Baroccio, doux, timide et enthousiaste, ne sut pas adopter franchement l'un des styles qu'il admirait; passionné d'abord pour le Titien, puis pour Raphaël, et ensuite pour le Gorreggio, il fit par instinct, et avec un talent inférieur, ce que les Carrache tentèrent quelques années plus tard avec réflexion : l'introduction d'un système d'éclectisme. Nous verrons, en nous occupant de l'école de Bologne, quel fut le succès de celte tentative.
Baroccio, nous le savons déjà, y échoua ; son nom ne saurait être placé à côté de celui des Carrache, et pourtant son succès fut tel , qu'il excita chez ses rivaux la plus violente jalousie j il venait de terminer ses fresques au Belvédère, en collaboratioa avec son ami
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Zuccaro, lorsqu'il fut empoisonné dans un baniiuet fralemel que lui avaient oITert ees aaMMiag. 11 ne succonitja pas, H nitme il sur- Téçotà ce crime piua de quarante ans; iniiiîsa saril« fut détruite, ef^St dans les enurts interralles de set cruelles souJTran&eB qu'il peignit ses principaux tableaui. 11 y en o un dans la galerie du Vatican qui caractérise peut-être le mituï le talent do Baroccio, c'est l'Extase de sainte Miehelint, qui a eu aussi l'honneur d'être rafi à l'Italie pour Qgorer au Louvre.
C'est joli, c'est coquet; le» couleurs r:innlire et outremer ravissent le bon public, qui est lonjours en niaiorité, et l'on voit de prétendus connaisseurs quitter la Trainfiguriitinn pour admirer Sainte Micheline.
VoiU le mal qu'ont fait à l'art des artistes tels que Bnrocrio. d'Arpino, Andréa SacchI, Carie Haratte,ioust;rundï peintres, comparés à leurs contemporains, mais dont les œuvres sont un des plus grands écuejls que puisse rencontrer en Italie l'amateur dont te goût n'est pas encore l>len Tormë i elles ont trop de réputation et de mérite pour qu'on passe devant elles sans s'y arrêter; mais ce mérite est si mélangé de dérauts, ces défauts sont rachetés par des qualités si réelles, que l'Impression qu'on en requit est un aOiiiblissement du sentiment du bon et du mauvais. Ue même qu'en morale ce qu'il y a de plus dangefeux pnur les hommes qui tie Eont^pas solidement affermis dans leurs principes est bien moins la vue du mal — franchement exposé, il ne leur inspirerait que du dégoût — que l'aspect de vices agréablement déguisés et mêlés à de bonnes qualités.
La reaction ne se fil pas sans de violentes querelles. Le poison avait mis Baroccio hors de combat; la lutte personnelle continua entre le chevalier d'Arpino. champion et chef de la nouvelle école, et de l'autre colé Annibal Carrache et Caravaggto, qui tous deux soutenaient les bons principes, en les appliquant de manières fort différentes. D'Arpino provoqua en duel Carrache, qui répondit que ses armes étaient ses pinceaus' : Caravaggio provoqua d'Arpino, qui refusa pour motif d'indignité, Caravaggio ayant été son domestique, et n'étant pas anobli comme lui.
Ces exemples de l'esprit querelleur et violent des artistes du seizième au dix-septième siècle ne furent que trop fréquents.
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Michel-Ange de Caravaggio— 1569-1609— flgure en première ligne parmi les artistes de cette époque; sa vie est une seconde édition fort peu corrigée de celle de B. Ceirmi, avec cette seule différence qu'il ne joue pas du couteau, mais de l'épée.
A la surface les mœurs étaient plus polies, au fond elles n'étaient pas améliorées. Caravaggio portait la chaîne d'or comme s'il eût été chevalier, le chapeau empanaché, le pourpoint de soie ; ce n'était pas un homme de la rue, moitié piccaro^ moitié bravo, passablement vagabond comme Geilini au début de sa carrière, mais il n'en valait pas mieux, et entre eux il n'y a de différence que dans les formes.
Comme peintre, il tient un rang très-supérieur à celui de Baroccio. Tous deux travaillèrent à ramener l'art dans une meilleure voie, par des routes tout à fait différentes : Baroccio est essentiellement timide et imitateur, Caravaggio est plein de hardiesse et d'originalité. C'est bien à ces deux hommes que s'appliquerait la science qui prétend reconnaître dans l'œuvre les dispositions morales et physiques de l'artiste.
Caravaggio contribua puissamment à ramener la peinture de l'afféterie à la vérité, mais à une vérité sans noblesse : la nature fut la source où il puisa sans discernement, ne se souciant nullement qu'elle fût limpide et cristalline, et acceptant la vase et ses souillures.
Il ne mettait pas non plus de prix à la correction du dessin, et ne faisait aucun cas des études dont le but est la recherche du beau; pour lui, le beau n'était que le vrai, quel qu'il fût. Ainsi, un jour que, dans un musée, on lui montrait des'antiques, il dit en désignant de la main un' groupe de gens du peuple arrêtés près de là : « Qu'ai-je besoin de vos statues? la nature ne m'a-t-elle pas donné assez de modèles? » Et, mettant la pratique d'accord avec la théorie, il entra dans un cabaret, et fit, d'après nature, le portrait d'Une bohémienne, disant que ce sujet valait tous ceux que l'antiquité nous a légués.
Il existe de lui, à Rome, une Sainte Anne occupée à des travaux de femme, avec la Vierge auprès d'elle ; l'une et l'autre ont les traits les plus vulgaires et sont vêtues à la romaine : ce sont certainement les portraits d'une femme et d'une jeune fille du peuple, fidèlement représentées telles que le hasard les offrit à sa vue,
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Dans la Misf au loii'heaiiqul est au Vatican <, on rnlrouve ce même mépris du beau. Ce lalileau a-un relier incrayable, et l'exécution une éoei^le qui excitent l'ailnilraiion des Hnialeurs qui ne cberchent dans l'art que co que lui demandait le Canivagglir, ]» fldélité du rendu. Kugler dit ivec raienn que ce lahlenu deviail être inlllulé lei Fanéraillet d'un chef de holiémima.
Dans le Saint Matthieu, qui Tait acIuïHement partie de la galerie de Berlin, Il a pria pour morlèle de la ligure de l'apôlrc le , -premier mendiant qu'il trouva sur son chemin. Non-eeuiement il ne chercha pas l'idéal comme Guida Itenl, mois il ne cherchait pas même les belles ligures pour les copier.
Enlln. à Naples, au\ Studi, il y a de lui une ludilh qu'on peut mettre au nombre de ses ouvrages les plus vigoureux, les plus énei^iques. • Mais, dit Viardot, (1 eat Impossible de reconnailre dans cette forcenée, qui coupe le cou d'Hoiopherne comme un boucher saigne un mouton, la timide et vertueuse veuve de l'Écriture qui serésùul, sur l'ordre du Seigneur, âcommellrcdeu\ crime» pour sauver sitn peuple ; ûlei le nom du tableau, aOn de ne laisser subsister que l'action qu'il représente, et la Judilh de Caravaggio ne sera plus qu'une courtisa ne,qul assassina son amont pourie dépouiiter; réduite ii cet ignoble sujet, la peinture serait irréprocJiable. ■
Par les cllaiions que je viens de faire, nous voyons que le Caravaggio Irallait volontiers les sujets de bnut style, mais qu'il les traitait de la même manière que ces sujets familiers ou vulgaires dans lesquels 11 excellait, — tels que les Joueurs d'échecs, à Venise, et uneautre scène de joueurs, dans lagalerleSclarraù Home, représentant un jeune homme volf au jeu par deux escrocs. Le musée de Genève possède du Caravaggio un des tableaux les plus curactéLlstiques du talent de cet artiste; la hardiesse de la louche, la beauté du coloris et la vulgarité du sujet ne laissent rien à désirer s.
Dans d'autres galeries, on rencontre assez fréquemment de lui des scènes de cabaret, de rue, de marché, d'astrologie, des fruits, des fleurs, des oomeslibles, etc.
Tranchons le mot : le Caravaggio fui en Italie l'un des plus il-
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lustres propagateurs da système qui a prévalu dans l'école hollandaise, système qui consiste à transformer en beauté de l'art ce qui est laideur dans la nature. Ce n'est pas l'élévation de la pensée qui est son bat, mais la représentation de la nature quelle qu'elle soit.
Les anciens ayaient fait de la beauté leur principal but, ils ne se contentaient pas même de la beauté individuelle : ils la voulaient abstraite, générale, idéale. 11 ne leur suffisait pas que Vénus fût une belle femme, elle devait être la perfection de la beauté féminine. Raphaël, nous Tavons vu, adopta le même système ; seulement il donna à l'expression plus d'importance encore qu'à la forme : le type de ses Madones est d'une grâce et d'itoe noblesse merveilleuses, mais il n'est pas idéal : il se rapproche de la simple mortelle par rindividualilé des figures.
Les peintres delà décadence suivirent une voie toute différente. Baroccio et ses imitateurs renoncèrent à la vérité pour chercher une beauté de convention, et le Caravaggio renonça à la beauté pour une vérité sans noblesse, sans discernement.
Ce double système a toujours prévalu dans les écoles en décadence, parce qu'il n'exige qu'un talent d'imitation ; il est plus facile de copier que d'embellir, ou de se faire de la beauté un type conventionnel que d'en découvrir les éléments dans l'observation de la nature.
L'école de Venise et sa fille ainée, l'école hollandaise, ont popularisé ce système parles brillantes qualités dont elles l'ont revêtu. On est allé jusqu'à soutenir, dans des ouvrages sérieux, que l'imitation matérielle de la nature était le véritable but de l'art ; qu'un bossu, un l)orgne, un boiteux, étaient des figures qui, bien que défectueuses en elles-mêmes, pouvaient riuscire bellissime *.
C'est la vieille querelle du romantique el du classique : l'art pour l'art, les sens, seule source de nos plaisirs, ou l'art s'adressant aux plus nobles facultés de l'intelligence humaine.
Les partisans du romantisme ont reproché à leurs adversaires de ne faire aucun cas du pittoresque, et même de le repousser, de le rejeter d'une manière absolue ; mais voyez Raphaël : il n'est
dire elles ne formaient qu'une seule et même société ; ce que l'une adoptait était aussitôt de mode chez l'autre.
Herrera le Vieua?, mort en 1656, avait suivi le système de Caravaggio, il l'enseigna à son élève, l'illustre Vélasquez, qui le transmit à Murillo, non moins illustre. '
1 Majer, de l'Imitation pittoresque.
lias plus exclusif que ne l'est Boileau, ce parfait modèle du ckissique lillérairc; or, 6i le tu/i'in et les SddV-eiMnt rkhesen traila piltoresques, mai.' dioisis et d'un guùt irrëprocbable, les (ruvrïS de Raphaël aliondcnt aussi en Tigiires d'un italuratitme non moins ïrai, non moins piltoresque que In Bcihëmieniie du Caravairgio ; j a-t il en ce Bi?Tire rien de plus porfait que le Menilianl dilTorme qui se traîne snus le p^risl)le du Temple, et le Boiteux que ^iiêrissent Pierre et Jean '?
La différence qui sépare ceg deux BjsIèDies, dans les arta noninjc (tans la littérature, c'est que, cheï l'un, le pittoresque ne sort pas des limites du bon goût, etque.ciiet l'autre, ils'emparedalaut, râgDepartout,suusc!ioi)(,Ju9qu'au mépris de loutes les convenances. Pour letCarava^gio, le premier personnage qui se présente, pourvu qu'il soll pltlaicsque, est également propre ii représenter saint , Pierre, saint Michel, un héros ou un gueux; de même que les Victor Hugo font parler le même langage aux personnoBea les plus éminenlK et aux étrea les plus dégradés, sans égard aux modlQcalions que l'éducation, la position si>ciale, le caractère et le degré de passion apportent dans la manière de e'expvimer.
L'école de Venise n'est pas allée aussi loin que lea Caravaggio; si la vraisembianre et la vérité historique y sont souvent sacriflées, du moins elle a cherché l'étégance, et Paul Vcronèse, de tous les peintres vénilicns, etcepté le Bassani), celui qui a poussé ce système le plus loin, n'est Jnmals tombé dans la bassesse, comme l'a Tait si souvent Caravagglo.
Le Carava^io eut pendant sa ^e plus de répulation que les Carrache et le Dominiquin. AnnlLial Carrache disait de lui > qu'il broyait de la chair, ■ manière d'exprimer combien son coloria était vrai et plein de vie. Caravagglo avait étudié sous Giorgione, le plus grand coloriste de l'école vénitienne.
Les tableaux qu'il Ht dans le style de son maître sont les plus estimés; mais ses succès, même dans le clair-obscur, le jetèrent dans l'exagération : Il se mit à représenter des objets Irès-pcn éclairés et fortement chargea d'ombre; il semble que ses Ogurea soient au fond d'un souterrain et ne reçoivent qu'une faible lumière par le haut *. De là le surnom de Rembrandt de l'Italie. Ses fonds sont toujours sombres, et il manque de dégradation dans les lumières, la première condition du clair-obscur. Cepen-
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dant Faspect de ses tableaux charme par le grand effet qui résulte de ce vif contraste d'ombre et de lumière, et par l'énergie de la touche et du dessin.
Obligé de quitter Rome à la suite d'un homicide, il se rendit à Naples, où il resta quelque temps. De là il passa à Malte, fidèle à son projet de se faire anoblir afin de pouvoir se battre avec d'Arpino. Son désir fut exaucé : il reçut la croix de Tordre en récompense de son tableau de la Décollationde saint Jean. Mais un jour lise prit de querelle avec un chevalier et fut jeté dans une prison, d'où il s'échappa au péril de sa vie. Après avoir passé quelque temps en Sicile, il se remit en route pour Rome. En arrivant à Porto Ercole, il fut dévalisé et perdit tout ce qu'il possédait. Errant par une chaleur excessive et en proie au désespoir, il fut saisi d'une fièvre cérébrale et mourut misérablement dans un bouge, âgé de quarante ans, en 1609.
Le Garavaggio, en ramenant les peintres à l'étude de la nature, fut un réformateur comme on n'en voit que trop : pour corriger un*défaut, ils tombent dans l'excès contraire.
L'école romaine s'était jetée dans le maniérisme; à force de raffinement, elle avait perdu toute vérité et toute élévation ; il l'entraîna dans le naturalisme , et cet amour exagéré pour la vérité lui fit perdre toute noblesse, toute pureté ; il n'admettait ni discernement ni choix dans les sujets que lui fournissait la nature; à ses yeux, l'ignoble valait la grâce et la noblesse, parce que l'ignoble est dans la nature aussi bien que la beauté. Son mérite fut donc Indépendant de l'élévation de la pensée; l'art s'abaissa à n'être plus qu'un miroir dont la surface reflète fidèlement tout ce qui vient y réfléchir son image; il renonça à toute tendance morale, intellectuelle, pour se faire simple copiste.
Et, comme la vérité matérielle, banale, est bien plus appréciable pour le public que les hautes qualités de la pensée ; qu'il y a incomparablement plus de gens capables de reconnaître le mérite d-une imitation à la flamande d'étoffes, d'ustensiles, d'armes, de meubles, et même de figures qui n'expriment que ce degré d'intelligence, de passions ou de vices du premier manant qu'on rencontre dans la rue, qu'il n'y a de juges en état d'apprécier les hautes inspirations d'un maître tel que Raphaël, cette nouvelle Voie dans laquelle le Garavaggio jeta la peinture eut les plus déplorables résultats. Une fois qu'elle y fut entrée, elle s'y est tnaintenue jusqti'à nos jours. Les grands artistes qui ont le,wV4
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de l'en raire sortir ont élé hi exce^Iiuns i|iii cunllriueiit la règle.
Une autre circonslance a pulsâarnniCDt cunlrlbué à hùler la décadence : c'est l'abaissement des grandes rortunca dans les 'ancien nea ramlllea. Aujourd'hui c'est la foule qui fait vivre les artistes ; ' autrefois c'était une société d'élite; c'étaienlles puissants elles riches de père en Qlsijui, quoi qu'eiidisent lesrtnards delà fable, ont en général, par leurs lolslrsci leur édueailon, par leurs rapports avec l'aristocratie in lelleclueUe, plus de moyens de former leurgoût et plus d'Intérêt k favoriser les arts que l'Iiooimequla consacré loua ses moments, toutes ses faculiéB, à gagner la modeste aisance qui doit adoucir sa vieillesse. Une plus grande égalité dans la reparution des richesses, comme rous l'avons aujourd'hui, est assurément une bénédiction qui doit inspirera tout lionnéte homme un vif dévouement au développement régulier de la civilisation moderne; mais, au point de vue exduslfdesbeauvurls, ce n'est pas une circonstance à placer i.u nombre des causes qui favorisent leur développement ; elle peut dunner du pain à un plus grand nombre d'artistes, elle nepermeiirnlt pus les vastes et magnltlques entreprises de Jules II et de Léon X.
Un seul souverain, dans les temps modernes, a tenté de renouveler dans sa capitale le rôle de ces pontifes romains ; tout le monde sait que les travaux de Alunich ont donné une grande Impulsion à l'école allemande et jeté un vif éclat sur l'Allemagne ; mais les conséquences mêmes de cette tentative ont prouvé combien peu la société moderne se prête Â de si magnifiques conceptions.
Et qui pourrait, si ce n'est un souverain, donner à de si vastes entreprises, la suite, la direction et la régularité nécessaires pour en assuier la bonne Un ? Et, parmi les souverains, combien 3 en B-t-il qui ne rencontreraient pas, dans les pouvoirs constitutionnels, le budgetjleur liste civile, eCméme les intérêts politiques, d'insurmontables obstacles?
Que sont, en France, depuis (renie ans, les travaux publics entrepris dans le domaine des beduiarts, sinon la preuve continuelle et vivante de l'impossibilité de rien accomplir de grand en ce genre, là où il n'y a pas nne volonté unique et un pouvoir absolu ? Sous le régime représentatif, ce ne sont pas les besoins de l'art qui désignent l'artiste, mais les exigences de la politique du jour; la répartition des commandes se fait, non entre les plus dignes, mais fi la recommanda lion des liummes dont les voles doivent être conquis.
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Je ne blâme ni ne loue, je constate un fait.
Revenons à l'école romaine.
Les peintres qui continuèrent en Italie les hautes traditions de l'art, tels que lesGarrache, le Dominiquin, le Guerchin, ne vécurent que momentanément à Rome et n'appartiennent pas à l'école romaine. Nous les retrouverons ailleurs.
Un homme, intrigant comme l'avait été Bramante, et, comme lui, très-avant dans la faveur du souverain, mais qui n'avait pas le mérite du protecteur de Raphaël, le chevalier Bernini S devint le dispensateur de toutes les grâces que la cour de Rome accorda aux beaux-arts. Paul V en fit son favori ; Grégoire XV le créa cjievalier ; Urbain VIII le combla de richesses. Son influence fut désastreuse, non qu'il fût sans talent, il s'en faut de beaucoup, mais parce que son talent fut entaché de ce mauvais goût, de cette afféterie qui rendent ridicule la littérature de cette époque.
C'est lui qui a fait le grand baldaquin et la chaire de Saint- Pierre, ainsi que la place circulaire qui précède l'église; c'est son chef-d'œuvre en architecture, et réellement une des belles conceptions de l'art moderne ; onle surnomma le second Michel- Ange y parce qu'il fut, comme Buonarotti, sculpteur, peintre et architecte ; il acheva cette église, commencée par Bramante, perfectionnée par Raphaël et Michel-Ànge. Sa réputation fut si grande, que îj.ouis XIV l'appela à Paris pour restaurer le Louvre. Tout cet éclat ne prouve pas le mérite de Tarliste, mais l'influence du mauvais goût à une époque de décadence.
Comme tout courtisan, Bernini cherchait dans ses favoris la souplesse plutôt que le talent ; ceux qu'il protégeait (et l'on n'obtenait rien sans sa protection) devaient ployer leur goût au sien, se soumettre à ses caprices, et, par-dessus tout, admirer sonstyle. La cabale, c'est le nom qu'on donna en Italie à ces coteries, toutepuissante lorsque Bernini; disposait de tous les travaux publics, tint à l'écart les peintres qui auraient pu ramener l'école romaine aux saines doctrines.
De nouveau la vérité fit place à un style de convention ; il ne fallut qu'un très-petit nombre d'années pour que les principes les plus erronés prissent racine dans les ateliers, surtout chez les élèves de Pierre de Côrtone. Bellori affirme qu'on alla jusqu'à blâmer l'imitation de Raphaël et qu'on tourna en dérision l'étude de la nature.
- t Né à Naples eu 1598, mort en 1680,
t7ï KCOLE BOMÂlhE.
Le paysage seul, au lieu de déchoir, atteignit «on ploi haut degré de perfection. Urbain Vlll fut pour les pajugitte* n qne l.éon X avait élé pour RaptisSl et aoQ école. Rome compta alors parmi tts peintres les trois ptua grands paysagistes, Nicolas Pqubain excepté, qui aieut existé de l'autre cAté di>s Alpes: CUuile Lorrain, le Guaspre et Salyalor Bosa, tous les trois i peu près du même âge, tous lei trois également célèbres, vl i^yant tous les (rois un style et un genre dUTérents les uns des uulres.
Dans le dlx-sepUème siècle, Pirrito Berettihi — i^OG-iUGO, — plus connu sous le nom_de Pierre de Corlone, (U une sorte de révolution dans les écoles dé Rome et de Florenct! ; it upparlcnait à toutes deux. Avec lui disparurent les derniers ttsligcs des qualités qui avaient distingué les premiers maitiee llurentins.
Il avait étudié soua l.anfranc, élÈve desCarrattie, et it apparlenait aussi un peu à l'écule de Venise. Déjà, chei lui, on remarque certains artifices que nos artistes modernes, pour leur propre commodité, ont érigés en vertus : il finissait les parties principales et négligeait toutes les autres. L'agrément, la facilité, une ceitaine élégance, tels sont les traits distlnctlfs de son style; iiévilnlt les ombres trop fortes, se plaisait dans les demi-teinte?, reclierchait les fonds un peu obscurs, coloriait saus affectation, en un mot, c'était un homme de goût... a perfeci gentleman. Dans cette sa-. gesse, aussi éloignée de la verve saisissante dugénie que des écarts du mauvais goût, il y a quelque chose qui plaira toujours à la foule, i>arce que l'élégance est plus facile â comprendre qu'il ne l'est d'apprécier la fougue d'un grand talent.
Mais ce mérite très-réel, quoique limité, ce style facile, dégénéra en négligence chez les élèves; de même que la hardiesse du dessin de Michel-Ange était devenue une grossière exagération dujeu des muscles- C'est le propre des élèves de tomber dans les défauts des qualités de leurs maltrea.
Lesljle élégant de Pierre deCortone,thei ses Imilateurs, aboutit au maniérisme. On se fit un type de beauté de pure conveniion , comme de nos jours nous avons vu les copistes de sir Th. Lawrence tomber ilans l'alTélerie, qu'ils prépaient pour la beauté aristocratique. Que de caricatures sont nées de cette charmante figure du Jeune Lampton par sir Thomas l Que de visibles efforts n'avons-nous pas vus cheîles peintres de portraits pour donner au\ figures les plus bourgeoises le type byronien I El, au com- .
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mencement de notre siècle, Isabey, dans ses charmantes têtes de femmes, si gracieusement entourées d'une auréole de gaze, de dentelles et de fleurs, de combien d'extravagants effets n'atil pas fourni l'idée à ses imitateurs I Toujours il en a été ainsi : au dix-septième siècle, comme de nos jours, comme au temps de ]a Renaissance.
L'effet de cet esprit d'imitation est très-visible dans les ta' bleaux de l'école romaine au dix-septième siècle. Les têtes ont toutes une singulière ressemblance ; c'est un type que les artiste» adoptent, et dans lequel les traits sont d'une grandeur démesurée, surtout les bouches et les nez; le dessin est incorrect, le coloris faux et rude.
Vers la fin du siècle il n'y eut plus à Rome que deux écoles : celle de Pierre de Cortone, soutenue par son principal élève Cirô; celle de Sacchi, par Carie Maratte.
La première visait à étendre les idées, mais favorisait la négligence ; la seconde réprimait la négligence, mais rétrécissait les idées.
Elles luttèrent l'une contre l'autre, employées indifTéremment par les papes jusqu'à la mort de Giro, en 1639. Dès ce moment Carle Maratte fit la loi, et, sous Clément XI, dont il avait été le maître de dessin, il dirigea les travaux immenses que ce pape fit exécuter à Rome et à Urbino.
C'est Carie Maratte qui a restauré les Loges de Raphaël ; au dire de Constantin, c'est l'œuvre d'un artiste sans goût et sans jugement; Lanzi, qui vivait au milieu du siècle dernier, au contraire, loue ce travail ; d'où il est permis de conclure que les couleurs de la retouche, et notamment le bleu, trop criard, auront changé avec le temps.
Dans la peinture de genre, dans les batailles, les marines, le paysage, ce sont des étrangers qui tinrent parmi les artistes à Rome les places les plus distinguées. Tout à l'heure nous avons nommé Claude Lorrain et les deux Poussin; à ces noms il faut ajouter Van Laar, le Bourguignon et Tempestà, qui sont au premier rang dans des genres différents.
« Au commencement du dix-septième siècle, dit Passeri, les uîtramontains (c'est le nom qu'on donnait aux gens qui venaient d'au delà des monts) se réunissaient selon leurs nations respectives, Français avec Français, Hollandais avec Hollandais, Flamands avec Flamands, et, quand ils étaient en argent et qu'un
ni . Ki;ni,F. r.rni ii.\f,.
<lelfurjrniiipBlrioti's nrrivalt A Rome, il hWM qu'Ulnviiailoule In banUe à un Testin donné daiu queliiu'anc dta plus Fameuses liivernesde la ville. Chacun payait ordinairement la part dans ces feitlna. mais le nouveau venu était taié à lapins rorle.-U Tête durait an moins vingt-quatre beurcssani quitter la table, et le vin leur était apporté dans des outres (iximine qui dirait dam dei tonneau»). Ils appelaient eetie orgie ie linpléme, et l'irrtiacrélion avec laquelle ils donnaient cette sainte appellation i leur dé- Lauche venait de ce qu'ils imposaient un nom au nouveau venu, nom généralement dériïé de qudque particularité dans sa personne. C'est ainsi que Pierre Van Laur ' — qui clail mal fait, — fut baptisé le Bambocciato, et depuis lora il fut toujours appelé de ce nom. •
■Co Bamboi-ciato, dont parle Passeri, peignait ordinairement des sujets burlesques, des rixe», des mascarade! ; ses ligures, en général de petite dimension, «ont si vives, si liien coluriëei, qM dans l'école flamande, qui eicella en ce genre, les œuvres de Van Uar tiennent nn rang très-distingué; elles prirent de lui le nom de bombochades. Ce genre devint fori ft la mode, il eut son SOchel-Angedans un artiste italien noiiinié CEnoirozzi'iKiOî-lBBO), — et depuis lors il y a toujours eu un bon nombie d'ailistea qui le cultivèrent.
Le Bourguignon (Jacques-Courtois, — Ili!l-I6T6} -> était ud soldat de fortune qui, à la vue de la fameuse Bataille de Conslanlin, dans les Slanie de Baphaël, se sentit tout à coup une iriésislille vocallon pour ta peinture ; il quitta l'épée, et se mit à étudier cunime un Jeune écolier ; mais ses liabitudes de spadassin n'étalent pas tellement oubliées qu'il ne mit volontiers le couteiu à la main. Or, un jour qu'il enavait abusé, il fut obligé de se réfugier dans le sanctuaire d'une église, et, pour échapper à toutes les poursuites, il se fit jésuite i le froc, comme le manteau de la charité, couvrait alors une multitude de péchés. Quoique jèfluite, le Bourguignon resta peintre et fit des chefs-d'œuvre; ses batailles respirent le carnage; ce ne sont pas ces froides repiéeenlations des victoires de Louis XIV par Van der Meulen, ni ces peintures des bulletins de l'armée fiançalsc dont la recette a servi pour un il grand nombre des tableaux de la galerie de
1 llélaili RomesouilepoDtlBcttd'UrllsiilVlll, l633Ài«(4; itmouml
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Versailles : sur un tertre un général à cheval braquant sa lorgnette sur un ennemi qu'on entrevoit à peine; à quelques pas en arrière un groupe d'officiers empanachés, montés sui* de superbes coursiers qui rongent leur frein ; sur le premier plan, un affût de canon brisé, un mort et un mourant, quelques boulets à demi enterrés ; dans le lointain des lignes de points bleus, blancs ou rouges, qui figurent les armées ; çà et là de la fumée ; mettez au général une capote grise et un petit chapeau, si ce doit être une bataille de l'Empire ; un tricorne galonné et une vaste perruque, s'il s'agit d'un lieutenant du grand roi. Tout le reste est affaire de livret ou du cicérone.
Ce n'est pas ainsi que l'entendait le Bourguignon : ses batailles sont de véritables mêlées ; il y a de la rage, de la fureur, du désespoir, chez ses combattants ; on voit bien qu'ils ne sont pas de ces machines à tactique qu'on appelle soldats.
La grande bataille de Salvatdr Rosa qu'on voit au Louvre (et ce peintre avait beaucoup des qualités du Bourguignon) n'atteint pas au mérite des peintures de celui-ci; seulement il faut les regarder d'un peu loin ; la touche y est énergique, mais négligée ; on voit qu'il sentait vivement ce qu'il peignait, et ne prenait pas ses pinceaux pour remplir une tâche, mais pour obéir à son inspiration.
La peinture de scènes maritimes prit aussi à cette époque un grand développement : elle toucha promptemènt à la perfection, ^alvator Rosa et Claude Lorrain ont peint, dans des styles fort différents, des marines également admirables de vérité et de poésie.
Après eux, en suivant les dates, il faut placer deux autres peintres malheureusement aussi célèbres par leurs crimes que par leur talent. L'un, Agostino Tassi, — 1566-1642, — chez qui Claude Lorrain servit en qualité de cuisinier, passa cinq années dans les galères de Livourne, exempté des travaux publics, mais détenu avec les galériens. Ce fut dans de si déplorables circonstances que se développa son talent de peintre, pt qu'il arriva bientôt à un mérite très-distingué dans l'art de représenter des flottes, des naufrages et toutes les scènes de la mer.
L'autre fut un Hollandais, Peter Mulier, surnommé de Mo- LIERIBU.S, peut-être parce qu'il fut, dit-on, une sorte de Barbe- Bleue, ce qui le mena droit aux galères. Un autre surnom lui est resté, celui de Tempesta, qui, du moins, ne rappelle que son ta-
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lent pour peindre les tempél«g. Knienaé dans un donjon d'où il dominait la mer, Il put peindre d'après naturt^ eea sujets àam lesquels il exeçlla. C'est dans les prisons de <iénes qu'lla fait ses plus beaux t«lili!au\; en gdnttral l'elfet en est sombre, triste, comme devaiem l'ôtre ses pensées.
A l'exception de Rapliaé] Uenge, — (1718-1779), —il n'ïaplus aucun artiste k imiter dans l'école romaine. Saion de nais^auce. Il vint à Rome encore enrant, conduit par son pAre, nilnlalurlsle de quelque talent et bon desiinateuT. Sa réputation est grande : il la doit à son talent, et aussi un peu à la complète décadence de l'école. Qunnd Mengs vivait, Home ne possédait plus un seul artiste digne d'ilre ciié.
Mon-seiilemenl il était distingué comme peintre, mais ses connaissances llttttaires, son eicel lente éducation allemande, luirnisaient soutenir lionorablemeot dans la société la place que lui avalent conquise ses talents d'arUsle.
Il Tut fort lié avec Winckelmano, qu'il aida puissamment, dans son Histoire critiq-ie et philosophïijue rfB.î beaux-nrlt:, par ses connaissances praiiques, son esprit cultivé et intelligent, et l'étude approfondie qu'il avait faite des grands maîtres du soilième siècle.
Mengs a eu le titre de peintre de la cour cle Dresde, sans avoir Jamais résidé en Saxe; il a fait plu sieurs séjours â Madrid, où II a peint, dans le salon du roi, VApothéiae de Trajan, les Saisans, et d'antres compositions fort belles, dit-on. A Home, 11 y a de lut trois grandes peintures : à Saint-EusèUe, le tableau de la voûte, ce n'est pas la meilleure ; dans la villa Albani, le Parnasse, l'une des plus savantes compositions qui aient été produites ; enlln, au Vatican, le cabinet des papyrus : la beauté céleste des anges, la majesté du liloise et du saint Pierre, le charme du coloris, le relief et l'harmonie font regarder cette œuvre comme l'un des ornements les plus remarquables du Vatican et de Rome.
Raphaël Hengs alalssé sur la peinlure plusieurs écrits qui sont fort estimés. 11. est le dernier peintre de l'école romaine dont le nom ait survécu à la génération dont il nt partie. Depuis lui, comme avant lui, Rome a toujours possédé des peintres, des sculpteui^, des graveurs distingués entre les plus émlnents de toutes tes nations, mais qui vécurent dans la ville éternelle, comme ces pèlerins qui doivent, au moins une fois dans leur Tie, visiter le lieu qui a occupé toutes leurs pensées; quelques-uns, venus pour
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un jour, y passèrent le reste de leur vie j mais Rome ne les comptait pas parmi ses enfants .
V' Rome survivait à sa gloire : l'éclat qu'avait jeté l'école de Raphaël faisait considérer cette vieille métropole du monde chrétien comme le foyer des beaux-arts quand, depuis longtemps, ses artistes étaient tombés au-dessous du niveau de l'art en France» en Angleterre et en Allemagne. C'est à l'époque de sa pleine décadence que les souverains étrangers fondèrent à Rome ces acadé* mies, où les jeunes artistes de leur nation reçoivent, aux frais de l'état, l'instruction et trouvent gratuitement toutes les douceurs delà vie de famille.
En 166G, peu d'années avant que Nicolas et Gaspard Poussin, Claude Lorrain et Salvator Rosa, terminassent leur existence, Louis XIY fonda à Rome l'académie française : le Brun en fut un des premiers élèves. Le petit-fils de Louis XIV, Philippe V, d'Espagne, fonda à Madrid l'académie de Saint Ferdinand, à laquelle il Imposa l'obligation d'envoyer chaque année à Rome, aux frais du roi, les jeunes artistes qui donnent de grandes espérances. Vers la fin du siècle dernier, en 1791, le Portugal suivit cet exemple. Le roi de Prusse aussi a fondé à Rome une institution analogue à ces académies : il fournit libéralement à l'entretien des artistes qu'il y envoie.
Un fait remarquable, c'est le peu d'influence qu'exercèrent sur l'école romaine les peintres étrangers qui y accoururent en foule, et parmi lesquels se trouvèrent quelques-uns des plus illustres maîtres des écoles de France, d'Espagne, de Hollande et d'Allemagne. Albert Durer fait exception. Les contemporains de Raphaël imitèrent cet artiste, digne d'admiration sans doute, mais qui en était encore à la Renaissance quand Rome possédait déjà les immortels chefs-d'œuvre de l'art à sa perfection. Cet hommage des Italiens du seizième siècle envers l'Allemagne, les Allemands de nos jours le rendent bien à Tltalie du moyen âge : ce n'est ni Raphaël, ni les Carrache, ni le Titien, ni le Corrége, qu'ils prennent pour modèles, mais les maîtres du quinzième et même du quatorzième siècle, peut-être avec le secret espoir qu'en reprenant les choses à leur point de départ, ils arriveront au même but. Dieu le veuille !
La réputation de l'école de Raphaël, répandue dans toute l'Europe et les grands travaux que les papes continuèrent pendant le seizième siècle, "attirèrent à Rome une foule d'artistes de toutes
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les nnllnna. Cdiait déjà alor^, comme aujourd'l mi , une maitmi? admise |iar les peintres au asi liienque parrÉglisecalliolique, que • liors de Rume, U n'y a pas de ealut. •
Rubens, Van Uyvk, Elieimer, TéDien le père, Rreupliel, Pitlenburg, Velaequez, qui lll i Romece portrait d'Intioccni X souvent mis «n parallèle avec ceux de Léon X par Raplmèi et de Pau! lll par le Titien, N. Poussin, Joseph Vemet, Aiçéllca Kaurmann, Raphaël Mcngs, sir J. Reynolds et David, voili quelques-uns des nrilsles étrangers dont les noms se rattachent a l'ci'ule romaine, foitpar l'inlluence qu'elle exerça sur leurtateni, £olt pnr les modillcalions qu'eux-mêmes y introduisirent par leurs truvrcs tl l'exposé de leurs théories sur fart eu général.
De tous ces grands artistes, N. Poussin seul a passé la plus grande partie de sa vie à Rome; seul il aurait droit d'être consl-^' déré comme l'un des chefs de l'école romaine. Si Genève réclame Rousseau comme Genevois, les Français ne manquent pas de répondre que Rousseau est Français, car sa vie littéraire s'est écoulée en France ; mais qu'on s'avise de classer Poussin parmi les pelDlres de cette Italie où il a vécu près de quarante années, et aussitôt les Français de s'écrier qu'il leur appartient exclusivement, qu'il eât né Français, que son éducation s'est Taite en France, et que, si son génie s'est développé en Italie, il en avait reçu les germes dans son pays natal. Louable amour-propTe sans doute i mais deux thèses si contraires ne sauraient être justes toutes lieux : il faudrait avoir le courage de choisir.
Poussin vint ù Rome â l'âge de trente ans, et il y a passé le reste de sa vie. Il y a donc de bonnes raisons de le consldéref comme appartenant â l'école romaine. Toutefois nous respecterons une si honorable susceptibilité, d'autant plus que l'inlluence de cet artiste éminent s'est fait sentir en France bien ' lilus qu'en Italie, où le grand nombre des chefs-d'œuvre diminuait l'importance de ses travaux.
Nous nous réservons de parler de lui lorsque nous traiterons du paysage.
Que de souvenirs éveille ce nom de Florence ! Les plus beaux lieux du monde rappelant à chaque pas les événements les plus émouvants et les noms les plus célèbres ; les premiers essais de la civilisation moderne, et ce que le gépie a produit de plus parfait : Cimabue et Michel-Ange, Dante et Boccace, Masaccio et Léonard de Vinci, Giotto et Raphaël, Maso de Finiguerra et B. Cellini, Donatello et Bandinelli ; les plus grandes illustrations dans le monde politique et le monde savant: Machiavel et Âmérigo Yespucci, qui a donné son nom au nouveau monde ; Galilée, qui a découvert les lois qui font mouvoir la terre ; Guicciardini, qui a écrit l'histoire des peuples !
En arrivant par les hauteurs qui dominent la porte de Rome, la vallée de TAino offre un des plus ravissants aspects qui puissent charmer la vue ; il semble que la fertilKé et la paix, cet âge Ô'or du poëte, doivent éternellement régner en de si beaux -lieux, chez un peuple gouverné comme une famille par des princes dont la bonté est traditionnelle. L'aspect de Florence et de ses environs réalise, et au delà, les plus beaux rêves qu'elle ait jamais inspirés.
Mais, quand on entre dans la ville, les impressions changent: ce n'est plus 'Je présent qui occupe l'imagination, c'est le passée Chaque pas éveille un souvenir, chaque monument rappelle une de ces scènes de vertus, de Vices, d'héroïsme ou de lâcheté dont les dramatiques annales de la vieille république sont
remplies.
Comme nous n'écrivons pas la description d'un voyage, nous nous bornerons à un seul exemple. Arrêtons-nous sur la çlac^e.
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du Duomn : d'un cAlé le Baptiilère, dont iei portes en broii/e, sculptées parGttibertl, sont une des mervelll?» du rjuinziinie M-' cle; de l'autre cdl6 la cathédrale, dont lBr(.i,'aile barbouillée de grisailles rappelle l'alliance dea Ûédicia avec U famille prini^lère de Bavière (1618) ; son Dûme, construit par DrunelleachI, a servi de modèle à celui de Saint-Pierre de Rouie, qu'il surpasse en hauteur ) le campanile élevé par Glotte, et au pied duquel on voit enrore la pierre aur laquelle Dante Ten^ïl s'asseoir pour méditer sur l'Enfer et le Purgatoire, en contemplant le Dùme, C'est sur l'espace entre le Dôme et le Baptistère que Savonarole éleva les bûchera qui consumèrent les chefs-d'œuvre de l'art profane et que Savonarole lui-même fut brûlé, par ordre du pape Alexandre VE. Voilà quelques-uns des monuments qu'olTre cette place, et des' souveuirs des scènes populaires qui s'y sont passées. A peu de dislance en arrière du Baptlslère se trouve l'ci^lise de San Lorenzo, où sont les tombeaux des Hédicls que Bninelleachl, Donalello, Verrochlo et Hicliel-Ange ont contribué à élever ou â embellir.
Puisque noua avons évoqué le souvenir des monuments, parlons des artistes dont ces monuments ont immortalisé la mémoire.
Ghibebti avait vingl-deux ana, lorsqu'en 140Ï la confrérie des marchands de Florence ouvrit un concours pour l'exécution de l'une des portes de bronze du Baptistère. L'autre poi le avait été faite dans le siècle précédent par André, de Pise. Les concurrents arrivèrent de toutes les parties de l'Italie. Sept d'entre eux furent admis, parmi lesquels se trouvaient DonatcUo et Brunelleschl, tous deu! de grande réputation. Chacun de ces artistes reçut une Indemnité pour le travail d'une année, ainsi que pour ses (lé* bourses, et s'engagea à présenter au terme d'un an un panneaa en bronze doré où serait sculpté, en bas-relief, [e Sacrifice d'Aliraham .
L'année étant etpirée, la confrérie nomma trente-quatre experts parmi les sculpleura, lespeinlres et les orfèvres (remarquei qu'on ne dit pas les dessinateurs; nous le dirions de nos Jours, mais alors tout artiste éiUt dessinateur); ces experis étaient les uns de Florence, les aulrcs étrangers, tous gens de talent, qu'une Invitation spéciale appelait à siéger comme Jury.
Il fut décidé qu'ils prononceraient leur Jugement devant les modèles exposés aux regards du public, et que chacun d'eux donnerait à haule voix les nifitif^i de son o|iinion.
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Les ouvrages de Brunelleschi, de Donatello «t de Ghiberti, furent de prime abord mis au-dessus de tous les autres. Tandis qu'on délibérait sur ces trois concurrents, Brunelleschi et Donatello, frappés de la supériorité de leur jeune rival» eurent la. loyauté de se reconnaître vaincus et la grandeur d'àme de le déf/ clarer publiquement. ..'■• .^/
Ce jugement fut confirmé par les applaudissements enthoS^^^i^; siastes de l'assemblée. ^ vÉi^''''*^*^
Les chefs de la confrérie invitèrent Ghiberti à n'épargner ni le *'yi temps ni la dépense pour produire un ouvrage digne de lui et de la république.
Ghiberti travailla pendant vingt et un ans à cette première porte, entièrement semblable, pour les proportions, à celle d'André de Plse, et divisée de même en vingt compartiments renfermant autant de bas-reliefs dont les sujets sont tirés de l'An • cieh et du Nouveau Testament; le Sacrifice d'Abraham^ qui avait été le sujet du concours, en est un. Elle fut posée le 23 avril 1424, à l'une des entrées latérales.
En 1428, la confrérie chargea Ghiberti d'en exécuter une autre encore plus riche, pour remplacer, à l'entrée principale, celle d'André de Pise, qui fut placée ailleurs. Ghiberti se surpassa dans ce nouveau travail, qui l'occupa dix-huit ou vingt ans ; il inter-^ cala, dans l'encadrement des compartiments, les bustes en ronde bosse de personnages éminents dans l'histoire du peuple juif; ces statuettes sont d'une beauté parfaite. Ghiberti mourut avant que cette seconde porte fût tout à fait terminée ; c'est son fils qui en acheva le chambranle et la mit en place après la mort de son père, qui eut lieu probablement en 1455. La dépense totale a été de trente mille sept cent quatre-vingt-dix-huit florins, qui représenteraient aujourd'hui environ un demi-million de francs. Ce seul fait suffit pour donner une idée de l'importance qu'on accordait alors aux travaux des beaux-arts, et des richesses que possédaient les marchands de Florence.
Quand André de Pise, dans le siècle précédent, eut achevé la première porte du Baptistère, et qu'on la découvrit aux regards du public pour la première fois, la seigneurie de FJorence, qui ne se montrait officiellement que dans de rares et solennelles occasions, assistait à la cérémonie^ accompagnée des ambassadeurs étrangers et de tous les personnages éminents de la république. La pose de cette porte eut l'importance d'un grand événement dans l'État.
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GhibettI ne fut pas moins honoré que m l'avait été André itn Piae.Celaminir, disons mieux, cet enlliousiaaine pour les aria, ne fut pas UD feu passager, l'engouement d'une génération : de ces oiarcbtinds florentins qui recommandèrent ii Gliiberli de ne rien épargner pour rendre son œuvre parfaite, ni tous, ni même la ijuoitlé, ni peut-être le quart, n'avalent surr^uu aux vingt années - qui B'ëcoulèrent entre le concours où Ghilerli fut vainqueur et . - t'ucomplissemeni de aon travail; cependant, li peine la première entreprise ëtalt-elle achevée, qui^ la même conïiérie en ordonna une seconde non moins dispendieuse.
On a calculé que le campanile de Santa Maria del Fiore, commencé par Giotto un an ou denx après qu'André de Pise eut terminé la première porte du Baptistère, a coulé près de mille Durlns la brasse carrée', y compris les vides formés par les port£e, lee fenêtres, etc. Le clocher ayant une liauteur de l'.ent quariuile-quatre brasses sur une largeur proportionnelle, on voit ï iiremlère vue à quelles sommes incroyables s'est élevée cette dépense, constatée sur des documents authentiques j il ne faut pas oublier • que, depuis te milieu du quatorzième siècle jusqu'n nos jour<^, l'argent a plus que décuplé.
Pendant les quarante années qa'Q consacra aux travaux du Baptistère, Gliihcrti Ht aussi plusieurs statues et quelques basreliefs qui sont aujourd'hui encore considérés comme très-remarquables, plus parti cuhèrement la statue de saint Matthieu, dans l'église d'Or San Michèle, et la châsse de saint Zénobiuf , placée à Santa Maria ilel Fiore.
Ces ouvrages ement une grande influence sur les progrès de l'art, aussi grande peut-être que celle des fameux carions de Léo- Dard de Vinci et de Michel-Ange, soixante ans plus lard.
Si l'on eiamine de près le travail de Gl^iberti, on est frappé de la beauté des formes et de ta liberté du dessin, qui se révèle par la variété des gestes et la hardiesse des raccourcis. Mais il est un point tout aussi remarquable, c'est l'ignorance des vrais principes de l'art; on dirait que ces sculptures sont l'œuvre d'un peintre qui a cru pouvoir rendre avec des lignes et le ciseau ce que la perspective aérienne, c'est-à-dire les dégradations de la couleur, peut seule exprimer.
Chaque branche de l'art a ses avantages et ses inconvénients : si la sculpture l'emporte inliniment sur la peinture en ce qu'elle
1 I.a brasse de Florence équiiaul à SB! millimètre».
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donne la forme même et non pas seulement sa représentation, la peinture a pour elle cet avantage, que l'espace lui appartient, quelque immense qu'il soit ; la distance est pour elle un moyen de plus de produire l'illusion ; en sculpture, c'est un obstacle insurmontable. En faut-il un exemple ? le Laocoon nous le fournira. La disparate très-frappante entre la stature des fils de Laocoon et celle de leur père, le caractère très- accentué de leurs figures, qui indique que ce sont des jeunes gens et non pas des enfants, induisent à croire que le sculpteur a voulu exprimer la distance qui, selon le récit du poète, séparait le grand prêtre de ses fils au moment où, comme eux, il est enveloppé des longs replis des serpents. Nous ne craignons pas de dire qu'une pareille explication, à l'occasion d'un si admirable chef-d'œuvre, est la démonstration la plus complète de l'impossibilité de rendre dans un groupe Teffet de perspective que la peinture exprime sans peine en marquant, par la dégradation de la couleur, la distance «pi sépare les figures, car il ne saurait entrer en la pensée du sjpiectateur que les fils de Laocoon sont à quinze ou vingt pas de leur père, ainsi que le sculpteur aurait eu, dit-on» l'intention de les représenter. "'■•
Ainsi, quoiqu'il soit évident que Ghiberti avait déjà quelques notions sur la manière dont la sculpture doit traiter les fonds dans les bas-reliefs, on reconnaît au premier coup d'oeil que ces notions n'étaient pas chez lui un système rationnel, et que, dans son esprit, il y avait confusion sur les limites de l'art plastique et de la peiifture.
L'architecture, longtemps avant la peinture et la sculpture, avait ressenti l'influence de l'impulsion qui, vers le milieu du quinzième siècle, fit faire de si immenses progrès à toutes les branches des connaissances humaines. Aucun art n'était aussi avancé, et il est douteux qu'il possède aujourd' hui plus de ressources pratiques, des moyens plus énergiques qu'au quinzième siècle. J'ai déjà parlé des travaux de Léonard de Vinci dans la mécanique. Des témoignages, trop respectables pour être révoqués en doute à la légère, établissent des faits qui nous paraissent cependant presque fabuleux.
Un Alberti (Aristotile), de Bologne, connu aussi sous le nom de Ridolfo Fioraventi, transporta, dit-on, en 1466, le campanile de Sfl^ta Maria tout entier et garni de SQft^oches, à une distance de
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trente-cinq pleda ; et, chou non moins aurprenanle, 11 redresM un autre clocher qui penchait de cinq pieds et demi. Ce Tut probablement le succès de cette opération r[ijl t^uggé^a k Léonard de Vinci l'Idée de (uapendrei'égllae de Saint-Jean, à Florence, à l'aide de machines et de (a relever tout d'une pirte avecseafondemenla. Il en Qt la proposition au gouTemenient de Florence, nui n'osa y accéder.
Adtuetlanl qu'il y ait quelque exagération dans 1c récit de ces faiU, quoique attestés par des témoignages dignes de fol, les monuments de cette époque prouvent que, sous le rapport des moyens d'exécution, l'arc^teclure possédait toutes les ressources, toute la puissance qu'elle a denosjours, et peut-être plus encore.
Dans l'architectnre, le progrès ne pouvait donc se faire que dans le goilt, c'est-Â-dire dans le style ; tandis que, dans la peinture, la base même manquait encore : la connaissance du corps humain, de Id perspective et des mojens d'exécution plus ctupplels, plus faciles, tels que lee ofErlt ptu9 lard rinventlan de'h peinture à l'bulie.
Ce fut la lUtoaTerte de l'antiquité (Je no trouve pas une expression qui rende mieux ce retour si spontané, si ^'énéral,sl enthoueiasle, qui se manifesta au quinzième siècle vers la civilisation de . la Grèce antique) qui opéra cette révolution.
OnDNELLEScBi,néà Florence en 1377, a marqué de son niAi celte nouvelle et glorieuse époque. D'abord sculpteur, et rival de son ami Donatello, Il s'adonna ensuite tout entier & l'architecture. Les deux amis se rendirent ensemble k Rome, BrunelleschI y étudia les monumenis antiques, et, dans celte étude, il s'enthousiasma ■ toujours plus pour les principes des anciens.
Orcagna avait déji tenté de modifier le style gothique par l'adoption de quelques-uns de ces principes. La loggia i/ei Lanzi est un admirable modèle de cette nouvelle architecture que BrunelleschI, cinquante ans plus tard, et, apris lui, Pollajuolo et Roiselllni devaient adopter plus complètement, et que Bramante, Siichel-Ange Buonarotti et Palladio portèrent à la perfection.
C'est en étudiant '' '■"■\i monuments que Brunelleschi conçut l'idée de couroi '^me Immense la cathédrale de Floence, cette église a del Flore qui, dans l'bistoirt de
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l'art, a un rôle tout à fait semblable à celui de Sain^Plerre de HMnei.
En 1407 , il y eut à Florence une sorte de congrès d'architectes et de savants dans les sciences mathématiques et la niécanique pour aviser tax moyens de couvrir la cathédrale. Cet édifice, commencé en 1298, n'était pas encore achevé au commencement du quinzième siècle; les chapelles, dans les bas-côtés, étaient couvertes, maiiL^a nef ne l'était pas ; le centre de l'église se trouvait ainsi exposé aux inconvénients du soleil et de la pluie. Les immenses dimensions de rédifiq^^ndaient fort difficile le problème de son couronnement, d'autant plus qu'on ne voulait pas du style gothique, et qu'il n'existait encore aucun modèle suffisant de l'architecture dont Orcagna n'avait fait qu'une application trèslimitée, et que Brunellescbi prétendait adopter dans des proportions qui parurent à chacun, non-seulement impossibles, mais extravagantes.
il n'eut aucun succès dans l'exposé de ses plans et repartit pour Rome. Tous les juges compétents ayant renoncé à un projet que chacun d'eux tenait pour impossible, la seigneurie s'adressa de nouveau à Brunellescbi, seul architecte qui eût persisté à dire que le dôme pouvait être construit.
Cependant, soit qu'on n'eût pas en lui une confiance absolue, soit que lui-même désirât accréditer ses plans par l'approbation des hommes les plus experts, et qu'il eût conçu l'espoir de l'obtenir, il y eut à Florence une nouvelle réunion d'architectes et de savants venus, non-seulement de tous les pays de l'Italie, mais aussi de l'étranger. Chacun apporta un avis différent.
Un dôme de si colossale dimension était chose encore inconnue; l'architecture gothique avait résolu des problèmes non moins ardus peut-être, mais d'une autre nature; on se trouvait donc en
1 Les noms les plus illustres dans les deux écoles se rattachent à ces deux monuments. Le dôme de Florence a été commencé longtemps avant que la pensée d'élever Saint-Pierre eût été conçue, de même que l'école de Florence a précédé celle de Rome ; il a servi de modèle pour le dôme de Saint-Pierre. Michel-Ange, eu l'admirant, disait : « Come te non voglio, meglio di te non posso. )> £t, de même que Técole de Florence l'emporte sur toutes les autres par le nombre de ses grands artistes et la science de ses principes, sans avoir l'éclat de l'école romaine sous Léon X, de même aussi le dôme d^ Brunellescbi, quoique plus élevé, plus étonnant peut-être que celui de MichélrAnge, n'a pas la réputation et ne produit pas reffet du dôme de Saint-Pierre.
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présence d'une dlffîculté pour la BoluUon de laquelle 11 n'y n^t pas d'antécédents. V
Lesprocég-verbaux d» cotte conrérence no sont pag un des chapitres les moins anuiaanU dans l'hiAtoiri; de l'art. Parmi les cxperts.M uns voulaient faire la voûie de pierre ponce ou de tuf, pour qu'elle fût plus légère -, d'autres l'appuyaient sur d'Immenses arcs-boutanls, ou bien cnnstrulsalent, au eenire de l'édiQre, un piller destiné à soutenir la vuûte retotniiant eut lui en forme d'anneau. En Tait de moyen primitif, onaila plus loin encore : on proposa de remplir l'église d'une montagne de terre sur laquelle la voûte se serait appuyée pendant la construction, et qu'on au< rait enlevée une lois la construction achevée et Ijlen affermie, et, pour faire opérer plus vile ce déblayemenl, un aurail mêlé ù cette terre une grsnde quantité de pièces de monnaie, aOn que le peuple alléché par l'aiipAL du gain, s'empressât d'emporter ce nouveau Polose.
Brunelleachi affirma que, pour exécuter !e di'ime, 11 n'avait besoinni de montagne de terre en guise d'éehafaudagc, ni de pilier, ni d' arcs-boutanls, ni même d'armature en chaipeute, et que sa voûte se soutiendrait sans appui, par son propre pnida et par la seule force d'adhésion de toutes ses parties. Celte opinion parut si étrange, qu'on le cnit fou, et, comme 11 voulut persister, on l'emporta de force hors de l'assemblée.
Cependant, aucun des autres projets ne répondant aux vœux et ù l'espoir des magistrats, ceux-ci revinrent encore â Brunelleschl, le priant de communiquer ses plans et ses moyens d'exécution ; mais lui, se déQant alors des dispositions de l'assemblée, se contenta de répondre, en présentant un œuf ; ■ Voici la forme du dûme[ la difflculté est de le faire tenir debout; celui qui en trouvera le moyen sera digne d'être choisi. •• Ses rivaux tentèrent cette puérile épreuve et ne purent réussir. Alors Brunelleschl, frappant l'œuf sur la table de marbre, en cassa la pointe, el résolut ainsi le problème. Chacun de s'écrier qu'il en aurait fait autant. • il fallait donc le faire, ■ leur dit Brunelleschl ; et 11 ajouta : » N'en serait-il pas de même de la coupole si je vous en montrais le modèle ? •
Cette plaisanterie, qu'on attribua aussi, avec moins de raison, k Christophe Colomb, ou que celui-ci répéta quelque cinquante ans plus tard, eut d'heureuses suites ; elle donna dans les talents de Brunellescbi plus de confiance que tout ce qu'ilavait faltet dit
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jusqu'alors; d'une commune voix, il fut chargé de Texécution de l'entreprise. Ghiberti lui fut adjoint ; mais il ne tarda pas à se retirer, Brunelleschi ayant mis en évidence l'impuissance de ce collègue en lui laissant pendant quelques jours l'entière direction des travaux.
Aidé de son seul génie et au grand ébahissement de tous ses contemporains, il éleva cette fameuse coupole qui est l'une des conceptions les plus hardies de Tésprit humain ; mais il n'eut point la satisfaction de voir son chef-d'œuvre terminé, et la lanterne élégante qui couronne ce dôme n'était pas achevée lorsqu'il mourut, en 14 44. 'Brunelleschi a son tombeau dans la cathédrale, sous ce dôme qui a immortalisé son nom.
La comparaison dont Brunelleschi s'était servi pour expliquer son plan à ses adversaires était, en effet, la figure la plus propre à rendre sa pensée. Le dôme de Santa Maria a la forme elliptique d'un œuf; elle n'est pas la moitié d'une sphère, comme le dôme grec, et même son ovale se trouve considérablement allongé par une sorte de tambour à huit pans qu'il construisit au faîte de l'édifice pour servir de base au dôme et l'élever d'autant.
Cette construction est l'événement le plus brillant, mais non pas le plus important dans la vie de Brunelleschi. Ses longues études de l'architecture antique amenèrent un changement dans le style généralement adopté. Ce fut une complète révolution, donfle résultat se manifesta dans les magnifiques constructions du seizième siècle, à Gènes surtout, où les palais de la Strada Nuova, presque tous construits sur les dessins d'Alessio, sont les plus beaux, les plus parfaits modèles de l'architecture moderne. Brunelleschi introduisit dans son nouveau style les corniches antiques, et les ordres toscan, dorique, ionique, corinthien. Il porta ainsi au style gothique un coup dont celui-ci ne se releva pas. Léon Alberti, Bramante et Michel- Ange achevèrent son discrédit par la magnificence et la grandeur de leurs^ conceptions, dont Palladio, vers la fin du quinzième siècle, a été le plus savant et le plus élégant interprète.
Cet Alberti, que je viens de nommer avec Bramante, est un exemple de l'étonnante capacité des hommes d'études au quinzième siècle : architecte, peintre, sculpteur, mathématicien, physicien, moraliste, poète comique, antiquaire, philosophe, et, malgré ou par-dessus tous ces mérites, moine et abbé. C'est lui qui a achevé le palais Pitti, à Florence, et qui a construit à Ri-
ini la c^èbre égllM de SaintrFraii{«ii, monument remarqualile imme transition entre le gotfalqae et le nouveau il)\e. Ce (ut indief-d'œuvre.
Dos*TELLO — 1383-1466, — L'ami de Drunellesthl «il le premier qui ramena la sculpture A la beauté àis l'iinUque en lui donnant le caraciÉre de l'art moderne. Je veu'i dire qu'il avait acqula la connaissance de la Terme hamalne et qu'il en diercbslt 1& beauté idéale dans des sujets de la Toi duétlenne, qui demandent plus que la beautâ du corps : l'eipresslon de l'inie, la vie Intérieure. C'est â sa statue de saint Harc que Michel-Ange udieasait celle apostrophe : • Marco, peichè non mi ])arll ? ■
La euulpture n'avait pas reçu de l'ËglIse les niémes encouragements que la peinture, et les chera-d'œuvre de l'antiquité n'étalent pas encore sortis des décombres où la barbarie les avait ensevelis. Ce ne Tut qu'au treiilème siècle que la sculpture renaquit en Italie sous l'influence de Nicolas de PIse. De même qne les travaux en métaux avalent préeédé teu!( en marbre, les baireliels et la ciselure préparèrent les progrès de la statuaire. Par date, Donatello est le premier maître dans l'ait mudeme; après lui, Verrochio ût faire un nouveau progrès ù l'élude de la forme en Inventant le procédé du moulage sur nature. Léonard de Vinci eût été un sculpteur plus Illustre que son maître Verrochio, si sa statue équestre de François Sforza n'avait été détruite presque . aussitôt qu'elle fut terminée. Quelques années plus tard, Hlchei- Ange Buonarotii porta ta sculpture au plus haut degré de perfection qu'elle ait atteint dans l'art moderne.
Comme tous les arUstesde la Renaissance, Donatello avait commencé par être naturalisle; il étudiait la nature en portraitiste et cherchait la vérité avant de s'élever i l'idéal. C'est la bonne roule, mais àcondilion de ne pas rester en chemin, comme l'ont fait Filippo LIppi, D, Ghirlandajo et quelques autres artistes florentins. Au début de sa carrière, 11 avait sculpté en bois un Christ sur lacruix. Brunelleschi, â qui il le montra, lui dit avec la sincérité d'un ami : « Tu us fait un paysan, mais non pas le Fils de Dieu. > La critique était vraie ; Donatello en proilta ; II chercha k a'élever Jusqu'à la beauté Idéale en restant dans le vrai, Donatello est, parmi les sculpteurs, à peu près ce queCioIto est parmi les peintres ; la sculpture était d'un siècle en retard sur la peinture. Il faut posséder la connaissance exacte du développement
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de Tart pour apprécier tout le mérite de Donatello et ne pas appliquer à chacune de ses œuvres la critique que Brunelleschi fit de son Christ crucifié,
Florence avait été, dès les commencements de la Renaissance, le foyer des arts et des lettres. Cosme, le père de la patrie, avait fondé, pour l'enseignement de la philosophie platonicienne, une académie^qui forma un grand nombre d'érudits et de lettrés; imbus des idées de Tantiquité, ils mêlèrent d'une manière étrange la morale de Socrate et la philosophie de Platon aux doctrines de la religion chrétienne. Cosme avait aussi commencé à former la riche bibliothèque qui prit plus tard le nom de Laurentiana, et à réunir dans son palais des objets d'art antique. Son œuvre fut continuée, dans un même esprit, par son flls Pierre I*^, et mieux encore par son peUt-ûls Laurent le Magnifique, qui réunit près de lui les hommes les plus éminents dans les lettres et les arts, et forma cette belle collection d'antiques qu'il fit placer dans les jardins dd Saint-Marc, à la disposition de tous les artistes.
Ceux-ci vinrent avec empressement étudier ces formes que l'art moderne n'a jamais surpassées, et qu'il cherchait depuis deux siècles avec une persévérance trop lentement récompensée parle succès.
La prise de Constantinople par les Turcs avait donné une nouvelle impulsion à l'étude de l'antiquité, en jetant sur l'Italie un nouveau flot de savants, de lettrés et d'artistes grecs. La proximité des deux pays, le rapport des climats, et, plus encore, celui des mœurs les y attiraient. La multiplicité des États entre lesquels se partage l'Italie leur offrait aussi de nombreuses ressources. Si toutes les places étaient occupées dans une cour, il se trouvait toujours quelque souverain, quelques-uns de ces nobles à existence princière prêts à recevoir à bras ouverts ces étrangers dont ils se disputaient la possession comûie une conquête. La découverte de plusieurs manuscrits des pi us précieux, Homère, Sophocle, Tacite, fut un nouvel aliment à ce zèle déjà trop exclusif.
Une étude si passionnée dans les lettres et dans les arts ne devait pas s'en tenir à la forme : elle adopta aussi la pensée. La supériorité de la civilisation grecque dut paraître d'autant plus grande, qu'on n'avait alors à lui opposer qu'une religion corrompue et les superstitions popularisées par Dante, bien inférieures attç enseignements de Socrate et de Platon. La lumière de l'Évan-. gifif était sous le boisseau. Les érudits Jj^^i facilement récon-
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cilier leur conscience avec la préférence qu'ils donnaient à la civilisation païenne.
Cette influence du paganisme alla croissant. Ce fut un retour, sinon au culle mythologique, du moins aux idées et aux mœurs de l'antiquité.
Le long schisme qui avait constamment opposé à un pape un antipape^ ou ne les avait mis d'accord qu'en nommant un troisième pape, avait fortement affaibli le crédit de l'Église dans l'esprit des peuples. Jamais» non plus, l'Italie n'avait entièrement oublié l'ancienne civilisation romaine : il en restait de nombrei» vestiges, comme ces détritus qui se mêlent au sol et de leurs soi» alimentent de nouvelles récoltes. On en avait eu la preuve, le siècle précédent, dans le rétablissement éphémère de la République romaine par Rienzi. L'impuissance des tentatives que l'Église avait faites dans les conciles de Constance et de Bâle pour opérer elle-même sa propre réforme avait laissé dans toute la chrétienté, surtout en Italie, des germes d'incrédulité d'autant plus profonds, qu'ils s'enracinaient plus près de Rome.
A la suite du concile de Bàle, on avait vu à Florence, en 1439, les deux Églises, grecque et romaine, chercher à accommoder le dogme de telle sorte, qu'une union intime devînt possible et que la chrétienté, ne formant plus désormais qu'un seul corps, pût aller dans un seul esprit et dans un même intérêt combattre le mahométisme, qui s'avançait de plus en plus menaçant. Les discussions théologiques entre les Grecs et les Romains n'avaient pas fortifié la foi, et les savants, les lettrés, que l'étude de l'antiquité convertissait au paganisme, se disaient tout bas, pendant que l'on disputait : « Us ont beau faire, tout cela ne peut aller loin ; il faudra bientôt en revenir aux anciens dieux de la Grèce ' . » On avait vu en quelques endroits des jeunes gens, appartenant aux classes élevées, répudier la société moderne pour faire revivre l'ancienne société romaine. Ils en avaient pris le costume, les usages, ils en professaient la religion. Cette tentative avait paru assez grave pour que le pape Paul II — 1464 — Intervînt indirectement.
Les mœurs ne valaient pas mieux que les croyances. Le luxe était inouï, et les classes supérieures, à commencer par les Borgia et les Médicis, n'olFrai is le spectacle de mœurs propres à ra-
mener à la croyance hristianisme les peuples habitués à
t Yillemain, Cours tire,
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élever leurs regards vers leurs supél!pBurs, pour y trouver les - -^ exemples à imiter. Les documents historiques de cette époque renferment là -dessus des détails qui montrent que la Rome pa pale n'avait, en fait de dépravation, rien à reprocher à la Rome païenne'.
Les abus devenaient si flagrants, les mœurs du clergé si scandaleuses; les principes des gouvernements si immoraux; on sentait si vivement et si généralement le besoin de garanties contre les violences que se permettait, avec une cynique brutalité, quiconque avait pour soi la force, que dans toutes les classes de la société fermentaient des idées de résistance et de réforme. La société était travaillée à la un du quinzième siècle comme elle l'est de nos jours, avec cette différence qu'alors tous les esprits élevés et généreux étaient du côté de l'attaque, et qu'aujourd'hui ils sont du côté de la défense.
Tous les instincts que développe la mythologie et que combat le christianisme n'avaient, à la un du quinzième siècle, d'autre frein que les conséquences temporelles de leurs propres excès.
C'est dans cette disposition d'esprit, mécontente, incrédule et licencieuse, que presque tout à coup, par l'invention de Ptmprimerle et le réveil de l'érudition, la société se trouva en face du paganisme grec, si attrayant pour des imaginations poétiques, si séduisant pour des hommes qui avaient perdu la foi, en se livrant à tous les désordres que sanctionne l'exemple des dieux de la mythologie. Ce serait une erreur de croire que les fables du paganisme furent alors envisagées comme un simple jeu d'esprit, offrant aux poètes et aux artistes des sujets variés et riants. Les idées, aussi bien que les images, s'étaient Qmi^àx,éek-à société.
C'est un fait bien digne d'attention, non-seulement dans r&latoire des beaux-arts, mais aussi dans celle du développement de Fesprit humain, que cette influence exercée par l'étude et le goût de l'antiquité sur les croyances religieuses, sur l'esprit littéraire, sur la tendance des arts plastiques, en un mot, sur l'ensemble des travaux intellectuels, à dater du jour où la chrétienté sortit des ténèbres de la barbarie.
1 Voyez sur ce sujet Burchard, qui a été, si je ne me trompe, camerlingue d'Alexandre VI. Il a laissé un journal de la vie de famille au Vatican, dans lequel se trouvent des récits qui rivalisent avec certaines descriptions de Pétronue.
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Quand l'Église de RoHî — et c'étnit alors la seule dans la chrétienté, — pU^att snr l'autel de Salnl-Plerre une Idole de Jupiter, elle ne Maaltrlenquine s'accomplit toueles joure dans la eociété, «urtout dans réducatlon de la jeunesse, c'est-à-dire le mélange du paganisme et du chrlElIsnlânie.
Quel champ fertile pour les méditalions de Hiomme qui ae préoccupe de l'iiat actuel de la société, de cette lutte qui grandit de jonr ta Jour et dout les cooTulsions, toujours plus Tspi'roctiées, menacent la société humaine jusque dans son eiistence ! On s'est trop laissé préoccuper par la grandeur et l'éclal des rsiis de tous genres qui abondent dans cette époque désipée sous le nom de »ièele da Méditii; on n'a pas assez tenu compte de lu direction que prit alors la civilisation, et des conséquences que cette direction devait avoir ponr les générations Tutures. Nous qui voyons arriver à maturité ces germes, semés au commencement do l'are moderne, sous leurs brillantes couleurs nous découvrons l'amertume, comme dans ces ftults, si séduisants â la vue, qui croissent sur les bords de la mer Morte, on ne trouve qu'une cendre acre et sl^e.
ttiutee n'est pas à propos d'une question d'art qu'on peut traiter un tel sujet. Il sufllt pour rintelllgence de ce que nous avons à dire sur ta double tendance de la pi'inture, au ninnient où elle touchait à la perfection, d'attirer l'attention sur ce fait, trop inaperçu peut-être, que ce fut précisément à leur époque la plus glorieuse que les arts plastiques perdirent rapidement leur caractère religieux, théologal, pour se livrer â l'imagination dans les sujets chrétiens, tout autant que dans les scènes mjthologi-
JU' quatorzième et au quinzième siècle, la peinture était une sorte de sacerdoce ; l'artiste était l'auxiliaire du prêtre. Bu ffamalco, élève de Giotto, disait : <i Nous autres peintres, nous ne nous occupons que de faire des saints et des saintes sur les murs et sur ' les autels, aOn que, par ce moyen, les hommes, ou grand dépit ' des démons, soient plus portés à la vertu et à la piété. • Lesicuvres de BuiTamalco, de Goizoli, Memmi, Masacvlo, Beato Augetico, en un mot, de tous les grands maîtres de la Renaissance, sont exclusivement religieuses par le sujet et par -l'inspiration. Chez ces peintres i l'esprit chrétien l'emporte infiniment sur le sentiment artistique.
Mais, vers la iln du quiniième siècle, ce,ne sont plus que de^
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Léda^ des Vénus, des Danaé, les Bonnes Fortunes d* Adonis ou les Mésaventures de Vulcain, Flatter les sens^yoilà ce qu'on demanda aux beaux-arts, et ce qu'on ne tarda para demander aux lettres. Les plus nobles facultés de Tintelligence humaine servirent à dégrader le cœur et l'esprit.
Cette tendance se fit plus particulièrement sentir à Rome et Florence, les deux principaux foyers de la civilisation en Italie. Sous l'influence des Médicis, l'école florentine, se formant au dessin par l'étude de Tantique, devint païenne autant qu'érudite et savante. Par une singulière coïncidence, le mal et la réforme sortirent du même lieu, de ce couvent de Saint-Marc où s'accomplit un des drames les plus tristes et les plus émouvants dont TËglise romaine ait donné le spectacle au monde. C'est dans les jardins de Saint-Marc que Laurent le Magnifique avait accumulé les trésors de l'antiquité; c'est dans ces mêmes jardins que Savonarole commença ses prédications.
Tout se développait à la fois, le bien et le mal, l'esprit de société, rincrédulité, le libre examen, les vastes entreprises, les sciences, les beaux-arts. L'éclat que ceux-ci jetèrent au commencement du seizième siècle a été le plus vif, le plus populaire, peutêtre parce qu'il s'éteignit bientôt et depuis lors n'a plus brillé d'une si pure et si vive lumière. La philosophie, l'astronomie, les mathéiQiitiques, les sciences naturelles, njarchaient d'un pas égal à celui des beaux-arts ; nous en avons vu la preuve dans les belles découvertes de Léonard de Vinci.
Cette fermentation éveilla un esprit de résistance et de réforme qui se manifesta au foyer du mal avec plus de force que partout ailleurs, et, bien que passager, prépara, dans toute la chrétienté, le succès de la réformation.
Savonarole était, à Florence, le principal chef du parti de la réforme; il prêchait d'exemple : ses vertus, son dévouement, son enthousiasme, lui avaient acquis une grande influence et des amis passionnés. Parmi ses partisans, ceux qui étaient comme lui sincères et désintéressés s'exaltèrent rimagination à la hauteur de leur modèle. A son début, il se contenta de prêcher la réforme politique et sociale, et il n'éprouva, soit dit à l'honneur de Lau^ rent le Magnifique, ni persécutions ni entraves ; bien plus, Laurent, sur son lit de mort, l'appela pour lui faire sa confession et rece^ voir de lui l'absolution.
C'était en 1492, et Roderic Rorgia venait d'être élu pape^ sou?>V<i,
t9i ÉCOLE DE FLOBE>CE.
ncm d'Alexandre VI. Tout le monde rait ce que fut ce pape et ce que devinrent lea mœun soub son ponlillial.
Déi l'année suivante, ^vonarole pré.^liatt la réfurme religieuse, CDDiine il avait prdché depuiB quatre ans la réforme politique, attaquant de Tront les abus et les suDdnIes, nummant les eliOHS par leurs nnms, et expotant sans réwrvc Icâ hommes et les dits à la censure publique.
Son but était de rétablir te règne du. ChrUt dans le cœnr, dans l'esprit et dans l'imagination des peuples. L'ennemi qu'il combattait de toute sa puissance, c'était le p^aiilsnie, dont l'empreinte. Je le répète, se manlfeslait partout, dans les artî: comme dana les mœurs, dans les Idées comme dans les aties, dans le cloître aussi lien que dans les écoles publiques.
A vingt-deux ans, Savonarole était entré â Dulogne dans l'ordre des Dominicains. 11 semblait dépourvu d'éloquence à ce point qu'à sa première prédication, n'a^iant devant lui que vingt-cinq auditeurs, il eut tant de peine à s'exprimer, qu'il annonça son intention de renoncer ù la chaire. Il e.at à crciire que plus tard ce (uL dans l'ardeur de ses convicllons, dans son cnUinusinsme, qu'il trouva la puissance de sa parole. Laurent de Méiiids l'avait appelé i Florence en HS9, en qualité de li:i:tcur ilu couvent de Saiul-Uarc.
Ce Tut dans les jardins du monastère, sous un grand rosier de Damas, qu'il commença ses prédicalions dcviint un auditoire d'abord très-peu nombreux, mais qui devint fiienlôt si considérable, qu'il fallut se transporter dans l'église du couvent, laquelle se trouva aussi trop petite pour contenir l'aniuence toujours croissante, de sorte que, l'année suivante (1490), Savonarole, qui venait d'élre élu prieur de Saiot-Marc, tint ses assemblées dana la cailiédrale.
Les habitants des villes et des bourgades voisines, les paysans de l'Apennin, arrivaient en foule It Florence pour entendre le réformateur. Tous les malins, quand on ouvrait les portes aux premiers rayons du soleil, des Qots de pèleiina se précipitaient dana la ville, où Ils étalent entretenus avec un« charité vraiment fraternelle 1 on les embrassait dans les rues comme des amis, et Burlamachl raconte qu'il y eut des familles qui donnèrent ainsi l'hospitalité à plus de quarante personnes à la fois '. Quand on pense que ce zèle se soutint pendant sept années
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consécutives, qu'il fallut prêcher séparément aux hommes, aux femmes et Ëtix enfants, par Tlmpossibliité de les admettre As ensemble dans la cathédrale, et que ces prédications eurent pour résultat des sacriflces de tous genres de la part de ceux qui les suivirent, il faut bien reconnaître qu'il y avait dans ce mouvement populaire autre chose que l'attrait de la curiosité, ou le charme de l'éloquence : c'était, en effet, une protestation contre les mœurs du jour, dont les Borgia étaient la plus honteuse personnification.
Savon arole embrassait dans ses projets de réforme toutes les branches de l'intelligence humaine et toutes les parties de l'édifice social ; ses sermons du carême sont un traité complet d'éducation. 11 s'adresse aux enfants, aux mères ^ aux parents; il pose les bases de l'enseignement élémentaire, dans lequel il comprend l'étude des langues mortes, mais qu'il veut diriger vers un but plus en harmonie avec le ehristianisme que celui qu'on suivait alors, et qui se continue de nos jours.
Trop éclairé pour proscrire les chefs-d'œuvre de l'antiquité classique, il les admettait yolomQers comme auxiliaires de la civilisation moderne, comme instruments de culture pour l'imagination et le goût. Il approuvait fort que les professeurs de Florence missent leurs élèves à même de connaître Homère, Virgile etCicéron dans leur langue originale ; mais il voulait que les meilleurs ouvrages des auteurs chrétiens, saint Jérôme, saint Augustin, fussent admis au moins à un partage égal avec les écrivains profanes; il voulait sanctifier la mémoire des enfants en y gravant, dès l'âge le plus tendre, l'histoire du christianisme et celle des chrétiens qui ont honoré l'Église par des vertus non moins héroïques que celles des granck hommes de Plutarque.
Le mai causé parla fausse direction de l'éducation était aggravé par 4^6 artistes voués à toutes les inspirations profanes qui leur venaient de leurs patrons et d'ailleurs. Les monuments de l'art paién, devenus l'objet d'une sorte de culte, avaient insensiblement altéré les notions du beau , tel que les peintres et les sculpteurs chrétiens l'avaient conçu jusqu'alors. La licence mythologique, encouragée par la corruption croissante des mœurs, avait pris possession des lieux consacrés au culte; on osait placer sur l'autel,
1 Dans le sermon du samedi saint, il s'élève contre Tusage de placer les enfants en nourrice, par les mêmes arguments et avec non moins d'éloquence que Rousseau, trois siècles et demi plus tard.
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comme représentaUan de la Viergo, les poTlrnlU de femmei! toaidb publiquement par les désordres do leur vie, el devant tes portraits le prêtre venait B<:i:uiiipllr les plus siiinls inj'Slfres de la religion.
Dans ces peinlured tout tendait ù dépraver rimaginalion, et 11 parait que celte llceacc avait causé bien des ravages, puisque Savonarole alUrmail que, si tes artistes iivalciit appris, comme lui au confessionnal, tout le scandale qui en résullalt, lia auraient eu horreur de lenr propre ouvrage. Cependant leurs pinceaux étalent encore plus Ucentieut quand ils travaillaient à la décoration des palais ou des maisons de simples particuliers; c'est là que le paganisme se donnait libre carrlÉrc.
Savonarole, qui pensait que la décadence des beaus-nrtâ tenait principalement à la décadence du culte, et en avait conclu que la régénération de l'un conduirait nécessairement ù la régénérattOB de l'autre, exposa — étrange sujet pour un sermon — tes théorlœ de l'art dans ses rapports avec l'ËgUse, non-seulement en ce qui concerne la peinture et la sculpture, mais aussi la musique >. • Vos notions sur la beauté, dUHt-llaux peintres, sont empreintes du plus grossier matérialisme... la beauté I mais c'est la traosflguratlon. c'est la lumière de l'àme ; c'est donc par delà la forme visible qu'il faut chercher la beauté suprcirie lians son essence... Plus tes créatures participent et approchent de la beauté de Dieu, plus elles sont belles, et de deux feiiimes également belles de corps, ce sera la plus sainte, la plus cbasie, qui excitera le plus d'admiration, même chez les profanes '. •
Il ne faut donc pas s'étonner do trouver des artistes et des poêles parmi les plus dévoués partisans de Savonarole; non seulement sa parole farsait Jaillir des étincelles qui embrasaient leur âme, mais 11 les faisait remonter à la place éuiinente d'où Ils étaient insensiblement descendus- C'était dans leurs rangs que devait aussi éclater le sympathie la plu^^ vive pour le réforma* teur. ■ Je ne crois pas, dit Villemaln, qfie dans l'histoire, 11 y
1 On aval! adopté pour les lilaoies de la Vierpr îles airs popul»ire>, comme l'air du foison, celui de la Cigale, etc. 'Rio, p. 35S.) — Il asl eiirieui de rappeler i ce lujet ce qui se fil en brance, lora de la Iraduelion des psaumes par Marol, que nous chantons mcore dans noi églises, et que Fniifois I", Henri 11, Uaoe de Foillers, ctianlaieni en Jai.^aiit .iaoB les files de la cour, sur l'air du Branle de Potion, du Id Yalle, elc.
1 Sermon du vendredi aprè) le Iroiiième dimanche du carême, sur l'entretien de Jésus avec la Samaritaine.
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ait jamais eu un héros dont le nom ait été transmis à la postérité avec un corté^anj^ imposant d'hommes illustres dans tous les genres ; et rmlBâto à se persuader qu'il est question d'un
simple moine, qil|]a|p^^iiumère les philosophes, les poètes et les artistes, qui s'oflmàïl à lui avec enthousiasme pour être les dociles instruments de sa grande réforme sociale ^ »
Les •l'tistes furent les plus dévoués, les plus enthousiastes ; il trouva parmi eux des amis, des apôtres et même des martyrs ; les uns aspirèrent à la gloire de mourir avec lui; d'autres, après son supplice, dans l'excès de leur douleur, voulurent imposer à leur génie un deuil étemel. Tous persévérèrent dans leur enthousiasme jusqu'à la fin, honorant ainsi et leur profession et l'humanité par une fidélité que le triomphe et la violence de leurs ennemis ne laissaient pas que de rendre fort périlleuse, et ce furent les plus distingués qui se firent les disciples de Savonarole.
Le chef-d'œuvre du plus célèbre graveur sur pierre qu'ait produit l'Italie, Giovanni délie Gorniole, est un buste de Savonarole, qui se voit encore à Florence.
Boticelli, graveur émlnent, peintre, écrivain de mérite, a gravé la Foi de Savonarole avec une perfection dont il n'avait jamais approché dans ses autres ouvrages, et il a poussé si loin l'enthousiasme pour son ami, qu'après la mort du réformateur il renonça pour toujours à la peinture.
Lorènzo di Gredi, sans se signaler par une aussi violente détermination, apporta le tribut d'un talent pur, exclusivement nourri d'inspirations ^religieuses. Il se retira dans l'hospice de Santa- Maria Nuova, où il jnourut en 1530, au moment où sa patrie expirait sous les coups d'un Médicis, Glément VIL
Dans le couvent même de Saint-Marc, un moine, Frà Benedetto, continuait dans la peinture en miniature les traditions de l'école séraphiquede Beato Angelico; il fut le plus courageux et le plus dévoué des disciples de Savonarole. Le jour où les ennemis du réformateur s'ameutèrent aux portes du couvent, demandant avec des cris de mort qu'on le leur livrât, Frà Benedetto s'arma pour le défendre, et ne renonça à la résistance que lorsque Savonarole lui eut dit qu'un homme consacré au culte du Seigneur ne doit employer que les armes spirituelles. Au moment où ces furieux
1 L'un des plus remarquables fut Jean Pic de la Mirandole.
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arrachèrent de l'autelleai ^il.'tl^leet l'entmin^rcnt (levant des Jugeg qui tenaient ta senldiic lnute prête, II follut encore que Savonarole nsÂt de toute ïoii .luiurllé pour empêcher ce moiae de
Un autre artiste, Bacclo ili'lla Porta, plus M>nnu snus le nom de Frit Bartoiomeo, dont Oiiiis auront ï parler plus au long, ne donna pas des marques uviins (grandes d'nltacliement i <;e1ui qu'il appelait son maître, et M respect pour sa mémoire, pendant les vlngl années qu'il lui gumeut.
Luca deila Rol>bia et IouIr °a ramlDc, Cronsca, i'arcliiterte, et bien d'aulrea encore, lui donnèrent de acmbtables témoignages. Politien lui-mrnie, le précepteur des enrautsde Laurent de Hédicja, poêle nourri de l'antiquité et qui faiaait les délices de ce axtde de lettrés qui remplissaient à Florence, vers la Un du quinzième siècle, le même rèle qu'à Paris lea philosophes voltalriena du dix-huitième, Politien alla entendre Savonarole. Voici ce qu'il en dit: •■ J'étais venu l'entendre avec une disposition de curiosité vague, et, pour dire irai, presque de dédain. Mais, dès qae j'ai vu la taille de l'homme, sa contenance et un certain caractère nullement commun dans se~i yeux et dans son vlBa^e,j'ai attendu quelque chose digne d'à pproba lion. Il commence â parler, je suis tout oreilles : voix sonore, langage élégant, grandes pensées. • — Ici Politien dëiirlt toutes les émotions, de genres fort dlTers, par lesquelles l'orateur le fait passer. — • Il m'a toujours fait
l'effet de grandir dans la chaire, ajoute-t-il ma raisona cédé A
ce prodige. Je croyais que, la nouveauté une fois épuisée, il m'atlai:lierait moins de jour en jour ; nullement : le lendemain 11 m'apparut tout autre et meilleur qne lui-même. «
11 serait hors de place de retracer ici ce drame qui Qnit, en ' 1498, par leLiicher; mais les scènes qui déterminèrent ta catastrophe sont trop intimement liées à l'histoire des beaux-arts pour ne pas en faire au moins une rapide esquisse.
Inutile de dire que Savonarole, par ses succès mêmes, s'était faitd'ardents et Irréconciliables ennemis j leur haine, ne pouvant se manifester ouvertement devant la popularité du réformateur, vell- . lait Incessamment dans l'espoir de trouver une occasion favorable. Le dimanche des Rameaux de l'année 1496, on vit dénier dana lesruea de Florence une longue procession figurant l'entrée de lésus-Christ dans Jérusalem ; les enfants seuls étaient au nombre de huit millej d'une main ils tenaient une petite croix rouge et
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de l'autre un rameau d'olivier. Ve^pfet ensuite les différents ordres religieux avec le clergé ; puis une multitude innombrable d'hommes de tout âge et de toutes conditions; enfin les jeunes filles, vêtues de robes blanches, avec des guirlandes sur la tète, et suivies des mères, qui fermaient la marche. Jamais, de mémoire d'homme, on n'avait assisté à pareil spectacle : le recueillement de cette immense population : cette robe baptismale portée par les enfants des deux sexes qui chantaient alternativement des cantiques et des litanies, composés tout exprès par le poète Benivieni ,* ces voix enfantines harmonieusement mêlées au son de toutes les cloches, tout cela, dit Burlamachi, faisait qu'on se croyait transporté dans une nouvelle Jérusalem, et que la gloire du paradis semblait être descendue sur la terre. Des pleurs d'attendrissement coulaient de tous les yeux, et plusieurs ennemis de Savonarole, venus avec l'intention de l'insulter, soit prudence, soit componction, se joignirent au cortège ^
Les aumônes recueillies pendant cette procession, tanten bijoux qu'en argent, furent si abondantes, qu'on eut de quoi fonder quatre monts-de-piété (un par quartier) pour le soulagement du peuple livré à la merci des usuriers. C'était encore là une de ces institutions qu'embrassait le plan de réforme de Savonarole.
L'année suivante, Savonarole, enhardi par le succès, organisa une procession encore plus solennelle, représentant le triomphe du génie chrétien sur le paganisme. Ce furent encore les enfants qui y jouèrent le principal rôle. D'abord ils allèrent de maison en maison, demandant, au nom de Jésus-Christ et de la Vierge, qu'on leur livrât Vanathème^ expression par laquelle ils désignaient tous les objets d'art et de luxe que le prédicateur avait réprouvés comme profanes. On portait ces objets sur un bûcher dressé sur la place publique ; ils étaient exposés aux regards des citoyens comme des dépouilles remportées sur les ' puissances infernales.
C'étaient des recueils de chansons licencieuses, des monceaux de gravures indécentes, les œuvres de Boccace et autres du même genre, la Morgante de Pulci^ les poésies erotiques de l'antiquité classique, enfin une multitude de peintures et de sculptures de trèsgrand prix, que les auteurs, ou leurs possesseurs, offraient en holo-
auste sur cet autel de purification. Tout fut livré aux flammes^.
1 Voyez, pour de plus grands détails, l'ouvrage de Rio : De la Poésie chrétienne.
s De là rextrême rareté des premières éditions de Boccace et de Pétrarque.
Cette procesaion ou plutM Wtte manl reliai ion, produisit sur le peuple encore plus d'effet que celle de l'année [irétédenle. Elle avait eu lieu le dernier dlmaoclie du carnaval, et ta solennité de cettefétereligieuse, contrastant avec les Toiles joies populaires en usage cejnurlà, avait mlsd'aotant plus en évldenoo l'influenee 4uosl miraculeuse de Saionarole.
Tous les arts clirétiens avalent été mji it contribution pour tas^r bellir 1> proceggion : on remarquait, entre autres cbets-d'teuvre, on enfant Jésm sculpté pur DonDlello, donnant d'une main la bénédiction et de l'autre montrant une croix et la couronne d'épines. Les clianU avalent été composés pour cette cérémonie.
Sur le sommet du tiûcliBr qui allait consumer tant de cbersi d'ŒUvre, fut placé un colossal mannequin leprésentant le carnaval avec ses Ignobles penchants, et, pendant que Ieb flammes déïOralent leur proie, les cantiques s'élevaient dans les airs, mêlés au son des cloebes et des fanfares.
On devrait croire que celle eialtation progressive avait-enfln atteint son apogée, et que cette elTervescence allait se uulmer. Ce fut précisément le contraire qui arriva, car le carnaval de l'année suivante [HSS] fut fêté par la destruction d'un nombre encore plus considérable d'ouvrages profanes ou llceneieui, parmi lesquels se trouvèrent plusieurs statues antiques, Vénus et autres divinités 1 .
Frà Bartolomeo, qui n'était pas encore moine et s'appelait de son nom de famille liaccio délia Porta, jeta dans le bûcher tous les dessins qu'il avait faits sur des sujets profanes, et son exemple fut suivi par son ami Lorenio Credi et plusieurs autres artistes.
Ce fut le dernier beau jour de Savonnrote. La lutte que, jusqu'alors, ses ennemis n'avaient pas osé commencer s'engagea enQn : ils l'emportèrent. Alexandre VI avait sommé Savonarule de comparaître ù Kome ; Savonarole avait refusé. Le pape l'avait eicommunié : Savonarole n'en avait pas tenu plus grand compte que de la sommation. L'Intrigue lit ce que l'autorité était impuissante à accomplir.
On suscita un rival à Savonarole en la personne d'un moine franciscain, orateur éloquent, qui divisa bientôt le peuple en deux partis. Pour prouver la vérité de sa doctrine et la fausseté de celle
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de Savonarole, il proposa Tépreuve du bûcher : les deux moines deyaient traverser un passage de trois pieds de largeur dans un bûcher embrasé sur une longueur de près de quatre-vingts pieds. Le franciscain afûrmait que Dieu protégerait son ministre et brûlerait celui de Satan; au fond, il ne comptait point sur un miracle. « Je serai brûlé avec vous, disait-il à Savonarole, mais vous périrez, et par là j'aurai rendu un grand service à la sainte religion. »
Savonarole, point fanatique, aurait bien voulu se dispenser de l'épreuve; mais le peuple, qui croyait au jugement de Dieu et qui aimait les spectacles, rendit l'épreuve inévitable; au reste, un grand nombre de disciples de Savonarole, honmies et femmes, lui offrirent de subir l'épreuve pour lui : (nila n'aurait pas rempli le but du franciscain.
Au jour fixé, le peuple réuni, le bûcher allumé, les moines mis en demeure d'accepter le défi, Savonarole chercha des prétextes dilatoires, la discussion se prolongea; survint une grosse pluie qui éteignit le bûcher. Savonarole avait manqué d'audace. Le peuple l'abandonna. Ses ennemis profitèrent du moment : Alexandre VI envoya des commissaires à Florence ; ils s'emparèrent du réformateur; il fut mis à la torture, condamné au bûcher et brûlé comme hérétique.
Mais sa mémoire ne tarda pas à être réhabilitée. Ce ne fut sans doute pas sans une permission spéciale que Raphaël mit Savonarole au nombre des docteurs de l'Église, dans la Dispute du saint sacrement; d'ailleurs, le procès fut revu parla cour de Rome, et la mémoire du réformateur en est sortie pure. On vendit des images de Savonarole avec cette inscription au bas : Docteur et martyr, — Martyr ! de qui? du pape Alexandre VI.
Fra Bartolomeo — 1469-1517. — La nuit où l'on vint saisir Savonarole au pied de l'autel de Saint-Marc, Baccio délia Porta était dans l'église avec les cinq cents citoyens accourus pour défendre le réformateur ; ils ne purent être que les témoins de soi^ supplice.
Soit dégoût du monde, soit par tendre souvenir de son maitre, Baccio se fit moine dans ce même couvent de Sain^Marc dont Savonarole avait été le prieur. Il prit en religion le nom de Frà Barii^dméo»
La ruine de ses illusions d'honnête homme, l'affreux supplice
de son ami, le profond dégoût que lui inspira cette triste initiation aux aifaires publiques, le jetèrent dans les austérités du cloître. L'ardeur de Tartiste, le besoin d*amélioration du réformateur, se tournèrent vers les choses d*un autre monde, quand^ pour lui, il n'y avait plus rien à espérer de celles d'ici-bas. Frà Bartolomeo avait vingt-neuf ans lorsqu'il se fit moine, et, pendant quatre années, tout entier à sa douleur et à la dévotion, il ne reprit pas une seule fois ses pinceaux.
Nous avons vu qu'il ne fut pas le seul artiste qui renonça ainsi à sa carrière à la suite du supplice de Savonarole : le BotticelU, le Credi, cédèrent au même découragement. Nous pouvons juger, d'après ce seul fait, combien fat profonde l'impression produite par cette catastrophe, j^
Disciple de Savonarole, élève enthousiaste de Léonard de Vinci, ami de cœur de Raphaël, Frà Bartolomeo mit sa vie à Ift merci de ses relations. On le devine sans peine, c'était à la fois un noble cœur et un esprit ardent ; c'était aussi un homme humble, possédant cette véritable modestie dont le grand Haydn disait avec raison qu'accompagnée d'un réel mérite elle est comme le zéro après un chiffre, dont 11 décuple ainsi la valeur.
11 était l'un des meilleurs peintres de cette école de Florence si riche en grands artistes, que Daniel de Volterra, Andréa del Sarto, Lorenzo Credi, Pontormo, Sodoma, étaient, pour ainsi dire, confondus dans la foule des élèves de Léonard de Vinci ou de Michel-Ange Buonarotti.
Lorsqu'il recommença à peindre, vers l'an 1502 ou 1503, ce fut avec une nouvelle ardeur ; quatre années de silence et de méditation avaient mûri son talent, élevé sa pensée : il cherchait dans la culture de l'art cet aliment intellectuel qu'il ne trouvait pas dans le cloître. Aussi toutes les œuvres du Frate sont- elles empreintes d'une pensée sérieuse, noble, élevée.
Raphaël arriva à Florence un an ou deux après la rentrée de Bartolomeo dans la carrière artistique.
11 y eut sans doute entre eux des rapports de caractère, puisqu'ils se lièrent promptement d'une étroite amitié; mais il y i^ut surtout de grandes sympathies d'artistes.
Le style de Bartolomeo était encore, sous beaucoup de rapports, celui de l'ancienne école; ses figures avaient l'expression sérieuse, un peu mélancolique des têtes de Léonard de Vinci et l'atUlude majestueuse, mais roide, de l'école byzantine perfectionnée par 4e
FBA BARTOLOMEO. 203
Pérugin ; ses compositions, d'un choix sévèro^ quant aux sujets, ne présentaient pas dans l'agencement des lignes et la disposition des groupes cette harmonie, cette grâce admirables, si caracté* ristiques dans les œuvres de Raphaël; son slyle était heurté, anguleux, froidement symétrique; le relief des formes, la noblesse de l'expression, voilà ce qui jusqu'alors avait constitué son mérite spécial. Il ifallait qu'il apprît à donner plus de suavité à ses contours, et à ses Vierges une expression plus profonde, plus divine. C'est à Raphaël qu'il dut cette amélioration. Ils travaillèrent ^semble et se perfectionnèrent mutuellement, Raphaël enseiç^t de plus la perspective à Bartolomeo, et Bartolomeo le coldNlP^ Raphaël. ; ;.r r^;^ ■
Il y eut alors dans le style des deux amis assez de ressemblance pour que l'un des meilleurs peintres de la génération suivante, Pierre de Gortone,ait pris pour une œuvre de Raphaël le Saint Marc qui fait maintenant partie de la galerie Pitti, à Florence; et, en effet, à bien des égards, cette peinture de Bartolomeo rappelle la figure du Créateur par Raphaël, dans les Loges du Vatica^S^n avait défié le Frate de peindre dans de grandes dimensions : il répondit au défi en produisant cette figure colossale qui, sous le rapport de l'expression de noblesse et de puissance, est à ià peinture ce que le Moîse de Michel-Ange est à la sculpture, c'est-àdire ce que l'art a produit de plus parfait en ce genre.
Un autre défi de même nature fit produire à Bartolomeo un autre chef-d'œuvre. On lui contestait la science du nu : il peignit le Martyre de saint Sébastien. Ce tableau fut placé dans l'église du couvent de Saint-Marc, où bientôt les moines eurent lieu d'observer qu'il produisait une sensation plus fiatteuse pour l'artiste que rassurante pour la piété. Le nombre des dévotes qui venaient s'agenouiller devant le beau Saint Sébastien s'accrut de jour en jour, et les révérends pères entendirent au confessionnal d'étranges révélations sur ces extases mystiques. Us prirent le sage parti de faire disparaître le tentateur : Saint Sébastien fut envoyé en cade»jg|;Ffançois 1er, qui, ni lui, ni sa cour, n'en étaient pas à se laia^i^tendre à de pareilles séductions, en peinture du moins.
Qu'on ne s'y trompe pas cependant, le caractère de Frà Bartolomeo était trop élevé, le malheur avait trop épuré sa pensée, pour qu'un sentiment coupable avilit son pinceau.
Bartolomeo se rendit à Rome pour revoir son ami Raphaël,
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alors dans tout l'éclat de u renomoi^e] sa curJosJté d'artlstftl n'élalt pas étrangère i Bon désir de viiir Wi riiagniliques Ir du Vatican, et iea première» Tresques que Michel- Ange venait d«f lermioer dans la chapelle SUtine.
Il Tut ébloui, atterré. La «ue de ces chcfâ-d'u-uvre ne &lentrerfl en son âme aucune Jalousie ; mais sa miide^tle était si sinc^J que, comparant ses peintures à celles «Jecp' grands maiti MU propre mérite la) faisait apprécier mieux qu'à tout autres l'Immense génie, 11 ne se crut pas digne d'ftre leur collaborateor.r E^^oin Raphaël le pressa de rester avec lui, en >niD il lui offi la '^mmunauté dans ses travaux; Baitolomeo revint àFlorenriï9 après un assez court séjour k Rome, ' ■
Dans son cœur, si cruellement éproiivé par la mort de SaTonvfl rôle, it n'y avait plus de place pour l'amliiilon j il lenalt k It régulière et paisible du cloitre, aux Iriâtea souvenirs du couventi de Saint-Harc. Il avait si grande hSie de retourner à Plorence/J qu'il laissa inachevée une peinture cruijucncée au palais Quiilif nal,' la figure de saint Pierre (pendant de celle de saint Paul) ^ r Raphaël la termina.
Le dernier tableau de Bartolomeo est aussi son œuvre la plus belle, car 11 a progressé Jusqu'à laflndeses jours; celte peinture représente la Vierge entourée des SainI'! que Florence invoquait comme ses protecteurs. Ce tableau, commandé par le gonfalonier Soderini, était destiné à orner cette même salle du Cmtseît pour l'embellissement de laquelle avait eu lieu le Tanieux concours des cartons, entre Léonard de Vinci et Michel- Ange, huit eu dix ans auparavant.
Bartolomeo, si distingué dans l'école de Florence, véritablement grand peintre considéré en lul-ménie et sans Taire aucune comparaison, noua fait sentir quelle immonse di-tance sépare en elTet Raphaël de tous ses émules. Bartolomeo est remarquable par l'expression de ses ligures, remarquable par la disposition de ses groupes, par l'élévation delà pensée, la perfection du dessin, souvent par la beauté du coloris ; Ita|>haûl lui a enfanté plusieurs de ses compositions (l)i.voilft,ee semble, nn éloge auquel Il serait difûclle de rien ajouter, et cet éloge n'est point e^ogérù ; cependant comparez les (Ruvrcs de Raphaël bu\ leuvres de Oartolomeo, et vous verrez du premier coup d'uîil combien, dans la
1 Iji Vierge à la Chaîie, la Vierge ili eem Tempi.
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réunion de toutes coft.qualités, Raphaël l'emporte sur son ami.
Sous plusieurs rapports, Raphaël ne surpasse pas Bartolomeo, c'est vrai ; mais, dans l'ensemble, dans l'harmonieuse proportion où se trouvent ces qualités, Raphaël est incomparablement supérieur. Au premier coup d'oeil, Bartolomeo rappelle l'ancienne école ; il a beaucoup de l'aspect duPérugin, d'Angelico de Fiesole; on trouve dans ses compositions cette symétrie froide, géométrique, puérile, que j'ai déjà si souvent signalée.
Cependant ce n'est pas dans toutes ses compositions qu'il mérite ces critiques ; il y a de lui, nous venons de le dire, quelques peintures si bell«|g, qu'elles ont été attribuées à Raphaël luimême, entre autres la Madone qui est dans la cathédrale de Lucques, et une fresque aussi à'Lucques, dans l'église de Saint- Romain, représentant Dieu au milieu d'un groupe d'anges, et, plus bas, sainte Catherii^e de Sienne et sainte Catherine d'Alexandrie^ en extase au pied de la croix.
Bartolomeo mourut en lot 7, à quarante-huit ans. C'est lui qui a, dit-on, inventé le mannequin au moyen duquel le peintre peut étudier à loisir les draperies ; il est de fait qu'on remarque dans celles de Bartolomeo un arrangement plus vrai, des plis plus gracieux, plus libres qu'on ne Tavait vu jusqu'alors.
L'école de Florence avait perdu ses plus illustres maîtres : Bartolomeo venait de mourir ; Michel-Ange et Raphaël étalent à Rome illustrant celte ville et eux-mêmes par leurs chefs-d'œuvre ; Léonard de Vinci terminait en France, dans le repos, sa longue carrière. Florence n'était cependant pas entièrement déshéritée : elle restait la source où ces admirables artistes avalent puisé leur science. L'école de Rome brillait du plus vif éclat; mais cet éclat même, Florence pouvait en revendiquer la gloire, car c'était elle qui l'avait préparé : Raphaël et la plupart' des peintres qui s'étaient enrôlés sous lui étaient ses élèves; Michel-Ange aussi avait été écolier et maître dans l'école fondée par Donatello, Ghiberti, Verrochio, D. Ghiriandajo. Elle comptait encore de grands artistes dans la maturité de leur talent, tels qu'Andréa del Sarto, Ridolfo Ghiriandajo, le Pontormo, trop modestes, ou trop prudents pour aller à Rome lutter avec Raphaël et Michel-'^nge. '
• Andréa del Sarto, — 1448-1530, — condisciple de Raphaël à Florence, était du nombre de ceux qui avaient étudié les fameux cartons ; à vingt-trois ans il avait déj.^ terminé quelques-uue,9> ^^.^
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c«s grandes séries.de pelntnrea qu'il a exécutées d Florence. C'est alors qu'il St VAnnonciation, qui est nialnlenaiil au pulaU Pitll. I.e cotorU en est admirable, le deum correct, les tètes d'angea on ne peut plus graciedAs et animées ; mais la Vierg:-, vrusaïquemeut conçue, trahit le côté faible de l'artiâte, o'esl-â^jre son impuissance absolue i s'élever Jusqu'à la beauté idéale, â l'expression divine. De grossierspeiicliautSgd'aLord mal combattus, puis devenus insurmontables, ajoutèrent de nouyelles entraves a une imagination déjà peu élevée. A ne regarder que le coloris, le cIairH}bscur, et le style général de tes compoâitlDUs. ou prendrait aisément Andréa del Sarto pour un élève de Frti Hartolumeo i mais, si l'on en Tient à cbercber l'Inspiration, on voit bien vite qu'il n'a pas été le disciple de Savonarole, ou n'a suivi tes préceptes du réformateur qu'en s'abstenant, et non pas en créant.
La Madone de Saint- François, qui tlgureàjuate lilreparml les cUefs-d'œuvre de la Tribune de Florence, forme le point eulminaut dans la carrière artistique d'Andréa del Sajto.
En I&IR, il tut invité par François 1" à venir en France, où se trouvait déjà Léonard de VIncij quelques années plus tard, il la suite du sac de Rome, le Roaso et le Primallce vinrent l'y rejoindre.
Le Bosso s'était déjà rencontré avec Andréa i Florence, dnns le cloître de l'Annonciade, où tous deux avaient peint h Trosquc leurs plus belles cumiiosillons. l.c premier ouvrage de ilel Surto, en France, fut le portrait du Dauphin ; mais, de tous les tableaux qu'il Dt à celle époque, la galerie du Louvre n'en possède plus que trois ; la CImrité, une Sainte Famille et une Madone.
Pour son malheur, Andréa del Sarto s'était marié, et sa femme, aussi méchante que belle, l'entraîna à de mauvaises actions, sans même cherchera l'indemniser par le bonheur. Elle était coquette, lui amoureux. François I" lui avait conllé une somme considérable pour aller en Italie acheter des anliques ; an Ivé à Florence, Andréa eut la coupable faiblesse de dépenser cette somme en LljouK et en cadeaux', pour satisfaire aux caprices de sa femme. 11 fut déshonoré par la publicité de sa faute, et Jamais, malgré ses prli^resetses remords, 11 neput obtenir d'être employé de nouveau par François I".
Si l'on faisait un livre des infortunes des peintres, comme on en a fait un sur celles des gens de lettres, aucune n'exciterait
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plus de compassion que celles d'Andréa del Sarto : la pauvreté du Corregglo a été plus qu'exagérée, elle est presque de pure fiction ; si les Carrache furent mal payés, ils étaient encore audessus du besoin, et le Dominiquin, si persécuté par ses rivaux, si malheureux par son caractère craintif, eut du moins pendant longtemps les consolation%^de la vie domestique. Andréa, au contraire, depuis le premier jour de son mariage jusqu'au dernier de sa vie, vécut dans raffllction. 11 mourut de la peste en 1530, abandonné de sa femme, si isolé, si misérable, qu'il n'y eut pas une seule personne pour accompagner ses tristes funérailles *. On a prétendu que sa mort fut occasionnée par la douleur d'avoir été forcé de remplir en quelque sorte les fonctions de bourreau, en peignant sur les murs du palais de justice, pendus par les pieds, quelques-uns de ses concitoyens condamnés par contumace à cette peine infamante pour avoir trahi leur patrie. Le fait est de pure invention .
Le style d'Andréa del Sarto se rapproche de celui de Raphaël, sans en avoir l'élévation. Jele répète, c'estun fait qui se présente fréquemment que, sous un rapport, quelquefois sous plusieurs, un artiste égale Raphaël ; mais jamais aucun n'arrive à sa hauteur dans la réunion de toutes ses qualités. Andréa del Sarto ne lui cède point pour la pureté des contours -, mais la distance est immense pour la poésie, la noblesse et la pureté idéale.
Il y a à Florence un nombre suffisant de ses œuvres *,pour qu'on suive aisément la marche de ses progrès ; ils furent lents et n'en furent que plus réels. De même que, pour avoir de la saveur, un fruit doit arriver lentement et graduellement à maturité ; de même, dans les arts et dans les sciences, pour être solides, les progrès doivent être les résultats de l'étude et de la réflexion. Sans doute il y a des esprits richement doués qui, du premier coup d'œil, entrevoient le but et les moyens ; mais, outre qu'ils sont très-rares, cette facilité même leur a été souvent un fatal écueil.
L'œuvre principale d'Andréa del Sarto est dans le cloître de l'Annonciade à Florence ; c'est une peinture à fresque, terminée en 1525 ; elle est placée au-dessus d'une porte qui sertdecommu-
1 Le monument qu'on voit à Florence, élevé à sa mémoire, ne l'a été qu'en 1606.
s En particulier ses fresques dans la cour de la Compagnia dello Scalzo à Florence peintes eu clair-obscur et représentant Thist^ire de saint Jean- Baptiste.
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DicatlOD entre le cloître et l'église. En Toki le sujet : pendant la fuite Kl Égiipte, dans ud moment de repos, suint Jtisei)li est o» cupé fc lire le* prophéties. 11 arrive à ud passade qui Brinoncc lu pBulon du Chri»t ; l'enfant se retourne avec vivacité et setub^ dire : ' C'est mol qui accomplirai ces choaea. > J<.>s?pli suspend m lecture ; ce que l'artiste a tris-bien exprimé par le mouvement de U main gaucbe. Marie réQéchU trlitemeut aui ilouleure qui attendent ce fllB el tendrement aimé. Un sac de grains sur lequel Joseph est appuyé a fait donner à ce tableau le nom de la Madone du Sac, C'est un des lableaut les plus remarqualiies de cette époque, la plus belle dans l'histoire delà peinture, La gravure qu'en a fait Uorghen montre i ceuxqul n'ont pas vu l'oil^inil quelle place distinguée Andréa del Sarto occupe parmi le^ petiUrei si conlemporaius.
Ce groupe admirable de trois figures placées dans des altitude» aussi simples que gracieuses est bien Buprrif.ur à la plupart dea Sainte Famille qu'il avait peintes jusqu'alors ; le type de la Vierge a plus de noblesse, des formes plus belles, une eipreaslon ; Élevée. Lorsqu'on voit de près cette peinture, on ne se lasse paa de l'étudier; elle est Hmc comme le serait un 1ni}leau de cJiBvalet; Il n'y a pas une demi-teinte qoi ne snii graduée avec 1 le plus consommé, pas un contour qui ne soU Indiqué avec grâce et une netteté merveilleuses ; el, malgré le soin que le peintre a mis dans tous ces détails, il y ri^gne une facilité el une aisance telles, que tout y parait naturel et spontané. Cependant H. Constantin, qui a fait une magnillque topie < de cette fresque, préfère celles qu'Andréa del Sarto a peintes sous le portique de l'AuDODciade à une époque antérieuj e.
U ne lui Fut alloué, pour chacune de cre fresques du vestibule, que quinze écus d'or, soit cent quarante et un francs vingt-cinq centimes ; il est vrai que le couvent lui fournissait... les couleurs! Quelle que soit la dilTérence de la valeur de l'argent dans ce siècle, comparée au nôtre, il faut convenir que la dllference entra les prix des peintres modernes et cent d'Andréa del Sarto eut encore bien plus grande.
On reproche un peu d'afTectation aux draperies de la Madone du Sac, comme, au reste, à toutes lesaulres peinluies d'Andréa, depuis son retour de France. La Vierge, est, dit-on, le portrait de ce démon qu'Andréa avait pris pour femme ; il l'a répété dans
I poteewloa de S. H, \e roi de Sardi
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.la plupart de ses tableaux de Sainte Famille et de Madones. Il fallait bien qu'elle lui fût bonne à quelque chose. "^Xes Médlcls, et, après eux, les grands-ducs de Florence, ont réuni un assez grand nombre de tableaux d'Andréa. Il en est un fort étrange et fort beau, qu'on voit à Poggio a Gajano ; le sujet a été donné par l'historien Paul Jove : c'est César, assis sur un trône> ;dltti8 un lieu orné de statues et recevant le tribut du règne animai: unemultitude d'animaux sauvages et d'oiseaux exotiques; BQjet bien plus dans le goût de l'école hollandaise, cent cinquante ans plus lard que dans celui de l'école florentine à une époque contemporaine des travaux de Raphaël au Vatican. Mais c'est précisément à ce point de vue que les fresques du palais de Poggio a Ggano sont intéressantes dans l'histoire de l'art ; elles sont un monument du froid et puéril retour aux idées allégoriques ; ^ et, lorsque l'on voit les insipides sujets donnés à Andréa, le ^ — 'itre qui a fait la Madone de l'Annonciade, à Pontormo, qui Itde produire sa fameuse Tête de Christ *, à Franciabigio, moins distingué dans Fart chrétien, on ne peut que déplorer le mauvais goût qui imposait à de tels artistes de futiles allégo- .ries mythologiques, dont tout le mérite ne pouvait être que .. dans une imitation matérielle d'objets sans intérêt pour la pensée. J'allais oublier de dire que le véritable nom d'Andréa est Vannucchi, le même que celui du Pérugin ; del Sarto était un sobriquet provenant du métier de tailleur qu'exerçait son père. Au quinzième siècle et jusque vers le milieu du seizième, les individus qui n'appartenaient pas à la noblesse n'avaient le plus souvent d'autre nom que celui qu'ils recevaient au baptême, ou un sobriquet ayant pour origine quelque particularité personnelle; la famille, en dehors des ordres privilégiés, n'avait pas encore assez d'importance pour établir cette descendance que de nos jours le plus obscur individu peut constater sans peine. La plupart des artistes que nous connaissons par des surnoms appartenaient à cette catégorie, tandis que Buonarotti, le descendant des illustres comtes de Canossa, Léonard de Vinci, fils d'un noble florentin, conservent leurs noms de famille.
Le Pontormo, le Sodoma, Daniel de Volterra, voilà, après Andréa del Sarto^ tous les artistes qui méritent d'être nommés dans l'école florentine, contemporaine de HapUaél. Mais quelle
1 Aussi à rAnnoDciflde.
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dlstBiiu ie» sépare déjà des Immorteti foniiateari de moderne, Léonard de Vinci, Ulchel-An^ie et Kaphaël! cliei eux t'insplralian est loin de cette noblesse ai pieir grandeur et de simplicité, de ce goût pur, l'hasle, élevé ; île cette Mience, non -seulement dans tAnt ce qui si: rapporte aux aria plastiques, mais dans la composition, dtiis l'hiatoire, dana l'archéologie, eclence si générale chei lea artistes du qifiiiiièDiB siècle, si profonde chez les grandi maîtres que je viens de
Le Pontorho — 14B3-I558 — avait étudié sous Léonard de Vinci et travaillé avec Raphaêli élèïB d'Andréa dcl Sarlo, 11 était devenu son rival.
Le SODOMA R*7zi — I47{l-I55t — avait eHi' i! m ployé par Mes II w n (les peintures au Vatican, dont il ne reste plus (|i)« quelqupi grotesques. A la Farnésina, qui appartennlL aimne !i la famUMl du banquier Chtgt, il avait peint, pour ainsi dire en concurrenoa ^ * avec Raphaél, quelques fresques dont les sujets sont pris de iK vie d'Alesandre le Grand.
Daniel de Volterba — mort en 1âG6 — avait été choisi en 154T par Paul III, pour terminer au Vatiran les fresques commencées parPerinodel Vaga. C'est :'i un t'eut tableau que cet ai'ttste doit la réputation dont 11 jouit aujuurd'liui encore, et, dans ce tableau, ni le dessin ni la composition ne sont de lui. C'est la fameuse Descente de eroia: qu'il peignit d'après un carton de Miihel-Ange. Les opinions sont fort partagées si le mérite de cet ouvrage; un critique, célèbre par ses connut sauces et sa sincërilé, place au même rang cette Descente de croix, la Transfiguration de Raphaël, la Communion de Jérôme du Dominiquin, et la Sainte 'Piii-onille du Giierchln; c'est-à-dire ce que le peinture a produit de plus beau, de plus parfait. <■ On croit voir en réalité, dit-il, cette sci^ne lufiulire: le Rédempteur tombe et s'attandonne véritablemeut comme nn corps inanimé; les hommes pieux, dans des attitudes dlITci partagés par des soins divers et opposés, s'empressent s de cette dépouille sacrée, qu'Us recouvrent avec vénération ; la Vierge est évanouie entre les bras des saintes.femmes, tandis que saint Jean est absorbé par ce triste spectacle. Il y a une
LE PONTORMO. — DANIEL DE YOLTERRA
vérité dans le nu qui semble la nature même ; une couleur, un aspect général, qui s'accordent merveilleusement avec le sujet, en ce qu'il a plus de vigueur que d'agrément: enûn un relief vraiment étonnant. »
Cette description est exacte; mais c'est exagérer de placer ce tableau à l'égal du Saint Jérôme et de la Transfiguration. 11 ne faat pas non plus oublier que son mérite appartient beaucoup plas à Michel- Ange qu'à Daniel de Volterra qui n'a, pour sa part, que le coloris et la touche.
Le Sodoma, Pontormo et Daniel de Volterra ont des titres qui semblent annoncer sinon des rivaux, au moins de dignes émules des trois grands maîtres qui ont créé l'art moderne ; mais Daniel de Volterra, sauf par sa Descente de croix ^ n'est guère • connu que comme le rhabilleur des figures trop nues de Michel Ange dans le Jugement dernier, et de Raphaël dans l'église de Saint-Augustin. Ses fresques dans la salle des Rois n'ont pas été achevées, tant elles en parurent peu dignes, lorsqu'en 1549 les échafaudages furent enlevés momentanément, pour faire place au conclave qui élut pape Jules III.
Les peintures de Sodoma, à la Farnésina, ne peuvent soutenir aucune comparaison avec la Galatée, Psyché et V Amour de Raphaël ; elles ne rappellent non plus ni la grâce ni la noblesse des têtes de Léonard de Vinci.
Le Pontormo, qui avait débuté de la manière la plus brillante, qui était devenu, comme Sebastiano del Piombo et Daniel de Volterra, le collaborateur de Michel- Ange, tomba dans une décadence complète en cherchant dans l'imitation cette inspiration que jusqu'alors il avait trouvée en lui-même, si pure et si abondante.
Une fâcheuse influence commençait à prévaloir à Florence, je veux parler de Tengouement dont se prirent pour Albert Durer plusieurs des principaux artistes de cette école, Pontormo plus encore que les autres; il avait imité Michel-Ange, il imita alors Durer.
Quelle preuve de l'instabilité en" toutes choses que cette influence d'un peintre allemand exercée en Italie, du vivant même de Raphaël, sur les condisciples, les émules ou les rivaux de ce grand niattre !
Raphaël avait été en échange de bons procédés avec Albert Durer; il ornait volontiers sa demeure des gravures de celui-ci;
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centBcgplua tard, Guido Renl empruntait largement à l'arliite de Nuremberg. Cela prouve qne Durt^r avait de irèa-hautes qualité», mais non pu que l'éule <]<; FbicTice, au temps de Raphaël, eût rien A gagner à le prendre pour modèle, ni pour le Blyle, dan» lequel JamaU 11 n'approcha do la noblesse, encore moins de la grâce de Raphaël ni pour l'exécution, où il mit toute la sécheresse de l'école allemande k son eommencement.
Les éloges de Raphaél, la tupérlonté de eon talent comma graveur, et un peu aa qualité d'élraiiger, voilà led eourcee de l'intliipice qu'Albert Durer exerça en Italie du TJvant de Raphaél, et qui devint avec les ann^^ea une dtt principales cauaea de la décadence de l'école norenlliie,
L'Imitation d'un maître, quelque t^rand qu'il soil, a toujours été, dans les lettres et dans les arts, une cause de prompte décadence; l'imitation porte sur les résullala et non pas sur la marche intellectuelle aulvle par le maiue ; ce qu'on copie, c'est ce qui frappe l'œil; on veut tlkcher au l>ut sans s'astreindre à suivre la voie qui y a conduit. Dans lUphei^l, ce qu'un Imite, ce n'est pas la recherche de la beauté par l'étude de la nature, cette Inspiration qui prend ea source dans l'observalion et l'amour du beauj c'est tout simplement ceitains airs de léte, une manière de disposer les draperies, l'arrangement des groupes. Ce n'est pas plus le modèle que des imitations en cire ne sont de véritables fruits; la forme et la couleur peuvent tromper l'iHil; mais, quelque parfaites qu'elles soient, il leur manquera toujours la saveur.
L'Imitation ne fut pas la aeule cause de la décadence de lu peinture dans la seconde moitié du seUicinu alMe. De Jules 111 a Pie V, c'ÉSt-à-dire de 1560 à lâTj, les travaux publics traînèrent en longueur; Ils étalent réparlLj entre plusieurs artistes, chacun agissant pour son propre compte, dans une complète Indépendance les uns deaautres, sans ensemtilo ni direction commune.
Le goût des grandes entreprises n'était pas tout k Tuil éteint, mais les grands moyens d'exécution n'existaient plus comme au temps de Jules II et de Léon X. Il n'y avait plus parmi les artistes , une supériorité si décidée chei l'un d'cui, qu'il pût sans opposition se poser en chef d'école, et par l'autorité de son talcjil dij'lger selon ses vues les travaux de ses collaborateurs.
Hichel-Ange se faisait vieux; Il n'avait jamais eu cette socia- Ullté IndJapenstible a qui veut ae placer à la tête de ses égaux. Il
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vivait seul, et, après les désastres de 1530, les monuments funéraires des Médicis à Florence l'occupèrent presque exclusivement.
Dans cette période, les papes ne portèrent pas aux beaux-arts riniérét vif et persévérant que Jules II et Léon X avalent pris aux travaux qu'ils commandaient; ils suivirent, plutôt qu'ils ne dirigèrent, l'impulsion qu'avaient dontiée les vastes entreprises au commencement du siècle. Entre les souverains pontifes et les artistes, aussi bien que les hommes de lettres, s'était, peu à peu établie la distance que l'étiquette met entre le prince et ses sujets. Ce n'est pas à cetlc époque qu'on eût songé à récompenser le génie d'un peintre par la pourpre romaine, ainsi qu'il en avait été question du temps de Léon X, à l'occasion de Raphaël.
DECADENCE
Avant d'aller plus loin, jetons un coup d'œil rétrospectif sur l'école de Florence; nous en apprécierons mieux la marche qu'elle a suivie.
C'est une chose merveilleuse que le développement si rapide et si complet de la peinture de 1500 à 1520! Dans l'espace de vingt ans, l'art subit une transformation non moins complète que celle du papillon qui sort de sa chrysalide. Certes, Masaccio, Filippino Lippi, Beato Angelico, le Ghirlandajo, sont de grands maîtres, et parmi leurs œuvres il en est, — c'est le plus grand nombre, — qui excitent encore une vive et juste admiration ; 4|lais pourtant la grandeur de leur mérite naît surtout de la comparaison avec celui de leurs contemporains, et de la réflexion que ce mérite, ils ne le doivent qu'à eux-mêmes ; ce sont des parvenus dans la noble acception du mot; comme tels, ils ont droit à une haute estime. Mais, si la peinture en était restée là, le seizième siècle ne brillerait pas de cette gloire pure et resplendissante qui l'isole dans les annales de l'art. Ils montrèrent le chemin; ils n'atteignirent pas le but.
C'est en étudiant leurs œuvres et en les comparant aux antiques que Léonard de Vinci et Michel-Ange touchèrent aux limites
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extrêmes de l'art. Ces deui grandi articles ne se con tentèrent pu
d'observer les Taita, de lei étudier dans laiinlure; Ils remontèrent au\ causes. La routine, bien que fondée sur l'eipêrlenw, ne lex satlsOt pas ; ils voulurent «avoir le pourijutii, et lis découvrirett ainsi les principes et formulèrent let règles.
Dès lurs, ce ne fut plus sur la tradlllun que l'art élablll ses progrès, mais sur la science elle-même; le dessin s'appuya sur l'anatumle; la géi>métrie donna les baset d<; la perspective aérIenDeet Hnéaire. Cette observation de la nulure rrnditaiix artistes une liberté que la tradition leur avait ravie ; de là, dans les Itgures, une expression plus variée, plus vraie ; de In. dans les dispositions des groupes, une symétrie savante, et, par conséquent, dissimulée, an lieu de la régularité géomélrii]<ie qu'on remarque encore chez les premiers maîtres que je viens do nommer; <le li cette gradation de teintes, ce clair-obscur sans lequel l'illuslun e^t bKpossible; delà.enfln, ces fonds d'arctiilecture at noLk qui augmentent l'intérêt et la grandeur delà ^cêne.
L'Immense supériorité de Léonard de Vinci et surtout de Michel-Ange dans le dessin fut la ceuse premli^re de l'étnimante aptitude des arlistes de l'école de KIorence pour toutes les Lrnnches de l'art. Mais ce n'est ni Léonard de'Vlnei ni Michel-Ange qui eurent le mérite d'ouvrir cette voie. Ce fut insensiblement, sans piévoir ses magnillques résultats, sons avoir même réfléchi i la théorie, encore moins coordonné un système, que, dès le commencement du quinzième siècle, les architectes, les orfèvres, les ciseleurs, les peintres et Ips sculpteurs, dont Florence avait déjà un bon nombre, et parmi eux quelques-uns du plus grand mérite, s'adonnèrent sérieusement k l'étude de la forme, dessinant, modelant, sculptant, employant tous les procédés pour rendre avec une scrupuleuse exactitude et !a plus grande vérité dansîe caractère et la pensée tout ce qui frappait leur vue ou g^ figurait dans leur Imagination.
Le dessin fut pour eux un Instrument docile, comme la parole l'a été pour les écrivains des grandes écoles philosophiques. De même que ces écrivains, habitués i analyser, k préciser avec clarté et concision vis-è-vls d'emtTnémes leurs observations et leurs pensées, ont exprimé avec fidélilé, avec force, avec éloquence, leréaultat de leurs mêditaiions; de même le dessinateur qui s'est rompu i toutes les formes, qui sait résumer en quelques e distinctir de l'objet qu'il a conçu, parcourt
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sans obstacle tout ce qui appartient au domaine des arts plastiques.
Les différences réelles dans Tintelligence humaine sont faibles; c'est par l'emploi des moyens d'action qu'elles grandissent, c'està-dire par la persévérance et par la méthode suivie. L'homme perd les facultés qu'il n'exerce pas ; il accroît et fortifie celles qu'il cultive; cela existe au moral comme au physique. Faute de s'être habitué à réfléchir et à se rendre clairement compte de ses pensées, on perd la faculté de les exprimer et même d'en avoir; rédiger ou dessiner, ce n'est pas seulement savoir écrire grammaticalement ou copier exactement; c'est savoir analyser. Ce n'est pas un don de naissance, c'est la récompense du travail et de la réflexion.
Et voyez, par exemple, une école tout entière se jeter dans une voie et y exceller: à Florence, le dessin; à Venise, lacouleui:; à Bologne, la réunion de ces deux qualités; puis, une fois le but atteint, oublier Jes moyens qui l'y ont fait parvenir, et l'école entière perdre presque simultanément le mérite qui l'avait distinguée entre toutes. Dira-t-on que, à une certaine époque, tous les Florentins naquirent dessinateurs et tous les Vénitiens coloristes? Non, sans doute ; mais, à cette époque, les circonstances favorisèrent le développement de ces facultés, et, en raison de cette égalité intellectuelle dont je parlais à l'instant, presque tous les artistes furent à Florence excellents dessinateurs, à Venise éminents coloristes. Tous n'atteignirent pas le même degré de mérite, mais tous participèrent plus ou moins à ce mérite, qui deyljll ainsi, par^a généralité, le trait distinctifde l'école.
S'il en était autrement, pourquoi rechercher la méthode adoptée pa^les grands génies qui ouvrirent de nouvelles voies ? A quoi bon vouloir connaître la gymnastique intellectuelle qu'ils ont suivie, srea pratique doit rester stérile; si, en fait de pensée, d'intelligence, de génie, tout dépend absolument d'un don de la nature, comme ceux qu'accordaient autrefois les bonnes fées convoquées autour du berceau d'un nouveau-né ?
A ce point de vue, il n'est pas moins instructif de connaître les causes de la décadence d'une école que de constater celles de sa prééminence. S'il est utile de savoir comment les grands maîtres ont parcouru la carrière et touché au but, il l'est également d'apprendre comment ceux qui les ont suivis se sont égarés.
Michel-Ange mourut en 1564. C'est lui qui avait le plus con-
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tribué i donner une ai grmde auperloriié S l'école de Florence ; Lëonaril de VincU'aTtll quitWejeune encore, el n'y élail revenu, pour ainsi dire, qu'en Tlalle ; ses Œuvrer, pea Dombreuees i Florence et A Rome, ne pouvaient lui donnerauluntd'iDfluence qu'en avait Micbel-Angeà la tête de grands travaut. Raphaël n'y avait paru qu'en passant, et plui en élève qu'en mBÎtre.
Tant que Michel- Ange vécut, It maintint ses principes dans les justes limites qu'il leur aiait données; mais, aussilût après sa mort, ses nombreux imilateuM les exagérèrent; ses qualités furent tranarormées en défauts.
Michel-Ange lui-même l'avait prédit : • Mon Btjle produira des maîtres Ignorante, i> dlsalt-ll. A Florence, ses élèves et ses imitateursdessinaientd'aprèssesstatues, parce que, ses peintures étant ù Home, Ils n'avalent d'autres modèles que le marbre ou le plâtre.
Nous avons déjà eu l'occasion de remarquer l'iofluence sur la peinture de l'élude de la statuaire ; si les antiques, si parfaits de grâce, de noblesse, de Blmpliclté, communiquent cependant une certaine roldeur aux comportions du peintre qui les prend pour modèles, k bien plus forte raison ce défaut devall-il se retrouver chez ceux qui copiaient les statues de Michel>Ange, de luus les artistes celui qui a le plus cherché h reproduire les attitudes les plus diOlciles, et qui mettait l'énergie et la force trËs-au-deesu^ de ta grâcR et de la simplicité. Sans une parfaite connaissance de l'anatomie, le style de Michel-Ange esl intolérable, et, ëdus ce rapport, lui-même n'est pas A l'atiri de tout reproche.
Or les imitateursde ce grand artiste, n'approfondissant point sa science, ne voyant que le style, sans se rendre cornpte deg'principeset ne connaissant que très-imparfaitement la véritable action des ressorts du corps humain sous la superficie de la peau, tomlÈrent facilement dans les plusgrossièreserreurs, tantôt Indiquant des muscles hors de leur place, tantôt les exprimant de la même monière dans une figure en mouvement que dans une ligure en repos, cheï un jeune homme délicat que chez un homme dans toute la vigueur de l'âge.
Et, comme Michel-Ange taillait ses ligures avec la hardiesse d'une main sûre de son coup, qu'Use complaisait à faire ressortir sa connaissance de la charpente du corps humain, ses Imitaleurs voulurent aussi avoir cette touche fièrement assurée, et ce fut avec effronterie qu'ils accusèrent des formes fautives et dévoilèrent leur Ignorance.
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On voit dans la plupart de leurs tableau\ des figures placées les unes au-dessous des autres, on ne sait sur quel plan ; des têtes qui n'expriment rien ; des personnages qui n'agissent point, à demi nus, et qui, ainsi que l'a fort bien dit Lanzi, ne Âint que montrer pompeusement, comme TEntelle de Virgile : Magna ossa lacertosque.
Dans réeole romaine, au temps de Raphaël, tout, dans une composition, était sagement calculé, non- seulement la position des flgures au moment de Faction, mais celle qu'elles devaient avoir eue immédiatement auparavant ou qu'elles allaient prendre ; autour d'un personnage qui se baisse, on voit, vide encore, l'espace qu'il occupait; pas un geste, pas une attitude dont on ne puisse se rendre compte. C'est un des plus grands attraits, et un des principaux mérites de cette école, que, plus on analyse ses œuvres, plus on y découvre de beautés.
C'est absolument le contraire chez les imitateurs de Michel- Ange : plus on descend dans l'examen de leurs œuvres, plus on découvre d'ignorance et de prétentions. Le coloris, qui ne fut jamais une des qualités de l'école florentine, déchut encore, et le clair-obscur, la science du relief, si soigneusement cultivée jusqu'à la mort d'Andréa del Sarto, fut tout à fait négligée.
Michel-Ange put voir dans ses dernières années les rapides progrès de la décadence ; seul il avait survécu à tous les grands artistes qui ont fait la gloire du siècle de Léon X jil se survivait à lui-même.
11 arrivait alors dans les beaux-arts ce qui était arrivé dans la littérature lorsque tous les poètes se firent les imitateurs de Pé' trarque : il y eut une telle uniformité de style, si peu modifiée par les divers degrés de leur talent individuel^ que, entre tous ces pétrarquistes, il est presque impossible de faire aucune diffé* rence. Il en est de même à l'égard des imitateurs de Michel-Ange, et cette uniformité n'est pas un des moindres ennuis qu'Inflige à l'amateur cette foule de médiocrités qui encombrent les galeries de peintures en Italie.
Vers le milieu du dix-septième siècle, la période de décadence eut un temps d'arrêt : c'est l'époque de Carlo Dolce. Déjà, vers la fin du siècle précédent, le Baroccio avait tenté de ramenei* l'école romaine dans une meilleure voie : Annibal Carrache et le Caravaggio, étant venus à Rome, donnèrent l'appui de leur talent à cette réforme. Le succès qui couronna momentanécuewl \«^55t'^
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efTorls engagea \ti pi'inires Rurenllni à sorlir de l'ornlire d bqiielle leur éeolu te lialunil péniblement.
On reprit l'uMuf ili: modeler en cire et avec de l'argile ; on revint i l'étude de la iiuiuic; l'iniluence du Correggio Ht renoncer à cea gnndei flgiirea ilécbii|iiett'ei, t cei grnndi coups de pincenu qu'on prenait pour du MIcliel-Ange ; relie réronne tentait d'unir la correction florenline à la grïce et au relier de l'école lombarde. L'estbétique, qui était la buse de l'école liolonBlic, se répandait partout en Italie.
Deux arUttes, qui ne tiennent l'histoire de U peinture, Sasso Fl DoLCE— l(jlG-lG8<î— . marquent C' traité qne des sujets e
dlspoaliionà la Eenllmentalltë qui c'est un grnre qui plail a^set h la haut : il s'est rapproi^hé tic? grands
un rang trèg-éleié âaai )— icns-inB5— et Carlo épixt"^- l'eus deux n'ont pies ; ce sont toujouis des Madones, des Ecec liamo, des SalnU ;n adoration; l'eipreseion est en parfaite barmonie avec les sujets : c'est la douleur résignée du chrétien, l'exlaae religieuse, la liéatlludc, ou liicn te calme parfait d'une âniu en pali avec elLe-ménie et avec le inonde.
Chez Carlo Dolce, Il ï a un< n'n pas nui i sa popularité foule. Sasso Feriaio a viaé plu
maîtres par l'élévation de la pensée ; mais ces deux peinti cela même qu'iU sont les artistes les plus renommés entre tous leurs contemporains, par l'eilréme simplicité des sujets qu'ils ont traités et le mérite très-modeste auquel lia ont visé, prouvent combien, au di\-septiènie siècle, l'art était déjà descendu des hauteurs où Raphaël, Michel-Ange et Léonard de Vinci l'aTaleqt élevé.
Il faut chercher la cause de cette décadence ailleurs qne dan* l'école; elle ne se manifesta pas seulement A Rome et &, Florence, mais dans toute l'Italie, alors que che^ les autres nations les lieaui-arta commencèrent à briller du plus pur éclat. _
Et ce ne sont paa seulement les beaux-arts qui a'abâUirdirent, mais tout ce qui appartenait, de loin ou de près, au règne de l'intelligence, l'tus la culture Intellecluelle exigeait de liberté et d'élévBliun dans la pensée, plus elle s'affaiblit et dégénéra, pour disparallre enfin totalement. Ainsi la littérature est plus avillu que la peinture et la sculpture, et, parmi les beaux-arts, le seul qui ne déchoit pas, disons mieux, le seul qui entre dans une
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époque de progrès, c'est la musique. L'esprit se réfugiait dans des jouissances où l'inquisition religieuse et politique ne pouvait trouver rien de suspect ; la musique n'avait pas à craindre des procès de tendance ^
C'est donc dans l'état politique de l'Italie qu'il faut chercher les causes d'une décadence si prompte et si complète au dix-septième siècle, qu'elle n'étonne pas moins que la rapidité et l'éclat du développement des beaux -arts dans le siècle précédent.
Que la mort de Raphaël, la peste qui décima la population en 1525, le sac de Rome, qui ruina, deux ans plus tard, l'État et les particuliers, aient mis fln à l'école de Raphaël, cela est facile à comprendre ; mais pourtant, en 1545, Rome voyait Michel-Ange terminer son Jugement dernier^ à la chapelle Sixtine. Florence, qui avait subi dans les dix dernières années du quinzième siècle une révolution et l'invasion étrangère, ouvrait peu d'années après — 1504 à 1506 — l'immortel concours entre Léonard de Vinci et Michel-Ange, et les artistes les plus illustres commençaient dans cette ville leur glorieuse carrière. Les grandes catastrophes qui signalèrent la fin du quinzième siècle et le commencement du seizième n'avaient donc pas eu pour conséquence la ruine des beaux-arts.
D'où vient donc cette décadence, d'autant plus remarquable, qu'elle s'accomplit lorsque la tranquillité publique fut complètement rétablie et s'étendit sur l'Italie entière ? Comment expliquer qu'aucun nouveau talent ne soit venu remplir les vides que la mort faisait chaque année dans les rangs de cette génération d'artistes qui illustrèrent les pontificats de Jules II et de Léon X ?
L'abaissement intellectuel de cette Italie qui avait précédé de plus d'un siècle dans la voie du progrès les nations les plus éclairées de l'Europe a été le résultat d'une politique qui s'est continuée jusqu'à nos jours. Sous la double influence de l'Espagne et de FAutriche, les Italiens perdirent toute indépendance. Je ne parle pas ici de l'indépendance politique de la nation, mais de l'indépei^dance morale chez les individus, bien autrement impor-
i Ce fat en iS94 que le poëte florentin Rinuccini fit avec trois musiciens un premier essai de drame lyrique ; il ne s'agissait encore que de récitatifs, sans mélodies ni morceau d'ensemble. Le premier opéra proprement dit a été composé par ce même Rinuccini en 1600, à l'occasion du mariage d'Henri IV et de Marie de Médicis. — Le fameux Miserere d'AUegri, qu'on chaote dans la chapelle Sixtine aux solennités de Pâques, a été composé trèft-peu d'années après. Palestrina venait de mourir.
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- Ui|^|CWL'<xliteiicepoliLique peut inoinenianéineiit dUparaltrr, i^)|iU-Ia luIloDallU p(>H«BP avre cIIl'^ maU, il un peuple perd tOUta liberté de pensée, kl le de^polisme ne lui laisse plus que la vie extérieure, il tombe daiii cet c\tts d'à Loi Mènent où lout ressort Intellectuel esl brjr^. ci, fl la liberté s'olTre de nouveau, elle ne trouve plus que des c^clnvea et des' eunuques, dignes de célébrer ses saturnales, ma'n incapables de lélabllr son culte.
Il est vrai que les règoed de Charles- Qui ut et de Pbllippe II correspondent à la période la plus brillante dans l'histoire des beaun-arts ; l'un et l'autre de i:ea deux monarques absolus leur accordèrent une éclatante protectlnn \ un grand nombre des plus beaux tableaut des écoleii de Itonie, de Florence et surtout de Venise, ont été longtemps enfouis dons les palais royaux de l'Espagne ; Philippe II les accaparait avec cet égoianie Jaloui qui croit que partager ses Jouissances, c'est lui en dérober une partie; mais Charles-Quint ne se conlenlull pas de pnjer niagniOguement les arlUtes, il affeclalt de tes surcharger de distinctions -, Il mettait une sorte de coquelierte dans les lénio1gnai;eB de respect, le mot n'est pas trop fort, qu'il prodiguait au Titien i on a souuenl raconté que, lorsque l'empereur paraissait avec lui en public, c'est l'artiste qui occupait la place d'honneur.
Il n'en eat pas moins vrai que c eat h ces deux souveralna, ii Philippe It surtout, qu'il faut faire remonter l'influence délétère qui corrompit ou dessécha en Italie les sources du progrès intellectuel.
Au commencement du siècle, N'aples — 1506 — et la Sicile, — 1501, — bientôt après Milan — 1S35, — tombèrent soua la domination de l'Espagne; les duchés furent en quelque sorte sous sa dépendance ; Rome ne larda pas à entrer dans le même système. Ce ne fut p:is seulement la force des armes qui amena cette unité dans des vues de répression et d'asservissement ; ce fut un système de corruption, une influence occulte, une action Incessante des gouvernements sur la société. L'inquisition en fut le principal instrument.
La violente commotion que la Réformation donna nu monde politique et intellectuel se Ht plus particulièrement sentir à la lin du règne de Charles-Quint ; le concile de Trente, par ses discussions, ses difllcultéa croissanlea, ses hostilités, même envers le Sainl'Siége, faisait sentir le danger et l'impuissance de ces sortes d'assemblées consliluantes où tout est remis en question.
ABAISSEMEM INTELLECTUEL DE L ITALIE. îîl
^, l^e doute et le dégoût amenèrent la lassitude et préparèrent chez les peuples le triomphe du despotisme.
Philippe H fut le parfait modèle de cette politique persévérante, inflexible, astucieuse et cruelle, qui anéantit toute liberté, tout germe d'indépendance. Ses successeurs, Philippe 111 et Philippe IV, suivirent le même système, et les papea, surtout Paul IV, Pie IV et Pie V, qui régnèrent dans la seconde moitié du seizième siècle, élus par le crédit de Tinquisition, secondèrent l'établissement du despotisme.
L'armée impériale, après un siège d'un an, s'était emparée de Florence — 1530 — et avait imposé à la Toscane, à titre de grand&ducs héréditaires, les nouveaux Mëdicis, plus célèbres par leurs vices que les anciens ne l'avaient été par leurs talents, lis ne furent pas les moins ardents à favoriser un système si sympathique à leurs penchants, et si utile à leurs intérêts.
Le gouvernement de Venise suivit une politique cauteleuse qui ménagea toutes les puissances : il avait dans les institutions de la république d'énergiques moyens de répression, et il en usa pour asservir le peuple.
Ainsi ritalie tout entière se trouva, vers la fin du seizième siècle, dans la dépendance absolue d'un pouvoir jaloux d'anéantir les derniers germes de la liberté civile et religieuse, jusque dans la pensée individuelle.
Mais ce n'est pas d'un seul coup qu'on peut obtenir un pareil résultat. La vive et forte impulsion que Jules 11 et encore plus Léon X avaient imprimée aux lettres, aux sciences et aux arts, au progrès intellectuel dans toutes les branches, ne s'était pas arrêtée aussitôt qu'avait cessé l'influence qui lui avait donné naissance; elle ne s'affaiblit ,que graduellement; le calme de la mort s'établit peu à peu.
La malédiction qui s'étend sur les troisième et quatrième générations est plus particulièrement évidente dans les annales des peuples dont les institutions n'ont pas été conçues dans un esprit de justice, de bienveillance et de vérité, disons le mot, dans le véritable esprit du christianisme. Philippe II avait fait prévaloir son système dans la presque totalité de l'Italie ; mais c'est seulement au dix-septi^e siècle, c'est-à-dire à la troisième génération que l'abaissement moral et intellectuel des Italiens fut complet. Cette Italie, qui présentait au philosophe, an. savaiit, à l'artiste, de &l riches études, des champs si fertile», ^^ t^»c^\«& ^\ NîS:siS&«ssN»»^'
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devient alon aeinblable i ce* «leppM habiii-uj par des peuples à qui toute culture est Inconnue: Ici lrc>tipeaut y Irourent leur pâture, mais c'est à peine a quelque! De urg croissent ^à «tlâ étiolées, sans parfum tl sans utilité.
Les paroles de Slsmondl, faisant le tnblenu de la llIléralUTe italienne au dlx-eepti^me slicle, s'appliquent également Lien aux beaux-arts : < Une oppreislon ayslématique et cruelle tua la pensée, et l'Italie ne produisit plus, pendant tent cinquante ans, que de froids et misérables copislei qui se [rainèrent sans inspiration sur les tracea de leurs devanciers, ou des esprits faui et prétenileux qui prirent l'exagération pour la grandeur. Ce fut le règne du mauvais godi qui e'ellortali de couvrir k stérilité. > Cet abaissement, disons mieux. Mt avilissement dans les letlrce, se reproduisit dans tout ce qui tient â la vie Inlellecluelle ; les beaul-arts eurent aussi leurs Uarlnl et leurs Acliiilin!.
La peinture, la sculpture et les lettres ont un seul et même foyer d'Inspiration : la penMe est le flanibeau qui illumine l'artidte aussi bien que le poète et rorate(i.r ; et, t,\ le despotisme restreignit laoinslevliamp des beaux-arts que celui de la lUtéralure, il lui enleva également sa fécondité.
DU PAYSAGE
C'est un fait digne de remarque, qu'avant le seizième siècle le paysage occupait une place encore si inférieure, que c'est à peine si on peut le citer dans l'histoire de la peinture, même comme accessoire.
L'Église, presque exclusivement, faisait travailler les peintres ; les riches et les puissants ne songeaient pas encore à orner leurs demeures par des œuvres de pure fantaisie ; mais le clergé élevait chaque jour de nouveaux autels et les décorait des images propres à stimuler la dévotion des fidèles. La peinture était done uniquement religieuse, et, par conséquent, ne représentait que des. figures.
Quelquefois, mais rarement, le fond des tableaux était un paysage ; dans le musée du Louvre, il y a un tableau de Van Eyck *, le Couronnement de la Vierge, avec un fond d'architecture ; entre les colonnes, on voit un paysage dont les différents plans sont bien indiqués. Cette œuvre est probablement de l'année 1430.
On trouve de semblables essais dans les œuvres de Mantegna, du Pérugin, deJeand'Udine, dePolydore de Caravaggio, etc., etc.; leur importance est tout à fait secondaire. Nous pouvons donc établir comme un fait incontestable que, depuis la Renaissance, tous lesefforts des peintres s'étanl dirigés vers l'étude de la figure, le paysage au temps de Raphaël ne formait pas une branche distincte.
Ce ne fut qu'à la suite et par l'effet de l'impulsion donnée par Léonard de Vinci, Michel- Ange, Raphaël, et surtout par le déve-
1 Jean de Bruges, le premier qui ait prati(\aé\^'^«\uVwt^ W\v>aJ\^»
loppement de l'écdli^ tëoitlenne, que le pajiage, ainsi que toutes le« autres branches de la peinture , telles que les scènes familières, les marines, les Bii)ei« mythologiques, la na.ture morte, lea barabochades, etc., prit rapidement une Importance presque ëgsteft celle du haut atjle. Le i^hangement qui s'était opéié ilans les idées religieuses ne fut pnj san-s influence sur cette direction de l'art.
C'est à l'école Têiiilienne qu'appartient le mérite d'avoir ouvert cette nouvelle carrière. Glorglonc et le Titien, et, après eux, le Bassono et le Tintoi et. c'eit-ii-dire les plus grands maîtres de celte brillante école, cominc-ncèrpnl ce qu'ona appelé depuis la po^soje historique. Dès \e. début, le Titien Qt le chef-d'œuvre du genres c'est le magntûquB luMeau du Martyre de saint Pierre, dominicain, qui décore l'église Sun Giovanni et Paulo, à Venise.
Dans cette peinture, l'importance du giaysage est égale à celle des figures; mais il y a une autre particularité qui fait de ce tableau l'un des monuments les plus lemarquablea dans l'hlsIoUe de l'art, c'est l'ii lia issR ment de la ligne horizontale. Accoutumés que nous sommes aui productions de l'art moderne, il o'j a, dans ce fait, rien qui éionnc au premier moment ; l'aspect de ce niBgnlIlque lablenu est en harmonie si parfaite avec ce que nous avons l'habiiude de voir, que l'umateur ne se doute pas qu'il j ait là un mérite extrnoidimiire.
Avant le Titien, les paysages ressemblaient asseï i rc que nous voyons en ce genre dans les peintures cbinolseg, où toutes les lignes montent, de telle sorte que les plans, au lieu de fuir, s'élèvent les uns au-dessus des autres; la perspective linéaire, sclencft toute nouvelle au quinzième siècle, n'était pas généralement appliquée 6 toutes les branches de la peinture ; l'arcliïtecture seule, pat ses formes positives, semblait susceptible d'une applicatiun des règles de la géuméirle ; Il ne venait pas a la pensée que le ciel, dans les formes vagues des nuageî, le paysage, ciimpnsé d olijels dont la nature cl In place qu'ils occupent semblent déterminées par le caprice, f^Kisenl également soumis aux lois de la perspective. Dans les premiers casais de paysage, la ligne horlïontale est placée très-haut, sans doute parce que l'arllate crayiiït s'assurer par lA un plus grand développement de son sujet; l'ensemlile de la peinture présentait l'aspect dune vue tupographlquc. prise à vol d'oisean, au lieu d'une scène pillorftsquc, dans laquelle le spectateur est, pour ainsi dire, introduit, comme si lui-même en faisait partie.
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Il résultait de cette position éle\ée de la ligne horizontale mille obstacles aux beaux effets de la perspective et du jeu des ombres et de la lumière. Le Titien choisit un sujet qui fut la démonstration victorieuse des erreurs de l'ancienne école et de la supériorité de son nouveau système. Le tableau représente un paysage vu de hauteur ; sur la droite, des arbres immenses s'élancent vers la voûte des cieux; au centre et sur la gauche, un terrain creux, sauvage, qui fait pressentir au delà une descente qu'on ne voit pas et qui doit séparer le lieu où se passe l'action des montagnes dont on aperçoit seulement la cime dans le lointain. La composition est d'une extrême simplicité, et l'on peut dire qu'à l'Inverse de ce qui s'était fait jusqu'alors, ce tableau offrait à rimagination beaucoup plus d'objets qu'il n'en montrait en réalité. Nous aurons l'occasion d'y revenir. '
L'école vénitienne était plus particulièrement propre à cultiver un genre où les richesses du coloris peuvent se développer en toute liberté, et qui ne restreint pas l'artiste dans les limites d'un dessin rigoureusement sévère ni dans celle d'une vérité matérielle, comme c'est le cas pour la figure humaine.
Déjà le maître du Titien, G. Bellini, avait fait quelques paysages; il y a de lui, à Rome, dans la galerie Camuccini, un tableau intitulé le Repos des dieux, qui est une des plus belles productions qu'on puisse voir en ce genre.
Cependant ces premiers essais, quelque grand qu'eût été leur succès, ne furent suivis presque d'aucun résultat ; l'école vénitienne ne s'en occupa qu'accidentellement ; ce furent des étrangers qui recueillirent les fruits des travaux de Giorgione et du Titien.
En Italie, ce fut à Rome que le paysage prit enfin tout son développement. Ce genre y fut porté par un Lombard, Mdziano — 1528-15S0 ou 92, — élève de l'école de Venise, et surnommé le jeune homme aux paysages, parce qu'il fut le premier à traiter le paysage comme sujet principal d'une peinture. On lui donna la direction des travaux du Vatican.
Un peintre flamand, Paul Bril — 1554-1626, — arriva à Rome presqu'à la même époque que Muziano ; son frère aîné, établi avant lui dans cette ville, avait orné de paysages quelques salles du Vatican. Paul fut chargé de décorer en ce genre cette par-
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lie du palais qui nt ilttigoée eous le nom de • Tour aux venla. ■ Ses (Buvrei y existent encore j 11 > aauMlde lu), i Sainte-Marie- Majeure, des paysages supérieurs S ceut du Vatican ; mais II suffit d'un leui coup d'œil pour reconnaître comb-ien ies productions de ce premier paysagiste sont encore ioin dea chefs- d'irnvre de ce genre que les deux Poussin et Claude Lorrain produisirent cinquante ans plus lard.
Les Hollandais et les Flamands arrivaient «n foule en Italie : il l'en trouvait dan» loutes lea écoles. Les deu\ frères Bril, Introduisant 1 Rome la culture du p;iyaage, n'avalent Fait que rappoT^ 1er ) SB source on genre de peinture qu'ils avalent étudié dans leur patrie. Il y avait eu, parmi les élèves de Rapliaél, un oriltle de Bruxelles, nommé \as Oblet, qui, avant de venir i Rome, avait étudié le pa^nage à Venise. C'est lui que RapiiBél chargea de surveiller la fabrlratl on des lopliaeiles commandéeBàBruxelleB d'après lei célèbres carions. De retour dans son pays. Van Orley y fut bientôt rejoint par un autre de ses compatriotes, Vtn Oost, élève du Tfntoret. Ces deux arllslea répandirent dans les Flandres le goût du paysage; les Bril sortirent de leur école pour aller s'établira Rome.
Paul Bril fit du paysage un genre tout à fait distinct, et c'est à daterdecepelntrequ'on peut eniracerriilstuiresansinlerruptiDn Jusqu'i nos jours.
Les progrès dont l'art lui fut si redevable rei;urEnt une nouvelle Impulsion du concours d'AnnILal Carracbe, dont le coloria plus animé, le pinceau plus noble, l'imagination plus féconde, donnèrent i cette branche des beaux arls toute son Importance L'école de Bologne, et plus particulièrement le Domlnlquin, l'A^ bano et les deux Mola, suivirent cette Impulsion. 11 s'établit une sorte de lutte, de rivalité, entre les Italiens et les Flamands.
Les premiers étalent des artistes décidément supérieurs aux aeconds; mais. Imbus des idées de l'école de Raptiaêi sur le haut style. Ils ne cherchèrent pas tant la vérité, dans un genre où elle doit toujours duminer, que des beautés de convention.
Les Flamands, au contraire, se firent naturalistes. C'était leur tendance dans les compositions historiques et religieuses; elle devait l'élre à bien plus forte raison dans des sujets que la nature leur offrait souvent si complets, qu'il n'y avait plus qu'A les copier.
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Elzhetmer, né en 1674, leur chef, créa ce style que les écoles hollandaise et flamande ont poussé jusqu'à une merveilleuse perfection. Il a excellé dans les clairs de lune. Son chef-d'œuvre est une Fuite en Egypte^ petit tableau qui offre le Jeu de trois lumières: au centre, la sainte famille traverse I gué une rivière, à la lueur d'une branche de pin allumée que tient saint Joseph ; vers la gauche, des bergers se chauffent auprès d'un feu, tandis que des troupeaux paissent sur la lisière d'une forêt éclairée par la lune, qui se reflète dans les eaux, dont la surface limpide est d'une admirable transparence ^
Pœlenbourg et Breughel, qui fut appelé à Milan pour diriger l'Académie de peinture, se vouèrent avec un grand succès à la peinture du paysage. Mais nous sommes arrivé à l'époque où les deux Poussin, Claude Lorrain et Salvator Rosa éclipsent tous les autres artistes par l'éclat de leur renommée.
Nicolas Poussin est né en Normandie, aux Andelys, en 1594, d'une famille noble, sans fortune et sans crédit. 11 eut à surmonter tous les obstacles et tous les dégoûts que la misère oppose aux débutants dans une carrière qu'il faut parcourir longtemps avant d'y recueillir aucun fruit. Sa vocation était ardente, et son courage inébranlable. Deux fois il se mit en route pour Rome, et deux, fois les forces et l'argent lui manquèrent en chemin. Il avait étudié Raphaë\,et Jiiles Romain dans les gravures de leurs œuvres > ; Poussin, jeune, artiste obscur, mais déjà d'un talent mûr, fit la connaissance du chevalier Marini, alors le commensal de Marie de Médicis, et il fut chargé parle poète italien d'illustrer (le mot n'était pas encore inventé, mais Poussin fit une véritable illustration) son poème d'Adonis. De là une relation d'amitié qui profita à Poussin lorsque, enfin, arrivé à Rome en 1624, il y retrouva Marini, qui le fit connaître aux protecteurs des arts. Pendant longtemps encore, il fut réduit à vendre ses productions à vil prix, pour avoir de quoi vivre. Il étudia avec la plus sérieuse attention les ouvrages de Raphaël, du Titien, et principalement ceux dii bominiquin, pour lequel il eut toujours une prédilection pro- '^noncée.
Enfin il eut des commandes importantes; il fit la Mort de Ger- . fntu^icus, la Peste des Philistins et les Sept Sacrements, ouvrages
i Galerie du Louvre, no i59. «
s Probablement celles de Marc-Antonio.
ijui lui lir«ni une si belle réputaiii>n, que Louie XIII lu rappêli «n France, le nomma son premier peinire, el lui arcorda, logement au Louvre, une pension de trois mille livres.
Il semblait que lei rudes épreuves par lesquelles Poussin naît de passer étal«Btflnl»; 11 se erul licureUK, et les peintures de la galerie du Louvre, qui devaient repréi les Trofauj^'/Herm/e. Halsbienlùt dFSjnlousIeset des inirigi d'arllsles ' le dégoùlËient i ce pnlnt qu'il retourna It Rome ir,\2 — et n'en revint plus.
Ce n'est pas seulement pour avoir fait midai, Houe trouva sur la eaux, la Chute de la manne rtans le ilésert, le Jtigemetil de Salomon, la Femme adallére. In Peite elle: les PliilùUm, etc., etc., que Poussin fl'e«t placé au rang des artistes les plus célèbres ; il mérlleralt encore cette place, n'eût-il Tait autre chose que ses paysages.
En effet, Mcolas Poussin est généralement reconnu pour le créateur d'un style dont on trouve, & ta vérité, la première idée dans les paysages du Dominiquln, mais qu'il s'est approprié par roriglnalilé, la grandeur et ta noblesse de ses conceptlunsi élevant le paysage â h hauteur des compositions historiques.
Son slyte, dans lequel il a eu dea Imitateurs et jamais de modèles, ne consiste pas à composer des paysages dont les détails, les Ecceasoirea aussi bien que l'ensemble sont de pure Imugination, ni â cboialr drt beaux elles pour les copier lldèlcment et y introduire des personnages historiques.
Poussin avait un tout autre système. Il étudiait la nature dons tous ses détails et dans toutes les circonstances : arbres, rochers, broussailles, plantes, courants d'eau, fabriques, ciel, tout, absolu ^^ ment tout, était pour lui le sujet d'études faites sur place avec un soin extrême. En général, ces éludes ne furent que des dessins, cela se compi'end aisément h la faiblesse du coloris.
11 se meublait ainsi la mémoire d'une telle abondance de niaté" riaux, qu'il était sûr d'établir une parlaite harmonît^ entre le lieu , de la scène et te sujet, sans jamais manquer .'i la véiité.
Doué d'un esprit observateur et contemplallf, aimant passionné' ment la solitude, nourri de la leclure despof^tes et des hlstnrlei et joignant â une grande variété de connaissances un goût sûi
me -^^^1 '.fwftl^B
il ^dié «.
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délicat, Nicolas Poussin devait se frayer un chemin à lui. Comment ne pas reconnaître dans ses paysages les belles inspiraUons d'un génie créateur et les réminiscences fidèles d'un observateâr attentif, qui, heureusement combinées, reproduisent une nature, idéale par son caractère grandiose, mais frappante de vérité par la forme des objets?
Le tableau de Diogène jetant son écuelle en est un parfait modèle. Quelle richesse dans la composition ! quelle majesté dans l'ensemble ! Si l'on examine en détail les diverses parties de cet ensemble, que de beautés réunies ! La simplicité du sujet, l'expression du principal personnage, la pureté de la lumière , la limpidité des eaux, la variété et l'élégance des arbres, le style des fabriques, le balancement des lignes, la perspective linéaire et aérienne, la franchise de l'exécution, en un mot, tous les mérites, y compris celui du coloris, qui ne se retrouve pas dans les autres peintures de Poussin, mettent celle-ci en première ligne dans le paysage historique.
Gomme fidèle imitation de la nature, il faut citer particulière' meut cette tempête où l'on voit l'éclair sillonner la nue ; la foudre brise un arbre en éclats, et renverse des bœufs attelésà undiariot, dont le conducteur, saisi d'effroi, s'est précipité à terres'
Pyrame elThisbé oflfre un elTet analogue ; l'impétuosité du vent* :• fait ployer les arbres, et des rayons de soleil, qui, par une échappéer;<>'v entre les nuages, frappent une ville bâtie sur les hauteurs, ré* \f^;!. pandent sur ce plan éloigné une lumière d'autant plus /vive, ^^: qu'elle est en opposition avec la teinte généralement sombra dut tableau * .
Ainsi que Raphaël, Nicolas Poussin ne vise pas à charraei* l'es* prit, mais à élever l'âme; il ennoblit les moindres sujets, et sait répandre dans ses paysages cet attrait que la nature a pour les esprits enclins à la réflexion et à la pliilosophie. C'est là son principal mérite et la cause de la grande renommée qu'il s'est acquise, en dépit d'un coloris peu séduisant.
Toutefois, puisque je suis ramené sur ce point» il est juste de
. dire que les tableaux de Nicolas Poussin n'ont sûrement pas été»
dès le premier jour, aussi ternes qu'ils le paraissent aujourd'hui ;
les couleurs ont poussé au noir, et, quoique ces peintures n'aient
jamais eu l'éclat du coloris de Claude Lorrain, il parait certain
1 Du. Paysage^ par des Pertbes.
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qu'elle» avaient, du moins dans leur jeunesse, de la trairheitf ] de la traïKparuiee.
mcolu Pounin aialt ac^ui» ecUe culture inleUecludle a laquelle le lalant du peintre, tueuse du paysOB^te, esl toujours Incomplet. Il était poète. liUtorlrn, [ihilosnphe, et c'est â cette iource qu'il puisa la chaleur, le «ciiliuiciil et la science, qut donnent la Tie aui œuvres lic t'arllïtc et lui naiurent l'imniDrlalItë. Dana ion Polyphème, rurJ!;inatll^ piquante du paysan, dont raapérilé pittoresque caraiiéi lac les lieaux sltea de l'antiiiue Sicile, fait de ce tableau l'une des plus charmantes compositiona de ce style poétique qui reporle l'Iinagi nation aux temps de la inylliO' logle.
Dans un autre tableau il rpprêaenle Athènes, dominée par \'Kcropolis : ses principaux iiionumenia nionlrent sa splendeur; maii, sur le premier plan, en un lieu âoliialieet retiré, près d'une fontaine caeliée sous d'épala omliragcs, une Temnie de Mégare vient cacher les restes inanimés de Pliocion, auxquels son ingrate patrie refuse même la sépulture, â lui, qui l'avait défendue par sa vaillance et honorée par ses vertus ! Voilà quelles associaiions d'iddeaPouiain se plall a faiie nailtre.
A la simplicité des moyens que parfois'il emploie, et dont la puissance ne saurait cependant èlre méconnue, on ne peut ta méprendre sur la véritable Intention de l'artiste, qui est de laisser au spectateur le soin de découvrir lui-même te sens que renferment ses compositions, et d'ajouter à l'effet par ses propres réflexion s.
Par exemple, dans son Pui/sage d'Àicndie, pour fuire envisa ger, au milieu de ce païadis terrestre, i quoi aboutissent les projets de félicité dont se Lerce le cceur de l'Iiammc, Il ne préaenls pas la mort sous une forme qui troublerait la belle barnionle dit tableau : il découvre une pierre tumulaire avec cette simple la-! scription : El m Arcadià ego, qui frappe les regards de deni . jeunes pasteurs; ils erraient dans le lallon, se racontant l^ïg^ amours ; ils s'arrêtent devant cette pierre, et les pensées sérieUBC» remplacent sur leurs Irontales riantes illusions du jeune âge
Cet exemple résume triïdclal rement la nature au talent de Nicolas Poussin, et me dispense d'uiUrcr dans une énuméralion qui tournerait au catalogue.
Mais il est encore une Œuvre que je dois mentionner, car elle renferme ce tableau du Déluge, une des belles pages dans l'hls-
Ml
CLAIDE LORRAIN. 231
toire de la peinture, et que les Français considèrent même comme la plus belle en ce genre.
Le duc de Richelieu lui avait demandé quatre tableaux représenttintles Saisons; Poussin prit pour sujet du Printemps « Adam et Eve dans le paradis terrestre, » jeunesse, bonheur et innocence ; VÉié fut l'entrevue de Booz et de Ruth; l'Automne, les fruils de la terre promise, « les messagers rapportent la fameuse grappe de raisin ; » le Déluge représenta V Hiver.
Poussin n'a pas commis, en traitant un si vaste sujet, la faute que j'ai reprochée au Jugement dernier de Michel-Ange, et à la Gloire du paradis du ïintoret. Il n'a pas tenté de faire une peinture apocalyptique: tout le genre humain englouti sous les écluses des deux. — Non ; l'arche de Noé est portée sur les plus hautes eaux, à peine éclairées par les faibles lueurs d'une lune à demi effacée; ici l'épisode d'une famille qui périt; là, le serpent, cm> blême du mal, qui s'efforce d'atteindre les derniers sommets dominant encore ces eaux qui couvrent et les villes et les campagnes, au centre une barque qui s'engloutit. Ce tableau ne se décrit pas, car aucune parole ne peut rendre l'effet de la teinte sombre et uniforme qui le recouvre.
Nicolas Poussin mourut le 19 novembre 1665 ^. Sa vie avait été celle d'un homme de bien, d'un vrai philosophe, cultivant l'art par amour de l'art ; faisant du bien sans chercher la reconnaissance; vivant dans la médiocrité, sans gloriole et sans envie. Il s'était marié en 1G29, et, n'ayant point d'enfants, il avait en quelque sorte adopté un des jeunes frères de sa femme, Gaspard Duguet. connu sous le nom de Guaspre, et plus encore sous celui de Poussin, qu'il prit par affection pour Nicolas.
Claude Lorrain — né en IGOO, à Chamagne, près de Mirecourt, en Lorraine, mort en 1C82, — ou plutôt Claude Gelée, car tel est son véritable nom, comparé à Gaspard Poussin et à Salvator Rosa, est celui de ces trois peintres dont le mérite est le plus généralement reconnu, le plus populaire, quoique de son vivant la renommée de Salvator Rosa ait'eu plus d'éclat que la sienne.
Toutes les biographies du Lorrain racontent qae, son père l'ayant mis en apprentissage chez un pâtissier, il se montra si
1 Vie de N. Poussin, par Castellau, par Gaull. — Du Paysage^ par des Perthes,
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«tuplde, que jimaig II ne pui apprendre à pêlrir ta pSIe, pas même à bien cbaulfer le four. Un voulut en faire un prélre; malg,il Claude ne Fuuvult apprendre A chaulFer nn four, il élalt plue difflelle encore de lui euBeiguer le laiin. Sun Incapodlé, ne laissant aucun «spoir, le rendit & charge à ees parents, qui vivaient dans la pauvreté; Ils le lu) firent cruellement sentir. La maison patemellB devint insupportable ù l'enfant, Il prit la fuite et arriva cbti. son frère, i Frltmurg, eu Brisgau ; celui-ci, graveur sur t>oU, loi enseigna les premiers rudiments de son ' métier; Claude montrait sur ce point un instinct et une ardeur ^1 lu) firent faire de rapides prn^rËs dans le dessin. Il avBit alon doute ou trelie ana.
Quelques années plus lard, Il se remit un lieau jour en ruute, avec deux ou trois pauvres peintres qui entreprenaient ensemble le pèlerinage de Rome.
Dana cette nouvelle société, Claude di^ploja ilea talents que son père n'avait pas su découvrir; la iialure l'avait fuit naître cuisinier, et Agostln<i Tasïi', ce galérien peintre qui, libre encore, faisait déJA de fort belles marines, le prit A son service, en lui donnant double paye pour être A la fols son cuisinier et son broyeur decouleun.
Ce fut dans l'atelier de ce mallre que Claude Celée rei^ut l«s premières Inspirations de la peinture. Mais avant d'en tirer piirti, il mena encore pendant jilusieurs années une vie vagabonde, qui parait avoir eu pour lui de grands cliarmes. On le retrouve en iliîS ou iG^O à Nancy, occupé A peindre,,!^' voille d'une église. 11 avait parcouru l'Allemagne lorsqu'il reprit la route de l'Italie; une tempête le jeta sur les côtes de Clvlta- Vecclila. Il avait trente ans lorsqu'il revint ù Rome, où il devait passer le reste de ses jours.
Cet ariisie, qui allait se trouver tout à coup l'une des célébrités du jour, admis dans la société intime des personnages les plus éminents, ne savait pas même écrlie son nom. Dana sa' ■_^. vieillesse, malgré ses rapports Journaliers avec l'élite de la société, ' Il n'avait acquis aucune instruction quelconque.
En 1630, lorsque Claude Lorrain revint à Rome, tout ce qu'il avait appris sous les dllTércnls maîtres qu'il venait de servir lui suffisait A peine pour débrouiller ses idées; quel succès pou-
1 Vûjïi loine I" lu clwpili-e de la Décadence de l'école rimaine.
vait-il donc espérer dans une ville où les talents et le savoir étaient appréciés avec discernement, où les artistes accouraient de toutes les contrées pour s'y perfectionner, pour y recevoir 'les encouragements dus à leurs efforts, ou les récompenses méritées par leurs talents!
Sans moyens d'existence et sans talent, tout ac«ès à la fortune et à la considération publique semblait devoir lui être interdit, et cependant il était à la veille d'acquérir Tune et l'autre de la manière la plus brillante ; il allait sortir tout à coup d'une obscurité si profonde, que Jamais un. rayon du soleil de la prospérité ne semblait pouvoir y pénétrer, et se montrer sur le théâtre du monde comme le favori de la fortune et de la renommée.
Celui qui n'avait pas eu assez d'intelligence pour faire une tarte ou réciter une homélie allait résoudre, par une sorte de révélation, les problèmes les plus difQciles, et jusqu'alors insolubles, de la perspective aérienne. Cet artiste, dont l'intelligence obtuse avait repoussé jusqu'aux premiers rudiments de l'école
Srimairê, allait montrer un goût exquis, toujours infaillible, ans }e choix et l'harmonie des diverses parties de la nature la plus riche, sous le ciel le plus lumineux, le plus étincelant. Ai'Jeeufart de dire que l'imbécillité de Claude Lorrain devait fair&êoii^dérer son génie artistique comme une révélation plutôt que coQlïlne le résultat de l'étude et de la réflexion ?
lamaiis Claude Lorrain ne peignit d'après nature, mais souvent il pamit des heures entières à contempler la campagne, et ii revenait ensuite chez lui peindre de souvenir. Il effaçait continuellement son travail, glaçait tous ses fonds, et recouvrait l'ouvragç de la veille.
L'habitude de contempler la nature, une sorte d'instinct à la bien choisir et sa persévérance à comparer attentivement les divers effets de la lumière, selon les différentes heures du jour, l'initièrent enfm aux secrets des phénomènes qui frappaient sans cesse ses regards; son intelligence en fait d'art se développa tout à coup, son imagination s'agrandit, et ses ouvrages le placèrent de prime abord au premier rang des plus célèbres paysagistes.
Cet exemple de Claude Lorrain, à demi imbécile et grand peintre, n'est pas unique dans l'histoire des beaux-arts; mais c*est le plus remarquable, en raison du talent de l'artiste, de sa re-
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nommée et dea snjels qu'il ii Iraités, Au poinl de vue de la pgychologfe, Il en est nn autre, beaucoup tao'ua connu, mai^ tout aussi exlraordinalre: c'est celui de Mlnd, peintre liernolj, à peu pris crétin, et que ùans loule l'Europe les umateur^ ont connu soue le nnni de Rojihicl des chah. On trouve ses dessins dans les plus belles lullecliona; ils se sont vendus h des |jrix énormes, et pourtart cet artiste était un idiot, à qui il ne restait pas même aeseï d'Intelligeiue pour veiller à ses propres beeoiiit' .
Dans sa trente- sixième année, Claude grillait des cfltelettea et broyait des couleurs; dl\ ans plus tard, 11 était l'ami de l'élégaiit cardinal Benllioglio, le Tavorl d'Urlialn Vlll; courtisé de celui que tout le monde courtisait, le chevalier Serninl; enfin le peintre à la mode parmi l'arUtocratie de l'Europe, • Sa galerie, (lit un de ses hisloriens, élait fermée â tous ceux qui n'occupaient pas le plus haut rang dans l'État. Le pap?, les souverains, les princes, avalent seuls le droit d'aspirer aux productions de son pinceau. Ses prix cnnrnies Lornalent ses actieteurs aux jossesseurs de richesses énormes, etlepuhUc était de fait exclu du marché de ses tableaux, itout Irais .papes et deux souverains se disputaient le monopole. >
Les compositions de Claude Lorrain ainl, en effet, les plus ijclics et les plus savantes que l'on connaisse.
Dans un espace en général assez lestrelnt, il offre aux regards du speclaleur une immense variété d'objets; Il Ttiit naître une telle mulIUude de pensées, d'impressions, qu'il faut s'arrêter à une foule de détails; ses lointains sont à une distance immense,ses accessoires sont choisis avec un goût qui tient de l'inspiration; tout y est naturel; tout enchante un amateur; tout instruit un artiste. Il n'y a point d'eiTet de lumière qu'il n'ait imité; les changements successils du jour ne sont chez aucun peintre aussi bien rendus que chez lui.
Mais quelle description pourrait donner seulement un faible aperçu des talents d'un pajsagisie qui, choisissant habituellement pour sujets de ses conipoï^illons les moments uù la nature se montre avec le plus d'éclat, n'a pas craint de lutter contre les plus grandes difllcultés de l'art, et, sans recourir â aucun
moyen factice, à aucune opposition exagérée^ est parvenu à s'approcher de la perfection de son modèle, et à rendre ses plus sublimes beautés.
Claude Lorrain, uniquement épris des scènes paisibles, n*a pas pris pour sujets les grands bouleversements de la nature, les tempêtes, les inondations, les désastres ; ses tableaux n*éveillent que des émotions douces. Il suivait en cela les impressions de son caractère doux et contemplatif. Fidèle à la vérité, ne cherchant pas à être autre chose que ce que la nature l'avait fait, il atteignit à la perfection en obéissant à ses instincts.
Hélas! c'est une vérité bien rebattue, bien banale et bien inutile à dire, une vérité que la vie de Claude Lorrain démontre à chaque page, mais qui ne profite qu'aux simples comme lui, que, pour être grand, l'artiste doit avant tout être vrai. L'ambition de frapper l'imagination a fait plus de peintres de décors que de paysagistes; il n'est pas donné à tous ceux qui manient un pinceau de pouvoir embellir la nature en lui restant fidèle, et mieux vaut encore être vrai et prosaïque comme Vynantzi que de faire violence à ses instincts pour paraître ce qu'on n'est pas.
Dans ses marines, Claude se borne à représenter des ports dont les constructions resserrent sur le devant le lit de la mer; les premiers plans sont enrichis de palais d'une architecture élégante, ornés de portiques et de colonnades dont les entablements se dessinent majestueusement sur le ciel ; quelquefois de beaux arbres ombragent ces édifices et opposent les teintes riches et variées de leur feuillage aux masses uniformes de l'architecture.
Mais ce ne sont pas là ses plus belles compositions, bien qu'en ce genre il y ait de lui quelques tableaux, au Louvre, par exemple, qui ne le cèdent à aucun autre pour la magie du coloris.
Inimitable dans ses paysages du matin et du soir, où il rivalise avec l'éclat du soleil, le Lorrain n'y est pas moins admirable par le choix des sites que par l'ordonnance de la composition. Ces soleils qui éblouissent^ ces eaux qui ne semblent ridées que par des vents d'été, ces torrents de lumière brillante tombant sur des scènes dignes du paradis terrestre, la magnificence deTarchitecture, la beauté des troupeaux ruminant sous des ombres épaisses ou rafraîchissant leurs membres brûlants dans de limpides ruisseaux, tous ces objets paraissent épuiser, dans leur variété
SSG ne j'tïSACE.
iDBnie, la ptiiEMn» de 1b nature et d«ner loule rivalité. Us almiMphèrCB des lablcau» de Claude Lorrain ont presque toiOoun le caraelÈre du ciel de Rome, ardent, vaporeux, rongeàlre; cspendanl i! y a do lui quelques sujeU d'une wuleur grliO dont l'harmonie n'est pus moins parfaite.
Ce profond smtimenl de la nature, eelte poésie de Tèrae, étaient si bien un losiinct chez ce grand peintre, que, hors de e«tle iphére, son lalent était au-demous da la médiocrité ; ainsi il ne put JamaU peindre dans ses propres tableaux une fisure qui filt pauable ; Il lui fallut recourir a l'aide d'autres aitlsies >, tandis qa'lt excellait dans les animaux de tous genres dont II ornait mpeintures. C'est de lui que vient peul-éire ce proverbe al mnlbeii-^ reusementadopté do nos jours, etpluspariicullèrenienldansrécals I anglaise, que les ligures sont toujours assezbunnea pour un paysar gfste, ■ alwùr/s good cnoui/li for a lanilscape painler. ■ Claude ' disait qu'il vendait aes payaageset donnait ses Qgures par-deasui le marché. J
Il y a de lui, à Rome, i Paris et â Madrid, un grand nombre de tableaux ; mais c'est en Angleterre qu'ils sont le plus nombreux . et que se trouvent les meilleurs.
Dans les musées d'Italie, celui de Florence, degli LfAii, la galerie Doha à Rome, et les Studi i, Naples, sont les plus riches en tableaux de Claude, l.e premier possède une Marine ausoleil couchant, avec la Vue du palais Médicls, l'une des œuvres les plus magnillques et les plus caraclérisliquea de sentaient ; dans la galerie Uoria est le fameux Moulin dont un duplicata e^t à Londres, le Temple de Delphes et trois petits paysages; à Naples, sa célèbre Nymphe Egêrie, et une Marine au soleil couchant, avec grand encadremeut d'arclii lecture, sujet qu'il a particulièrement alTeclionné.
11 eut pour élève Adrien Van der Wert, que quelques écrivains ont confondu avec Adrien Van den Velde, qui n'a jamais été en Italie. La similitude des noms a produit l'erreur.
Claude Lorrain et Nicolas Poussin turent pour le paysage ce que Rapbaél avait été pour la peinture de liauC style, et ils trouvèrent dans Urbain VIII et Clément IX des encouragements qui firent de cette époque Vdge d'or des paysagistes, comme l'avaient
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été, pour la peinture de haut style, les règnes de Jules 11 et de Léon X.
Dans les ouvrages de ces deux grands peintres, tout est différent et tout est vrai. C'est entre eux deux que se partagent les préférences des amateurs. Ceux qui obéissent à leurs premières impressions plus qu'à la réflexion mettent Claude Lorrain fort audessus du Poussin ; au contraire, ceux qui sont plus enclins à Tanalyse qu'à l'enthousiasme n'hésitent pas à placer celui-ci au premier rang : mais ce sont les moins nombreux : de tout temps les séductions du coloris ont été plus puissantes que les qualités sérieuses d'une composition savante.
Tous deux ont le rare mérite d'éveiller chez le spectateur plus de pensées qu'ils n'en expriment. Dans la plupart de leurs paysages, l'imagination est amenée à voir au delà de ce que l'artiste y a mis ; de même que, chez les grands orateurs, un mot en dit souvent infiniment plus que ne le comporte le sens littéral.
Le paysage, comme ils l'ont traité, est aussi loin de la vérité prosaïque des écoles flamande et hollandaise que du style noble, mais conventionnel, de l'école italienne.
Tandis que, à Venise d'abord et à Bologne ensuite, les grands maîtres qui ont fait du paysage le subordonnent toujours aux figures et le ramènent, par la touche et la couleur, à ce style plus ou moins conventionnel adopté pour les draperies et les accessoires ; tandis que, en Hollande et en Flandre, on s'attachait, au contraire, à l'imitation matérielle, cherchant, par exemple, non-seulement à rendre l'aspect général d'un arbre, d'un rocher, mais jusqu'aux détails les plus minutieux du feuille, de i'écorce, et des rugosités de la pierre, Nicolas Poussin et Claude Lorrain tenaient un milieu entre ces deux systèmes si diamétralement opposés. Leurs paysages sont une fidèle représentation de la nature, mais nullement à la manière du daguerréotype. -C'est l'impression, c'est le sens moral qu'ils s'attachent à reproduire, non la matière ; ils s'adressent à l'âme, et, de même que Raphaël, en reproduisant dans ses études la nature avec une scrupuleuse fidélité, s'élevait ensuite de la beauté individuelle à la beauté idéale, de même ces deux grands paysagistes donnèrent aux diverses parties qui composent un paysage, aux arbres, aux eaux, aux rochers, aux plante.^, aux terrains, le caractère général qui réunit toutes les beautés de l'espèce. Ce système a longtemps prévalu en France, grâce à la grande
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repulatioDCt au méritt plus granil encore de Poussin. C'Ml'célul que l'Académie des lieaux-arU s'elTorce de ninlntciiir dani'eea concours îmala.si c'est le pliisnoble,c'patou9?i le plus dangereux; rien ne convient mieux ù la médiocrllé qu'un stylo qui a'élolgne plus ou moin'! de l'élude posiiive de la nalnie, telle qu'elle s'offre à no3 legnrds, pour s'attacher à des généralités (|ul dégénïrcnt racilemeiit en et^le de couvenlion ; on couvre du nom d'es- Ihélique dee pauvretëa et des négligencea de daasin et de composillon.
Le duc de DevoDshire pnssédait (car je crois que ce trésor a passé dans d'autres majns) un énorme volume de dessina d'après nature reproduisant pre.iquo loules lea eomposilions dont Claude Lorrain a Tait ses lablfeaux ; rcs esquisses sont Talles sur papier de couleur et rehaussées do lilanc. Cette collection avait été ]é- -l^ée par Qaude aux enfants de ce Fiére aine q ul l'avait reçu A TrIbûUïe lorsque, à l'âge de dôme ans, il s'enfuit delà maison paternelle ; elle format une sorte de majorât dans la famille. Louis XIV en avait offert une somme tréaconsUérable ; mais les conditions du leslameiit n*en permirent pas alors ta vente. La cubstitution étant éteinte, le duc de Uevonsliire en Ut l'acquiaillon au poids de l'or.
Claude mourut à quatre vingt-deux ans. luïssaTit à ses héritiers une très-grande fortane, dont II avait usé nolilement puur sa famille et pour les mnlbeuieux. La simplicité de ses moeurs, l'aménité de son caractère, lui avalent concilié l'estime publique et l'affection de tous ceux qui le connurent.
Gaèparb Poussin ou le Guaspiib. né en 1013, fut l'élève de Claude Lorrain et de Nicolas Poussin. Instruit à si bonne école, souienu du ciédit de ces émlncnls artistes, fortement recommandé par liernini, l'homme te plus en crédit, il commenQR sa carrière sous des auspices si favorables, qu'il faut lui tenir grand compte de ne s'être pas laissé enivrer par le succès.
Il aimaltpassionnémentla chasseet lacampngne ; cegoût détermina sa vocation ; U se tit paysagiste, e(, pour mieux étudier la nature, il loua en même temps quatre maisons dans des localités d'un aspect fort différent : deux sur les hauteurs de Rome, une à Tivoli, et la quatrième ù Frascatl. Il alla aussi i) Florence et i ^aples étudier les plus beaux sites de ces magniltques contrées ; riiabileté qn'il acquit dans la pratique fut si grande, qu'il pouvait
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en un seul jour peindre un tableau d'assez grande dimension et Torner de figures.
Considéré pour ses talents, fort recherclié pour son esprit et son aimable caractère, il se fit rapidement une très-belle fortune par son travail, quoique son siyle ,n'eût pas l'éclat du coloris de Claude Lorrain ni la pensée profonde et savante de Nicolas Poussin.
C'est à Rome qu'on peut le mieux apprécier le talent du Guaspre ; dans l'église de San Martino, dans les palais Doria et Colonna, il y a de lui des peintures à l'huile et à fresque, dans les plus grandes dimensions. La touche brille plus par la franchise que par la légèreté. Le coloris est harmonieux, mais monotone ; le style a de la noblesse, de la grandeur ; on y retouve quelques traces de l'idéal qui forme le caractère distinctif de celui de Nicolas Poussin.
En comparant entre elles les productions de ces deux peintres, il est aisé de reconnaître que l'élève n'a pas su, au même deg- c que le maître, s'inspirer de la nature pour la retracer embellie de tout ce que l'élévation du génie et la richesse de l'imagination peuvent ajouter à ses charmes, sans en altérer la vérité ; il a rarement songea animer ses sites par des personnages historiques, ou à inventer des sujets dont l'action, intéressante par elle-même, répandit sur ces tableaux un nouvel attrait.
Cependant, sous ces diiîérents rapports, si le Guaspre ne peut être assimilé à Nicolas Poussin, il n'en est pas moins un des meilleurs modèles pour les paysages historiques. Observateur exact de la nature, il choisit avec goût les sujets et les détails; il reproduit les aspects les plus variés avec une merveilleuse facilité, réussissant également à grouper des massifs d'arbres, à les faire ployer sous le poids de la pluie et des vents, ou à représenter leurs cimes élégantes et légères qui s'élancent sur un ciel argenté. La variété qu'il met dans ses effets en faisant jouer la lumière sur des campagnes, ici éclairées par le soleil, là par un pâle reflet, ailleurs assombries par l'ombre d'un nuage qui passe, révèle cette étude approfondie et intelligente de l'ariiste passionné pour son modèle.
Çt pourtant, je le répète, dans aucune de ses productions, le Guaspre ne brille par un génie transcendant ; nulle part il ne subjugue, il n'entraine ; il n'excite pas même ces émotions vives qui naissent du concours fortuit de la surprise et de l'admiration. Ses sites ont de la grandeur et de la vérité, il les a choisis avec
goût, mais il ne I«e a pas créés j «ea eSeU EOnt jusieà U variés, mais Ils n'ont pas la verve, l'énergie de l'insplralion ; ses personnages ne sont point dépourvus de noblesse, ses tiergera rappellent un peu les bergers de l'Arcadle ; mais rarement ils représentent une action; ils ne saisissent pasHmaginallun.
On se demande par quel mérite un peintre qui ne prend jamais un essor bien élevé, dont les conceptions ne sont remarquables ni par la proFundeur ni par l'énergie, a obtenu une plaee distinguée parmi les meilleurs paysagialee.
On résout cette question en examinant avec soin les œuvres de Gaspard Poumn. Au premier aspect ses tableaux plaisent à la vue] mais, plus on les examine, plus ils s'emparent du spectateur, à ce point que bientôt on oublie l'artiste, pour ne plus voir dans la peinture que la nature même qu'elle représente < , C'est \i, sDvons-eD certain, te meillenr critérium de l'art : un tableau qui produit au premier coup A'œII tout son eJTet est un tableau de décor; mais celui qui supporte un long examen, et dans lequel, plus l'examen su prolonge, plus on découvre de beautés, est un cheF-d'(Euvre : il est mieux que la leprésen talion malérlelle de In nature, il en reproduit l'ilrae ; et,, quels que soient le «lïle, le procédé, la parité mécanique, c'est de l'art dans la belle et noble acception du terme.
Salvatob Rosa — IG1&-I673 — fut, en tons points, l'opposé des artistes dont je viens de parler.
Ce peintre est le héros d'une espèce de roman historique ëerll par iad; Hoi^an, et qui a servi à cet auteur de prétexte à des déclamations d'un libéralisme Tort à la mode il y a une trentaine d'années, quoique Tort creux de sa nature. Les jugements sur les arts et les artistes sont empruntés aux meilleures sources, et par «conséquent sont la meilleure partie de l'ouvrage.
Quant i la mise en scène, elle appartient en entier à lady Morgan, qui, saunes nuances que la nationalité, le seie cl l'édu' cation ont nécessairement marquées entre eux, est. dans ses ouvrages sur la France et l'Italie, le précurseur d'Alexandre Oumaa dans ses impressions de voyage. On peut dire de cette vie de Salvator Rosa qu'elle renferme beaucoup de choses nouvelles et beaucoup de bonnes choses: mais le bon n'est pas nouveau,
1 Luui,d(t PeHhci.
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et le noateau n'est pas bon. Toutefois elle est agréable à lire, et, quand on est sur ses gardes, les opinions de l'auteur ne sont pas dangereuses; il suffit d'y regarder pour les réduire a leur juste valeur.
Salvator était d'une famille pauvre et obscure, circonstance plus favorable au développement du génie qu'on ne le pense en général, quand le génie a assez de vigueur pour résister à Tépreuve. Le bien-être de la maison paternelle, un patrimoine assuré sont des oreillers de paresse sous lesquels ont été étouffées plus de généreuses dispositions que n'en ont flétri l'obscurité et la misère.
Salvator était donc pauvre et obscur, de plus il fut contrarié d^ns sa vocation d'artiste ; ses parents voulaient le faire entrer dans rËglise ; ils y voyaient pour eux et pour lui un sort assuré; on le contraignit, mais sa vocation fut plus forte que les contraintes. Histoire banale, tant elle s'est souvent reproduite de siècle en siècle, mais qui n'intéresse que lorsque le génie donne gain de cause à la résistance.
Le noviciat de Salvator fut rude. Les plus belles années de sa Jeunesse se passèrent à lutter contre la faim et la volonté paternelle; il mena la vie de lazzaroni, non par l'insouciance et la faméantise, mais par l'abandon et la misère.
H avait commencé par quelques essais de peinture sous la direction du mari de sa sœur, honnête homme et peintre médiocre, qui l'encourageait de son mieux. Salvator Rosa avait ce besoin de soHtude.cette humeur sombre et taciturne qu'éprouve tout homme en proie à l'inspiration, et qui ne peut y céder, faute de savoir exprimer ce qui est en lui ; véritable tourment, rude expiation du génie! 11 fit une petite provision de couleurs, prit ses crayons et son portefeuille, et, sans but arrêté, sans savoir ni où il allait ni requ'il ferait, il s'enfonça dans les sauvages solitudes de la Calabre; c'était alors un pays presque abandonné, couvert des ruines des colonies grecques; riche d'une végétation où la nature a prodigué toutes ses magnificences, mais à peu près désert et servant de refuge aux brigands.
Salvator Rosa avait environ dix-huit ans. On dit qu'il fut pris et emmené par une troupe de bandits ; qu^il resta plusieurs mois avec eux comme prisonnier, les suivant dans leurs expéditions, et continuant dans cette étrange société ses études d'artiste. Quoi qu il en soit de ce fait, qui a été contesté, il est évident que ce premier pèlerinage laissa dans son esprit d'ineffiaçables
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traces. Le caraïlère sombre, la BBUvfige grandeur àei sujela (|u'il Iralla de prëfércnce à l'npogëe de son lalenl, sont aussi les traits distinctifs de ses premières éludes. De même que la giâce paisible el douce du (iuaspre s'ex[illque aisément par sa vie Demie et facile dès ledfliui; de même l'abandon, la misère de la jeunesse de Salvator, l'énergie qu'il dut déplojer pour se frayer un chemin, les scènes de la CalaLre, si en harmonie arec lui-même, n'expliquent que trup la tendance de son talent.
An premier aspect, ces paisajes impressionnent fortement ; le ciel D'esl pas ce brillant et pur azur de Claude Lorrain; ta couleur est plombée, sa lumière est Incertaine, LIafarde, elle tranche vigoureusement avec la noirceur des ombres; [es arbres n'offrent pae ces [rais ombrages qui appellent les bergers et les troupeaux; d'énormes troncs nou eux, dépouillés en partie do leur écurce et de leurs branches, élèvent audacieueement leuri cimes battues p.ir les vents et les tempÉles. Les eauï ne sépan ■ dent pas en nai'pee llmpldeâ sur de Trais gazons; elles s'éciiappeni d'une caverne au sein d'une montagne inculte; elles se frayent un passage à travers des quartiers de rocJiee éboulées et se précipitent dans un abime.
Au milieu de ces déserts, nulle sécurité pour l'homme; point d'habitations, pas de vestiges île culture. SI quelque élre vivant anime de sa présence ces elTrayantcs solitudes, c'est un chasseur qui épie sa proie, ou un voyageur qui tremble pour ses jours, précipite sa marche et va tomber dans une embuscade de brigands '.
De telles conceptions, il faut l'avouer, sortent de la classe ordinaire des sujets qui se présentent habituellement à la pensée! miiis, plus elles ditTèrent de ceux>ci dans leurs moyens et leurs eiïels, plus 11 faut y reconnaître une originalité qui n'est point sons attrait ; n'eussenl-elles eu que le mérite de contraster avec la généralité des productions des paysagistes, contemporains ou prédécesseurs de Salvator Rosa, ces peintures auraient été déjà Intéressantes en elles-mêmes; mais, de plus, elles se recommandaient par une vigueur de coloris et d'evécution portée au plus haut degré. Elles eurent, de son temps encore plus que du nôtre, un immense succès. Mais j'anticipe sur mon mjeL ' K\i\h> avoir vécu dans la solitude et la misère, pGUt-Ëtre dans
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la compagnie des bandits, Salvator revint à Naples; il n'avait pas encore vingt ans. Son père mourut, et ii eut alors à soutenir sa famille.
11 se mit à peindre à l'Iiuile et entreprit tous les genres à la fois, comme un homme qui frappe à toutes les portes pour trouver des secours. Il vendait pour quelques sous de petits tableaux pleins de verve et d'originalité à des brocanteurs juifs qui tenaient boutique sur le marché public. Un jour, le chevalier Lanfranc, peintre appelé à la cour et qui vivait en grand seigneur, remarqua en passant un des tableaux ainsi exposés, c'était XAgav dans le désert^ qui fait aujourd'hui partie de la galerie de Florence ; il l'acheta sans marchander, on ne lui en avait demandé que trois ou quatre écus. Cet incident donna pendant quelque temps un peu de crédit à Salvator, puis on l'oublia, et cet encouragement si inattendu fut pour lui comme le rayon passager d'un soleil qui disparaît aussitôt derrière les nuages.
Cependant la famille de Salvator s'était dispersée : la mère avait abandonné les enfants; les enfants délaissèrent le foyer domestique; trois filles et trois garçons se placèrent comme ils purent, les uns bien, les autres mal ; les uns honnêtement, les autres honteusement. Salvator resta seul dans cette misérable demeure, et, n'ayant plus qu'à pourvoir à sa seule existence, sans protecteur, sans ami, sans un seul souvenir riant, il quitta Naples pour venir à Rome, ce port que rêvaient tous les artistes.
Il y vécut comme à Naples difficilement et laborieusement. Bientôt Tardeur excessive de ses travaux, la misère, le découragement, mire.nt sa santé en si mauvais état, qu'il revint à Naples, un peu dans l'espoir que Tair natal lui rendrait des forces, beaucoup par le désir de revoir, avant de mourir, les lieux où il avait tant souffert.
C'était à l'époque où la peinture fut le plus en faveur à Naples. Lanfranc, l'Espagnolet, le Dominlquin y étaient successivement appelés pour y achever de vastes travaux; mais Salvator Rosa n'y eut aucune part.
Il travailla dans l'atelier de Falcone, où il s'adonna presque exclusivement à peindre des batailles, de tous les genres celui qu'il alTectlonnait le plus parce qu'il pouvait y déployer librement l'énergique et âpre originalité de son caractère.
Plusieurs années se passèrent à ces travaux, qui ne profitèrent qu'à son talent. L'image de Rome venait souvent s'offrir à son
esprit; Rome redevenait ie Imt de tous sea ilé«lrj', encouragé par les ottna d'un ancien ami, intendant de U malEon d'un cnrdlDBl, llquitu NaplPi, mais avec un Inlent incomparaUlement supérieur à ce qu'il était liirâ (lu premier voyage de Saivalor à Rome. Il étudia avec moins d'enihunlasme peut-être, mais avec plus de proUli 11 pouvait se rendre compte de Tart et relever' les beautés et les dérauis de chaque maitre, en les comparant entre eux. Génie neuf eL liidépendanl, il dédaigna de suivre les traces des autres -.aussi re^ta l-ii encore plusieurs années dédaigné ou Inconnu de la Toule des amateurs.
Son prelnler ouvrage qui lui valut quelque renommée eat lo Pivmétliée,qu'i)n voit aujourd'hui à Flurenee dans le palais Pitti. Ce sujet, il est permis de le croire, exprimait s«us le voile de l'allégorie les souITraoces de Ifime de Salvator, si poétiquement rendues par Byron :
« A iila.,1 sulîfriiiK md iple,i«,
Therocli, Ibe vuliurc, sud Ihc iliaiii! a de.
Je traduis cette strophe, o Une souffrance profonde et silencieuse; le rocher, !e vautour et k chaîne '. Tous les tourmenta d'une Ame Dère, l'af;onïe qu'elle renferme en elle-même, colle accablante douleur qui ne s'eihale quedana lagolilude, et, là, craint encore d'être entendue par quelque esprit de^ cieuv, et n'ose soupirer tant que des éclios répandent à sa voix. >
Le PromélMe fut exposé au Panthéon en 1637 ou 1638 ; c'est dans cet antique édiUce que se Taisaient les expositions des beauiarii, deux Tols par année. Un ouvrage si dlfTérent du sljle alors à la mode devait exciler, quel que fût son mérite, une vive polémique. C'est ce qui arriva, les uns porlant aux nues le talent de !^alvator, les autres 1c ravalant au-dessous de la médiocrité. I.ea cognoscenti restèrent Indécis ; ils attendirent qu'une autre peinture vint Ù\et leur opinion.
Salvator Rosa n'aurait peut-être jamais réusai à obtenir quelque commande assez importante pour attirer sur lu 11 'attention publique, du moins de bien des années, s'il n'aVait appelé à son aide les talents trés-remarquablea qu'il avait reçus de la nature comme poète, musicien et comédien.
Il ne monta pas sur le théâtre, mais il parut sur la scène la plus vaste qui existe ; il se montra à Rome pendant le carnaval, à cette époque de l'année, surtout alors, où chacun, vieux et jeu-
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nés, hommes et femmes, riches et pauvres, savaiits, grands seigneurs et gens de métier, en un mot, la population tout entière, se masque et joue toute espèce de farces et de comédies.
Vers la fin du carnaval de 1G39, quand les beaux esprits ro- Ijpains, comme cela arrivait ordinairement dans ces occasions, re- ' doublaient d'efforts pour animer la représentation de la dernière iemaine, un char richement orné, traîné par des bœufs et rempli d'une troupe masquée, attira rattenlion générale par sa singularité. Le principal personnage s'annonçait comme un certain signer Formica, acteur napolitain, qui, dans le rôle du charlatan Coviello, déployait tant d'esprit et de veive, lançait des épigrammes si piquantes et si gaies, que rendaient doublement plaisantes son aceent napolitain et ses lazzi nationaux, que tous les autres spectacles furent abandonnés. Toute la population romaine se pressait ^; autour de l'inimitable Formica. Le peuple applaudissait à ses ^'vtiHlts satiriques lancés contre les grands, et les classes supé- Vrlenresse plaisaient à entendre Timprovisaleur, qui, pendant les entr'actes, chantait, en s'accompagnant d'un luth dont il jouait admirablement, les ballades napolitaines si pleines d'originalité BT. ^ . et de gaieté.
**^ Le contraste entre ses improvisations musicales et poétiques et '". •*T' tes plaisanteries napolitaines, lorsque, après avoir déposé son luth , ■fU te mettait h dét)iter ses fioles et ses talismans à la foule ravie, prouvait une flexibilité de talent qu'on ne pouvait attribuer à aucun individu connu à Rome. Lorsqu'en quittant la place Navonno pour rentrer chez lui Salvator et ses amis se démasquèrent, et qu'on reconnut dans Coviello l'auteur du Prométhëej l'enthousiasme fut au comble *.
Le succès fut si immense, qu'à dater de ce moment Salvator devint l'une des curiosités les plus populaires de la société romaine. Il fut recherché, invité, choyé ; on admira ses peintures autant que ses poésies ; il fut accablé de prévenances et de commandes, comblé d'honneurs et de richesses. En un mot, ce fut l'homme à la mode par excellence, le lion du jour ; le mot n'était pas encore inventé, mais l'engouement populaire l'était depuis longtemps.
« Rosa, dit Baldinucci, allait d'une conversazione (salon) à l'autre, chantant et récitant alV improviso, étendant ainsi sa réputation en se livrant à la société. Il voyait tout le grand monde
1 Lady Morgan.
r iiiKiln désireux dt le po^âriltr, el II lui ëlait aisé de Tulre connaïiiv 9uii gén;* uiiginol, non -seulement comme poêle, mais ouaal
MalheureuaementpourSalvalDt', t'adversilû nel'avalt pas rendu lilenveillant, el, si la nature l'avait richement doué de poésie, elle avait £ lé |ilu3 libérale encore en fait de vanité. Comme improvlM' leur, nul ne l'a surpassé ; don funeste pour lui, parce que, son amour-propre le rendant toujours mécontent de sa position, qu'il ne trouvait jamais à la hauteur de son mérite, 11 lui échappa sou- '\ent dans ses Impruvi^tlons des mots blessants, ou de trahir des prétentions ridicules ; les uns lui firent d'Irréconciliables ennemis, ks autres lui atlirérent on méprisant dédain.
SaiVBtnr Rusa est un des l^pes les mieux caractérisés des défauts ((u'i tort DU à raison on reproche au gmus ii-rilabi/e des telEres et des arts Sanséducutian, et parti des clauses les plusinllines de la suclêié, Il dut tout à lui-même; au lieu d'eu ressentir le lêgl lime orgueil d'un esprit élevé, il en conçut toute la vanité d'un parvenu ;sDn indépendance était de Itnsolence ; pour prouver qu'il ne reconnaissait aucune supériorité, il se montrait grossier envers les grands personnages qui venaient visiter son atelier ; et cependant Jamais ai Ciste ne fut moina indépendant par caractère, juinuij homme ne mit plus de prix au\ distinctions quelasociélé jiccorde au rang. A la fortune, â l'inteiligence. Avide de louanges, H les reche reliait, il les solllcllalt, et jamais ne les trouvait à la liauleur de son mérite ; Il ne vivait que dans l'opinion d'aulrul, c'était sa constante préoccupation, et la moindre crillque, lapins légère piqûre à son amour-propre, le rendaient insensible au plus brillant succès.
Un jour, un cardinal qui était venu visiter son atelier s'arrêta de préférence devant de petits tableaux, sortes ùepoehades dans lesquelles Salvai or Rosa excellait; puis, passant devant un grand tableau d'histoire, il en demanda négligemment le prix. • Un million t * s'écria Rosa, rouge de colère de l'indlEIérence que le cardinal avait montrée pour son œuvre capitale. Le cardinal se le tint pour dit; il s'en alla et ne revint plus.
Une autre fois, un giand seigneur marchande un tableau et ne se décide pas à l'instant à eii donner le prix que demandait Salvalor. Le lendemain il revient. Sa Ivator demande cent éeus de plus; le surlendemain nouvelle visite, nouvelle augmentation ; l'acheteur s'étonne, et Salvatorlui répond: < Nous ne nous entendrons
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Jamais, et, pour en finir, vous n'aurez pas ce tableau. » Disant cela, il creva la toile.
De pareils traits font comprendre combien fut malheureuse la Tle de ce peintre, malgré ses succès, malgré les richesses qu'il recevait de toutes parts ; mais, en même temps, on entrevoit aussi quels poissants stimulants Salvator dut trouver dans l'excessive Yanité et la susceptibilité jalouse qui le dévoraient. C'était une ardeur incessante qui lui fit faire dans sa carrière d'artiste des pas de géant ; malheureusement elle lui fit aussi négliger les études sérieuses qui auraient légitimé et assuré ses succès.
Rosa peignit de verve, et il fut toujours faible dessinateur ; il y a dans ses compositions une fougue fiévreuse, une hâte de faire, qui saisit l'imagination au premier coup d'œil, mais qui diminue considérablement l'intérêt du tableau lorsqu'on l'examine avec soin ; alors ce ne sont pas les beautés qui apparaissent, ce sont les négligences et les défauts. La vérité dans la forme et dans la couleur est souvent sacrifiée au besoin de saisir l'imagination, comme dans l'improvisation la précision et la correction du langage font place aux mots à effet. Ce qui charme l'artiste vraiment passionné pour la nature, cette recherche des harmonies, cette poursuite du beau jusque dans les moindres détails, c'est précisément ce que Salvator Rosa sacrifie aux caprices de son imagination désordonnée. On ne peut lui contester le mérite d'être un grand artiste, et l'on ne saurait cependant le citer comme un modèle.
Toutefois il faut remarquer que ces défauts si caractéristiques de son talent ne se trouvent presque pas dans ses marines ; il y en a de fort belles. ^
C'est surtout dans les sujets de bataille que son mérite est le plus grand, soit que la fougue de Salvator y soit plus congéniale, soit qu'il ait mis plus de soin dans l'exécution de compositions où il prétendait être sans rival.
Le musée du Louvre possède de lui cette Grande Bataille que Rome envoya en cadeau au roi de France Louis XIV. De quelque côté que la vue se porte sur ce vaste théâtre de carnage et de désolation, elle n'aperçoit qu'une horrible mêlée d'hommes avides de sang, luttant corps à corps, et dont la férocité se peint sur les traits du vaincu avec une expression de rage qui défie le vainqueur; le premier plan est jonché de cadavres et de débris d'armures ; tout près s'élève une colonnade en ruine, et non loin du champ de bataille, à l'extrémité d'une plaine dominée par des
aïonlagnea incullea, des vaisaeaDX embrasés dans une an ee exhalent une épaisse fumée dent t€a tourbillona, épara dnm l'atmo- Rphète. élendcnlsurlelieii de la scène un voile fiinibre qui semble n'inlercepler la lumière du ciel que pour redoubler l'iMWreur dfl l'flclion. C'est un chef-d'œuvre ; maia c'esiansai une dea pelntDTO qui caraclériaent le mieu^ celte fougue fiévreuse dont nouD parlions tout à l'beure.
De son temps, Salvalor eut unerépulalion fort au-dessus de celle des Poussin el de Claude Lorrain ; aujourd'hui leâ eonnais- ' seun le [tlaeent Tort au-dessous de ces urllâtea.
Tous les quatre vivaient k Rome en même temps, dans le même quartier, et, pour ainsi dire, parte à porte. Salvator Rosa, dans l'année Ibâ2, époque de sa plus grande prospérité, avait Dchelé, sur le Monte Pineia, une magnillque maison pliieée entre cellet de Mculas Poussin et de Claude Lorrain, en face du paluU que Prcderlgo Zuccaro, ce premier président de l'AcDdéiuie da Saint-Luc, avait tait bâtir k l'angle de la place de la Trinité. ■ Qn pourrait à peine Imaginer, dit lady Morgan, un site mieux calculé pour la demeure d'un peintre que ce Honie Plnclo, qui, dans le cercle de son vaste horizon, olfrait k In fols les vues len plus magnifiques et les pluâ pittoresques; des monumenls quf évoquent le souvenir dea évéuenienls lea plua importants de l'hUtoire r le Capitole et le Cliamp de Mara, les bosquela du mont Quirinal et le dûme devint-Pierre ; les palais ruinés des Cëaars et lea fastueuses maisons de plaisance dea princes de l'Eglise. Tei était alors, comme à présent, le tableau dea objeis Incomparaiilea que préaentait le Pinclo. Mais la noble terrasse qui couronne ses avenues et rappelle la mémoire d'Auréllen et les fclea de Bélisaire olfrait, dans ces temps, un aspect bien dlEIérent d'aujourd'hui. Alors, tout était frais et splendide dans ce site enchanteur; les salles de la villa Médicîs, dont les échos ne répètent maintenant que les paa de quelques étudiants français, étalent la demeure brillante et splendide du cardinal Carlo de Médicis, surnommé le cardinal de la Toscane. Ses serviteurs et aea courtisans remplissaient les cours, les Jardins et les portiques, mêlant les uniformes éclatants et les liches livrées à l'humble vêlement des moines du couvent de la Trinité. Lea buis délicieux et les jardins de la villa Médicis couvraient presque une lieue d'étendue, et, parmi les ombres des cyprès, au milieu dea arbrisseaux arrosés par des sources limpides, toutes lea alatues antiques qui forment '
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aujourd'hui les plus précieux trésors de la galerie de Florence étaient exposées aux regards du public : la Niohéy les Lutteurs ^^ la Vénus, et aussi le magnifique vase connu sous le nom de Médlcis.
« En sortant des berceaux ombragés et des agréables terrasses de la viila Médicis, la villa Dorglièse s'oITre aux regards et attire les pas vers son brillant paradis. La voluptueuse résidence des Borghèse se présentait sous un tout autre aspect qu'elle ne le fait aujourd'hui ; l'abandon n'avait pas laissé ternir les belles fresques des pavillons ; la négligence n'avait pas souiîert que ses sources tarissent et que les eaux de ses belles fontaines se corrompissent en mares pestilentielles. Dans cette délicieuse retraite du cardinal Borghèse, tout respirait, tout exprimait ci tle pompe et ce faste que les grands de l'Église déployaient à Tenvi les uns des autres. »
C'est dans cet admirable site, au milieu de tant de souvenirs propres à inspirer les plus grandes et les plus poétiques pensées, en face de la nature la plus splendide, que vivaient les quatre plus grands peintres dont Rome pouvait alors s'enorgueillir.
La vie que Salvator Rosa menait dans sa magnifique maison da Pincio était fort dilTérente de celle des Poussin ; ceux-ci vivaient simplement, mais entourés des hommes les plus distingués par l'éducation et l'esprit ; ils se souciaient peu des bruits du monde ; en un mot, ils étaient dans leur vie domestique ce qu'ils se montrèrent dans leurs œuvres : des artistes aimant l'étude, pleins de noblesse et de probité, de vrais philosophes.
On raconte que Nicolas Poussin, reconduisant à sa porte un prélat qui s'était oublié à causer avec lui jusque fort avant dans la nuit, s'excusa de n'avoir pour l'éclairer qu'une chandelle qu'i tenait à la main. « Je vous plains, lui dit le prélat, de n'avoir pas un seul domestique. — Et moi, répondit Poussin, Je plains bien davantage Votre Éminence d'en avoir un si grand nombre. » Nicolas Poussin demandait pour ses tableaux souvent moins qu'on ne les lui payait. Salvator trouvait que jamais les siens ne lui étalent assez payés. Il menait un train de prince, et semblait, par son luxe et ses mœurs relâchées, vouloir braver sesennemis,autant
1 Les Lutteurs sont un groupe de deux fils de Niobé ; ou suppose que l'artiste grec les a représentés jouant, au moment où la même flèche les transperce tous deux.
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qu'il BB plaignit i les exciter par iCi siitU'es et ses Lona mots.
Dans ua teuvrea Utténlree, Il allaquull ile rronl l'espilt faux et maniéré de son époque. Le chevalier Mnrinl était inort depuis peu d'années— Iflîà; — mais son Influence était encore toutepuissante, et Bernini la continuait dam les aru et dans les lettres. Salvator se mit avec lut en lioslllilé ouverte. C'était chei lui beaucoup moins l'amour du Leau et du bon, le désir d'une Tiirorme, que le besoin de crillquerj esprit acre et ardent, Il suislssait loua les sujets pour donner essor à son mécnti lentement.
Dans ses ulires,tl allaqualt les mœur^ et lasociélê; dans ses improvisations, Umellait souvent en scène ses ennemli; dans ses essais dramatiques, Il prétendait rérormcr toute la lltlcrature ; la musique et les musiciens furent aussi l'objet de ses amères crl-
Sans doute 11 )' avait beaucoup à dii'e, et les exemples que noua avons vus précédemment du puéii! esprit des seiceiilisli nous ont prouvé qu'il y avait ample matière t réforme. SI Sallator Rosa y eût apporté un esprit sage et bienveillant, son nom serait resté honoré dans les lettres autant qu'il est célèbre dans lesariB. Sa versification est facile, ia hardiesse de la pensée est saisissante, l'expres^on est souvent heureuse, et l'iudépendance
sympathie: mais de même qu'en tournant en ridicule les conctUi [les tiiarinisles 11 tombe souvent dans le même défaut, en attaquant les vices et les ridicules de son époque 11 laisse trop percer que son Inspiration provient souvent des mêmes vices qu'il blâme ches son prochain.
Son influence ne s'est pas fait sentir davantage sur les moiurs et [a littérature que sur les arts. Ses satires et ses peintures sont lies productions pour ainsi dire Isolées ; rien en ce genre ne les avait précédées, rien ne les a suivies. Son mêille provenait tout entier de son impulsion Individuelle; 11 n'était pas le résultat de l'étude, ni d'un système mûrement réfléchi ; Salvalor a toujours improvisé, soit qu'il tint le pinceau, soit qu'il tint In plume.
Ses principaux tableaux ne sont pas en Italie; c'est l'Angleterre qui possède les plus précieux, entre autres Job, Régvlus, les Divins, Moïse sauvé des eaux, qui appartenait à la galerie d'Orléans, et que le duc de BucMngham acheta, lors de la première Révolution française, au prix de soixante-deux mille rrancs; i Paris, au Louvre, se trouvenlsa fameuse Bataille, Said et la Pythonùse,
SALVATOA ROSA. 25!
TMe et PAnge ; à Florence, au palais Pitti, Prométhëc et la ' Ccmjuration de Catilina (i663), qui est son ctief-d'œuvrc, uno BttalUe et deux Marines, les plus grandes, peut-être aussi les plus belles, qu'il ait peintes. A Rome, on trouve de ses œuvres dans toutes les principales galeries. En général, ce sont des sites sauvages, de sombres forêts, des haltes de bandits. « Il avait, dit sir Joshua Reynolds, celte sorte de dignité qui appartient ù It nature brute, mais rien de véritablement grand. Dans ses paysages, sa manière était en harmonie parfaite avec le sujet : rochers, arbres, ciel, tout, jusqu'à son fairCf porte ce caractère de force et de ven'e qui domine dans ses figures. » SaWator Rosa mourut le 15 mars 1G73.
En 16t7, il s'était trouvé à Naples au moment de rinsurrection de Masaniello, et y avait pris une part active. Salvator était jeune, ses amis étaient engagés dans Tinsurrection ; la conduite et ie catactère de Masaniello, durant les premiers jours de la révolte, étaient faits pour séduire un esprit généreux ; i! s'enrôla dans la Compagnie de la mort composée en grande partie des élèves de FklcoDe et commandée par cet artiste lui-niônie, le meilleur ami de Salvator. Masaniello, à demi empoisonné, fou furieux par •eoès, ou profondément mélancolique, quelques juurs plus tard fut assassiné dansTéglise du couvent del Carminé; l'insurrection fdt vaincue, et ceux qui y avaient joué un rôle s'exilèrent pour échapper à de plus rudes châtiments. C'est alors que Salvator vint
- se fixer définitivement à Rome.
1 Cette époque a de singuliers rapports avec la nôtre. A deux
.. f{ cents ans de distance, ce sont presque les mêmes événements;
-jfef f seulement quelques-unes des scènes se passent en d'autres lieux ^ .
."\\ En 1649, les Anglais proclament la république; en 1848, ce
'. ' sent les Français. A ces deux époques, nous voyons l'empire d'Allemagne en proie à de terribles convulsions ; l'Espagne est le théâtre de la guerre civile; insurrection en (.aialognc, insurrcr-
' tion en Sicile, insurrection à Naples. Dans toute l'Europe se manifeste un esprit de révolution. « Presque pnrtout, dit Sismondi, parlant de Tétat de l'Europe au milieu du dix-septième siècle, presque partout l'inquiétude et la souffrance avaient soulevé les peuples contre des abus intolérables, avant qu'ils eussent assez de connaissances pour réformer leurs gouvernemints ou en fonder
1 I>a première édition de cet ouvrage a été publier en lS4i).
de nouveju^ sur d'auLres principes. Ui popuhice ie mit A la léle des Insurrections et leur donna un carBclére ciTi'aïani, Les hnnimes d'un ordre supérieur, rjul. plus (iii'elle encore, avaient besoin de liberté, abandonnèrent cependant uns CHuse trop «ouvcQt sonlllée par dea crimes ; ils vojulent d'une piirt l'étendard du despotisme, de l'autre celui de l'onarclile, et Ils ne aatal^nt sons lequel se ranger'. ■ — Ces paroles de notre illustre concitoyen ne s'appliquent -elles pasaussi bien à l'année 1B18 qu'i l'an IGiB, si ce n'est que, de nns Jours, l'étendard du despotisme n'est pas du coté des princes :'
RESUME
Selon toute probabilité, les ancleng, ou n'ont pas conon la peinture du paysage, ou ue l'ont pas envisagée comme un genre distinct; on ne volt même d'oprèaaucun document aulhentiqde que, depuis la renaissance de l'art chez les modernes jusqu'au temps de Giotglone et du Tllien, c'est-à-dire dans l'espace du Irelilème ilûde au comnieucemenl du seizième, te paysage ait été traité autrement que comme arcessoire, ou sijn|>1emeQt pour servir de fond ï des composilions hlsteriques-
Glorgione et le Titien, créateurs de l'ccola de Venise, furent les premiers qui peignirent des sujets de paysage proprement dll, surtout le Titien, qui a laissé en ce genre d'admirables produc-
C'Est donc vers le commencement du seîziËme aièule, et dans l'école vénitienne, que la pnysege est pour la première fols traité cumme un genre distinct, ei que, sous les pinceaux du Tlilen. de Schiavone et prlnelpalement de Campngnola, Il tend à s'affranchir de l'état d'inrérlorltë oi!i il était resté Jusqu'alors. ,
Sur ces entieraites, MuEÎano, peintre d'iilsloirc [origiunlre de liresi-'la), vient A Venl>c étudier le coloris; Il s'Instruit en même temps dans la prailque du paysage, et, se llxant à Rome, Il y introduit cette nouvelle branche de peinture, que le Baroecio et ("rederlgn Zucearo perfectionnent après lui,
t siinnanai. HMotre iei Bépubliquei Uatienaei.
RÉSUMÉ
Ce genre n'était pas cependant tout à fait inconnu à Home. Du temps même de Raphaël, Van Orley, et bientôt après lui Van Oost, élève du Tintorcf, l'y avaient pratiqué. Tous deux le portèrent en Flandre, où il fit de rapides progrè.s. Parmi leurs élèves étaient Matthieu et Paul Bril, qui vinrent à Ron)e comme le faisaient presque tous les peintres en Europe. Matthieu, par ses ouvrages au Vatican et à Sainte-Marie-Majeure, donna au paysage une importance qu'il n'avait pas encore eue, et son frère cadet, Paul, le perfectionna par la fraîcheur de son coloris, le choix des sujets et son style.
G*est encore à l'école de Venise que les Carraclie, fondateurs de l'école bolonaise, empruntent la science du paysagiste. Annibal, celui d'entre eux qui a le plus fait en ce genre, se trouve à Rome en même temps que Paul Bril ; tout en indiquant à celuici une manière plus large, il réforme aussi la sienne ; il envisage sous un Jour plus vrai la peinture du paysage, et, tout en conservant le style élevé qui caractérise l'école bolonaise, il se rapproche de la nature, que Bril, à son tour, traduisait trop littéralement.
Parmi les artistes do l'école des Garrache, le Dominiquin, l'Âlbane et les deux Mola se distinguent comme paysagistes, le Dominiquin surtout, qui contribua puissamment aux progrès du paysage, en embellissant ses sujets de figures hi8toriques, et plus encore en se rapprochant beaucoup de l'imitation de la nature, sans jamais lui sacrifier l'élégance ni la noble simplicité de ses compositions.
Ainsi, au commencement du dix-septième siècle, en Italie, c'est l'école bolonaise qui, par le nombre de ses paysagistes et l'excellence de leurs œuvres, cultive avec le plus de succès ce nouveau genre en lui donnant le caractère élevé qui est désigné sous le nom de paysage historique. L'école flamande, nombreuse à Rome, suit la voie que Elzhcimer et les deux Bril lui avaient tracée. Pœlenburg et Brcughel dit Velours en sont les principaux maîtres; elle s'attache à l'imitation exacte de la nature ; eile cherche exclusivement la vérité.
C'est au moment où ces deux systèmes, fort opposés l'un à l'autre, se développent, que paraît Nicolas Poussin. Dès son début, il atteint la perfection dans le paysage historique en combi. nant les deux manières, et place ce genre au second rang dans la hiérarchie des diverses branches de Tart.
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Claude Lorrain yb beaucoup plua loin que Poussin dans le coJorii, el, sans se rapprotlier plu» ([ue tui de l'étole natui-aliite, il donne k la représentation de la nature un charme et une valeur qu'elle n'a Jamais dépassés.
Tandis que la France s'enorguelllîl de la répiilation d'ariisles, françaU II est vrai, mais dont le talent s'était formé et se développait en Italie, la Hollande devenait une pépinière de peintres, dont la renommée devait bientôt, tinon réllpser, du moins égaler celle de l'école romaine. Quelques eCTorta Infructueux avalent été tenté»! Florence, à Gènes et en Allemagne; le passage ne s'acclimatait pas dans ces pajs.
Pergëvërant dans cette double voie qu'il suivait en llalie et en Hollande, le paysage historique a pour maître Nicolas Poussin ; le paysage naluralinle prend pour modèle Winaatz, Ce second genre commence à se sulMlIviser en plusieurs brandies ; les pastorales de Stella, les fêles de village de l'éniers, les scènes d'intérieur, les animaui, les fruits et les (leurs.
Aulrefois on avait vu les grands maîtres embrasser non-seulement toutes les branches d'un art, mais plusieurs arts. Raphaël, Michel-Ange, Jules Domain et tant d'autres, étaient à la fois peintres, architectes, statuaires, sans parler des connaissances spéciales qu'ils possédaient dans les sciences ou dans les lettres. Léomird de Vinci, nous l'avons vu, était, selon l'eipresslon moderne, un homme encyclopédique.
Mais plus nous avanQons, plus nous voyons au contraire se rétrécir le domaine que cultive chaque artiste. Claude Lorrain ne savait pas peindre la ligure, et, bientôt après lui, tel autre artiste ne favalt peindre ni la ligure ni les animaux { tel qui excellait à faire un ciel ne pouvait pas peindre un ai bre ou représenter un ruisseau. D'artistes, dans te sens le plus général du mot, les peintres devinrent des hommes spéciauv; de là ces associations de deux ou trois peintres pour faire un tableauj de là ces séparations de genre qui eussent bien étonné l'école romaine dans ses beaux Jours. Comme Raphaël aurait haussé l'épaule si on lui eût proposé de peindre pour lui ce lion que l'Amour conduit en laisse 1 ! Sneyders n'eût pas Tait mieux, et pourtant Raphaël ne se donnait pas pour peintre d'anltnami. Que Benvenuto Celllnl eût ri de bon c<£ur si on lui eût offert de faire dessiner par un
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aiitre les sujets qu'il devait ciseler ! La division du travail a fait des merveilles dans l'industrie ; dans les arts, il n'en est pas ainsi.
Vers le milieu du dix-septième siècle, le paysage continua à prendre plus d'importance. En Hollande et en Flandre, à côté de Wynantz et de Téniers, on voit paraître Cuyp, Ostade, Booth et Asselyn ; ces deux derniers, sans s'écarter de la vérité, profitent de leurs études à Rome pour ennoblir leur style.
Gaspard Poussin et Salvator Kosa soutiennent l'école romaine, non pas à la hauteur où Nicolas Poussin et Claude Lorrain l'ont portée, mais à un degré de mérite inconnu avant ces deux grands maîtres. Le Guaspre retrace des lieux dont l'aspect, tour à tour riant ou solitaire, touche le cœur et l'émeut agréablement ; moins savant que Nicolas, moins brillant que le Lorrain, il satisfait le goût et la raison. Salvator Rosa, génie audacieux et bizarre, n'ambitionne point de plaire ; il aspire à étonner, à subjuguer, à épouvanter.
La France commence à se former une école. Sébastien Bourdon, de retour de Rome, peint le paysage avec succès. Original dans ses compositions, il est trop étranger à l'étude de la nature; il peint de convention, mais avec talent.
Pierre Patel imite Claude Lorrain; ses paysages ont de l'élégance, de la fraîcheur ; mais ce ne sont h\ que des essais.
C'est la Hollande, c'est la Flandre, qui l'emportent sur tontes les écoles. La décadence de l'école romaine est complète ; l'Italie ne compte plus en ce genre qu'un seul artiste digne d'être cité, Canaletto. La France, dont le goût a été dépravé par la régence de Louis XV, ne voit plus que les bergeries de Vatteau, qui valent, au point de vue de l'art, ce que valent dans la littérature les bergeries de madame Deshoulières ou celles de Florian.
L'école hollandaise voit successivement les clairs de lune de Vander-Neer ; les chasses de Wouwermans, ses combats de cavalerie; les troupeaux de Berghem ; les animaux de PauUPotter ; les marines de Backuysen, de Van den Velde ; les places pu" bliques de Heyden ; les pâturages d'Adrien Van den Velde, de Karel du Jardin ; les forêts et les chutes d'eau d'Everdingen, «de Ruysdaël, d'Hobbéma. Et combien d'autres artistes, sans avoir, comme ces derniers, créé chacun un genre spécial dans les scènes familières de la nature, contribuent néanmoins à la célébrité de cette école : W^eenix, Becker, Moucheron, Van Hagen, Van Oost, Sneyders et beaucoup d'autres, tous compatriotes et contempo-
356 VU FirSlflE.
raltu. Ce gont, hprëi Nicolas Poussin et Claude Lorniin, les plus briUanta modèles ilu paysagiste. Le milieu do dii-aepllème siiVIc. est l'époque où le paysage a atteint Sun plus Ijaut degré de perfection, comme I5 commencement du goiilème l'a été pour la peinture de haut style.
Immédiatement après on entre dnns la période de dêcsdenee. Il y a bien encore des orti^teâ d'un ineonlestoble mérite, mais l'originalltë leur maniiuL'; ils ne coniinneut pas l'impulsion que leurs prédécesseurs ont donnée k l'ari, ils la reçoivent j ils imitent, et l'on sait k quoi alioullt l'imitation : t la médiocrité.
Quand le dernier paysagiste hollandais. Van Huysum — né en IG90, — ïinl au monde, Wynanlz, Wouwermana, Paul Poller, Van den Velde, Karel du Jardin, Ruyadaël, étaient toue descendus dans la tombe.
L'Italie avait égaiement à déplorer la perte de N. Poussin, du Guaspre, de Salvator Kosa ; Claude Lorrain les avait suivis de bien près, et avec lui le paysage histori([ue avait perdu son rter-
La culture des arts était beaucoup plus ancienne à Naples qu'à Rome; les beaux-arts dans Tantiquité avaient acquis un développement plus complet dans la Grande-Grèce et la Sicile que dans tout le reste de Tllalie ; ce qu'on y a retrouvé d'anciens monuments, de vases, de mosaïques, surpasse en nombre tout ce qui a été découvert ailleurs. L'origine de cette école remonte donc jusqu'aux Grecs ; on prétend même que le dessin s'était perfectionné à Naples et en Sicile longtemps avant de l'être à Athènes.
Mais, si dans l'antiquité, et même jusqu'au douzième siècle, Naples fut supérieure à tout le reste de l'Italie dans la culture des beaux-arts, elle perdit cette prééminence à dater de la Renaissance, et, une fois l'art arrivé à sa perfection au seizième siècle, le mérite de l'école napolitaine ne fut plus qu'un mérite d'emprunt; les artistes éminents que leur naissance classerait dans l'école napolitaine appartiennent de fait, par leurs ouvrages et par leur séjour hors de leur patrie, à d'autres écoles. D'un autre côté, les artistes qui ont le plus illustré Naples par leurs travaux, Giotto, le Caravaggio, Lanfranc, Guido Reni, Annibal Carrachc, TEspagnolet, le Dominiquin, sont tous étrangers à cette ville, où ils n'ont séjourné qu'accidentellement.
Ainsi l'éclat de Técole napolitaine est un éclat d'emprunt, ou, pour mieux dire, il n'y a pas d'école napolitaine, en ce sens qu'il n'y a pas eu une doctrine, un système sanctionné par un nom illustre, adopté par un certain nombre d'artistes et constituant ainsi un style original, comme cela est arrivé à Léonard de Vinci, Michel-Ange, Raphaël, Correggio et le Titien ; plus tard, à Nicolas Poussin, Claude Lorrain et les Carrache : l'histoire de Técole na-
m ÉCOLE IIB HAPLES.
politaioc ii'viit, k vrai dire, que la liiograjiliic do quelques peintres célèbres, souvent en opposUioD directe tes ans avec les autres sur les théories de l'art, romme l'ont été Annïbal Carrache et Mlchel-ADge Cnrnvaggjo.
Le premier monument àe l'art à l'époque de ta Renaissance, Naples le dut à un peintre étranger, A Ginlto. C'étaient les fresques de l'église de Sa In le Claire, qu'il peignit, en I3!â, dana toute la maturllé de son talent, il la demande de Robert II, troieiËms roi de la ligne d'Anjou, quand Jeanne I'° de N'aplea, la Marie Stuart de l'Italie, dont plus tard Giolto Qt le portrait, était une enfant de bnlt ou neuf ans. Ces fresques étalent une des œuvres capilalea de Glotto et l'un des monuments les plus intéressante de llûstoire de l'art i malheureusement, au commencement du siècle dernier, l'abbesse de Sainte-Claire s'imagina que l'église était trop sombre et que ses splendeurs gagneraient beaucoup A avoir an peu plus de lumière ; elle &t recouvrir de blatic les murailles, qu'assombrissaient les fresques de Giotio, et l'on vit beaucoup plus clair, du moment qu'il n'y eut plus rien à voir. Il n'est resté de ces peintures qu'une ligure de Madone. Tous les autres ouvrages que Glotto Ht i Naples ont également disparu, sauf k l'Incoroiiata.
Le Florentin Giotio avait Introduit à.Naples le style de la Henaissance, le Pérugin y fut le précurseur de l'art moderne. Il peignit dans la cathédrale une Assomption de la Vierge, qu'on y voit encore, et qui servit longtemps de modèle aux artistes napolitains.
Parmi ceux-ci, 11 y eut des hommes de talent ; mais aucun ne s'est élevé bien haut. Il y a dans le caraclère national une fougue, une verve, très-favorables sans doule au goût des beaux-arts, mais écuells dangereux dans la pratique, car rien n'est moins sympathique è celte ardeur que l'étude sérieuse et approfondie.
Le Zingaro est le seul peintre napolitain digne d'être nommé dans ce quinzième siècle si riche en lalenls, surtout en lalenls fruclueux, en véritable science, en esprit progressif. Sa vie trèsromantique a de singuliers rapports avec celle de Qulntln Metils, l'auteur du célèbre tableau des Avares (fhe Misers), qui est à Windsor ' : comme lui, il était forgeron et devint amoureux de la nile d'un peintre ; comme lui, Il se lit peintre pour obtenir ta
1 Qu'on ferdilmiem de nommer te» Usaritn.
main de sa belle ; et, pour que rien ne manquât au roman, on dit que la reine de Naples intervint, den ex machina^ pour couronner la fidélité du Zingaro revenu dans son pays, riche et célèbre, après dix années d'exil^ de travaux et d'épreuves. Le Zingaro a laissé un grand nombre de peintures, dont le style original a reçu d'après lui le nom de zingaresque.
Au moment où il mourut, Antonello de Messine, flls et petit-flls de peintres, rapportait en Italie le secret de la peinture à Thuile. C'est à Naples qu'il avait vu, en 1442 ou 1443 ^, à la cour de Robert, le tableau que Van Eyck venait d'envoyer au roi : Il était aussitôt parti pour la Flandre pour découvrir le secret de ce merveilleux procédé ; on se rappelle qu'à son passage à Venise, lors de son retour, il l'avait communiqué à son ami Domenico, lequel, à son tour, en fit part au Florentin Andréa del Castagne, et que celui-ci assassina Domenico pour rester seul possesseur du secret.
Vers le milieu du seizième siècle, après que la peinture eut pris son plus grand, son plus beau développement, non-seulement à Rome, mais à Florence, à Venise, à Mantoue, à Vérone, à Ferrare, à Milan, à Parme, partout où il y avait une école, celle de Naples offrit moins d'originalité que les autres, mais non moins d'éclat ; elle reproduisit les principales qualités des meilleures écoles, selon que ses artistes rapportaient dans leur patrie le style des maîtres étrangers sous lesquels ils avaient été se perfectionner, ou que le roi, les seigneurs et les corporations religieuses appelaient à Naples les meilleurs peintres de l'Italie.
A cette époque, comme aux temps de Giotto et du Pérugin, c'est encore l'influence étrangère qui domine dans l'école napolitaine. Grâce à quelques-uns des élèves de Raphaël, auxquels vinrent se joindre, vers le milieu du siècle, des imitateurs de Michel-Ange, Naples fut une des premières villes à profiter des progrès que les travaux au Vatican et à la chapelle Sixtine avaient fait faire à la peinture. Polydore et Penni (il Fattore), ces deux artistes si distingués parmi les nombreux collaborateurs de Raphaël, chassés de Rome par les désastres qui dispersèrent l'école dans toute l'Italie, se réfugièrent, le premier, en Sicile, à Messine, où il fonda une école ; le second, à Naples, où il mourut l'année
1 Évidemment Lanzi fait erreur en disant 1440, puisque le tableau pouj^ le roi de Naples ne fut fait qu'en 1442.
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salTOnte {\hK). QucIqDe court qu'ait été son té\oar à >'aple!i, In peinture ea ressentit vivement l'innuenco.
Pennl avait apporté avec lui une copie de la Trnnsfiguraii'iti. un parfait fat-similfl de l'original; cet Immorte! chef-d'œuvre terril aliul d^ module aux peintres napolitains <.
Au commence ment du dli-aeptième siéde, co n'était plus do Uichel-Ange, de Raphaël et du Tillen que s'inspiraient tes beaui-arls k f\\ip\es, mais du Tinloret et du Caravaggio; commencement de déeadenee, si l'un compare le Tinloret et le CaraTa'gglo il leurs préd^eesseura, mais époque brillante encore par rapport à lu génération ipii suivit.
Le Ciravaggio avait fait il Naplea un séjour dont je dirai tout i l'heure quelques mots. Son iol!uence y fut toute-puissante. L'école napolitaine était ricbe d'invention, mais trop Ignorante du dessin et trop peu versée dans les hautes connaissances de l'art, pour s'élever i la hauteur do l'école de Rome ou de Florence. La plupart de ses peintres s'adonnèrent eiclusivement à l'imitation de la nature; ï l'e^mple du Caravaggio,iU prirent leurs modèles chet le peuple, cherchant le pittoresque plulût que le beau, s'atlacliant h rendre avec vérité l'expression des physionomies, mais sans choi>: et jamais avec celle pureté de goût, cette élévation de pensée si admirables chez Raphaël, qui, lui aussi, ne faisait cependant rien que d'après nature.
L'école napolitaine a varié dans ses principes quant au coloris ; sous ce rapport, le Carava^io était un des plusgrands maîtres, non-seulement parmi ses contemporains, mais aussi entre tous ses prédécesseurs. ,
Presque en même temps que le Caravaggio, Annilal Carrache était venu à Naples; de sorte que les trois grandes écoles qui florissaient alors, celle de Venise, celle de Bologne, et le naluralUme du Carataggio qui s'introduisait partout, curent à la fois des représentants à Naples. Ces trois styles furent adoptés par les trois peintres les plus accrédités : Corenilo, Rlbera et Caracciolo.
Ribera seul, plus connu sous le nom de V E.'paynolet , mérite d'être mentionné comme artiste ; mais la ligue que formèrent ces trois peintres, les violences inouïes qu'ils commirent sur leurs
ï^ < Celle copie avait élé tiile pour Fnnçïisl»'-; mais PenBi la vïoiljl à
rivaux, ne permettent pas de passer les deux autres sous silence. Pendant qu'ils florissaient, le Guide, le Dominiquin et Lanfranc, vinrent à Naples et y formèrent quelques élèves.
Le temps qui s'écoula de Gorenzio à Giordano est l'époque la plus brillante dans Thistoire de l'école napolitaine, et aussi la plus funeste, si l'on considère d'un côté le nombre des artistes distingués et leurs productions, de l'autre, les intrigues méprisables, les actions abominables qui la signalèrent. J'emprunte sur ce sujet quelques détails à lady Morgan; les faits qu'elle raconte sont exacts, et elle les a groupés d'une manière intéressante.
Dans la première moitié du dix-septième siècle, le style de Pécole napolitaine était purement celui du Garavaggio ; l'influence de cet homme brutal et colérique, comme l'appelle l'historien Bellori (ttômo intrattabile ebrutale), provenait de l'affaiblissement de l'école qui l'avait précédé; il fallait, pour relever l'art, un style nouveau, énergique, un coloris puissant, capable de fasciner les regards, en un mot, ce contraste vif entre ce qui est et ce qui va être qui éveille l'imagination. La peinture du Garavaggio offrait tout cela; elle devait d'autant plus séduire les peintres napolitains, qu'ils étaient plus enclins à la vulgarité inhérente à ce système, dont le fond est l'imitation exacte, mais sans choix, du sujet : la vérité et Texpression aux dépens de la beauté.
Le Garavaggio était venu à Naples — 1605 ou 1606 —, fuyant de Rome pour se soustraire aux conséquences d'un homicide ; il ne se défit pas en route de ses violentes passions, et ses succès à Naples, la haute position que lui donnèrent ses talents, enflammèrent encore l'orgueil et l'irascibilité de cet homme, d'autant plus ombrageux, qu'il était parti déplus bas et n'avait reçu aucune éducation.
G'était un duelliste de profession, ou plutôt un spadassin ; mais, loin de lui faire du tort auprès des artistes napolitains, ce lui fut un élément de succès de plus.
Le Garavaggio se rendit à Malte ; il y fut créé chevalier, et, à la suite d'une nouvelle querelle dans laquelle il blessa grièvement son adversaire, il fut jeté en prison. Après s'être échappé de son cachot, il revint à Naples. Ce second séjour fut très-court. A peine arrivé, le Garavaggio se prit de querelle avec des militaires dans un cabaret; le sang coula, lui-même fut blessé
ÎBÎ ÉCIU.F DK MriRS.
et obligé de 9e sauvrr ilana une felooqae, qui mit aussUAt II la
voile, et le ili'lmrqun ù Purio Kreole, sur ks fronllèrea de b
Se$ ÉlèTCÂ nupDllIains prirent, arec son style, ses msnières et aa nceun, et iiomme lui se eervirent du poignard aussi facllemeotquedu pinceau.
D bllut, bon %ré, mat gré, applaudir â leurs ouvrages; malheur k qui iti trillqualt, et surtout meilleur i l'artlsle étranger qui accotait des commandes i Naples] Les artistes napolilains formèrent une troupe de vériieldes bandits, donl les Irais peintres qne je viens de nommer, (Loreniio, Ribera et Caracclolo, furent les chefs: Corenïîo était Grec; Caracciolo, Piapolituiiii Uibern, Espagnol, d'où lui est veuu le surnom à'Eipugnolet.
Ribera (ou Rlbeira) est un des plus grands artistes du dix-septième siècle 1 on voit de lui, dans la chapelle royale i Naples, le Uarlyre de saint Janvier; c'est une uiagniaque peinture; mais, comme ai les mauvaises passiona el les mœurs brutales de ses asaocléa, anssl bien que les siennes, avalent indue jusque sur le choii de ses sujets, il se complut à représenter tout ce que l'imaglnatloD peut suggérer de plus hideux et de plus eruel.
La partialité nationale du vice-rnl espagnol qui gouvernail le royaume de Naples distingua bientiït l'Espagnolet entre tous les autres artistes, auxquels, Il faut le dire, il était grandement supérieur ; Ribera fut nommé peintre de la cour, comblé d'honneurs, richement rétribué, et II se trouva ainsi placé à la télé de sa profession, exerçant une sorte de suprématie sur tous les peintres, pins encore par son crédit que par ses talents.
Une si brillante position, due surtout à la faveur, eicitait l'inquiétude de Ribera, qui voyait dans tout artiste délaient un rival aspirant i le supplanter.
Son esprit jaloux se communiquant à tous ceux qui s'étaient attachés à son sort, il en résulta que bientât ces artistes formèrent une sorte de ligue otTensIve contre quiconque n'élait pas des leurs. Tous les moyens. Jusqu'à l'assassinat, leur furent bons. Corenzio fut le membre le plus actif de celle association.
C'était un artiste de quelque habileté, astucieux, fin, ne reculant pas plus devant le crime que devant la honte, et pas asseï supérieur dans son art pour ne point redouter la concurrence. Il fut l'exécuteur des sinistres complots de Ribera. Ce que le peintre de la COUT, devenu un grand personnage, n'aurait pu faire lui-
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même, Ck>renzio le faisait pour lui. 11 fut son alter ego, ou, pour me servir d'une locution populaire et singulièrement à propos ici, Il fut son âme damnée,
Ribera voulait chasser de Naples tous les hommes à talent qui ne sortaient pas de son école ou ne le reconnaissaient pas pour chef. Soutenu par son crédit auprès du vice-roi et par ses élèves, spadassins prêts à tout entreprendre pour la cause commune, il donna pleine carrière à ses mauvaises passions.
L'exécution des ouvrages publics, les tableaux d'autel et la décoration des églises, étaient Tobjet de la plus haute aq^ition des peintres; outre le profit, c'était le plus sûr moyen de s'illustrer; or, à l'époque dont nous parlons, il y avait à Naples de très- grands travaux en ce genre, commencés ou prêts à l'être. Les grandes églises du Spirito Santo et du Gesù Nuovo et le chœur de la Chartreuse devaient être décorés de peintures ; mais l'entreprise la plus vivement convoitée, et qui échappait à l'influence de la cabale, c'était la chapelle royale du Diwmo, Saint-Janvier, l'église populaire, l'objet de la vénération nationale.
Annibal Garrache avait été appelé à Naples pour faire les fresques des églises de Spirito Santo et de Gesù Nuovo. Annibal Garrache était alors la plus grande illustration parmi ses contemporains; la voix publique Tavait désigné pour une oeuvre qui touchait à l'honneur national; tout le peuple napolitain se passionnait pour ses travaux; mais la cabale était puissante; les intrigues, les persécutions, les violences de Ribera et de ses acolytes l'emportèrent: Annibal Garrache fut abreuvé de dégoûts; le dédain et l'injustice que lui témoignèrent les artistes et les membres de la fabrique le décidèrent à quitter Naples ; il y était arrivé malade de chagrin du traitement qu'il avait reçu du cardinal Farnèse, celui qu'il éprouva à Naples l'acheva : à peine de retour à Rome, il y mourut, en 1609.
Le chevalier d'Arpino fut chargé des travaux de la chapelle royale ; mais il était encore bien loin d'avoir terminé les premières fresques lorsqu'il fut forcé de prendre la fuite pour échapper aux violences dont il était journellement menacé.
Guido Reni, élève d'Annibal Garrache, fut nommé pour remplacer d'Arpino. Peu de jours après son arrivée, deux inconnus rouèrent de coups son valet et lui firent dire par cet infortuné que, s'il ne repartait sur-le-champ, il n'avait qu'à se préparer à mourir. Guido partit.
Sgi ÉCOLi; DE NAPLES.
Son élève Gesal eut le courage d'écrire de Kome puur dcmaDder ûe contlDuer les travaux qui avaient été conûés à son maili'ei on acrepta son offre, el il arriva à N^plea, aceompagné de deux «rtistcs qui devaient lui servir d'aides. Un jour, ceui-ci, se promenant sur le port avec des gens dont iU avalent fait la coDuatssance ta veille d'une uianlère fort agréaltle, furent Invités par eux B visiter une galère qui venait de Jeter l'ancre à l'entrée de la rade. Cet te, politesse fut aeceptëeavec plaisir; on se rendit abord, et aus9ilâL la galère do nietire à la vnile; jamais on ne l'a revue; jamais on n'est parvenu â découvrir ce que devinrent les deux maUieureuK arlialea. Gessl comprit ie sort qu'on lui préparait: il retourna à Rome.
hei eavalici-iilepulafi.e'èlaH le titre de^ administrateurs delà fabrique, se tinrent pour vaincus ; ta cabale l'enipoi lait de baule main ; ils donnèrent l'entreprise au formidable triumvirat. Corenzïo etCaracclolo eurent les fresques, Ribera les grands tableaux d'autel. Hais bientôt la [alblesse des deux premiers fut si évidente, par la comparaison de leur travail avec celui des grands artistes qui avalent commencé l'iBuvre, que la voix publique, trop unanime pour être comprimée par la cabale, exigea le renvoi de Coi-enjtlo et de Caracciolo. Les administrateurs firent effacer les fresques, et appelèrent i Nuples le Dominiquin, le plus grand peintre vivant, 0 comme le seul capable — ce sont les termes de leur lettre — d'accomplir une œuvre qui devait répondre à la piété d'un peuple dévot et lionorer la muniQcence et le bon goût d'un ordre religieux opulent, c En effet, les administrateurs fixèrent un prix extrêmement généreux pour le travail du Dominiquin : cent ducats pour une Hgure entière, cinquante pour une demi-flgure, vingtcinq pour chaque tête, prix inouïs à cette époque.
Malgré des olfres si brillantes, le Dominiquin accepta avec répugnance — IG39. Il se rendltà Naptee avec la résIgnaUon d'un martyr ; le triste pressentiment qui accablait son esprit ne le préparait que trop aux épreuves qu'il allait subir. Placé sousla protection spéciale des membres de la [aliriquc, logé dans le palaia archiépiscopal, adjacentà l'église, le premier Jour après son arrivée à Naples, Il trouva, en rentrant chez lui, dans la serrure de sa porte, unbllletison adresse dans lequel on lui déclarait que, s'il ne reparlait à l'Instant pour Rome, jamais 11 n'y retournerait vivant.
Al'instanl leDomlniquinse rend au palais du vice-roli demande
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une audience et est inlroduit dans la salle de réception, où les courtisans, et, parmi eux, les chefs de la cabale, faisaient cercle autour du gouverneur. Le Dominiquin remet à celui-ci le papier qu'il vient de Iire« et réclame sa protection au nom de rÉglise,au service de laquelle il est employé. La publicité de la démarche, et encore plus la publicité des violences dont avaient été victimes les prédécesseurs du Dominiquin, ne permettaient pas au \ice-roi d'hésiter. Déjà un des élèvesde Ribéra, Francanzani, avaitétécondamné, pour meurtre, à être pendu, et tout le crédit de la cabale n'avait pu obtenir d'autre adoucissement à la sentence que la permission de faire mourir cet assassin par le poison, dans l'intérieur de la prison, pour épargner à ses collègues la honte d'une exécution publique, selon un mode réputé infâme.
Le comte de Monterei donna sa parole de grand d'Espagne que le Dominiquin serait protégé, et déclara que s'attaquer à Tartistu serait s'attaquer au gouverneur lui-même.
Dès ce moment, le Dominiquin fut à l'abri des violences ouvertes ; mais il devint le but de toutes les tracasseries que l'envie et la malignité peuvent inventer pour empoisonner les jours de ceux qu'elles veulent détruire. Les calomnies contre son caractère, les critiques amères contre ses tableaux, des menaces anonymes, de la cendre qu'on mêlait au crépi sur lequel il devait peindre ses fresques, d'où il résultait que sa peinture en séchant s'écaillait et tombait, tels furent quelques-uns des misérables moyens que ses ennemis employèrent, en corrompant tous ceux qui vivaient autour du Dominiquin.
Celui-ci, toujours bon, mais toujours craintif, s'isolait de plus en plus pour se soustraire à ces persécutions journalières : elles n'étaient pourtant que le prélude de procédés bien autrement graves et calculés avec une infernale habileté.
Rien ne décourageant le Dominiquin, la cabale imagina de le détourner de ses travaux : à cet effet, elle engagea le vice-roi à lui commander des tableaux pour la cour de Madrid ; c'était placer le Dominiquin sous les ordres de l'Espagnolet» qui avait le titre de peintre du roi. Aussitôt (lue les tableaux étaient un peu plus qu'ébauchés, Riberase les faisait apporter au palais, sous le prétexte d'inspecter l'œuvre de son subordonné : il ordonnait au Dominiquin de retoucher tantôt une partie, tantôt une autre^ puis, sans attendre que les tableaux fussent achevés, il les envoyait à Madrid ainsi défigurés et mutilés.
SCS t;i.uLË i)Ë hArLKS. .*
LeDDii])n[quinci)inprlltorll'Jenquec'étaiLaa ruine qu'an avaiL Tésolue. Détourné de ses grands traïaux par une aulorllé deepotlquo. poursuivi d'un autre cûlé par les pluinlca des ailmmistrateurs de Saint-Janvier, qui voj'aienC les Crnsiiues de leur église négligées, à bout de patience par ùes persécutions de tous genres et continuelles, il s'enfuit ae«rètfment et se réfugia à Home.
Il alla chercher un asile sous les ombrages de h'rascali, uù il ré- Biila quel (jue temps, protégé par le cardinal Aldobrandini, Mais sa Cemnie était retenne à Naples comme olage ; il avait espéré qu'elle pourrait venir le rejoindre : les administrateurs s'y opposèrent; ils la retinrent, convaincus que c'était le meilleur mojen de forcer le UuminiquiD à revenir terminer tei tableaux. En elTel, il se résigna à remplir son fatal engagement, et se remit en route, l'esprit et le corps malades des persécutions que lui Taisaient éprouver ses soi-dif ant émis et ses ennemis déclarés.
11 travailla pendant trois ans à la coupole, si malheureun, si découragé, qu'il n'avait plus de confiance en personne, pas même en sa femme. Lui-même il apprêtait sa nourriture, de peur d'être empoisonné ; on avait corrompu ses ouvrierSj ses domestiques, et jusqu'à son neveu, qui demeurait avec lui. Enlln, en IG41, le Donilniqoin mourut frii mille ci'epncuoii, ditPasaerl... 11 [mrait que ses ennemis parvinrent a l'empoisonner.
Aussitôt qu'il fut mort, la cabale lit jeter à bas tout son ouvrage de la coupole, et Lanfranc, son ennemi d'enfance, fut chargé de la repeindre ; il n'est resté du Dominiquin que les anglesetles tableaux du bas.
Je n'ai pas voulu interrompre le récit des odieuses violences et des intrigues de l'éenle napolitaine envers les grands maîtres étrangers, pour entrer dans l'appréciation du talent et des travaux de ses principaux artistes. Deux seulement méritent de fixer noire attention, et tous les deux sont étrangers à Naples; ce sont Rlbera et Lanfranc; celui-ci. élève des Carrache, appartient eesenliellement â l'école bolonaise : nous en reparlerons quand nous nous occuperons plus spécialement de cette école.
L'EspagnomiBE»A,aïantdevenir à Naples, avait étudié la peinture dans sa petite ville natale, Xatlva ', dans le royaume de Valence, sousun élève d'AnnibalCarroche. On voitqu 'au dlx-septlèmc siècle la réputation des artistes Italiens s'étendait déjà au loin
I Uainlensiit San Fîllppo.
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et n'était plus, comme au commencement du siècle précédent, renfermée dans les limites de l'école ou de la^ province. Ribera était fort jeune lorsqu'il devint à Naples l'élève du Caravaggio ; ce nouveau style lui fut particulièrement sympathique : il était en parfaite harmonie avec les sujets terribles que l'Espagnolet affectionnait de préférence à tous les autres. Plus tard, il alla à Rome; il y vit les œuvres de Raphaël, les principaux ouvrages d'Annibal Carrache, et, à Parme, ceux du Corrégej il éleva son style, améliora son dessin, rectifia l'exagération de ses compositions et de ses effets de clair-obscur, mit plus de choix dans ses modèles ; en un mot, il devint, sous beaucoup de rapports, supérieur au Caravaggio. Ce fut pour rivaliser avec son maitre qu'il fit, à la Chartreuse *, celte belle Descente de croix qui seule, dlsaitGiordano, suffirait pour illustrer un grand artiste et le mettre au niveau des premiers maîtres. La Madone, agenouillée derrière le Christ, est d'une rare beauté.
Cette magniflque peinture rappelle encore une de ces mauvaises et ignobles actions dont Ribera s'est si souvent rendu coupable. En face de ce tableau il y avait une autre Desce?ite de croix par un artiste peu connu aujourd'hui, Stanzioni, contemporain de Ribera, et même un peu son élève. Stanzioni avait merveilleusement réussi dans ce sujet. Ribera persuada aux moines que cette peinture avait besoin d'être nettoyée, et, mêlant à l'eau des substances corrosives, il fit disparaître toutes les nuances délicates : le tableau était détruit. Stanzioni refusa de le restaurer, voulant laisser ainsi un monument de l'infamie de son rival.
Les peintures de l'Espagnolet sont très-nombreuses en Italie et en Espagne.
Dans le chœur de San Martino, il y a une Sainte Cène dans le style de Paul Véronèse qui est admirable de couleur et d'expression. Dans le musée de Berlin se trouve un de ses chefs-d'œuvre, représentant les préparatifs du martyre de saint Barthélémy. C'est en ce genre que l'Espagnolet excellait ; il se complaisait dans les plus horribles spectacles : les exécutions, les tortures, les martyres, en un mot, les boucheries humaines.
Carracciolo était mort peu de temps avant le Dominiquin. Deux ans après, en 1643, Corenzio, vieux, abandonné, décrédité, voulut retoucher une de ses fresques : il était monté sur un échafau-
i San Martino.
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dage trèg-é1«\i', lur^que, saisi de verIJge, il tomba fi
de l'église : son riirps se brisa «le la uianièrB la plus affreuse,
mais l'arUsIr \ mit pncore quelques heures dans les jilus airoces
douleurs.
RIbera n'«[jt pus une On molm ninltieureuae : A la suite d'un flolent chagrin de famille, le déshonneur de an fille. Il a'alinndonna k unr tristesse augmentée psr le sentiment des Infnnies actions dont il avait souillé au vie ; il ne lui restait dans le «eur Dl espoir ni (^onsDlBllaD. Napleï lui devint un séjour intoléralile ( lls'emlmrqua, tomba entre les mains despiratea, et mourut probablement dons l'esclavage.
C'est ainsi <}uq ces trois hommes ambltleui, qui, lanlBt par In violence el lanidt parla ruse, avaient formé contre tant d'arllstea distingués et honoralilea le nœud d'une Iragédie aussi déplorable que compliquée, ne recueillirent, lorsqu'ils en furent au dernier acte, qu'un fruit amer de leur perfldle.
L'histoire uiisai a sa moralité.
Après l'Espiisnolet, l'école nspolilaire ne compte plus que deu\ ou trois peintres, de mérite 83ns douie, mais trop peu transeendanls pour que nous devions faire plus que les mentionner ici : ce sont Aniello FALCone, le maître de Saivator Ilosa, Solimêne etGiOBDANO; celui-ci seul mérite une eiception.
L'école napohtaine, toujours snus l'inHuence de l'ctrangcr. adopta le si jle de Pierre de Cortone, et sa décndencu fut cii™re plus rapide, plus complète, que celle de l'école de Florence.
GmRDANO — I63Ï-I705— a imité tous les grands maîtres avec un succès si complet, qu'il est difficile de n'y être pas trompé, Hengg dit qu'il avait peint une Sainte Famille, dans le style de Raphaël >, de manière à tromper les plus habiles connaiueura. D avait Imité avec la même habileté Paul Véronèse, Basssno et le Titien, les plus grands coloristes de l'école vénitienne; Albert Durer, Rubens, Guido Reni, etc. On voit qu'il avait du moins le mérite de bien choisir ses modèles.
Il n'y a presque pas nne église, pas un palais à Naplea,'où l'on ne trouve quelque peinture de Giordano. Sa fécondité égalait sa facilité. 11 affirmait que, pendant son séjour à Rome, où il avait
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passé quelques années de sa jeunesse à étudier sous Pierre de Gortone, il avait copié douze fois \esSianze et les Loggie de Raphaël; près de vingt fois la bataille de Constantin, par Jules Romain, sans parler des fresques de Michel-Ânge, de Polydore, et de toutes les études qu'il avait faites pour son propre compte, car la plupart de ces copies lui étaient commandées par de riches étrangers qui voulaient emporter un souvenir de Rome.
La rapidité d'exécution de Giordano est un véritable phénomène ; dans toute l'histoire des artistes il ne se trouve rien qui lui soit comparable, et Ton raconte à ce sujet des anecdotes qui ressemblent beaucoup à des plaisanteries d'atelier.
Ainsi un écrivain rapporte que le père de Giordano, peintre aussi, mais fort médiocre, très-avide de tirer parti du talent de son fils, ne lui accordait pas un instant de repos, et qu'un jour Lucas (c'était le nom de baptême de Giordano), relevant d'une grave maladie et affamé comme un jeune homme et un convalescent peuvent l'être, n'ayant pas la permission d'interrompre son travail pour prendre ses repas, ouvrait la bouche comme Yaurait fait un merle un ou passereau dans son nid, et que son père y introduisait les aliments, lui criant toujours dans les oreilles ces mêmes mots : Luca, fa presto (fais vite). Cette expression est devenue un sobriquet qui a remplacé le nom de l'artiste, à ce point que, dans plusieurs catalogues, il n'est pas désigné autrement.
La Biographie universelle raconte une autre anecdote, digne pendant de celle-ci. Un jour que Giordano était occupé à peindre un tableau représentant Jésus et ses disciples, il fut interrompu par son père, qui l'appelait pour dîner, a Lucas, criait le père par une fenêtre, descends tout de suite, la soupe va refroidir. — Je suis à vous, répondit le flis, je n'ai plus à faire que les douze apôtres. »
Giordano mourut en 1705.
Dans l'histoire de la peinture, il occupe une place très-inférieure, bien qu'il ait eu évidemment presque toutes les qualités qui font les grands maîtres ; mais il lui en a manqué une, la plus essentielle : l'originalité. Sa facilité à concevoir un tableau était aussi grande que sa facilité pour l'exécuter; seulement c'étaient des réminiscences d'autres artistes, sinon des plagiats ; ce n'est pas en lui-même qu'il puisait son inspiration, quoiqu'on ne puisse douter que, bien doué comme il l'était, il n'y eût trouvé
lit oiouda»".
lODtes les restOurreg d'un grand latent, si «eulemenl 11 avait prl! )■ peine de les culliver. Ses leuvrea jusiiflent pleinement axiome énoDcé [liusieura fuis déjà, que la facilité eat le plus dangereui écuell que puisse rencontrer un homme de lalenl
Que, de tout temps, il y ait eu des peintres à Rome, à Florence et à Naples, il n'y a là rien qui étonne : l'art était dans ces villes une tradition plus ou moins effacée de Tantiquité ; mais, enfin, c'était une tradition non interrompue, et, quand on parle des écoles de Rome et de Florence au quinzième siècle, nous nous représentons sans peine une succession d'artistes remontant jusqu'aux beaux jours de l'antiquité grecque.
Dans ces foyers de la civilisation, l'art parait la conséquence toute naturelle du développement de la société : il en suit les phases, il marche de front avec la richesse et le luxe.
Il n'en est pas de même à l'égard de Venise, ville moderne, comparativement parlant, et où l'art n'a pu être une tradition des anciens, comme à Rome et à Florence.
Aussi, lorsqu'on remonte à l'origine de son école, est-on frappé d'étonnement en découvrant que, dans toutes les villes, dans toutes les bourgades des États vénitiens, il y avait des peintres, et en grand nombre, et,parmi eux, de très-habiles, relativement à leurs contemporains.
Mais, entre Venise et Rome, surtout Florence, il y avait cette différence importante que la peinture n'était pas chez les Vénitiens un objet de luxe ni un art d'agrément : elle n'était pas cultivée pour elle-même, mais pour ses intimes rapports avec le culte religieux. Qu'au seizième siècle l'école vénitienne ait été précisément le contraire, c'est ce que personne ne peut nier ; alors son principal trait fut le caractère ornemental, qui lui manqua totalement dans son origine ; mais, au quatrième siècle, et jusqu'aux beaux jours des deux Bellini, elle ne se soutint que par sa connexion avec le culte religieux.
ÏTÎ ÉCOLE DE TEfîlSE.
Lu peintres iravn [liaient pour ta propagation de la foi ; leurs oeiiTres ëtaitnt nfTertea à l'adnrotlon dea fidètes; aui-il, ii cette époque, l^rtn'^ luit- il pas abeoliinicnl librede suivre ses Insplratlom: Il ï avait dpg ijpes, consacrt'S p.ir le temps, donl on ne se gérait pas écarté peut-élre sans encourir le reproche d'hëréaie. On obélslalt donc à la routine.
Partout où s'élevait un monument religieux, n'eùt-ll été qu'un de ces rustiques oratoires placés à l'embranchement d'une roule, ou l'une de ces stations en l'honneur du patron de la rne si fréquentes encore en Halle, le peintre était appelé à le décorer. Sur chaque autel, il fallait une représentation de la Divinité, ou de la sainteté «ous l'invocation de laquelle IL élalt placé ; les murs de l'église, méciie à l'extérieur, les raonastùresiusquesous les arcades de leurs cloiires, jusque dans leurs réfectoires, les oratoires, les chapelles, tout, absolument tout ce qui tenait au culte, de loin ou de près, était du domaine de la peinture.
Bassano, Trévise, Vérone, Brescia, étaient des pépinières de peintres 1 Venise, nous l'avons vu en nous occupant des mosaïstes, n'avait jamais cessé, depuis le dixième siècle, d'encourager les arts. Les lies qui l'entourent, Murano surtout, marquaient par l'excellence de leurs artistes.
Déjà dans ces temps reculés on remarque dans l'école vénitienne une tendance tout à fait différente de ce qu'elle était ailleurs: c'est par l'étude de l'anliquité et la tradition byzantine qu'à Rome et à Floience les artistes de la Renaissance s'approchent de la perfection du siècle d'or ; c'est par l'élude de la nature que les peintres vénitiens arrivent au même but.
Pour expliquer ce phénomène, il faut tenir compte des dilférences que l'espilt littéraire présente aussi dans ces foyers de la civilisation. La langue vénitienne, le plus euphonique de tous les dialectes italiens, mais d'une naïveté un peu enfantine, ne convenait pas à la haute éloquence, aux œuvres sérieuses, aux actes oCncleh. C'est le latin qui remplit ce rûle i c'est en lalln que les annales de la République furent écrites, en latin que furent prononcés les discours dans les occasions solennelles; cette langue fut si bien considérée comme la seule qui convint aux sujets sérieux et aux pensées élevées, que le poémc du Dante, la Divina Corne- (lia, fut, à Venise, traduit en latin.
Il se forma ainsi une poésie savante, réservée aux classes privilégiées, et dont l'inspiration, prenant sa source dans les classiques
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de la Rome païenne, devait être passablement imbue de paganisme et devenir de plus en plus étrangère aux mœurs nationales. Le peuple en fut donc exclu ; il eut sa poésie à lui, fondée sur les légendes, comme toute poésie populaire^ mais, plus que partout ailleurs, inspirée par un esprit éminemment gracieux, riant, inventif pour la forme et le fond. Chaque temple, chaque monastère, chaque monument religieux ou national, avait son cortège de légendes, qui allait se grossissant de siècle en siècle ; et, comme si les traditions locales avaient été insuflisantes, le peuple en rapportait de nouvelles de ses conquêtes en Egypte, dans TAsie Mineure et la Grèce, qu'il naturalisait dans ses lagunes, avec les reliques des saints et des martyrs, enlevées par lui aux outrages des' infidèles.
L'ardeur des Vénitiens pour ce genre de conquêtes continua pendant tout le moyen âge; on peut dire que, sous ce rapport, aucun peuple européen ne s'est tant enrichi des dépouilles étrangères sans rien perdre cependant de l'originalité et de la fécondité de son génie individuel. Loin de là, à Venise, la fusion des éléments indigènes avec les éléments étrangers a donné naissance à une poésie plus riche qu'aucune autre par la variété de ses légendes, et, de plus, réunissant le sens profond des traditions italiennes et germaniques aux brillantes créations de l'imagination orientale *.
Dans les arts on retrouve la même influence que dans les lettres ; il y a simultanément deux systèmes de peinture ; et, de même qu'on distinguait alors la langue oiQcielle de la langue populaire, on distingua aussi la peinture du peuple de celle de l'État. Au quinzième siècle, la richesse et le pouvoir l'emportèrent sur la popularité ; les artistes, naturellement, se soumirent au goût de ceux qui les faisaient travailler ; mais l'esprit national ne fut pas privé de toute influence, il modifia sensiblement l'esprit classique. De là, le caractère plus poétique que religieux, plus romantique que sévère, le sacrifice continuel de la vérité au style éminemment ornemental, que nous aurons occasion de remarquer dans l'école de Venise.
La peinture ofllcielle était en quelque sorte réservée aux étrangers ; ceux qui la cultivaient étaient les artistes grecs, florentins ou ombriens, que le sénat appelait à Venise pour y orner les édi-
J A. F. Rio.
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ncM publie! et tes églises. En parlint des mosaigica, ]"ai signalé k l'attention cette foule d'ariL^les byzantins qui, àés le dixième ilècle, étaient Aitis il Venise, cl ilonl le nombre aaccrutcnnsidérablement apris la t'uluslrDphe de CaDalantinople, en IÏ04 >. Ils s'y naturalisèrent li l.ien, qui dater de celle dernière époque les traditions Inlroduiiej par eux a Venise n'en ont Jamais disparu entièrement; et, iorsqu'enûn i'écule nationale les éclipsa pour jamais dans le sitde d'or, elles ae réfngièrenl en la petite église grecque de Salnl-Crorgea, derrière le palaisdueal, où, denoaJDurs encore, lora des Ule» sulennellea, on expose des tableaux de atjle byiantln, parmi tesquela il y en a de très-modernea, peinte dans la même manière gue les anciens.
Il y eut donc dipï les Vénitiena deux ayatèmes de peinture avant le qniniiènie siètle : l'un, viface, poussant de profondes racines dans tous les l^lats de la Képublique; l'autre, exotique, vivant dans les serres cliaudes de l'arisiocralie, acclimaté, mois non pas nalianaliâê.
Au quinzième siËcle se créa l'école de Venise proprement dite ; l'éclat éblouissant dont elle brilla dés la première génération fit disparaître les diirérence.* jusqu'alors caractéristiques entre les deut syatèmes. Il fit plus : la llliérature vénitienne fut éclipsée par la peinture ; l'art absorba les lettres; Il n'y eut ^lus d'outre poésie que celle des beaux -arts. Le peuple garda eea légendes. Insuffisantes pour illustrer une nation, bien que merveilleusement propres il entretenir l'espilt national ; mais les lettres ne produisirent aucun de ces chefs-d'œuvre qui ennoblissent et immortalisent tout un peuple. • Venise, selon l'expression d'un auteur moderne, Venise, dépouillée de sa grandeur politique et commerciale, n'a pas même obtenu le genre d'hommage qui est dû aux nations les plus avancées dans leur déclin, quand elles ont lait dans leurs beaux jours des provisions de gloire et de dignité pour leur vieillesse. i>
La formation de l'école de Venise est un fait qui se relrouve dans toute l'Italie A peu près dans les mêmes circonstances de spontanéité et de rapide développement. La lumière se fait partout et lout à coup, comme au moment où le soleil franchit l'horiion, A Rome, a Florence, ses rayons illuminent une ou deux sommilés : c'est Léonard de Vinci, c'est Michel-Ange, c'est Ba-
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pbaël ; à Venise, c'est une multitude de sommités resplendissantes de couleur, aux formes capricieuses : ce sont les deux Bellini, Giorgione, Tintoret, Paul Véronèse, Sebastiano, Bordone, Bassano, Pordenone, les Palma, enfin tous ces maîtres presque égaux en talent, brillants par leur coloris, et au milieu desquels s'élève le Titien, qui les domine tous.
D'où vient cette simultanéité ? Comment est- il arrivé qu*à Venise, qui n'avait à la fin du quinzième siècle que peu ou point de rapports avec Florence par suite de la guerre (je parle de rapports entre individus, et non entre gouvernements), il s'opéra dans les arts une révolution absolument semblable à celle de Florence, quant au développement du talent, quoique évidemment dans un tout autre esprit, car rien n'est plus en opposition que les écoles de ces deux villes ? Est-ce la découverte de la peinture à l'huile qui explique ce phénomène ? Antonello de Messine, le premier qui rapporta ce secret de Flandre en Italie, arriva à Venise en 1474, l'année même de la naissance de Michel-Ange, trois ans avant celle du Titien.
Il est évident que cette découverte, qui a changé si complètement la physionomie de la peinture, a dû exercer une influence directe et puissante sur ses progrès; mais il est à remarquer, et c'est ici un fait digne d'attention, que ce n'est pas à ce nouveau procédé que sont dus les plus beaux chefs-d'œuvre de l'art.
Ces chefs-d'œuvre appartiennent à la fresque. Les œuvres capitales de Raphaël et de Michel-Ange au Vatican, celles de Jules Romain à Mantoue, d'Andréa del Sarto à Florence, du Dominiquin à Naples, à Fano, d'Annibal Carrache à Rome, sont peintes à fresque, et ce sont les plus grands chefs-d'œuvre que l'art ait jamais produits.
Le mérite de Raphaël est d'une nature si élevée, il est si complètement identifié aux plus nobles qualités de la pensée, que les moyens, les procédés, disparaissent dans l'examen de ses œuvres; cependant il est permis de dire que ses tableaux à l'huile ne sont pas à la hauteur de ses peintures à fresque, bien qu'il ait perfectionné, embelli son stvle jusqu'à son dernier jour.
La rapidité d'exécution qu'exige la peinture à fresque ne lui laissait d'autre préoccupation possible que le style; le précieux, le fini, que permet la peinture :\ l'huile, et dont il a donné un exemple dans la Tr ans figuration ^ sont des accessoires qui plaisent à l'œil, mais qui n'ajoutent rien à la grandeur de la pensée ; c'est
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probablement dama te acrs que Mlcliel-Ange paria avec dédain de U peinture à l'huile. Baphnèl n'avait pas non plus cette magLe du colorU qui est la ijimUté dominante dans l'école vénitienne ; et pourtant, su puinl de vue de l'art, dansi In plus liaule et la plo8 complète aceep 11 on du mol, quelle œuvre du Tiiien peut être égalée à celle» de llapliaiil ? Je vais plus loin ; eal-ll bien sûr que, dans le stylede In peintura d'aulei, le coloris des Vénitiens ail clé le meilleur P
Il résulte de ces diverses conaldéraliona que, ei le procédé n l'huile a donné un Douvfl attrait à la peinture, et de plus grandes faeilitég pour les collectlona, il n'a pas eu d'influence sur l'art, an ■ tant que considéré dans ses qualités intellectuelles.
Il faut donc chercher ailleurs l'e^plicallon de la aimultanéîlé dans le* progrès de la peinture au commencement du seiilèma ^ècle, et Je crois en avoir déjà indiqué la source en signalant ce htt, qu'à celte époque les Leaux-arla ne firent que suivre l'impulsion générale que reçurent ù la fois presque loules les branches des connaissances humaines. La civilisation monla tout k coup, comme te Ilot de la marée, les beauvarta au sommet, mais non pas laolës, Lien qu'ils atteignissent une hauteur à laquelle depuis lorg Us n'cmi jamais louché.
Les encourageiiienls que Jules II e[ Léon X prodiguÈrcnt aux grands artistes de Rome et de Florence n'eurent aucune influence i Venise, et c'est probablement ht une des circonstances qui expliquent le caractère si différent de cette école, comparée
Rome, redevenue savante sous Léon X, Florence, tonte dévouée à l'étude des antiques, devaient prendre une direction différente de celle de Venise, ville de commerce, de luxe oriental et de plaisir. Chez celles-là l'art devait être savant, érudlt ; l'influence de l'Église, qui le protégeait magnifiquement, devait le rendre noble et sérieux i il fut tout cela. A Venise, Il s'elTorça de plaire nu\ regards ; comme un marchand qui étale ses étoITea, il chercha à séduire les jeux par l'éclat des couleurs et l'élégance du sujet ; et il atteignit merveilleusement son but. Jamais l'école de Venise ne s'est piquée do pratiquer le haut style; jamais elle n'a eu cette sévérité qui eut été incompatible avec le genre que Paul Véronèse, surtout, a rendu caractéristique; pas même le Tintoret, dont les immenses pages et les sujets ambitieus semblent prétendre à rivaliser avec les fresques de Michel-Ange.
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Me serait-il permis de dire que l'école vénitienne est à Técole de Raphaël ce que l'éloquence moderne est à l'éloquence du dixseptième siècle, en prenant pour exemple Chateaubriand et Lamartine ? La parole a plus d'éclat que ne le comporte la pensée; les rapprochements ingénieux, les antithèses, les paradoxes, les mots sonores, l'harmonie du style, éblouissent l'esprit, comme ces miroirs que fait briller au soleil l'oiseleur qui aveugle sa proie, mais ne l'attire pas. Sous cette surface étincelante, l'homme dont le goût est pur et le jugement éclairé cherche la profondeur, et, n'y parvenant pas, n'éprouve plus que la satiété. Il faut gLcepter de cette comparaison le Titien, pour qui le procédé n'a pas été un but, mais simplement un moyen, comme les mots le sont pour le véritable orateur. Montesquieu a dit avec raison : « On peut comparer Kaphaêl à Virgile, et les peintres vénitiens à Liicain : Virgile, plus naturel, frappe d'abord moins, pour frapper ensuite plus : Lucain frappe d'abord plus, pour frapper ensuite moins. »
Le langage du peintre ne peut pas être refusé à l'école vénitienne ^ ; mais ce ne furent pas de profonds penseurs, et, pour se fortifier dans la connaissance du beau, un artiste ne prendra pas plus ses exemples dans cette école qu'un chrétien ne cherchera dans Voltaire des arguments à l'appui de sa croyance, quelque magnifiques que soient les lambeaux de poésie religieuse qui se rencontrent çà et là dans ses œuvres.
Ce ne sont pas les grands maîtres qui ont donné ces directions différentes : l'école vénitienne était coloriste longtemps avant le Titien et Paul Véronèse, de même que Léonard de Vinci et Michel- Ange subirent l'influence des premiers fondateurs de l'école de Florence, et n'imposèrent pas la leur.
Remarquons en passant que c'est à Venise que les Flamands et les Hollandais ont appris ce magnifique coloris que leur refusait leur nébuleux climat. Les paysagistes flamands y vinrent en grand nombre, déjà longtemps avant que Raphaël eût achevé ses im* mortels ouvrages du Vatican *.
Ainsi, dès son commencement, l'école vénitienne a eu, sous le rapport de la couleur, un système à elle, dont il faut chercher la cause dans le caractère national, puisque l'art n'était pas
1 Sir Joshua Reynulds.
i Albert Durer a séjourné à Venise vers la lin du quinzième siècle.
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encore assez avancé pour raisonner des Ibéoriea, et que les peintres de cetle ëcnle ne furent cependant pas sans aucune connaluance Je ic (jul se faisait ailleurs. Ciulto avait peint, â Padoue, plnsiËura rreaqiiea incomparablement Bupérieuiea à tout ce qui «e fïli'all aloia, soit ù Venlie, soit dans toute autre tcole, et qui auraient dû, ue semble, exercer une Irèa-grande Influence sur la peinlnre vËnilienne : on reliouve bien quelques traces d'imilalion; mais l'ensemble des ouvrages véniliena du quatonièue e( du quinzième siècle a un coraclère local très-facile à reconnaître et tout à tait original.
* A cette époque, dit Lanii. le coIofIr est â la fois simple et vrai. La composilion des tablean:; d'autel est surtout remarquable par sa simplicilé. Darement, ces artistes imaginèrent un sujet historique; ils se contentaient de placer une Madone sur un trône, et de l'environner de quelques soJnls. Cependant on ne représentait plus ces personnages, comme par le passa, debout, à des distances égales, et abaulunient nuls d'action. On chercbait déjà à produire quelque opposition pJltMfsque. Ainsi, tandis qu'un saint paraissait occupé k contempler la Vierge, un autre tenait un livre et semblait donner toute son attention à sa lecture; ou, ai l'un était agenouille, l'aulrc était flgurë debout. Le caractère nalionul at: maniresialt déjà par un coInrJs plus brillant que celnl de toutes les aoirea écoles. •
A Florence, Cimabue, Giotto, et, plus tard, Filipplno LippI, Beato Angelico, Haaaccio, s'étaient attachés i l'étude de l'antique; leurs œuvres témoignent de leurs constanls efforts pour arriver à la pureté du dessin, i l'expression dans les télea, à une inspiration noble, sérieuse. Les Vénitiens, au contraire, n'étudient pas la actuaire, — les modèles leur manquaient: — Ils copient la nature, prenant pour bon tout ce qui s'offre ft leur pinceau.
Il a'enauivit qu'à Florence et A Itome, pendant l'époque de transition de Giotto à Micliel-Ange, les compositions sont roides, pédantes, froides; snus le rapport de l'expression, les têtes atteignent la perfection, mais le nu, et sujiout les draperies, manquent de naturel; on sent que, habiles à dessiner les statues, ces artistes ne connaissent presque rien aux mouvements du corps, encore moins an jeu des muscles.
Chez les Vénitiens, l'art ne prend pas un essor ai élevé, mais Il a de la grâce, du naturel; les Dgures ne sont pas nobles, ellea
sont vraies; le coloris est de convention, tout autant qu'à Rome et à Florence, mais il séduit ; les ciels, les fonds, ont une teinte grisâtre, froide, qui double l'éclat des figures et des vêtements ; les peintres vénitiens égayant leurs compositions par des images gracieuses, en introduisant dans les sujets sacrés de petits anges, gais, riants, légers, occupés les uns à chanter, les autres à jouer de quelque instrument, d'autres à porter des corbeilles de fleurs et de fruits. Les accessoires ne furent pas non plus négligés lYon YOit dans les tableaux de cette époque des trônes ornés avec la plus grande richesse, des paysages, des fragments d'architecture ; seulement il y a souvent manque d'accord entre les fonds et les sujets.
On le comprend, le mérite de ces artistes est tout à fait relatif; c'est la tendance que je signale, et non pas le talent ; entre le point de départ et la perfection, la distance est immense, mais elle fut franchie avec une étonnante rapidité. Je ne puis comparer la marche que les progrès ont suivie dans toutes les écoles de peinture qu'à celle d'un fleuve qui s'avance vers une cataracte : d'abord lent et régulier, c'est à peine si le courant s'aperçoit, les eaux s'avancent insensiblement jusqu'à l'endroit où, la pente se faisant vivement sentir, elles se précipitent avec une rapidité toujours croissante^ et que l'œil suit à peine. Que de temps pour arriver à Masaccio, et quelle rapidité de Masaccio à Raphaël I 11 en est de même dans l'école vénitienne : ce sont les mêmes années, presque les mêmes jours, qui marquent le progrès dans les deux écoles, sauf que, des Bellini au Titien, le fait est encore plus saillant, parce que le mouvement dans l'école vénitienne est plus précipité. Une seule génération, celle du maître et de ses élèves, vit s'accomplir cette révolution. C'est Jean Bellini qui a été le premier peintre de cette école si riche en grands artistes, tous à peu près contemporains.
Son père, Jacopo Bellini, avait été élève de Gentile da Fabriano, peintre de cette école d'Ombrie, dont le Pérugin est la plus haute et la plus noble expression. Ce Gentile avait été appelé à Venise par le sénat, pour y décorer le palais des doges, vers Tan 1420. Pour honorer son talent, le privilège déporter un habit de sénateur lui avait été accordé. De tous ses travaux, il ne subsiste plus aujourd'hui le moindre vestige; mais, avant qu'on les eût détruits pour faire place à ceux des maîtres qui
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ileurlrent dîne le seiiième siècle, ils avaient été pendant plus ilu cent ans un objet d'admiration el d'émulation puur les urlïsteg nalionsui, haliiiuéï k le considorer comme le Fondatenr de l'érale de Bellini.
Leâ deui. Ûls de Jacopo Bellini, Gcntile (ainsi tiommé en gouvenlr de Falitiaiie} et Giavanno (Jean) suivirent d'abord dans un même esprit la route qui leur avait été tracée par leur père, puis ils se séparèrent, sans cesser pour cela d'être trés-unU de cœur. C'eat à eus que remonte l'iiisloiie de l'école vénitienne. Mais, avant de parler de leurs iravnux. Il importe de signaler ]e« relations qui s'établirent vers celte époque entre les artistes de l'Allemagne et des Pays<Ba;S, et ceux de Yeniee,
Ces rapporta couimencèrent par Van Ejck (Jean de Gruges) cl son élive Hemmollnk. Autrerois, il y avait â Venise, du premier de ces artiâies, un grand tableau représentant l'enFaiit Jésus adoré par lea rois mages 'f et pluaieura autres peintures qu'il avait faites pour des collections particulières', guant à Henimelink, le plus gradeux et le plus mjsdquedes peintres de cette école, son nom ne pouvait manquer d'être très -populaire A Venise, il cause des îucomparableH miniatures qui ornaient le fameux brévlaiie dn cardinal Grimani, lequel passait, même en Italie, pour l'une des plus grandes merveilles de l'art'. Il y avait aussi, dons les culluclitins particulières, deij paysages, encore lili^n naïfs, d'Ouwaler et do Patenier; descompositions fantastiques de Boss; des ouvrages de Gérard de Harlem, et surtout d'Albert Durer, qui vint plus tard.
Ces œuvres d'art excitaient à Venise une si vive admiration, que bon nombre de peintres vénitiens quittèrent leur patrie pour aller en Allemagne et dans les Flandres étudier sous la direction fie ces maîtres.
Cette Influence germanique se conserva surtout dans la famille des Vlvarlnl, peintres de père en ûls, établis dans l'Ile de Hurano, où l'art s'était maintenu complètement alfranchl des traditions byzantines.
II fapt convenir que Venise ëlail plus heureusement altaée
1 DaD3 l'*gliie des Sertîtes. — SansoTino : Buscriziose di Veneiia, p. b7,citépsrBio.
' Noliiia d'opert di disegno, p. 1* eMS.de mfm*.
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qa'aucane autre ville d'Italie pour cette œuvre d'assimilation. An fond de ses lagunes, devenue le centre des relations commerciales en Europe, elle pouvait donner à ses artistes les moyens de faire des conquêtes dans toutes les directions, et de recevoir des quatre points cardinaux des inspirations qu'ils s'appropriaient en les modifiant selon leurs instincts ou leur caractère national. D'une main ils pouvaient puiser aux écoles allemandes et flamandes, pleines d'originalité, de jeunesse et de vie, et de l'autre dans l'école ombrienne, plus intimement religieuse, et même mystique, mais noble et élégante dans son style. En même temps ils empruntaient à Técole de Padoue les traditions allégoriques que Giotto y avait laissées.
De ce mélange devait naître ce style éminemment riche, mais surtout ornemental, qui caractérise l'école vénitienne. Ce «hoix entre des beajités de genm si divers, cette adoption de principes pris çà et là, cette inspiration cherchée en dehors de soimême, n'annoncent pas une foi vive, ni cet enthousiasme, cette aspiration intime de l'âme qui ont donné à Raphaël une si noble individualité!.
La série des artistes qui participèrent au grand mouvement de l'art à Venise commence par les frères Bellini ; ils furent l'un et l'autre les représentants les plus complets de la double tendance que je viens de signaler, d'où il s'ensuivit que l'admiration publique se partagea entre les deux frères, selon la diversité des goûts. Dans un ouvrage contemporain dédié au doge Léonard Lorédan, l'auteur Francesco Negri, parlant de ce qui contribue à la gloire d'un bon gouvernement, dit que le sénat vénitien, outre « tous les genres de lustre qui rejaillissent sur lui, a le bonheur de posséder deux frères, ministres de la nature, admirables, l'un pour la théorie, l'autre pour la pratique, lesquels non-seulement décorent le palais, ducal de leurs *magniûques, production, mais en remplissent pour ainsi dire toute la ville ^. »
C'est Jean Bellini qui a été le véritable chef de l'école vénitienne; Gentile était i'ainé; mais quoique son talent ne fût en
i Rio, à qui j'ai emprunté plusieurs des faits relatifs à cette époque, ea tire une conclusion toute différente de la mienne : il pense que de cet amalgame, irivifié par la tendance religieuse de Tesprit national à Venise, devait résulta on développement plus magnifique et plus grandiose que dans aucune autre école, même celle de Florence ! En tous cas, l'histoire des beaux-'arti ne vient pas à l'appui de celte opinion i Morelli, NotiMta^ etc.» p. 09) cité par Riot
aucuDe manière' inférieur A cdui de son frtre, son influence fui iiioiDB grande tt muins direcle, en raison du long séjour qu'il fil il l'éttanger.
Ce JeanBellim — M2c-15ie, —i quatre-vingl-dii an», décora de ses peininres le palais des Cornaro; il y connut enfant la célèbre reine de, Clijpre, celle ûlle de la République dont ia vie iigitée et romancaqne a fourni le fond de tant de récita et de lomang, etqtie le Titien a représentée sous les attributs de sainte Catherine mattjre '. Retenue dans son palais d'Asolo — H89, — elle y cbamudl le^ ennuis de l'isolement et de la captivité par la vue de» peintures da Bullini et les lettres du cardinal liembo, plus connu ]Mr lea di!is<?rIation9 fur l'auiour qu'il lui adressait <, seâ petUtker* galante i:t sa liaison avec Lucrêcs Burgia, que par ses
Hul article ne lësiime mieux dans ees œuvres son époque que ne le fait Jean itelUni : dans sa vteQlesse il est â labauteur des grands maîtres de l'art moderne ; dans ses premières années i:'e3t l'art en son enfance; les progrès ee suivent pas ù pas dans les nombreuses peintures de lui que possède Venise.
11 avait cinquante ans lorsque Antonella de Messine apporta aux Vénitiens le secret de la peinture à l'tjuUe ; il fut un des premiers à employer le nouveau procédé, et c"f at à dater de cette l'poque qu'il commeni;a cette série de chefs-d'œuvre qui l'ont placé si haut. A quatre-vingts ans 11 lit le magnifique tableau de la Madone, qui est encore le principal ornement de la belle église de Salnle-Zacharie. On ne commit rien de plus grandiose que les figures de saint Pii-rre et de saini Jérôme ) dans les têtes de sainte Catherine et de sainte Agathe, l'expression reçoit un charme indicible de cette grâce naïve, de cet air de simplicité touchante qui sont les attributs exclusifs de cette époque, l'Age d'or de la peinture chrétienne \ Tant de vigueur et de poésie
I Magnifique potltait qui orne aujourd'hui ia galerie iegti Uffitt, i
» Les Asolani.
3 Ce tableau a été traDsporlé à Paris, lorsque l'ttelîe fut dépouillée de
f.l le IdoTlyre de saint Pitrre, domimccia, du Tilien, la JHaéfiiu fui
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dans un âge si avancé sont un phénomène assez fréquent dans l'école vénitienne ; son plus illustre chef, le Titien, élève de Jean Bellini, peignit sa célèbre Déposition au tombeau à quatrevingt-dix- neuf ans I
Jean Bellini en avait soixante-deux — 1488 — quand il fit le ta« Meau de la sacristie de l'église dei Frari, et celui qui est à Saint- Pierre de Murano ; productions admirables, qui semblent être le résultat spontané de l'inspiration religieuse; on dirait qu'un avant- goût de la béatitude céleste épanouissait l'âme de l'artiste sexagénaire pendant que son pinceau retraçait les visions de sa poétique imagination.
A quatre-vingts ans sa carrière artistique subit une nouvelle révolution, causée par le retour d'Albert Durer à Venise, où il avait séjourné onze ans auparavant. Nous avons vu combien Tinfluence de ce peintre, admirable cependant sous bien des rapports, accéléra la décadence de l'école florentine : elle eut le même efi'et sur Jean Bellini; dans le tableau qu'il ût en 1507, sous l'inspiration même d'Albert Durer, pour l'église de Saint-François délia Vigna, il y a de la dureté dans les contours, et la physionomie de la Vierge n'a plus cette suavité si remarquable dans les autres œuvres dont nous venons de parler. Aucun peintre vénitienne s'était engoué de l'artiste de Nuremberg autant que Jean Bellini, et nul ne contribua plus que lui à étendre son influence. Il était alors le doyen et le plus illustre des maîtres de l'école de Venise ; les maisons des sénateurs et des patriciens lui étaient ouvertes ; il avait ses libres entrées et son franc parler ; il put donner à Durer une haute position, mais non pas le rendre populaire. Le goût national, l'esprit gracieux, riant, poétique, des Vénitiens, ne pouvaient sympathiser avec la roideur et la dureté qui dominent dans les œuvres d'Albert Durer ; ses qualités, bonnes et mauvaises, étaient plus en rapport avec celles de l'école de Florence.
Les dernières œuvres d'un grand génie ont un attrait tout particulier : il semble qu'elles doivent révéler son secret ; qu'au moment de quitter cette terre il a dû laisser dans cette dernière pensée la trace visible du rayon divin qui l'éclairait. Indépendamment du mérite de 1 œuvre, avec quelle émotion on contemple la Transfiguration de Raphaël et la Déposition au tombeau du Titien ! C'est leur dernier mot : devant cette toile la mort a glacé la main qui tenait le pinceau, éteint la dernière lueur dans ce cerveau où se réfléchissaient les immortelles visions du génie !
KIIOLE nn VENISE.
ideore, tout saisit plaa vivement l'Imagination
-^ I intelligence au néant *. Jean Dtllinl avait dépassé
loire de la vie liumaine quand il entreprît, dana
''-Jean- Cil rysostome, de peindre un Snint JêrAme
sujet qui ofTrait de sérieusi^s aonlogies avec la
rtl du vieux patriardie de la peinture vénitienne
leniie de Ea cariière.et ne s'tnsplrantplusque decetle
I enmpasiUon ne reproduit point la trudltion admise pour
t dans toutes les écoles : aatnt Jërâme est assis snr un ro-
dU milieu d'un paysage sévère p' •>»« vatl^, où l'on ne volt
_- Q'nuira personnage que lui. Son . i est pose
recourbé d'un gros arbre ; la ligure di
plus profond, l'expression est en par^
de la vaste solitude. C'est sans coni
drlssant qu'ait laissé BellinI ; il seml
eoanr jr ait été déposé, et qu'il ait coii
secTÈtes vers le repos ineffable dont
Jean Bellini a lait une Innombrable les plus intéiessanis se trouvaient au dcirnits dans l'incendie de 1577. Ce asseï pour donner une idée du taleni branehe secondaire de l'art. Le porlTn vant la Vierge et l'enfanl Jésus, Pierre de
Berlin '; le petit tableau du Louvre, ( sont représentés en bnslG) plnsieura o dispersés dans les principales galeries avec une vigueur et une llnessc i même a rarement surpassées. Au de le remarquer, aucune école na Venise, et n'a pfésenté une si grai_ ses principaux artistes.
lur le tronc lint respire le calme le harmonie avec l'aspect l'ouvrage le plus attene le dernier vœu de son [a loile ses aspirations .racnlt une si poétique
iniiié de portraits, dont Ai des doges, cl ont été
ec lequel II traita cette lu doge, agenouillé de- Inblean qui est à Saintcelul de Léonard de Lorédan, au musée de les deux frères Bellini orages du même genre, le l'Europe, sont trailés lition que le Tlllcn lult noua antans l'oecâeion !é en ce genre celle de inatogie de lalent entre
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Mais, en fait de portraits l'œuvre la plus curieuse de Jenn Bellini fut assurément le portrait de Gassandra Fedele, l'une des merveilles les plus étonnantes dans ce siècle si merveilleux. Qu'on se figure une jeune fille à peine hors de Tenfance, belle de corps, et d'une physionomie où rintelligence, la mobilité et l'inspiration étaient à la fois rehaussées et tempérées par les grâces naïves de sa jeunesse. C'était en 1481, Gassandra avait seize ans, et elle était, dans le monde civilisé, l'une des plus grandes célébrités en philosophie, en éloquence, en théologie, ,daiis rhistoire et dans les lettres grecques et latines; aucune 499rovisatrlce ne fut plus populaire, et ses talents dans la musique et la poésie égalaient ses autres mérites. Dans de grandes •olennités elle fut appelée à prononcer en public des discours en latin, devant le sénat et une imposante assemblée de savants, aecourus de toutes les villes de lltalie pour l'entendre. L'instituteur des enfants de Laurent le Magnifique, le célèbre Ange Politien, écrivait à cette jeune fille que jusqu'alors l'objet de sa plus grande admiration avait été Jean Pic de la Mirandole, le plus savant et le plus beau des hommes, mais que dorénavant 11 placerait Gassandra sur le même niveau. Léon X, le rûl de France. Louis XII, Ferdinand et Isabelle de Gastille et d'Aragon, plusieurs autres princes ou souverains, entretenaient des relations avec elle; Isabelle voulut l'attirer à sa cour; mais la République de Venise défendit par un décret qu'elle sortit du territoire, « afin que la République ne fût pas privée d'un de ses plus beaux ornements. » Jamais Gassandra ne porta de bijoux sur elle; jamais elle ne paraissait en public que vêtue d'une robe toute blanche, et la tète couverte d'un voile.
Malheureusement le portrait original par Bellini a disparu, il n'en est resté qu'une gravure très-Imparfaite.
11 y a des amateurs assez enthousiastes de ce peintre pour l'égaler à Raphaël ; c'est bien assez de le placer à côté du Pérugin, dont il eut exactement le rôle dans l'école vénitienne. Et certes la place est encore assez belle ; ce n'est pas un mérite médiocre que celui d'avoir réellement ouvert la carrière à Raphaël on au TiUen.
Presque tous les sujets traités par Jean Bellini ont été pris dans l'histoire sainte ou la légende dorée des artistes ; les exceptions sont rares; mais déjà dans ces sujets sérieux on voit aisément la tendance de l'école vénitienne vers le style dramatique, et sa
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disposition à sacrifier la vérité historique anx grands efltets de la couleur et du pittoresque.
Cet esprit est bien plus visible encore dans les œuvres du frère de Jean Bellini, ce Gentile dont les peintures sont de véritables chroniques des mœurs contemporaines. ■'
Gentile Bellini précéda son frère de cinq ans dans cette vie, et de quinze ans dans la tombe. Mahomet II, qui, en faisant la conquête de Constantlnople, avait fait refluer dans la chrétienté une foule de lettrés et d'artistes, demanda, en 1478, à la Répnl de Venise, forcée d'acheter de lui une paix humlliioite, envoyer un peintre ; Gentile fut choisi par le sénat pour mission, qui n'était pas sans terreurs et sans dangers réels. L'imaf^ gination était frappée par la grandeur des exploits du sultan éÇ, l'héroïsme qu'il avait déployé en de nombreuses circonstanoeB; on lui faisait alors une réputation de férocité qu'une saine cri* tique a considérablement atténuée, et la plupart des anecdotes qui, de son vivant même, furent racontées par les réfugiés grecs ont été depuis longtemps reléguées parmi les fictions.
C'est ainsi _qu'on rencontre fréquemment le récit d'un fait à l'exactitude duquel personne ne croit plus. Gentile Bellini avait peint, dit- on, une Décollation de saint Jean-Baptiste qu'il présenta au despote ; celui-ci fit sur l'anatomie du cou quelques critiques dont l'artiste prit la liberté de contester la justesse ; la (liscusslon s'animant, Mahomet tira son cimeterre, et, abattant J a tète d'un esclave, la présenta au peintre comme une preuve convaincante. En effet, Bellini, convaincu ou non, ne répliqua rien à cet argument. Cette histoire, comme celle des quatorze pages que le sultan aurait fait éventrer pour découvrir lequel (l'entre eux avait mangé d'un fruit défendu, est du nombre de ces récits qui, pour avoir été transmis d'âge en âge, n'en sont ])as plus dignes de foi.
C'est en 1479 que Gentile Bellini se trouvait à Constantinople. Mahomet II étant mort en 1481, le séjour de Gentile ne dut pas être très-long; il voyagea en Orient pendant quelques années, visita l'Egypte, et revint à Venise avec une ample collection de dessins et d'études faits d'après nature, dont il se servit pour ses travaux subséquents.
Il ne parait pas s'être douté de ce qu'est la vérité historique, ni même des différences frappantes que le temps et la nationitlté apportent dans les costumes et les mœurs des peuples. C'est ainsi
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que, dans son tableau de la Prédication de saint Marc, dont la scène est à Alexandrie, les spectateurs qui entourent Tapôtre sont habillés, les uns à la vénitienne, les autres à la turque, et que réglise de Salnte-Euphémie sur la place d'Alexandrie est tout simplement la basilique de Saint-Marc à Venise.
Il peignait un sujet d'histoire dans des temps reculés, en prenant pour éléments ce qui frappait sa vue, sans se soucier le moins du monde de critique,de style ou de vérilé,[et pas davantage de beauté. Le pittoresque, l'éclat du coloris, la disposition harmonieuse des groupes, i'imitation parfaite du modèle, quel qu'il fût, voilà le but unique qu'il se proposait, le seul qui paraisse avoir obtenu de lui quelque attention. C'est le système de l'école flamande, si toutefois on peut appeler de ce nom l'absence de toute règle. et de toute critique.
Dans ce tableau de la Prédication de saint Marc, les personnages n'expriment que les sentiments vulgaires d'une foule attirée par la curiosité ; les figures et les gestes sont ceux du bas peuple ; mais les groupes sont bien disposés, ils ont de la vie, du mouvement, du naturel, et, quoique la naïveté de la pensée et de l'exécution, comparativement aux peintures du Titien, rappelle l'enfance de Tart, ces tableaux ont de Tattrait et un incontestable mérite.
Il y a dans la galerie de Brera, à Milan, un tableau deGentUe- BelllQi qui représente aussi une scène de l'Orient avec des dé* > \ tails d'une vérité locale d'un intérêt très- réel, du genre de celui. ' qu'offrent les chroniques qui nous introduisent dans la vie domestique, mais que l'histoire néglige parce qu'ils sont étrangers aux grands événements, de même que, dans la peinture, ils sont inutiles à l'expression et au développement des passions. Les trois grandes compositions qu'on voit de lui à l'Académie des beaux-arts, à Venise, et dans chacune desquelles il a représenté un miracle opéré par un fragment de la vraie croix, ont, à un très-haut degré> les qualités et les défauts que je viens de décrire. A son retour de Gonstantinople, Gentile fut adjoint à son frère pour l'exécution d'un cycle historique que Jean avait été chargé de peindre dans le palais des doges. A Rome et à Florence, de si vastes entreprises étaient le fruit de l'esprit religieux : la religion en fournissait exclusivement le sujet; à Venise, ce fut l'orgueil national Mes annales de la République donnèrent l'épopée que les arts furent chargés d'illustrer.
ÉCOLE DE VK.MSE.
Dans quatorni immeiiK! TcimparllmenlB,1egdeu\ Delllni entreprirent de représenter les principales scènes de !» (laerelle et de la récwu'iiiiillon entre le pape Aleiimdre 111 et l'empereur Frédéric Darberuusse, non pas telles qne les a décrites Kauiiier dana ion eicellcnl ojvrage i\a la maison de Hotien^laulen, mais avec louteg les poétiques eugJHWons dont la légende populalte a orné ces grands événemenla.Cee magnlQquea fteeques ont péri dana l'Incendie de Ifï77: perte irréparable j car pluEleurs étalent les <eurres capitales de cce deux landateura de l'école vénitienne, et celles qui les ont remplacées oiTrent lesoiémes sujets, il est vrai, mais sont de» monuments de la décadence de l'école <. C'est à celle époque qu'il ^aulifaire remonter le changement que subit l'école de Venise dans la direction qu'elle avait suivie Juiqu'alors. Les traditions religieuses ruient abandonnées; celle inspiration indlrlduelle, qui avait caractérisé jusqu'alors les œuvres des peintres véniiieiifi, Bi naïve chez Jean UellJni et ses conlemporolns, disparait rapidement pour faire place i l'esprit purement artistique. La mythologie, dont s'était éprise l'école florentine, et dont Savonarole avait attaqué les tendances avec tant d'élu- ^ence, s'empara aussi de l'école vénitienne, un peu plus tard, il est vrai, mais d'une manière beaucoup pins absolue.
Il n'entre pasdans notre plan de nousoccuper des artistes d'un mérite secondaire qui n'exercèrent, en bien ou en mal, aucune influence sur la niarciie de là peinture : je passe donc sous silence les noms d'un très-grand nombre de peinlres qui encombrent les gâleiies de Venise. Cependant, avant de parler des grands mailres do l'art moderne, je dois mentionner un des arlisles les plus remarquables dans l'époque de transition, Carpacclo, dont peut-filrc le talent caraclérlse, mieux encore que celui des deux llellini, l'école vénitienne, pour la oomposHion cl le stjle, je ne dis pas le coloris.
L'académie des beaux-arts i Venise possède de lui deux grands tableaux représentant la légende de sainte Ursule et des onze mille vierges : l'arrivée des amt)assadeur8 du roi qui viennent demander in main de la sainte, et le martyre des onie mille vierges sur le mont Araral Oji voit queCarpaceio n'avait pas silr l'art les mêmes notions que les Carrache, qui ne voulaient pas que dans un sujet le) ligures dépassassent le nombre de douze ; il précédait le
\ U 11^ tlu Tiutui'ct, Dgmealio, El le Ël6 île Paul VérooèK, Carlo on
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Tintoret dans sa Gloire du Paradis^ et, comme lui, il n'envisagea dans ses milliers de personnages qu'une succession d'épisodes à représenter les uns à côté des autres, comme un spectateur qui, au lieu de voir Tensemble, pénètre dans les rangs de la foule et reproduit successivement tout ce qui frappe ses regards .
Une Présentation de Venfant Jésus au temple n*e^i pas moins caractéristique par ses étranges déviations de la vérité historique . Le saint vieillard Siméon, en habits pontificaux, est placé entre deux cardinaux ! Passe encore de mettre des papes et des cardinaux, des moines et des capucins, dans des sujets postérieurs à l'ascension de Notre-Seigneur ; par un effort d'imagination, la fiction peut s'étendre jusqu'à supposer que, l'Église étant instituée, elle fut dès le premier jour ce que Rome la fit plus tard ; mais montrer des cardinaux avant qu'il y eût une Église, avant la remise des clefs à saint Pierre, c'est une hérésie un peu forte. Rien de plus fréquent, dans l'école de Venise, que cet oubli ou plutôt ce mépris pour la vérité historique : nous en verrons des exemples plus célèbres, mais non pas mieux caractérisés que celui deCarpaccio. Son tableau est très- beau : si les figures sont roides, les expressions ont beaucoup de grâce et de vigueur ; la roideur était un défaut commun à toutes les écoles, encore vers la fin du quinzième siècle.
Â l'occasion des étranges anachronismes que s'est permis l'école vénitienne, un écrivain de mérite prétend que les exigences de l'histoire ne sauraient être les mêmes dans les beaux-arts, et que, pour rendre sur la toile une scène dramatique avec puissance, pour satisfaire les yeux et toucher l'âme du spectateur, l'exactitude historique, respectable sans doute> et qui ajoute aux autres mérites, n'a cependant pas plus d'importance en peinture que l'exactitude des costumes dans un drame représenté sur le théâtre, Â l'appui de son opinion, cet auteur cite les tableaux de Paul Yéronèse et de Lebrun, représentant le même sujet avec un égal succès et un semblable oubli de la vérité historique c'est la Famille de Darius aux pieds d'Alexandre ^ : Véronèse en a fait une scène de son temps, les costumes sont vénitiens ; Lebrun a donné à ses héros grecs des chevelures fort semblables aux perruques de Louis XIV.
Nul doute qu'avant Talma, qui fut le premier à introduire dans
1 Le tableau de Yéroaèse est à Venise, daus le palais Pisani; celui dé Lelirun est au Louvre.
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la scène Française une surupuleiiBa exacllluile dans ks costumes hiaioriqups, les tragtdlvs de Racine, cle Corneille et de Vullalro □'aient prnduii sur les audilmits un elTel tout aussi puliiïanl que de nosjourï; mais 11 y a loin entre négliger la vérité hlstarique et la Iravesllr, et, d'nilleurs, la ec^ne dramatique Inléresse bien plus parée qu'on enlend que par ce qu'on voit; que, dans Cinna, Augucte paraisse en perruque, avec tin chapeau galonné d'or et couronnée de grandes plumes rouges, c'est une absurdilé que la beauté des vers qu'il prononce pourra faire oublier ; mais [ailes un tableau de cette scène et les peiaonnages seront grotesques, UQB que rien raebète ce défaut. 11 n'y a aucune analogie entre les eiigeuces de ces deux branches des beaus-arts. 11 n'importe nullement que Lebrun, se Irnmpant sur le sujet d'une médaille anlique, ail donné à la ligure d'Alexandre les traita de Minerve ; queaes armures et aea vtlemenls soient de convenlîon, puisqu'ils ne ctinqupnl ni le goût ni le bon sens ; on doit même lui savoir b<»i gré de n'avoir pas suivi la vérité historique, qui eût exigé que son héros Iiit contrefait ; mais il importe beaucoup qu'Alexan' dît n'ait pas l'air d'un courtisan de Loui.i XIV, et Lebrun n'est pai tombé dans cette absurdité, tandis que Paul Véronése ne met aucune limile k son oubli de la vraisemblance historique.
j'ai seulement voulu constater, dès son apparition, l'un des IrnilB les plus disLlnclira de l'école vénitienne.
Les œuvres capllales de Carpacclo ont péri ; elles étaient dans le palais des Doges avec d'autres peintures du Tlilen, des deux I)ellini,du Tintoret, de Pordenone; les incendies de 1S74 et 157T détruisirent presque en enlier cet édillce, élevé par le doge Marine Fallero sur les ruines de l'antique palais qui, deux fois aussi, avait été à deml-consumé p.nr les flammes.
Le palais des Doges h Venise, qui éveille (ant de souvenirs historiques, glorieux ou déplorables, héroïques ou atroces, dont l'aspect est étrange, Tlant ou fantastique comme le palais d'Aladin, sombre et mena^nt comme un donjon du moyen âge, selon qu'on arrive du Lido ou de Saint-Marc, ou qu'on glisse sur le canal que domine le point des Soupirs, ce palais n'est plue au- Jourd'hui qu'un vaste musée où les beaux-arts vous réservent autant de déceptions que ces cachots, ces puits et ces plombs dont l'Imagination est si vivement préoccupée- Non que je prétende que tons les tableaux soient peu dignes
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d'attention ; mais l'aspect général, la disposition des lumières, et bon nombre de ces peintures, ne répondent pas à l'attente qu'on s'en était faite.
Le palais des Doges est à l'école vénitienne ce que le Vatican est à l'école romaine : c'est à le décorer de leurs œuvres qu'aspiraient les plus grands peintres vénitiens; c'était leur plus haute récompense, l'honneur le plus recherché. Les deux Bellini et leur rival Carpaccio, non moins habile qu'eux, avaient peint la grande salle du conseil . Des artistes plus célèbres continuèrent cette œuvre d'illustration nationale, Giorgione, le Titien, le Tintoret, Paul Véronèse, Sebastiano, Torbido, Pordenone, Paris Bordone, et une foule d'autres qu'il serait trop long de nommer, tous contemporains, tous rivaux de talent et de réputation.
Je parlais tout à l'heure de la spontanéité du développement des beaux-arts dans toute l'Italie à la fin du quinzième siècle ; en voici une nouvelle preuve.
Michel-Ange naquit en 1474, Raphaël en 1483, le Titien en 1476 et Giorgione en 1477. Ainsi arrivaient presque en même temps ces grands génies qui devaient porter l'art à sa plus haute perfection. Raphaël mourut à trente-sept ans, Giorgione à trentequatre ; Michel- Ange et le Titien atteignirent une extrême vieillesse, l'un quatre-vingt-dix-neuf ans et l'autre quatre-vingt-dix. Singulier rapport entre des artistes qui se ressemblent par la place qu'ils occupent dans l'histoire de la peinture, non moins que par la durée de leur existence!
Giorgio Barbarelli— né en 1477, mort en 1511, — plus connu' sous le nom de Giorgione, était l'élève de Jean BelUni, et finit par instruire son maître, comme le fit Raphaël à l'égard du Pérugin. Sur ses vieux jours, Bellini profita de la vue du travail de Giorgione ; il renonça à cette manière un peu sèche, roide, de l'ancienne école pour prendre le coloris pur, brillant et la touche large qui caractérisent la nouvelle. Giorgione en a été le plus parfait modèle, il touchait à la perfection quand le Titien hésitait encore, cherchait et tâtonnait. Quoique tous deux de même âge, Giorgione était déjà grand maître quand le Titien entrait à peine dans la carrière.
Un chagrin de cœur, l'infidélité de sa maîtresse, séduite par un homme que Giorgione avait aimé comme un frère et comblé de bienfaits, le fit mourir de douleur à trente-quatre ans. C'était
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Il bomme de noLle caractère, de faauU intelligence, htinn ilu 1,'ure, dlstinf^ué parmi les arlidles les plus éminents, et jusqu'à m dernierjour marchant dans la vole du progrès; quv ne pouilt'On pas espérer de lui, si un caprice de femme n'eût brisé sod
L'art lui doit d'aulanE plus, igne les mojens qu'il employait élalent des plus gimplea. La palelie de Giorglone ne complali qu'un tréa-petit nombre de couleurs. C'est probablement à cette circonstance qu'il faut attribuer la pureté, l'éclai du coloris vénitien, et la belle caneervatioD des talleaux de cette école.
Les peintres ne s'occupent guère de chimie, même eu ce qui CAncerne leur art; c'est un reproche à leur faire : ils no voient dans les couleurs que la nuance, s'inquiétant trop peu de la nature de l'Ingrédient, sans prévoir que souvent le mélau^ amène graduellement un réeultat tout autre que celui qui est apparu au premier moment. Des substances minérales, mêlées A dessulistances végétales, se détruisent les unes au profit des autres, ou s'oiydent et noircissent. De là le très-petit nombre de tableaux qui se sont conservés intacts, après un lemps plus ou moins long, et ce petit nombre se compose principalement de tableaux, de l'école vénitienne, ou de peintres étrangers ti cette école, maU qui en ont adopté le procédé quant au coloris,
La plupart des peintures de Baptiaêl ont poussé au noir, non pas, comme le dit un prétendu historien des beaux-arts, parce que sur l'ébauche les ombres étaient marquées avec de l'encre, mais parce que Jules Romain, qui ébauchait, se servait du noir d'ivolio, dont les dégrada lions ont des nuances très-Unes, mais qui finit par percer et absorber les autres couleurs. Ilaphnèl n'a pas vécu assez longtemps pour entrevoir ce déplorable résultat. 11 en a été de même pour Nicolas Poussin, qui ébauchait en brun ses tableaux, et malheureusement cette couleur y est aujourd'hui beaucoup trop apparente.
Glorglonc a le premier adopté la peinture par empAlemenIs, franche de touche, pure de couleur, avec opposition prononcée d'ombre et de lumière; Ébauche que le peintre termine ensuite par des gbicis, lorsque le fond est tout A fait sec.
On a beaucoup écrit sur le procédé vénitien ; on a fait plus, on a eacrlUé des tableaux de prix, puisque quelques-uns élalent du Titien, pour arriver, en décomposant la couleur, en la grattant, à connaître les dessous. Il ne parait pas que ces essais aient en
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des résultats bien positifs ; ce qu'il y a de certain, je l'ai vérifié mol-même, c'est que, si le Titien a peint sur un fond assez épais, blane de couleur et à demi absorbant, Paul Véronèse, qui ne lui cède en rien pour l'éclat et la transparence du coloris, a souvent couvert la toile d'un simple glacis, aujourd'hui encore aussi brillant, aussi vigoureux, aussi pur, qu'aucune partie de la peinture du Titien. On dirait que ces tableaux viennent de sortir des mains du peintre.
Ce serait exagérer que de refuser toute valeur au procédé; mais on ne se tromperait pas moins en lui attribuant exclusivement le mérite de cette qualité de coloriste, si transcendante chez les peintres vénitiens. 11 semblerait que, sous ce rapport, la seule explication satisfaisante est dans la simplicité de la palette, la fermeté et la sûreté de la touche. Giorgione a pratiqué les empâtements et les glacis, et aucun de ses contemporains ou de ses successeurs ne lui eût rien appris sur ces procédés.
Léonard de Vinci, durant son séjour à Milan, avait propagé dans les écoles lombardes, et dans celle de Vérone, de Mantoue et de Padoue, les nouvelles notions du dessin ; on sentait la nécessité d'étudier l'action du corps humain, les proportions des membres, le développement des muscles, et de faire cette étude d'après nature, en dessinant le modèle vivant dans tous les mouvements, dans toutes les positions, afin de rendre avec vérité et facilité les raccourcis, même les plus difficiles.
L'école vénitienne n'aspirait pas dans le dessin à cette excellence qui a illustré l'école florentine; mais, sans se livrer comme Michel-Ange à des études anatomiques approfondies, Giorgione fit de considérables améliorations au point de vue de la composition et du dessin. Le portrait de son infidèle maîtresse dans la galerie de Modène, et dont on voit une copie à Florence, sous le nom de la Fomarina, est une preuve du rare mérite de son dessin au double point de vue de la grâce et de la vérité, puisqu'il a été attribué à Raphaël lui-même.
Comme Raphaël, il cherchait la beauté idéale en étudiant la nature ; il ennoblissait l'expression de ses figures sans rien leur enlever du naturel ; c'est l'âme qu'il traduisait dans ses portraits, plus encore que la forme matérielle. La galerie de Munich possède son portrait, peint par lui-même j c'est une des figures les plus attrayantes qu'on puisse voir : des yeux noirs, pleins de feu et de mélancolie, un front d'une rare noblesse.
3B4 ECOLE DE TEHISS.
Glorglone e«t par excellence le peintre mmanllque ; 11 se plolt dans In Ki^ni^d de la vie ]>rivée, maie élégante et poéliqQe { des cheTallen, des pages, des remmes jeunes, belle«, dans le costume Il riche et si pitL(ire«que du seiiième slMe. Il ne se contenle pas d'un déploiemeiil de riches draperies et d'élégants accessoires; Il ■ toujours une pensée dominante ; ce n'eal pas seulement un inbleau, c'est une aclion. une scène, dont on cherche avec Intérêt I pénétrer le sujet et le nioUr.
Hais lui ausdl, comme toute l'école ïÔQliienne, moiilre un profond dédain pour la vérité histnrique, Id couleur locale, comme on dirait de nos Jours. En voici u,. nple, c'est un talileau qui se trouve dans la galerie du Brera, ' ilan ; le sujet est^oise enfant, dieoiiverl i<ar lu fille de Pi tan. A ce litre, voua tous attendez Ace que le paysage et II ire^ vous transportent en inuglnatlon sur les liurds du M 'j a rien de semblable ; le paysage est un parc en Arcadie, en c ince ou en Kspagne; c'est Chanibord, ou Buen Iteiiro; les persi mages sonl des chevaliers et dei dames de la cour de Charleâ-Quint ou de François }"; ici des pages tienneni en laisse des lévriers; là est un groupe de mutions cl de chanteurs, ml-parti chevaliers, mi-parti troubadours; le sénéi'hal s'approche de la princesse assise sous un arbre, un écuyer ou chambellan apporte l'enranl, qu'on vient de découvrir. C'est une scène vcnitienne, et, sans le livret, les plus habiles ne découvriraient jamais le sujet que le peintre a prétendu traiter.
^ous reviendrons plus tard sur cet étrange système qui a prévalu dans l'école vénitienne, et, par elle, dans l'école hollandaise.
Sebastjano bel Piohbo — I4S5-I541 — est presque le seul, avec il Moro, des élèves de Glorglone. Nous avons vu que Michel- Ange, s'associant à lui. voulut créer ainsi un antagonisme qui devait écraser Raphaéli 11 n'en ressortit que plus de gloire pour celui-ci. Dans une œuvre d'art, Il faut une seule pensée créatrice, car c'est la pensée qui doit dominer, et tout doit coniiourir à cette unité. Qu'un peintre, ainsi que cela est arrivé souvent dans l'école flamande, fasse faire par un autre les accessoires, passe encore; mais comment admettre que dans un sujet de ligures il y ait deux pensées, l'une pour le dessin, l'autre pour la peinture ?
Sebastlano possédait et pratiquait merveilleusement le pro-
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cédé; sa capacité n'allait guère au delà, il concevait lentement, lourdement, et finissait de même. Sa réputation vient en grande partie de la position qu'on lui ût vis-à-vis de Haphaël; une cabale voulait perdre Raphaël, elle vantait Sebastiano outre mesure, et ce sont les échos de cette lutte qui, répétant et grandissant le nom du Vénitien, nous l'ont transmis comme l'un des plus retentissants de cette grande époque.
Mais, si, en jugeant ses œuvres, nous oublions la part légitime qui revient à Michel- Ange et à d'autres artistes, soit pour le dessin, soit pour la composition, nous placerons Sebastiano parmi les grands artistes du seizième siècle, car ses peintures appréciées en elles-mêmes sont très-remarquables.
La Résurrection de Lazare, qu'il fit en rivalité avec la Transfiguration de Raphaël, aujourd'hui dans la galerie nationale de Londres, est le tableau le plus précieux, le plus remarquable de cette collection. Le palais Pitti, à Florence, possède le Martyre de sainte Agathe qui vaut bien le Saint Lazare.
Giorgione avait excellé dans le portrait, Sebastiano fut également admirable en ce genre. En nous rappelant les portraits de Léon X par Raphaël, de Paul II! par le Titien, et d'Innocent X par Vélasquez, nous n'osons dire que cette branche de la peinture est inférieure au style de la grande composition religieuse; devant des chefs-d'œuvre si complets, si parfaits, il semble que, tout en reconnaissant la diversité des mérites, il est impossible de subordonner un genre à un autre. Cependant il est évident qu'un portrait est une copie; c'est la poursuite de la vérité dans le type qui est sous les yeux du peintre, et non pas la recherche de la beauté abstraite dont le modèle est idéal. Sebastiano n'avait pas à lutter ici contre les difficultés dans lesquelles Michel-Ange lui venait ordinairement en aide; ses portraits de Paul ill et d'Anne Boleyn, tous deux au musée de Naples, le placent à la hauteur des artistes les plus éminents en ce genre.
C'est encore dans le portrait 'que se distingue un autre élève de Giorgione, Francesco Torbido, surnommé il Moro. Il y a de lui à Vérone, dans la cathédrale, une Assomption de la Vierge, qui est d'une grande beauté, mais le dessin ne lui appartient pas ; Jules Romain, à Mantoue, fut pour le Moro ce que Michel-Ange, à Rome, avait été pour Sebastiano, le compositeur et le dessinateur, c'est-à-dire ce que la pensée est à l'exécution.
Leur infériorité dans le dessin et la composition de haut style
t9G ÈCOLT. DE VEMSi:.
'^BlBlt donc tiien reconnue, Lien liautenient atouco par les peinires vénitien», qu'ils eussent ainsi recours au^ artistes de l'école de Flnreuce pour leur donner des sujets qu'Us u'a^ oient plue qu'à enlunilner ! N'est-ce pas U la juslillcatlon de ce mot de Michel- Ange, à la vue il'un talil^au ilii Tllien, ■ (lue u'étalt ^rand dommage qu'on n'apprit pua A mleui dessiner i) Venise? ■>
Borne et Florence voyaient les premiers rayona de cette pùn êt~ ~ BpiendI de lumière qui allait imoiorlallaer les Leaui-aris. Nt les guerres étrangères ni les dissensions domestiques n'avaient pu arrêter l'essor des Italiens dans les Leaux-arte. Léonard de Vinci, le Pérugin, Bramante, Mantegna, le Correggio, trouvaient des protecteurs ù Florence, à Milan, à Parme, à Ferrare; leurs travaux préparaient le grand siècle de Léon X. Tous les regards étaieni lltês sur ces admirables cartons que Léonard de Vinci et MIctiel-Ange venaient d'exposer à Florence, lorsqu'une seconde lice s'ouvrit i Venise.
Parlons d'abord de la vie du Titien; noua apprécierons onguite ses œuvres. Il est le plus grand maître de l'école vénitienne ; «a longue carrière, ses succès, ses liaisons avec les personnages les plus impartants de son l«mps, le désigneraient déjà entre tous les artistes comme celui qui résume le mieux, par ses œuvres et son Influence, l'école de Venise.
Il naquit, en l47T,àPlève,danE leCadore; Il mourut à Venise, en 1&76, dans sa quatre-vingt-dix-neuvième année, et il peignait encore au moment où il tomba frappé de la peste. Son nom était Tiziano Vecelli; sa Tamille compte plusieurs peintres, avant lui et après lui. On voit encore à Piève sa maison paternelle, qu'il se plut à orner de peintures, lorsqu'au milieu des succès et des honneurs 11 venait de temps à autre se retremper dans la solitude et la méditation.
Son premier maître a été un Suisse de la Valteline, Sébastien Zuccato, le père des deux célèbres masaistes; Il le quitta bientôt
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pour étudier sous Jean BelJini. Celui-ci, après un court essai, renvoya Tiziano, en lui disant que jamais il ne serait bon peintre ; prédiction qui n'est pas rare dans les biographies des artistes, et r qui a reçu souvent d'éclatants démentis. Le Titien lui-même, que sa propre expérience aurait dû éclairer, en fit de semblables tout aussi mal à propos .
Il en résulta chez lui une hésitation qui se prolongea au delà de sa jeunesse ; tantôt il cherchait à imiter un style, tantôt un autre, ne trouvant rien qui répondît à ses sympathies, mais toujours plein d'ardeur pour la peinture.
Giorgione était déjà dans la plénitude de son talent lorsque le Titien, du même âge que lui, et qui approchait de ses trente ans, produisit le premier de ses tableaux dont on ait conservé le souvenir.
En 1505, à l'époque où Raphaël étudiait encore à Florence avec Bartolomeo, Giorgione et le Titien furent chargés de peindre à fresque l'extérieur de la maison d'une corporation, il fondaco de Tedeschi. Giorgione avait une grande réputation j le Titien commençait à peine à se faire un nom ; il eut la moindre part dans l'ouvrage, mais la plus grande dans le succès.
C'est immédiatement après ce début que le Titien fit, pour un couvent à Venise, un de ses principaux chefs-d'œuvre, V Assomption de la Vierge^ qui figure maintenant dans les galeries de l'Académie des beaux-arts à Venise, dont elle est un des plus précieux ornements.
Ce tableau, enfumé parles cierges et chargé dépoussière, avait, pour ainsi dire, disparu ; on le voyait tous les jours sans se douter de ce qu'il était, sans même savoir qui l'avait fait, lorsqu'un amateur, le marquis Cicognara, bien connu par ses travaux ^ur les beaux-arts, ayant soupçonné son existence, le demanda aux moines, en leur offrant en échange une toile toute neuve; ceuxci eussent volontiers cédé cette perle pour le moindre grain de millet. Cicognara se mit à l'œuvre pour restaurer cette immense peinture, dont l'existence même était devenue problématique^
Ici encore nous devons faire remarquer le fait vraiment étonnant de la rapidité des progrès de l'art. Jean Bellini, le premier maître de Titien, vivait encore, il mourut seulement neuf ou dix ans après que V Assomption eut été exposée aux regards du public, et tout en se rappelant sa prédiction, il put mesurer la distance qui le séparait déjà de son élève ; — l'ancien style, de l'art moderne.
S>9 ÉCOLE DE FERISE.
L'AtsompJiitii est dans [a vie du Titien c« (|a'a é\é diinseelle de Raphail ea prcmk^ie peinture au Vatican, ia Din/nite inr le taint *aerenieni ; i^'est une ère nouvelle. A partir de celte époque, qui fut pour tuui deux presque la même année, IMH et 1608, ces grand* nialtrei laissent leurs rivaux lijpn loin derrière eut j Us a'élaneent dans la carrière avec l'ardeui' de la jeunesse et la puUwnce du génie, marquant un nouveau progrès par chacun dflleun ouvragée.
Apre» avoir peint l'.I.MO'np'r'oM, le Titien n'eut plus de rivaux, II n'eut que des émules, et cependant ce ne fui pas au premier moment qu'on lui rendit Justice j la dlmensinn des figures parut eiag^rée, dd la critiqua avee vivacité, par-ce que le tableau ne fut probablement pas placé de suite i l'endfoil qu'il devait occuper, et par conséquent ne produisit pas l'elfe t que le peintre avait calculé.
C'est une circunstanra dont on ne lient pas a^ei compte danj les galeries, que la pince originelle pour laquelle un ouvrage a été fait. Le plupart cependant ont été peints pour un certain point de vue, soit quant A la hauteur, soit quant au jeu de la lU' mière qui doit les éclairer;
C'est i l'époque où H peisoB-'itl' AswntplÎQn que le Titien fit le portrait d'Erasme <. Le persécuteur de la Réforme revenait de Bjlagne, où il avait reçu le grade de docteur; Il s'arrêta i Venise, chez Aide Hanuce, qui travaillait alors à Imprimer ses œuvres.
Les biograpliies, copiées les unes des auirea, Axent à cette époque les grands travaux que le Titien eiécuta A Venise, A Ihidoue et A Vicence, et qui lui valurent l'honneur Insigne d'être nommé par !e sénat premier peintre de la République; ce titre lui conférait le privilège, qui seraitpeu envié de nos jours, de falie le portrait de chaque nouveau doge pour le prii: de Imitécus! Ce sont ces portraits qui couvrent la frise de la grande salle du conseil; il yen a cent quatorze. La République de Venise a eu cent vingt doges, il en manque donc seulement six ; on pourrait croire, A en juger par le plus grand nombre, que les premiers peinfres de la République lui en ont donné pour son argent, tant ces peintures sont mesquines et répondent peu A l'idée qu'on s'en fait avant de les avoir vues. Qui n'a entendu parler de cette salle doiée et sculptée, où le doge, entouré des chefs des illustres fa-
t Dîna la (caleric de Raplet.
milles patriciennes de Venise, discutait cette politique astucieuse et cruelle à laquelle Machiavel a donné son nom ? qui ne s'est représenté l'effet sévère et grandiose de ces portraits de doges, dominant l'assemblée comme le souvenir vivant d'une tradition qui devait se perpétuer d'âge en âge, et, au milieu de cette réunion de vieux sénateurs, quelle Imagination n'a été frappée par la poétique éloquence de cette place vide, masquée par un voile noir, sur lequel on lit : « C'est ici la place de Marino Faliero, décapité pour ses crimes ! »
Hélas! les portraits à huit écus sont en général de mesquines peintures qu'on a peine à juger, tant elles sont haut placées. Quant au cadre vide de Faliero, c'est tout simplement une planche de sapin passée au noir, et sur laquelle on a peine à lire les petits caractères dé l'inscription. Toutes ces choses sont fort poétiques dans les descriptions ; en réaUté elles parlent très-peu à l'imagination. Il faut ne pas avoir été à Venise pour conserver quelques romantiques illusions sur la vieille République.
Les biographes font probablement erreur en donnant aux travaux que le Titien fit à Venise une date antérieure à son séjour à Ferrare auprès du duc Alphonse d'Esté I«r, marié depuis peu d'années à Lucrèce Borgia. En 1509 le duc entra dans la ligue de Cambrai, que Jules II fit avec la France contre les Vénitiens, et il n'est pas probable que le Titien, si favorisé par la République, si attaché à sa patrie, se soit rendu à la cour d'un prince en guerre avec elle, et qui venait de lui faire éprouver de cruelles pertes *.
D'ailleurs, ce fut à la cour d'Alphonse, où les attirait Lucrèce Borgia, que le Titien connut le cardinal Bembo, Arioste, Sennazar, Frà Giocando, dont il introduisit les portraits dans ces mêmes peintures qui ornèrent le palais ducal, et pour lesquelles il fut récompensé par le titre de premier peintre de la République.
C'est à la cour d'Aphonse, dans le palais du prince {Caslello), que le Titien peignit le Triomphe de V Amour, et ces fameuses Bacchanales qu'Augustin Carrache proclama les plus beaux tableaux du monde. Ces ouvrages, enlevés à Ferrare lors de la réunion de cette ville aux États de l'Église, en I6i7,re8tèrentassez longtemps à Rome avant d'être livrés au roi d'Espagne. Ce sont ces mêmes tableaux qui servirent alors d'étude à Nicolas Poussin,
1 22 décembre 1509, à Commachio, sur le Pô, où fut brûlée la flotte vénitienne qui avait remonté le fleuve.
t OaraiTio, â rAllinnu, iiuc Kubens a copié?, et detanl iesqueli llapliaï-l Mertge £talt toujours en extase. Un raconte i|ue le Uoniîniquin, au inoment de Im voir partir pour l'Eapagne, fondit enlaraies,ft1a pensée de la perte qu'allait faire l' liât le.
C'est pendant son séjour S Ferrare que le Titien entra enplrin Jani on genre où il (levail plus parliculiéreoient a'illuatTer : la peinture du portrait. Il s'y trouvait en société de personnages si Illustres, que reproduite leurs Ilgutee devait avoir pour lui un irrésistible attrait.
Il uoniioenQa par Lucrère Bor^la, cette beauté si célèbre, pour avoir eu le malheur d'fitrr '- ""- -"*' — ,ndre VI et la sœur do César Borgia. Roscoe, dan Léon X, s'attache avec
succès ï réhabiliter la mi. ' x des Oélris^urea dont
elle a été souillée ; Je ne pa ^n ir», mais des crimes. A
la cour du duc Alpbunse suu inim, 1.1I :e parait avoir étéirréprochable. Au reste, la vertu, touJouisielaUvc, semble n'avoir été qu'un nom I cette époque. Si César Borgia avait assassiné son propre Trère, le duc de Candie, de pareils faits se passaient aussi daus la famille d'Esté, Deux des frétas du duc Alphonse, Jules et Hippolyte, celnl-cl cardinal, aimaient la mêmedauisi un jour elle eutrimprudence de louerlabeaulé des yeux de Jules; le cardinal, Iransporlé de julouaie, Ht saisir Jules par ses tiravi, qui lui arrachèrent les jeiii en sa présence. Ce crime avait été commia très-peude temps avant l'arrivée du Titien. Alphonse fltsemUant d'en ignorer t'auleurj mais, l'année suivante, Jules et un autre de ses frètes, Ferdinand, ayant conspiré contre lui, il lesenrenna dans des cachots où ce dernier mourut après trente-trois ans de prison ; Jules n'en sortit qu'après cinquante-quatre années de réclusion.
En présence de tels faits , paraître vettueut était chose facile ; et, de plus. Lucrèce Burgia, dilTamée à Borne par la haine qu'on portait il sa famille, a été à Ferrare protégée par cette auréole dont l'Arloste, el, plus tard, le Tasse, enlourèrent la facnille d'Esté.
Le cardinal Bembo, qui affichait pour Lucrèce le même amour quePétrarque,autrcprétre, avait hautement professé pourLaure, posa aussi pour le Titien. C'est probablement k la même époque qaecelui-cifll le portrait do celle belle paysanne ' qui passe pour
1 11 qeUu t.navr*.
avoir été dans la famille d'Esté l'instrument d'une fraude plus politique que pieuse.
Quelle que fût la moralité de cette société, il faut convenir qu'il y en eut peu d'aussi spirituelles; le Titien vivait dans l'intimité de l'Arioste ; il travaillait à des dessins pour illustrer le Roland furieux, et l'Arioste discutait avec lui les théories de l'art. Dans ce commerce familier avec les hommes les pluséminents par l'esprit, il acquérait les connaissances variées et le développement intellectuel nécessaires à un artiste qui prétend à quelque supéi riorité.
La nature du talent du Titien se modifia sans doute à ce contact très-mondain ; les sujets religieux devinrent plutôt exceptionnels dans le nombre immense de ses productions. C'est par eux qu'il avait débuté; \e Triomphe de Judith etV Assomption de la Vierge avaient commencé sa brillante réputation ; à Ferrare il ne peignit que des sujets profanes, et depuis lors ce fut le genre auquel il se voua, si ce n'est exclusivement du moins de préférence. Le nom du Titien rappelle les Vénus et les Danaé, comme celui de Raphaël les Madones.
Tous les deux avaient reçu cette éducation du monde, infmiment plus pratique que celle des livres, et d'autant plus influente, qu'elle s'infiltre pour ainsi dire à notre insu. Mais, si les mœurs de l'un et de l'autre, au point de vue de la sévérité, furent au fond à peu près les mêmes, — Home, on le sait, ne différait en rien sous ce rapport du reste de l'Italie, si ce n'^est que le rigorisme y eût été plus particulièrement hors de place, — il y eut entre ces deux grands peintres cette différence essentielle, qu'au point de vue de l'art l'un ne reçut à la cour papale que des notions graves, savantes, un vif sentiment des bienséances, et l'habitude de traiter des sujets élevés, tandis que l'autre, à la cour de Lucrèce Borgia, lisant Orlando furioso avec Acioste, écoutant le cardinal Bembo réciter ses madrigaux, et, de plus, Vénitien dan§ l'âme, cest-à-dire voué au plaisir, devait devenir le disciple d'une philosophie facile, riante, plus portée vers la mythologie que vers le christianisme.
Il lit le portrait de l'Arioste, probablement répété plusieurs fois, puisque, outre celui qui existe à Florence, il y en avait un autre dans la galerie Daval, aujourd'hui dispersée en France et en Angleterre.
Home était dans toute la gloire des beaux-artg quand Léon X,
Sfl tcoLE DE TEfllSE.
rte[.uis dcuï BM sur le liûne ponlillffll, j appela le Titien. H n'élull Iirult dm» le moiicle que ilei mervihllcut. ouvragée de Raplmûl ; son lii'ule corriiitalt parmi ae» meilliurE peintres quelques artiilca vëuillens, enlre autres Jean d'Udine, ëIévo de Gioi^lane, qui, aprèg la morl de «on majtrc, s'était retidu i Rome auprès de Raphaël. Tous les motifs se réunissaient pour engager le Titien à accepter l'olTre de Léon X, il la refusa cependaot ; pourquoi ? c'est ce que ne dlseiii pas ses biographes ; peut-être — il est permis de le croire — le Titien recula devant In crainte de l'Influence que pourrait avoir sur lui un ayslème de peinture si dlfTérent da BiBDî il était le premier d" '"-■;;; ï'-'"-nne, Il se distinguait par uD Etjle qui lui apparteiian il pouvait craindre le
troubleqaejelierall dans ses des chefs-d'œuvre dignes
de toute admiration, et eesennei . liirérenls de ses notions sur la peinture.
Ad premier momer ' v nent que lea trois plus
grands artistes qui a '"le. MIcliel-Ange, Raphaï'l
et le Titien, chacun aisii '"s par un mérite spécial,
le dessin, l'eipresslon et iE pas été entre eux plus
en contact pour se perfeci ne piir la communication mu-
tuelle de leurs dons. Mais, m napnsêl a proDtc du mérite de Michel-Ange comme dessinateur, 11 ne parait pas que Michel-Ange ait relire aucun avantage de la vue des compnsitlons de Itapliaëi, et qui «ait si le Titien lui-même n'y eût pâj perdu ?
■tien des artistes du plus haut mérite — les Carrache en sont le plus illustre exemple — ' entreprirent cinquanle ans plus tard cetle réunion des qualités qui ont immortalisé les trois grands maîtres, et Us ont échoué dans cette entreprise, à sérieusement faite cependant, qu'elle est devenue le caractère dominant de l'école bolonaise. Le Tintoret inscrivait sur les murs de son 'atelier cette maxime : <• Le dessin de Michel-Ange et le coloris du Titien. • A-t-il réussi, en combinant ces deux qualités, je ne dis pas à surpasser, mais à égaler le Titien ou Michel-Ange ? Non, il est resté Inférieur à tous deux, avec ce désavantage de plus, de les rappeler constamment l'un et l'autre, de sorte que, ma^ré Éon grand mérite, la comparaison s'établit toujours en sa dé- Raphaël et le Correggio sont les seuls qui se soient agrandis par ■ l'imitation, parce qu'ils eurent à un degré émlnent le don trèsrare de s'approprier les qualités que la nature ne leur avait pas
données ; Raphaël eut de plus cet esprit sage, modéré, qui Ta laissé inférieur peut-être dans quelques qualités prises séparément, mais, dans leur réunion, l'a placé au-dessus de toute rivalité. François 1*^, qui aspirait à enlever à Tltalie ses meilleurs -artistes, proposa au Titien de l'emmener avec lui en France, où raccompagnait Léonard de Vinci. Le Titien refusa cette-offre, comme il avait refusé celle de Léon X.
C'est vers cette époque qu'il peignit le célèbre paysage, encore aujourd'hui le chef-d'œuvre du genre, connu sous le nom de Martyre de saint Pierre, dominicain. L'admiration qu'excita cette magnifique composition fut si grande, que le sénat défendit . sous peine de mort que cette peinture sortît de Venise. Elle y est encore dans l'église des saints Giovani et Paolo ; mais le décret fut violé par Bonaparte, qui, sûr de l'impunité, la fit transporter au Louvre en 1798.
Elle a été rendue à Venise en 1815 ; mais, avant de la restituer, les Français lui avaient fait subir une opération dont le suecès est le sujet d'un élonnement toujours nouveau : ce tableau avait été peint sur un panneau dont le bois était vermoulu, on transféra sur toile la peinture, sans qu'elle reçut la moindre atteinte *. Dans ce sujet ', le paysage est aussi important que les figures; il n'est plus un accessoire, il rivalise pour l'intérêt avec l'action : c'est à la fois le premier exemple et le chef-d'œuvre de ce qu'on appelle le paysage historique. Deux moines sont arrêtés par des brigands sur la lisière d'une forêt, en un lieu sauvage ; un des moines est renversé et va périr sous le poignard de son assassin : il lève les mains vers le ciel, où deux anges rappellent à eux. L'autre moine fuit.
C'est tout simplement une scène de bandits, mais traitée avec une dignité de style, une grandeur d'expression, qui n'ont jamais été surpassées. Malheureusement la place que ce tableau occupe dans l'église des saints Giovani et Paolo n'est pas favorable pour le bien voir. C'est à l'Académie des beaux-arts qu'il devait être, entre V Assomption et la Présentation au temple.
Ce dernier ouvrage m'a frappé comme l'une des plus parfaites productions du style vénitien : pour le coloris, c'est une merveille, et l'on dirait qu'il sort des mains du Titien, tant il a con-
1 La Sainte Cécile de Raphaël a subi, aussi à Paris, la même opération avec un même succès.
2 Voyez p. 225.
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Mrvé d'^rlsl Cl de rraJcheur. Sur la droite est l'entrée da templi? : quelijiics [lereonnapes aoos le péristjle se pcésenteot peur recevoir la Vierge, |H-tiie fille de dix ou douze ans, qui monte seule □ne migniOiiue ranipe d'e«calier», au centre du laLileau. Sur la gauche, àe» groupes de figures Jraiiées 6 la romaine ; dans le tond, une foule animée, une longue rue en perspecliTe et ùfi monUgnea dam le lumlain.
Voili l'esquisse du sujet : Alei A la jeune fUie l'auréole qui eO' lAure sa têle et qui indique une scène du iduistlaniame. et, au premier moment, voua tous croire: k Kome; en v regardant de plus prte, vous reconnaitrei que ces V'-w ne peuvent appartenir k la capitale du monde : ce Eera une t"le du moyen âge; quelqnes indices vous ramèneront en Jud e; brer, votre Imagination sera d'autant pins dêpaisëe que v <us pousserez plua avant l'anal} se.
De colle vérité historique, savante, si remarquable elieï RapbftËI,el dont 11 ne s'est jamais écarté qu« volontairement el par science, 11 n'y a pas trace ehei le Titien ; 11 ne paraît pas même se douter qu'elle eiisle. Dana un sujet, il se figure l'action, et, pour ta représenter. Il prend comme élément tout ce qui a'oITre A aa vue ou D BOn imagination. Le caractère national, les mœurs, lea costumes, ce qu'on a nommé la cou/eur Ivcale, dont le mérite, k en croire quelques-uns de nos contemporeins, devrait tenir lieu de (eus les autres, est la chose du monde dont les artistes de recelé vénitienne se sont le moins souciés ; mais, dans celle école, le Titien n'est pas encore un de ceux qui s'en écartent le plus: Paul VéronÉse et le Bassano, par leurs excès en ce genre, font presque disparnitre chez les autres ce défaut.
Disons mcme que, chez le Titien, ce mérite de la couleur loeale existe pour nous, à un très-haut degré, dans un genre où 11 n'a pas eu de rivaux : le portrait. Il est certain que, s'U n'avait fait que peindre ce qu'il voyait, il eilt été simple poriraitisle : ce mérite, partogé avec tant d'autres artistes, ne vaudrait guère la peine d'être mentionné ; mais le Titien a été fort au delà ; il y a plus que de ta ressemblance Individuelle dans ses portraits : Il y a le caractère de l'époque, la physionomie politique, sociale, de son temps. Les portraits de François I", de Charles-Qnint, Philippe II, Arloste, Bembo, Arétln et le Titien lui-même ne sont pas pour noue de simples ressemblances de ces personnages, mais la représenta lion vivante de la société au selïlème siècle.
De même quMl y a une physionomie nationale qui nous fait te»* connaître l'origine de l'individu, de même il y a dans les grandear époques sociales un caractère particulier non moins visible. Les.' figures au commencement du seizième siècle, soit dans la société des Médicis à Rome ou à Florence, soit à Ferrare ou à Venise, avaient assurément une tout autre expression qu'au temps de Dante et d'Ûgolin; de même que, au temps de Henri IV, les Sully, les de Mornay et tous les courtisans qui remplissaient les salles du Luxembourg avaient un tout autre caractère de physionomie que, dans ce même palais, du temps du Directoire, les courtisans de Barras, de Garnot ou de l'abbé Sieyès. Il est superflu de dire que je ne parle pas ici des différences dans les costumes, mais de l'expression des personnes, de leur manière d'être, en un mot, de tout ce qui révèle l'homme intérieur, ce je ne sais quoi qui distingue l'homme d'éducation, de bon sens et de bonnes mœurs, du rustre, de l'ignorant et du libertin, fussent-ils tous habillés de même, de même rang et de même naissance.
Il est vrai qu'en général les portraits du Titien représentent les personnages qui eurent le plus d'influence sur leur siècle, et qu'on peut, par conséquent, supposer avoir eu plus que tout autre l'expression qui caractérise leur époque; mais le mérite n'en est pas moins grand : c'est l'âme, si je puis m'ex primer ainsi, que le peintre traduit sur sa toile, plus encore que les formes matérielles; c'est cette vérité, si difficile à atteindre, qui s'attache à la pensée, qui voit ce qui échappe à la perception de la foule des artistes, et qui est aussi loin de la brutale véracité du daguerréotype, qui reproduit jusqu'au moindre accident de la peau, que de l'ambitieuse vulgarité du peintre qui d'un bourgeois veut faire un héros, et croit que le génie est dans la pose théâtrale. Le Titien a été pour le seizième siècle ce que son imitateur Van Dyck a été pour l'aristocratie anglaise au siècle suivant : historien éloquent autant que grand peintre.
François I««-, Charles-Quint, Philippe II, sont des pages d'histoire : en présence de ces portraits, il semble que les temps se soient personnifiés, tant on y Ut clairement le caractère national de l'époque.
. En 1529, Charles-Quint était à Bologne; l'Arétin, qui était venu faire sa cour au grand homme, lui suggéra que pour aller ù riinmoitalité,il y avait, à côté de la grande route des exploits militaires, le sentier des beaux-arts, et, dans ce sentier, un aitiste
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tout cyprès pnot ImTuraetlre & la postérité les augustes
il« ma auguste personne. (^arles-QuInl céda bu conaeil du
, el le Titien fut appelé à llolojjne. Le portrait de l'empe-
fut un de seë plus beaux chefs-d'œuvre. Il le Tit trois fois ,
il diOërenla Eéjoura à Bologne et i Augsbourg, où l'empereur
. ..jvita à demeurer près de lui. Charles^Quint avait pris le Tttieu
en grande amitié, Don^eulement pour son immense laleiil, mais
aussi pour son caractère el son esprit.
Les lémoignuges de haute estime qu'il lui donna publiquement confondent toutes noE notions sur la roideur de l'étiquette et la morgne nobiliaire qu'on attribue en noterai k cette époque, et plus partir ulièremenl â une cour espaj ;noie greffée d'un prince autrichien. Quand l'empereur Ee inonIn.il eu public, il cédait la place d'bonueur au Titien. Quelque ehambellan s'en formalisa et osa faire des remontrances k lempereur, Charles-Quint répondit : ■ Je puis sans peine créer un grand seigneur comme vous, mais je ne puis faire un autre Tilien. -
Henri VIII. d'Ani^leterro a fait, dit-on, une réponse semblable h l'occasion de Holliein, el l'on piéte à François I", s'adreesantà Léonard de Vinci, le même mot que Charles-Quint aurait dit à Titien en lui ramassant son pinceau : t Vous méritez d'être servi
11 est de fait que des honneurs extraordinaires ont été accordés i de grands artistes, il fut question de faire de Raphaël un cardinal ; le Tilien fut créé comte palatin, chevalier de l'empire; Rubens a élê ambassadeur en Espagne ; mais ces hautes distinctions onl honoré ceux qui les accordèrent plus encore que ceux qui les reçurent. La postérité a oublié les titres, elle D'oubllera jamais les noms de ces grands génies.
A Bologne, le Tilien peignit à peu prés tunte la cour impériale et bon nombre de grands personnages venus de Rome pour saluer l'empereur. Le pape aussi, Paul III, se lit peindre par lui, et ce portrait est le chef-d'œuvre que le jugement de la postérité H placé à la même hauteur que ceiui de Raphaël, le portrait de Léon X. La maison d'Aragon ayant hérité des biens des Famèse, Il a été porté â Naples, où il Ûgure dans ta galerie deglî Studl.
Il y en a deux. Le second fut fait it Rome quelques années plus tard : ie Titien le travailla avec un soin et un fin! qu'il n'a mis dans aucune autre de ses peintures. Le modèle n'offrait pas A l'artisle les mêmes avantages que Raphaël trouva dans l..éon X,
Paul III est une chétive figure, dont l'expression touche à la caricature, sans dignité, sans énergie, pleine de malice et d'astuce.
En récompense de son chef- d'œuvre, le pape invita le Titien à le venir voir à Rome, et, pour l'y engager, lui offrit d'ôler au Vénitien Sebastiano del Piombo, pour le donner au Vénitien Tiziano, l'oflice du sceau. Celui-ci refusa, ne voulant pas s'enrichir aux dépens d'un confrère et d'un compatriote.
En 1545, il alla enfin à Rome.
Au moment de son départ, le sénat de Venise, pour lui donner un témoignage d'estime, l'exempta, par un décret spécial, d'un impôt que la République venait d'établir.
Son voyage fut un triomphe continuel : le duc d'Urbin vint à sa rencontre et lui rendit les plus grands honneurs ; ce fut alors que la maîtresse de ce prince lui servit de modèle pour cette célèbre Vénus qui fait aujourd'hui partie de la galerie de Florence * .
. Quand le Titien arriva à Rome, il touchait à ses soixante-dix ans. Michel-Ange, qui lui fit les honneurs de la ville éternelle, était aussi septuagénaire. I/imaglnation se plaît à s'arrêter sur l'entrevue de ces deux puissants génies; mais l'on se rappelle avec douleur que le plus jeune des trois plus grands peintres qui aient existé manquait à cette réunion : il y avait vingt-cinq ans que Raphaël était mort. Il y aurait eu plus de rapports et de sympathie entre lui et le Titien qu'il ne paraît en avoir existé entre celui-ci et Michel-Ange.
Le Titien avait fourni une trop glorieuse carrière pour ressentir les tristes atteintes de la jalousie ; la nature de son talent, le choix de ses sujets de prédilection, lui marquaient en quelque sorte une place à part ; il n'aurait pas été un rival pour Raphaël, leurs qualités trop différentes eussent elles-mêmes écarté toute idée de concurrence. Le Titien rendit une éclatante justice aux œuvres de Raphaël et de Buonarotti. Michel-Ange, tout aussi sincère sans doute, mais moins impartial^ critiqua le Titien : « Quel dommage, dit-il, qu'on n'apprenne pas à Venise à mieux dessiner! SI le Titien était secondé par l'art comme il a été favorisé par la nature, personne au monde ne ferait ni si vite ni mieux quê lui. »
Ce jugement fut porté ^ l'occasion d'une Danaé qui figure au
1 La Vénus au petit Chien.
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musée di! Naples, uù elle est cachée, od Aa moins cernée l'Hre, par rMpccl pour la décence publique. Uanaé tourne ses regariJg TPr* le liPi (iliscurfi par un épais nuag:e. La jiluie d'ur tombe «ur son sein. tandU que Cuplilon «'élnigne salisrait en Tnyani lepluâ granil lies ilioux de l'Olympe soumia à «a puissance. Le brod de l'Amuur, qui ressort du fond du tableau par la furce des unibree, eat pcul-élre le raccourci te plus hardi qu'on ait Jamais
Les ïujelî île ce genre sont ceux dane lesquels le Titien excella. n i6 complaisait à étaler ce« forme* d'une beauté parfaile, comme Hlcbel-Ange mettait sa gloire h i1i!nlnYP.r «a science dans l'anatotnlej il s'ensuivit que les Apures au 1 n, du moins dans les sujets de ce genre, ont trop souvent l'o 2 poser; c'est un grave déranl. l'n parfait naturel est un chmiue essentiel, un attrait dont ne peuvent se passer des sujets qui, pour noiTenser pas la dcllcalesge, doivent écarter toute idée, qu'un œil Indiscret les contemple; si le aenlimenl de l'oubli de soi-mdme et d'une profonde et inviolable solitude n'y domine pas, le sujet est Indécent, et la beauté perd son plus grand vliarcne, la pudeur.
Les deni Vénus du Titien, qui sont à Florence, dans la Tribune c-n face l'une de l'autre, peuvent servir d'exemple pour ce q' , je ylttis de dire. L'une est dans une attitude étudlce ; il est évident que dans sa pensÉe elle n'est pus seule ; ce tableau produit peu d'effet, et cet effet n'est pas agréable.
L'autre, pus plus belle, ni pour le dessin, ni pour le coloris, l'emporte inflnlment par le charme que répand sur toute la composition la simplicité, ou plutAt l'Innocence de la pensée i c'est une Jeune femme, d'une merveilleuse beauté : elle vient de se réveîlleri elle tient des Oeurs dans une main, un épagneul est près d'elle; elle oublie qu'elle est sans voile ; dans la chambre voisine on entrevoit ses femmes qui préparent ses vêtements. C'est une admirable peinture, et l'exemple le plus frappant qu'il n'y a pas d'indécence là où la pensée est pure.
Au point de vue de l'exécution cette peinture est l'une des plus étonnantes merveilles de l'art. Quelle hardiesse, quelle confiance dans son talent le Titien ne devait-il pas avoir pour oser peindre sur une draperie blanche cette figure de femme dont le corps, d'une blancheur éclatante, n'ofire dans le clair-obscur que les nuances lesplusdélicatesiet, pour comble de difUcultë, le premier plan est vivement Maire, et le fond est éclairé aussi) et
c'est peut-être de toutes les peintures du Tilien, celle, qui a le coloris le plus puissant! La figure est inondée de lumière! On ne saurait trop le répéter, nulle école n'a connu la magie de la couleur comme l'école vénitienne, et, dans cette école, aucun peintre n'approche du Titien pour la science, la hardiesse, la puissance de la couleur, pas même Paul Véronèse, qui a fait des tableaux tout aussi brillants, tout aussi lumineux, c'est vrai, mais aucun où se trouve résolu un problème aussi difflcile que celui que je viens d'exposer*.
Dans l'œuvre du Titien il y a un grand nombre de tableaux de même genre ; plusieurs sont en Angleterre, entre autres, dans la galerie de Cambridge, une Vénus qui est le portrait de la princesse Eboli ; près d'elle est assis Philippe II jouant du luth. Dans la galerie nationale, Vénus cherchant à retenir Adonis; dans la galerie Stafford, Diane et ses Nymphes surprises par Actéon; la Disgrâce de Calysto, Vénus sortant de la mer^ essuyant ses cheveux. A Dresde et à Vienne, des Vénus et des Danaé. A Munich, une Venus initiant une jeune fille au culte de Bacchus. A Venise, au palais Barbarigo, une Vénus devant gui l'Amour tient un miroir. A Rome, dans la galerie Borghèse, un de ses chefs-d'œuvre, V Amour profane et l* Amour sacré; ce sont deux figures de femmes assises sur le bord d'une fontaine, Tune revêtue d'une splendide draperie blanche, l'autre saiis vêtements, etc.
Le Titien séjourna près d'un an à Rome; l'espèce d'antagonisme qui s'éleva bientôt entre lui et Michel-Ange dégénéra en véritable guerre entre les partisans de ces deux grands artistes. On se battit alors pour leur renom, comme on le fit plus tard pour le Tasse et TArioste,
Mais, si Ton avait réfléchi au peu d'analogie qu'il y a entre leurs styles, on n'aurait peut-être pas pris la peine de les comparer. Michel-Ange ne songeait qu'à vaincre les difficultés ; le Titien cherchait aies éviter. L'un n'étudiait la nature que pour l'exagérer, l'autre se contentait de la bien saisir; et c'est ainsi que, par des routes opposées, ils parvinrent au même but, qui est de plaire et d'étonner 2.
A peine de retour à Venise, le Titien fut appelé à Augsbourg par Charles-Quint (1548 et 1550); il accompagna l'empereur à
1 Viardot, Musées d'Italie. — Kugler. — Lanzi.
2 Viardot, Musées d'Italie.
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liupruck, où Mlui-ii, après avoir vaincu In ligue prolMlnnte, tenait surveiller le enlholicisme réuni en rtincite t Trente.
Tout n'clali paaCiïteietplalslra ilavour impériale, et Clinj'lva- QulDt avait à cette époque de al grands enibarras, sa personne mfme était eipoE^e à de leU daDgers, que le culle dea bcauiarta ne euIIU paa pour expliquer les voyagea répétés que lit aturs le Titien, ftus que septuagénaire, traversant si rréquemnient les Alpea du Tjrol, alors bien plus dangereuses et plus difficiles â rranclilr qu'elles ne le sont aujourd'hui ; 11 dut y avoir entre 1b monarque et l'arliâle des rapports d'afTection, et probaliement le Titien, intimement lié avec un grand nombre de personnages marquant» en Italie, fut ,.^i,v.,. à ren ; des services politiques à ton généreux protecteur.
Ceci est d'autant plus k croire, que t.ous voyons dans la vie du Titien qu'aussitôt après son retour d'Allemagne il fut appelé dans le sénat de Venise pour y raconter les circonslances de son séjour il Inspruek. Les biographes parient de ce fait comme d'un bonneur rendu au grand artiste; san» doute celle distinction fut honorable pour lui, en ce sens que les ambassadeurs oHldels de la République étaient aenls admis A rendre compte devant le sénat; Il y eut donc excepiion pour le Titien, emi de l'empereur, mais non pas pour le Titien, peintre de Cliail es- Quint; le sénat entendit un rapport sur les événements iioUliquea, et non pas uti disfours sur les beaux-arts.
Le séjour à Inspruek fut mis à An par une catastrophe dont le Tillen a ûù être un des tristes témoins. Au milieu d'une nuit orageuse, l'électeur de Saxe, A la tête d'un corps de troupes, surpiit . Inspruek ; l'empereur, malade de la goutte et abandonné an milieu du désordre, eut bien de la peine à s'échapper presque seul, porté dans une litière par des chemins ImpMlicabtes. Le palais hnpérial fut pillé; le concile de Trente se sépara en désordre, et les protestants dictèrent les cunditiona du traité de Passau.
Le Titien se donna tout entier, homme et artiste, au service de Cliarles-Quint et de Philippe II. Le sénat de Venise lui demandait de peindre des lablHui pour orner la salle du Conseil ; ii se Ht excuser et proposa le Tintorel et Paul Véronèse pour le remplacer; son fils, Horace Vecelll. fut employé par eux ou avec eux. Il était occupé è terminer un de ses principaux ouvrages, VApol/iéose de C'^ar/es-Quinl ; il l'avait ébauché à Inspruek, et noua venons de voir qu'il s'en fallut de bien peu que Maurice de
Saxe ne donnât à V Apothéose de l'empereur au moins le mérite de l'à-propos.
Étrange idée que celle de Charles-Quint, mais naturelle chez l'homme qui, de son vivant, fit célébrer ses propres funérailles. Au reste, la pensée de la tombe et du néant des choses d'ici-bas devait se présenter souvent au mortel qui, revêtu des insignes de la puissance et de la grandeur, voyait échouer tous ses projets, et plus que tout autre était le jouet de la fortune. « La puissance de Charles-Quint, a dit Voltaire, n'était alors qu'un amas de grandeurs et de dignités, entouré de précipices. »
Accablé par ses ennemis, tourmenté par la maladie, il était devenu sombre et mélancolique ; retiré à Bruxelles, il se déroba tellement à tous les regards pendant plusieurs mois, que le bruit de sa mort se répandit en Europe. En 1555, au mois d'octobre, il abdiqua en faveur de son fils Philippe la souveraineté des Pays- Bas; le 15 janvier suivant il lui transmit de même la couronne d'Espagne, et se retira dans le couvent de Saint-Just, dans l'Estrémadure.
C'est là que le tableau du Titien fut mis pour la première fois sous ses yeux . Qui sait si la vue de son apothéose ne lui suggéra pas l'extravagante idée de célébrer lui-même ses obsèques! Le tableau du Titien figura aussi dans cette splendide momerie,^ lorsque l'empereur fut bien véritablement mort, ÏApot) accompagna son cercueil à l'Escurial, où ce chef-d'œuvre est resté enseveli avec tant d'autres.
L'Espagne possède les œuvres les plus précieuses du Titien et de Raphaël : la Vierge à la Perhy la Vierge au Poisson, le Spasimo; mais comme toutes les richesses de ce malheureux pays, elles ont été longtemps enfouies, et personne n'en profitait ; il y a bien peu de ces tableaux qui soient connus^ ne fût-ce que par la gravure. Telle fut, sur ce point, l'incurie des souverains de l'Espagne, que l'on ignore encore aujourd'hui quels sont les chefsd'œuvre qui périrent, en 1G08, dans l'incendie de l'un des palais royaux. Charles IV, à ce que rapporte M. des Angelis, quiTentcndit de la bouche même de ce prince, racontait que, dans une émeute, au commencement de notre siècle, le peuple avait détruit, à l'Escurial, ou dispersé un grand nombre de peintures des plus grands maîtres. Lesquelles? il l'ignorait, et tout le monde l'ignore comme lui !
Le Titien peignit pour Charles-Quint : Diane et Actéon, Andro-
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médc et Perséc, Mélc'e ef Jasoii, Fan et Sijrinx, Vénui' el Adonis, VApnlMose, [a Religion, autre composiUon Bllégorlfiuu, l'Adoration des Mages, la Vierge aux Douleuri, Jésus eouroBné d'épines, le Péché originel , Offrande n la féaoïidité, Bacchus à Naxos.
Après la mort de Charleg-QalQt >, le Titien continua i peindre pour Philippe U, comine ilTavatt fait pour Bon père, presque ev cluslvemetit. Son cber-d'ŒUvre, dans cette période de sa vie, est ' la Sainte Cène, reléguée dans le rérectoire du couvent de l'Escurlal, DÛ personne ne la voit. .
Le Titien revenait aux sujets eérîeui ; tes malheurs s'accumu' t laientsur tes derniârea années d'une vie jusqu'alors comblée de * tous les biens de ce monde : le génie, les succès, la santé, les honneurs et les ncbesees. Il avait quatre-vingts ans, et voyait disparaître autour de lui tous ceux qu'il avait aimés. De ses deux , flis, l'un, Horace, avait un médiocre talent ; l'autre, Pomponius, déshonorait son nom avec d'autant plus de scandale, ipi'lt était prêtre.
Le Titien avait reçu de la nature un esprit froid, modéré, et la société sceptique et épicurienne au milieu de laquelle il avait vécu, soit h ta cour de Perrare, soit à Venise, avait contribué k lui donner cette philosophie facile qui touche de bien près à ^faoîsme. Mais, avec un esprit si vigoureux, une Intelligence ei ^ne et une disposition qui l'avait éloigné de tout excès, le Titien devait meitre & prolll sans exagération les graves enseignements de la vieillesse. U travailla encore pendant dix-neuf ans, et la plupart de ses œuvres attestent de cette dispo^lllon sérieuse : C'est le .Martyre de saint Laurent (à Venise), la Flagellation de JésM- Christ (à Lisbonne), la Jfarfe/ei'ne, si souvent répétée, qu'il en existe trois exemplaire» i Venise, deux à Florence, et un il l'Escurlal; une Transfiguratian,\' Annonciation de la Vierge, enfin, une Dépotition du Clirist au tombeau *.
Le Titien mourut le pinceau à la main, à quatre-vingt-dix-neuf ans. L'Académie des beaux-arls possède cette dernière œuvre ; c'est la Déposition da Christ au tombeau. Vue à quelques pas de distance, c'est bien une peinture du Titien : la touche et la couleur; vue de plus près, on y reconnaît la main tremblante,
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rœil terne du centenaire : chez lui, la puissance intellectuelle survivait aux facultés physiques.
La fameuse peste de 1576 avait éclaté à Venise : les médecins en méconnurent d'abord les caractères et nièrent la contagion ; il s'ensuivit qu'aucune précaution ne fut prise contre le fléau. Le Titien habitait alors le palais Barbarigo ^ : il fut atteint de la peste, et, tandis qu'il gisait abandonné, mourant, dans un appar^ tement désert, des malfaiteurs vinrent le voler, emportant, sous ses yeux mêmes, ce qu'il possédait de plus précieux. Son fils Horace le suivit de près au tombeau. ^
Le sénat, dérogeant à un règlement sévère qui ordonnait la destruction des cadavres pestiférés, voulut que les restes du grand artiste fussent ensevelis dans l'église des Frari. Cette cérémonie funèbre, au milieu de la désolation de Venise par la peste, a été souvent le sujet de tableaux par des artistes de toutes les écoles et de tous les pays.
Palma le Vieux, élève du Titien, termina la Déposition du Christ que son maître avait laissée inachevée, et mit une inscription sur sa tombe.
Au commencement du dix-septième siècle, Palma le Jeune, son petit-fils, plaça sur cette tombe un buste du Titien, et Canova allait élever un monument digne de la réputation du Titien, du talent du sculpteur et de la munificence de la République vénitienne, lorsque, en 1796, Bonaparte, s'emparant de Venise, mit fin à la République.
On a beaucoup parlé du coloris du Titien et de son clairobscur. Zanetti, artiste et écrivain, a employé plusieurs années à en faire l'examen ; je lui emprunterai quelques-unes de ses observations.
L'éclat qui domine dans les peintures de l'école vénitienne, et principalement dans celles du Titien, paraît avoir, pour première cause, le système des empâtements très-claii s terminés par des glacis, qui adoucissent la touche et conservent la vivacité de la coupleur, tout en lui donnant plus de profondeur et de transparence. Le Titien se forma une manière qui n'est pas celle d'un rigoureux Imitateur de la nature, mais qui tient beaucoup de l'idéaL 11 évita, dans le nu surtout, la trop grande vigueur des teintes sombres et les masses d'ombres très-fortes, bien qu'elles se rencon-
1 Presque en face de celui desFoscari, et à côte du palais où Lcopold Robert est mort. Que de souvenirs dans celte Venise !
Iront qucliiitcfuis dans In nalure ; si elJes contribuent au relier, t\lei diminuent la délicBtesEe des chairs. Titien supposait ordinail^menl un jour élevé, é<;latant, et, par deg gradaliona aucfeasivea de demi-teintes , il unissait les oppositions ; puis, marquant je^ autres détails et les contours avec plus de fermeté peut-être qu'on ne le voit dans la nature, il donnuit aux objets un aspect qui le$ < représentait plus vivement, et d'une manière plus agréable que la J réalilé. Par exemple, dans les porlraitsil donnait le plus da force ' ■ux^eu^, BU nei et A la bouche, et laissait les autres détails beau-, coup moins auc«ntués, ue qui favarisait a ingu lié renient l'eipreS' Blon et reflet de ses lêteg.
C'est aussi te système suivi par sir Thomas Lawrence, qui, de nos jours, s'est acquis une n^rande réputation tomme peintre de' portraits. Il avait pris pour modèle le Tillen, et plus encore Vanr l)ycli,qui relève de la même école et dont les œuvres abondent mi Angleterre. Je lui ai entendu dire que dans un portrait 11 s'alta-i, clialt principalement i) bien rendre les yeux -, qu'il y metiait touti son savoir, toutes les ressources d« l'art, et que plus il s'éloignait. des yeui, moins 11 terminait sa peinture.
Le TlIlen se lorma dans le coloris une manière Idéale, touls Bcientlllque, qui dcpuia lui, a été formulée en asiome; elle con-' sisie à employer à propos tantôt les teintes telles qu'elles exlslent en réalilé dans la nature, tantôt les teintes Hriilidelles qui produisent l'illusion pittoresque, c'est-à-dire, le véritable coloris quant k l'elTet produit sur l'organe visuel, mais non pas véritable quant il la réalité de l'objet.
il. Chevreul, directeur delamanufacturedesGDbellns et membre de l'Institut de France, a publié sur ce sujet un ouvrage du plus grand mérite, mais uialheureusement trop abstrait et trop sclentiUque pour que son utilité pratique soit pour les peintres aussi générale qu'il serait à désirer: c'est son Traité du contraste simultané des couleurs. Il y explique ce phénomène, qui est une des plus grandes dirUcullés de la peinture, que des couleurs différentes'et même seulement des nuances, placées les unes à câté des autres, se modifictit mutuellement de telle manière, que l'teil les volt tout autres qu'elles ne sont en réalité, Par exemple, mclteî une louche de couleur orangé à côté d'une teinte grise ; si le gris est bleuâtre, il paraîtra presque bleu pur; s'il tire sur le jaune, il paiallia verdàtre. D'où il s'ensuit que le peintre qui ne tient pas compte de cette innuence des couleurs les unes sur les autres.
et qui reproduit littéralement cliaque objet séparément, obtient dans l'ensemble un résultat tout différent de celui qu'il se proposait. Que de peintres luttent en vain contre cette difQculté ! que de peintres se disent avec amertume : Je suis véridique, et pourtant mon ouvrage n*est pas vrai!
Le Titien, peut-être Giorgione avant lui, avait sinon découvert les règles de cette science, du moins reconnu le fait et noté ses effets.
Comme Giorgione, le Titien ne se servait que d'un très-petit nombre de couleurs ; c'est par les dégradations des teintes et leurs oppositions qu'il obtenait la variété, la richesse et la magie de son coloris. Une draperie blanche auprès d'une figure nue fait paraître celle-ci d'une teinte vermeille, et cependant il n'y emploie que du brun rouge avec un peu de laque dans les contours et vers les extrémités.
Sa maxime favorite, qui nous a été transmise par Boschini, était que le peintre doit bien connaître trois couleurs et se rendre raison de tous leurs effets : le rouge, le noir et le blanc ; et que, lorsqu'il a des chairs à peindre, il ne doit point se flatter de réussir* au premier coup, mais revenir à plusieurs reprises sur ces diverses teintes.
Avant le Titien, on employait indifféremment toutes les couleurs en leur donnant le même degré de clair-obscur. Le Titien reconnut que le rouge rapproche les objets, que le jaune retient les rayons de la lumière, que Tazur fait ombre et convient aux reflets obscurs. C'est ainsi qu'il parvint à donner la même vérité relative, le même éclat, la même vigueur de ton aux ombres, aux demi-teintes et à la lumière elle-même; à distinguer, par une incroyable variété de nuances, les carnations diverses et les différentes superficies des corps. Aucun peintre, dit R. Mengs, n'a connu aussi bien que lui l'équilibre des trois couleurs principales duquel dépend l'harmonie du coloris. Rubens n'en atteignit pas la perfection, et Rubens a été pourtant le plus grand coloriste de l'école flamande.
Dans ses compositions et le dessin de ses figures, le Titien s'est tenu, autant que Raphaël, éloigné du style de Michel-Ange ; il a moins de douceur, moins de cette beauté calme, idéale, chaste, rayonnante, dont Raphaël est le modèle inimitable, mais il a toujours un goût pur et élevé ; sous ce rapport il est incomparablement au-dessus de tous les peintres vénitiens, à l'exception de
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Uiorgione, qui anaonça U même supérlorilé dans «a Irop coarle carrière. 11 n'y n dans ses composj liane aucun contraste qui soit forcé, aucun mouïenient qui ne soit nécessaire à l'arlion; lesper- EOnnages ont de la dignité, et, coDiise ledisuU Joa, lle}DOld«,uD air magistral dont Paul VéronèsoneiemblepasavDireulamoindreldéB.
Kneoreun mot sur ce grand peintre. Sa carrière a élé priocipalemenl coDâacrëe h des sujets profanes, Je ne parle pas du tr^' grand nombre de portraits qu'il a faits, mais de ses compositions historiques ou mythologiques. Cependant c'est dans les sujets religleu;i, par lesquels il commenta et termina sa carrière, qu'il n le mieux montré son inimsnge génie. L'A ssomplion de la Vierge, \a, i Sainte Cène, qui est à rEscurlal et qui lui cOûla sept ans de travail,!» Discenle de croix, le Christ livré a\t bourreau, eic, voilà ses véritables titres à la place qu'il occupe A câté de Baphaêl et da Michel-Ange.
Ce n'eal pourtant pas & des sentiments de dévotion qu'il faut faire honneur de cette supériorité, pas plus que les.Madones,doDt la Fornarina fut souvent le modèle, ne témoignent de la piété de flaphaëi.
Je l'ai dé]â dit, jusqu'au commencement du seizième siècle, la peinture fut presque exctusiiement religieuse, par celte unique i:uuse que l'Eglise seule faisait travailler les printrcs ; les images étalent une partie essentielle du culte, niais elles n'étaient pas le résullat d'une vocation chei l'artiste.
Les arts, en s'aCfranchlssant de la tradition par leurs progrès, s'ouvrirent de nouvelles voies; de sovte que, non-seulement les peintres, maîtres de toutes les ressources du dessin et du coloria, purent rendre les sujets religieux avec tente la liberté de la pensée, mais aussi entreprendre i'hlstoUe profane, les compositions de pure imagination, en un mot, tout ce que leur Imagination leur suggérait.
A Rome, sous l'intluence des immenses commandes des papes, la peinture resta essentiellement religieuse ; tous les progrès se firent dans ce sens; Raphaël en a élé la plus haute eipression.
A Venise, la direction fut tout autre; J'en al déjà signalé la cause. Il en résulta que l'école véniiienne s'engagea dans une Toiede plus en plus étrangère aux notions italiennes, et tout à fait semblable à celle qu'ont suivie les peintres des Pays-Bas. Y a-t-elle gagné ? Il est permis d'en douter.
Certes, il n'entre pas en ma pensée ilc prétendre qu'il ne doit
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y avoir qu'un seul slyle, et que tous les peintres doivettt «'en tenir aux tableaux d'autel. Raphaël ne leur en a pas donné l'exemple, car enfin sa Galaiée, Psyché et l'Amour, et les ornements qui décorent les Loges, comptent bien pour quelque chose dans son œuvre, mais iis y sont, pour ainsi dire, accidentels ; ce ne sont pas ces chefs-d'œuvre qui l'ont immortalisé, et, si toutes ses productions eussent été dans ce genre, il serait célèbre sans doute, mais non pas le plus illustre entre tous.
C'est à ceci que j'en veux venir, que le Titien, par le choix de ses sujets, n'occupe pas dans les beaux-arts la place que semblait lui assurer son premier chef-d'œuvre, V Assomption; que le plus haut rang est dû en effet à la peinture religieuse, non pas comme sujet de dévotion, il n'est pas ici questiou de l'adoration des images, mais comme le but le plus noble, le plus difficile à atteindt e par la réuliion de toutes les qualités et de toutes les connaissances qu'il exige. Où trouver des passions plus^ortes, des émotions plus vives, des scènes plus populaires, des sentiments plus élevés que dans les scènes de la vie de Jésus-Christ ? Quel type plus admirable l'artiste peut-il chercher à reproduire que celui du Christ sur le Calvaire? Où l'art trouvera-t-il des inspirations plus grandes que dans l'Évangile, plus poétiques que dans l'ancienne loi ? des sujets dont tous les accessoires s'associent mieux aux notions populaires, où les costumes, les figures, aient un caractère plus pittoresque, plus poétique, sans jamais descendre à cette étrangeté qui étonne et refroidit le spectateur ?
On a remarqué que dans l'antiquité, aussi bien que dans les temps modernes, ce sont les croyances religieuses qui ont produit les plus grands chefs-d'œuvre de l'art. Tous les antiques, depuis la Vénus et l'Apollon jusqu'au Faune de Praxitèle, sont, à une ou deux exceptions près, des sujets qui touchent à la religion des Grecs. Depuis la renaissance des arts sous le christianisme, la peinture nous offre : de Raphaël, la Transfiguration et le Spasimo; de Léonard de Vinci, la Cène; de Michel-Ange, le Jugement dernier, ou, mieux encore, les sujets tirés de la Bible qu'il a peints sur le plafond de la chapelle Sixtine , du Correggio, le Saint Jérôme et la coupole de la cathédrale de Parme ; du Titien, l'Assomption; du Tintoret, le Saint Marc; du Dominiquin, la Communion de saint Jérôme; du Guerchin, la Sainte Vétronille; de Guido, le Crucifiement de saint Pierre; de Murillo, les Extases; de Rubens, la Descente de Croix; de Pous-
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ein, l{ 'l'ige; c'csI-S-Jire que tout ce que l'art o proiiOEt <lc iiluti ^dKall, lit, pour cImcuh de» grands maîtres, le cliffd'wuvre qui couronne ea carrière, ce «ont les sujets religieux qui l'oni Inspiré.
Ce n'eai pas sortir de notre sujet que d'attirer l'atlenHon sur ce fait, que l'iïvangile, cette Inépuisable source pour la peiuturu, n'a presque rien rouroi A la poé^ia.
N'est-ce pas là une nouvelle preuve à l'appui de ce que noua avons dit des différences essentielJes qui existent entre ces deux rayons de l'inspiration, ta poésie et la peinture, si intimement unies sous tant d'autres rapports? L'Allemagne s'enorgueillit à juste Ulre de la Meisiade dt; Ktopstotk ; mais, sur ce sujet, c'efit le seul po^me qu'on puisse citer, et la Messinde a-t-elle tout j) Tait trioinpM de l'épreuve que le temps fait subir aux productions do l'art? Cette épreuve est eni'ore de bien courte durée, et pourtant qii oserait afllrmer que la popularité de ce poème est ï beaucoup près aussi grande aujourd'hui qu'il y a quatre-vingts ans, lors de son apparition P
Cela se conçoit : l'homme ne peut rien ajouter aux parniei; du Sauveur sans en diminuer l'effet, la poésie la plus riche ne vaut pas la simplicité du récit des apûlres ; mais la peinture peut mettre sous nos yeu\ ce que notre Imaginallon trace avec tant de vivacité et de force. Assurément de tels sujets, traités dignement, sont les plus difQcilea que l'art puisse se proposer : c'est par cela même qu'ils exigent chez l'artiste les plus hautes qualités, et que, les mettant en évidence, les sujets religieux sont supérieurs à tous les autres. Les cartons de Raphaël en sont la preuve immortelle.
J'ai parlé des emprunts que Raphaël a faits k quelques-uns de ses contemporains; j'en signalerai aussi cliei le Titien, et ils seront un témoignage que ce grand coloriste étudia l'antique, quoi qu'en ait dit Buonarotti. Les anges qui figurent dans le Martyre de saint Pierre dominicain sont copiés textuellement d'un basrelief qui est â l'église des Miracles ; la télé du Saint Nicolas de l'église des Frarl, où le Titien a été enseveli, est empruntée du Laocoon, de ce même Laocoon dont il avait fait une assez plaisante caricature sous la forme de trois singes entortillés de serpents. Le Titien a peint, d'après les antiques réunis ù Mantoue du temps de Jules Romain, les Césars, l'un de ses ouvrages qui lui valurent le jilus de aiccès. Mais II savait, en Imitant l'antique, donner à ses
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figures un air de vie, une souplesse, qui ne laissaient plus aucune trace de la roldeur du statuaire.
Les biographies du Tintoret et de Paul Véronèse, après le Titien les plus célèbres peintres de l'école vénitienne, sont tout entières dans leurs ouvrages: ils n'ont pas, comme leur maître, figuré parmi les principaux acteurs sur le théâtre du monde ; ils ont vécu uniquement de la vie d'artistes, célèbres par leur talent, recherchés des puissants, mais, en tous points, étrangers à ce qui était en dehors du domaine de la peinture.
C'est au palais ducal et dans la galerie des beaux-arts à Venise que sont leurs principaux ouvrages. Le Tintoret y a fait plus de vingt tableaux ;. il y en a dix ou douze de Paul Véronèse. Le Titien, à son retour d'Allemagne, avait été appelé par le sénat à décorer la grande salle du Conseil ; mais, tout entier aux travaux que Cbarles-Quint lui avait commandés, il se fit excuser et obtint que le Tintoret et Paul Véronèse le remplaceraient. Cette démarche élait de sa part moins un acte de bienveillance que de justice, en ce qui concernait le Tintoret : il avait eu des torts très graves envers lui, des torts inspirés par une basse jalousie, dont il lui fit ainsi une ample et honorable réparation.
RoBCSTi, — 1512-1594, — fils d'un pauvre tenturier Cd'où lui vint le surnom de Tintoret), était de trente-cinq ans plus jeune que le Titien. Entraîné par un goût irrésistible pour la peinture, il obtint d'être admis dans l'atelier de ce grand .maître, à peu près à l'époque où le Titien, dans toute la plénitude de son talent et tout réclat de su réputation, revenait de Bologne, où il avait été appelé à faire, pour la première fois, le portrait de Chailes-Quint».
1 En 1529.
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Le gûnie que le Tlnturct révùla àè» ses premiers essais, l'ardeiii' qu'il appiirtaitau travail, elTrayércnt le Tlllcn;!! vit un rival dans Via élAve, cl, le traitant comme s'il l'Était déjù, il te tliaesa de MD atelier.
Le pauvre enlant aliandonné à lui-mùuie, sans conseils, sans appui, en raison île son obscurité et de sa pauvreté, ne se laissa pas aliatlrc, quoique Uécouragé. Il se Ht un système d'étude, et il y persévéra avee une ténacité qui mérllait bien le auccès dont ennn elle Tut couronnée. On raconte qu'il éludla lui-mêirio le desEin en copiant au crayon, d'aprjs le plaire, les sculptures de Miiihel-Ange, et qu'ensoite II dessina d'après nature le nu, avec ua aoin extrême, cherchant pai In variété el la difficulté des poses à se rompre la main aux formes et aux racconrcis les plus ardus.
Il CDuslruisait, dam ea mansarde, des boites ou petites chambres en carton, dans lesquelles il groupait de petites poupées faites avec soin, et qu'il éclairait de diverses manières, alln d'étudier les efTels du clair-obscur.
En UD moi, son iniluslrie fut il la hauteur de ses besoins, sa persévérance pins grande que les obstacles, et son ardeur pour l'étude égale à eon bon sc.m : rare, liien rare exemple de force de volonté cheï un h jeune homme, et qui jette un vif intérêt sur ses travaux et ses succès.
Le Tinloret est, dans l'école de Venise, à peu près le seul artiste qui ail pris Michel-Ange pour modèle, et, comme tous les autres iniifateurs de ce grand artiste, il met en évidence ce q«e j'ai dit de sa falale influence. La connaissance trés-approfondie du corps humain, la plus grande habiletii à en exprimer toutes les foiines par le dessin, ne furent pas pour Michel-Ange un moyen, mais un but, comme chez un érudit ta science est avant tout une chose d'élaiagei au lieu de s'en servii' avec une sobriété pleine de force, révélant dans ses œuvres une puissance capable d'aller bien au delA de ce qu'elle entreprend, il a mis toutes ses forces en dehors ; c'est sa plus hante expression, son dernier mot, l'imagination touclie à la limite du possible. Or, comme il n'appartient qu'aux. plus grands génies d'atteindre à cette limite, les imitateurs de Hlchel-Ange sont tons restés au-dessous de lui : les uns, caricaturant les grandes quahlés du maître; les autres, et Tlntoret fut de ce nombre, montrant dans leurs œuvres les tendances fâcheuses, sans tomiier toutefois dans l'abus.
C'est ainsi que, dans la maturité de son talent, le Tintoret entreprit de peindre à l'huile un sujet qui devait être une sorte de pendant du Jugement dernier de Michel-Ange. C'est son célèbre tableau de la Gloire du Paradis, qui orne la salle du Conseil dans le palais ducal. Cette composition n'a pas moins de trente pieds de hauteur sur soixante et quatorze de longueur. Je l'ai contemplée plusieurs fois et longtemps, sans jamais pouvoir arriver à me rendre compte de l'ensemble, encore moins de tous les détails. Je ne crois pas exagérer en disant qu'elle se compose de plus de mille figures; pour décrire ces groupes si variés, il faudrait faire un gros volume. Point d'unité d'action, si même il y a unité de pensée; ce n'est pas un tableau, mais une suite d'innombrables épisodes qu'on parcourt les uns après les autres, comme on le ferait dans un poëme.
Ce tableau a tellement noirci, qu'on ne peut guère juger du coloris. Le Tintoret n'a pas suivi le même procédé que le Titien : il a peint sur des préparations d'une couleur sombre qui a fini par percer la peinture, comme cela est arrivé aux tableaux de Nicolas Poussin, qui préparait aussi ses dessous en brun foncé. 11 n'y a guère que les premières œuvres du Tintoret qui aient conservé l'éclat du coloris tel qu'il sortit des mains du peintre, probablement parce qu'il suivait encore la méthode du Titien, ne s'étant fait de système de peinture que vers le milieu de sa carrière.
C'est dans son plus beau style de dessin, de coloris et d'exécution qu'il a peint son Miracle de saint Marc, la plus remarquable de ses œuvres *; le sujet est la délivrance,! par l'intervention miraculeuse du patron de Venise, d'un esclave con damné au supplice. C'est une vaste scène, en plein air, qui réunit une foule de personnages groupés sans confusion, et concourant tous à l'action, dont l'unité est parfaite.
Au milieu de ces gens assemblés pour assister au supplice, et témoins du miracle, l'esclave couché nu par terre, dont les liens se rompent d'eux-mêmes, et le saint, étendu dans Tair comme si des ailes le soutenaient, ofifrent des raccourcis d'une audace et d'un bonheur inexprimables. Tous vivent, tous s'agitent; on voit la foule remuée par l'étonnement et l'effroi, et l'on comprend alors la vérité de cet axiome admis par les peintres, que
1 Aujourd'hui dans la galeriu des beaux-arts, à Venise.
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e'wt rthez le Tinlorcl (|j'il Tuai étudier le mnu veinent. Toules lesqunliléa «ont réunie» pnur faire <le ce tableau l'une <le» plu^ remarquablpa productions de l'art : la grandeur de l'exécullan, la nvanle disposition des lumières, l'harmonie et la tlnesse des tons, la vigueur inouie du clair- oliet^ur, toute la magie du colorii ptirlËeè ta plus haute puissance ■.
Il y a encore dans la même galerie huit ou dii tableaux do Tintoret, tous de grand mérite, un portrait surtout, celui du doga Uocenlgo, qui ne cède en rien a^uTément à ce que le Titien a fait de plus beau en ce genre.
Au reJte, et c'est ici un fait l^è3^la^aclé^lstique da l'école vénitienne, quelque grande que soit la ditTérunce qui eiîslB entre les principaux peintres de cette école, sous le rapport delà concep- Uon et de l'exécution dans les sujets historique», mythologiques, oa religieux, cette dîirércnce est à peine sensible dans le portrait Le Titien avait donné en ce genre des modèles auxquels il eût été impossible de rien ajouter; il fallait ou l'imiier, ou consentir à rester dans l'infériorité.
Tous les peintres l'ont étudié, tous l'ont suivi avec toute la Odélllé dont ils étaient susceptiLles, et ils se sont si bien approchés de leur modèle, que ce n'est pas sans peine que l'on parvient A Bttriliuer â chacun son teuvro, Giorgione, le Titien, Seliastïano df'l Piombo, le Tintoret, Pan! Véronèse, Morone, Paris Bordone, Tintorella, Uunifazin, se ressemblent tellement, que, dans son excellent guide, leg^Uns^e; en Italie, Viardot a pu dire sans eiagératinn que, si l'on n'iiésile jamais quant à l'école à laquelle apraitlennenl les portraits faite par ci>s artistes, on hésite beaucoup quant au peintre à qui Ils doivent être attribués. Giorglone et Sebostianij del Piombo affectaient un clair-obscur puissant, et, pour nie faire comprendre, plus obscur que clair, même dnns les vidages; Titien a des teintes d'or, Yèronése des teintes d'argent, Tintoret certaines nuances violettes, lie-de-vln, elles cbntours un peu grosi Morone el Paris liordone imitent Tlllen merveilleuEement, et U n'est pas facile de découvrir en enxquelque infériorité.
C'est surtout pour le portrait que l'école vénitienne a servi de modèle aux peintres flamands, et plus particulièrement à Rubens et à Van Dyck, (^est un genre qu'elle a pour ainsi dire créé, cor
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nulle part dans le seizième siècle il ne fut ni autant cultivé ni traité avec une supériorité si décidée. L'école vénitienne était merveilleusement propre à ce genre : assez de dessin pour copier la nature fidèlement et spirituellement ; le plus l^eau coloris, le plus vrai, le plus convenable au genre, et, de plus, cette imagination fleurie, gracieuse, poétique, qui a toujours distingué les Vénitiens.
Les succès du Tintoret' ne furent pas favorables au développement de son talent : jeune, il s'était roidi contre les obstacles ; dans la force de Tàge, quand les obstacles furent aplanis, il s'abandonna tout doucement au courant de la prospérité. Il peignait tout le jour, mais ce n'était plus pour la gloire; ce n'était pas non plus pour le lucre, il peignait pour son plaisir, pour faire de la besogne, pour manier le pinceau, allant quelquefois prendre place sur l'échafaudage de ses confrères, nullement pour leur rendre service, mais uniquement pour la satisfaction de donner quelques coups de brosse, comme les anciens chevaliers qui, ayant conquis leur renommée, descendaient encore dans la lice, rompre une lance pour l'amour des dames.
11 se convertit à cette maxime de Michel- Ange, que faire vite, c'est faire bien. 11 fit vite, beaucoup trop vite ; de là des négligences impardonnables dans des œuvres de grande importance; des compositions défectueuses, une exécution imparfaite; en un mot, il fut fréquemment fort au-dessous de lui-même. Il n'avait pas cette modération, ce jugement froid et sain, cet admirable équilibre entre la raison et l'inspiration, qui distinguèrent le Titien; il était impressionnable, nerveux, et, quand une idée s'emparait de lui, il fallait qu'il y cédât à l'instant, et toujours avec une ardeur, une fougue, qui imposait silence à la réflexion.
De nos jours dans l'école française, on a beaucoup vanté celte furia du Tintoret ; elle répond si bien au goût moderne pour la littérature facile et le style ornemental !
La peinture et la littérature subissent les mêmes influences, obéissent à un nicino esprit; on n'aurait vu aucune production (les beaux-arts d'une époque dc>nnée, que, si l'on connaît bien l'esprit littéraire qui dominait alors, on peut préjuger à coup sûr de celui qui inspira les artistes. Sous la Régence et le règne de Louis XV, les Walteau, les Doucher, les Vanloo, furent les fidèles interprètes de ce goût faux et corrompu, de ce clinquant, de ce
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luxe santi Qolilegee «t sans grandeur, qui révélait la lurplludo dos moeurs privées ; el, loisqu'à ta fin du £lècle ileniier les Français prenaient les ootns et les roslume^ de la A'Ieille Rome, que mosdamea TaUïen, Josépiilne Ueauhamais et autres beautés du Jour adoptaient les modes de la Grèce antique, David ramenait aus^ la peinture au goût de l'antiquité, imitation auisl Tausse dans les beaux-arta que dans les muiursaouale Directoire.
De nos jours, la littérature ardente, exagérée, qui supprime le ton goût, les bienséances, le vrai et le vraisemblable, pnnr se livrer aux élans d'une Imagination désordonnée, a trouvé de dignes Interprètes parmi les artistes. Des hommes d'un Inconlealable talent, mais sans élévation et sans vérité dans la pensée, ont purlé dans les arts le même esprit qui a inspiré la littérature facile. La peinture, surtout, a eu ses Victor Hugo, ses Dumas, ses l!:ugène Sue, et la même popularité éphémère qui a salué les romans, les odes el les drames, a applaudi aux œuvres des peintres de la même éMle.
El remarques qu'à ce point de vne c'est la peinture qui caractérise le miens l'esprit de notre Blét^le. i.e besoin des jouissances et la prétention de récolter avant d'avoir semé, voilà le Irait distinclif de noire époque ; or nulle part noua ne le-voyons pins marqué que dans la peinture romantique : d'un cùié une Incroyable Ignorance du dessin, de l'autre l'ambition de traiter les Bujeta les plus élevés et les plus dramatiques *, on veut arriver à lu popularité par l'effet, par les apparences; un ne se soucie pas de fouder sa réputuiioii sur l'élude et le travail. Sans doute on ne demanderait pas mieux que d'être le Rapbaël ou le MIcbel-Ange (te son slËclc ; mais, à suppuaer que les peintres de l'école romantique de nos jours soient également bien doués, l'esprit de notre époque leur a olé la persévérance et celle passion pour l'art qui Ht faire à Michel-Ange le sacrilice des douze pins belles années dû aa jeunesse, pour étudier sur des cadavres la (orme et les ressorts du corps bucnaîD.
On ae rabat sur le Tinloret. C'est un grand peintre qui commit de grandes fautes ; el, comme li est plus facile de l'imiter dans celles-ci que de l'égaler dans sea liellea qualités, on érige en syslÈme les premières, de telle sorte qii'on a l'air de pécher il bon escient, non par injpuissance, mais seulement par erreur de jugement. N'est-ce pas ainsi que dans les préfaces de ses drames Victor Hugo JuslitlàleurBUbleese et leurs Tantes P
simâleur fiUbli
Certes, l'école qui prend Delacroix pour chef n'a pas un peintre qui puisse être égalé au Tintoret, et rien n'est plus loin de ma pensée que d'établir ici aucune comparaison ; mais le système est le même ; les négligences et les grands coups de brosse sont présentés comme des traits de génie ; les fautes de dessin, comme le noble affranchissement de l'art. On vante le coloris: qui dit grand coloriste dit un homme qui peut se passer de toutes les autres qualités ; et Ton colorie admirablement de merveilleuses fautes.
Le Tintoret, lui, n'eut pas le tort d'ériger en système 4es fautes que, très-loyalement, il reconnaissait pour telles. Il faisait mal, pouvant faire bien ; c'est la différence qui le sépar^de ceux qui s'abritent de son exemple ; elle le maintient à la place distinguée que l'histoire de l'art lui a assignée parmi les meilleurs maîtres de l'école vénitienne, malgré, et non pas à cause de ses erreurs.
C'était un homme d'esprit, prompt à la repartie. L'Arétin, qui s'attachait à toutes les puissances et que toutes les puissances craignaient, s'était fait le courtisan du Titien, et, pour mieux réussir auprès du grand peintre, il flattait ses faiblesses ; l'Arétin diffamait le Tintoret, parce que le Titien était inquiet et jaloux des talents de son jeune émule. Le Tintoret, feignant de tout ignorer, un jour pressa l'Arétin de lui permettre de faire son portrait, voulant, disait-il, aller à l'immortalité en compagnie d'un si illustre poète. Celui-ci tomba dans le piège; il se rendit à l'atelier du Tintoret. Aussitôt l'artiste, au lieu de ses pinceaux, saisit un immense pistolet; l'Arétin, mourant de peur — sa conscience était mauvaise — demande grâce. « Ne craignez rien, lui dit le Tintoret en le toisant avec son arme, je ne vous ai fait venir ici que pour prendre votre mesure. » L'Arétin comprit l'argument, et, dès ce moment, il garda sur le Tintoret un silence respectueux et prudent.
Le Titien devait un dédommagement à son infortuné panégyriste. Son crédit auprès de l'empereur était à son apogée ; il sollicita pour l'Arétin, dont le nom seul éveille l'idée de la licence la plus méprisable, des mœurs les plus viles, du caractère le plus bas... le chapeau de cardinal ! et il put se flatter un mo-^ ment de l'avoir obtenu I Se représente-t-on l'Arétin cardinal, siégeant au concile de Trente, parmi les docteurs et les Pères de l'Église ! Et peu s'en fallut que la chrétienté n'eût le spectacle d'un si prodigieux scandale, grâce à la rivalité de deux peintres!
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■ ' :■■'' tif^l^' ■"•'"l "'" pi>u*s<i plus 'tiln
■ ^.y;''^ ne s'est livré avec moina île
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l'AUL VÉaONÈSE i;;i3— 1572.
Paul Véron^sc est le représentant ie plus complet de l'école Ténillenne, en ce qu'il réunit au p!us haut ilegré les qualités et les défiiiiU qui carBclérisent celle école. Nul n'a puussé plus loin que lui la science du coloris, nul ne s'est livré avec molna de scrupule aux e;(centricUés de ce stjle désigné mua le nom A'ornemental, parce que, faisant abstraction de toute vërlié Iilsto- Tique. Il n'^ pour but que de plaire à l'œil, sans se soucier le moins du monde de la raison.
Par exemple, Paul Véronèse se complnit à représenter des festins : ce sont les Naces de Cana < ; Jësus ches Marthe avec Marie; le Souper che: Livi ' \ le Souper de Jénui chez Simon ' ; le Fetfiti f/ue saint Grégoire donne auji pauvres. Dans ces vastes compositions, la chose à laquelle 11 semMe avoir le moins pensé, c'est ie sujet du talileau.
Jésus Eiiupant chez un disciple semble devoir être quelque chose d'asae: semblable â la Céno, une réuniou oi\ préaident la gravité et la paiv, où les physionomies, les costume*, conformes â la tradillon, portent sponlanémenr notre pensée vers Jérusalem, et notre Intérêt sur le Sauveur. 11 n'en est rien : sous ces désignations scripturales, Pau! Véronèse représente des festins, voire même des orgies du seizième siècle : un luxe de lable Inouï, les costumes splendides des seigneurs de son temps, des pages et des lévriers, des musiciens et des courtisanes, des frocs et des turbans, une arcbilecture magnifique, qu'aucun palais impérial n'a égalée, en un mot tout ce que l'imagination peut inventer de plus opposé a la vérité historique.
Dans son ^rforadon des Mages ', comme dans les feslinsdcnt je viens de parler, on croit voir une procession de lu cour de François I" ou de Charles-Quint se rendant à un tournois ; ce sont les mêmes costumes, Ich mêmes armures, les lévriers en laisse, les faucons encapuchonnés, et jusqu'au fou de la cour.
i AFsrls, i Mitan.l Veaiae. Ce sujet a été aussi traité par le TJMlorct.
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Mais, si l'étonnement, la stupéfaction, à la vue d'un spectacle si différent de celui auquel on s'attendait, sont notre première impression, l'admiration y succède bien vite, quand on oubDe le sujet pour ne plus voir que la peinture ; supprimez le livret, et vous avez devant les yeux une merveilleuse représentation des fêtes du temps de Charles-Quint, c'est-à-dire de l'époque où le luxe revêtit les formes les plus grandioses et les plus pittoresques.
Les contemporains de Paul Véronèse eurent même une illusion de moins que nous, en ce sens que presque tous les personnages qui figurent dans ces tableaux sont des portraits qui leur offraient ainsi, dans ces prétendus sujets religieux, le plus étrange assemblage de caractères et d'individus, souvent aussi fortement en désaccord avec des idées de religion que l'eût été l'Arétin coiffe de la barrette de cardinal .
Il en est de même de ses sujets mythologiques. Son superbe tableau de \ Enlèvement d'Europe, qui, après avoir orné le Louvre, comme tant d'autres trophées des victoires de Bonaparte, est retourné à Venise dans le palais des Doges, représente la nymphe Europe dans un costume qui sent le boudoir d'une coquette du seizième siècle, et n'a rien du simple appareil des divinités d'Ovide.
Rubens a très-souvent commis la même faute, et, par exemple, dans son Massacre des Innocents ^ il est absolument impossible de déterminer, par les costumes ou l'arohitecture, dans quelle nation et dans quel siècle la scène se passe ; les femmes qui appartiennent aux classes supérieures y sont vêtues un peu à la mode du temps de Rubens, un peu en matrones romaines : les femmes du peuple ressemblent aux nourrices de l'antiquité, moitié esclaves, moitié affranchies ; les hommes sont à demi nus ou couverts d'armures ; en un mot, c'est la plus étonnante confusion, le pêle-mêle le plus bizarre que l'imagination puisse inventer, de nations, de costumes et de mœurs.
Avec un tel système, qu'Importe le sujet indiqué parle peintre? profane ou religieux, où est la différence? Le tableau de Paul Véronèse flatte la vue, il ne satisfait pas la raison. CiCtte flagrante violation de la vérité met le spectateur mal h Taise ; il s'établit dans son esprit une lutte constante entre ce qu'il voit et ce qu'il sait. Mieux vaudrait présenter ces grands festins de Véronèse
1 Musée de Munich.
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comme des banqueU féodaux, sans préclj«r le Tait historique, l.a vérité ne se supprime pas au gré des capjlcea de rartigle.
Au système de Véronése on a opposé un autre système non moins erroné. Lui, copiait naïvement te qu'il avait aoua tes yeui, ce qui existait de son lenips, eana s'Inquiéter de ce qui avait existé auparavant, ne elierchant le iieau et le pillorefqtie que dans la réalité, sous ses )eu\, avec ce même sentiment qui portail na peintre flamand i représenter le Prince des iipâtrea sous les traita d'un paysan linllandais, un pot de bière h [a main. De nos joura on ne s'est pas moins trompé en voulant ramener la peinture BU nu acadétiilque des anciens, dans des sujels où l'absence totale des vêtements n'est pas moins contraire au vml et à la vroisemblance qne tes modes espagnoles du temps de Charles- Quint ne le sont dans des tableaux qui représentent des scènes de la vie de Notre-Seigneur.
Le peintre David, dans son Enlévemenl des Sabines, reprëaente ses deux principaux guerriers ayant pour tout costume un casque et un bouclier. Cette donnée est contraire ii la vraisemblance autant qu'à la vérité, car ces guerriers ont des armes linp belles, trop ornées ; l'ardiiteclure des lieux où se passe la scène est trop imposante; les femmes sont revêtues de trop belles draperies, pour que l'imagination admette l'idéi^ d'un état de société tout à fait primitir. Ce^ disparales, savamment calcutécs, choquent au premier coup J'teil tout autant que celles dunt l'aul Véronèse se rend si naïvement coupable.
David a voulu faire un tableau académique, ramener par son influence l'école fran<;aise k l'étude de l'antique, au dessin savant, à ta recherche de ta forme. Le but était eTcelient, mais l'artiste eût dû choisir un autre sujet ; il n'en manque pas où il aurait pu, comme Michel-Ange, mettre à nu sa science de l'anatomie et du dessin de la ligure liujnaine.
• Dans la statuaire, où cette faute est plus pardonnable, parce que la tradition est encore toute-puissante dans cette branche des aris plastiques, ce manque de vérité est souvent la cause d'une grande fioldeur chez le public. Je ne discute ici ni la possibilité ni les moyens de remédier à ce grave inconvénient, je constate le fait; dans nos bustes représentant des hommes avec qui la génération actuelle a vécu, dont les traits sont familiers à chacun, nous imitons la forme antique, et, J'en appelle à vos souvenirs, n'est-ce pas là une source de déceptions? ces chefs-d'cEuvre sont-
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ils pour nous autre chose qu'une œuvre d'art? excitent-ils en nous d'autres sentiments que ceux que nous fait éprouver le marbre de quelque grand personnage de l'antiquité?
Chateaubriand disait : « Le petit chapeau de l'Empereur mis au bout d'un bâton et la vieille redingote grise soulèveraient encore les nations. » C'est vrai, car ce sont les signes qui caractérisent pour le peuple la figure de Napoléon : mettez-le à cheval déguisé en empereur romain, et le peuple passera devant sans lever la tête. 11 en est de même de tous les types traditionnels qui sont restés populaires : Henri IV, Sully, Frédéric II, Rousseau et Voltaire. Notre imagination se refuse à les reconnaître sous une autre forme que celle qui lui est familière.
Or quelles scènes sont plus familières à notre pensée que celles de la vie de Jésus? Comment a-t-il été possible aux artistes éminents de l'école de Venise, à l'école flamande qui les a imités, de ne pas comprendre que ce système, dont Paul Véronèse est l'expression la plus complète, péchait par sa base? que l'illusion, ce premier but de la peinture, cesse lorsque la vraisemblance manque?
Si Paul Véronèse avait été aussi savant dans les théories de l'art qu'il a été artiste habile dans la pratique, à quelle perfection n'aurait-il pas atteint ? Mais, tandis que les peintres des grandes écoles parlent à notre raison, à notre âme, Paul Véronèse et l'école vénitienne ne s'adressent qu'à nos sens.
Quand on parle de la magnificence du coloris de l'école vénitienne, le modèle par excellence qui se présente le premier à l'esprit, c'est Paul Véronèse, non que, sous ce rapport comme sous beaucoup d'autres, le Titien ne l'emporte sur lui, mais parce qu'il y a dans les œuvres de Véronèse une fraîcheur, une transparence, un éclat , qu'on ne retrouve au même degré chez aucun autre artiste. C'est là le trait caractéristique de son mérite.
Ses figures sont dessinées avec une grande correction et une liberté d'action qui montrent à quel point il était sûr de son trait, grâce à la longue étude qu'il avait faite de l'antique.
Le mouvement, la vie, qu'il a donnés à ses figures, le charme de sa couleur, ont fait placer ses peintures parmi les plus précieux chefs-d'œuvre de l'école vénitienne, quoique, je le répète, il n'y ait peut-être pas un seul de ses tableaux qui ne prête largement à la critique par l'étrange mépris que cet artiste aft'ecte pour la vérité historique.
Paul Véronèse a souvent répété les mêmes sujets : ces Noces de
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Cana, quels Pranue s'enorgueillit de posséder, se retrouvent lUIiaD, au Brëra «I i Venise ; mais l'exemple Ire qui est il Paria eat le plus beau. Lor« île la reâtllutlnn que la France dut luire, en 1815, auv (OUveralnâ qui avalent été dépnnilléB, elle ulTrU ù l'Autriche, en ériiange clu clieF- J'auvre de VérunÉee, uns Madeleine de Le Brun, qui fut at'ceptée : ce Tut un grand honneur pour Le Drun, Cette peinture des Noce.i de Caria n'avait été pajée à Paul que quatre-vingt-dix duea(«, environ quatre cent£ franua : ce qui ne devait pas sufllre pour couvrir les frais de l'arliate.
VérODèse est nioil â soixante ane ; sa vie avait été laborieuse : il a laUsé on très-grand nombre de peintures, 11 y a de lui quelques portraits, entre autrescelui du cardinal Be m bo, au musée deNaples; c'est un cherd'œuvre. Mais il faut aller à Venise pour connaitre ce grand peintre ; Il } a bien de lui, dans les musée; de Milan, de Florence, de Rome et de Naple», àTurln, dans le palais du roi, à Gènes, chez le marquis de Brlgnoie et au palais Duraizo, quelques beaux tableau<t ; mais le plus grand nombre et les meilleurs sont ù Venise, dans les églUes, et surtout dans le palais ducal et A l'Acodémiedes beauvarls.
Il a peint beaucoup de sujets mytholngiques, des Vinus, des AdrmU, des Amours, des Nyrnpiies et d'autres sujets de môniB genre, où il pouvait, je ne dis pas donner libre carrière a la richesse de son Imaglnalion. on a vu que sous ce rapport 11 ne se gênait guère, mais s'y livrer du moins en toute sécurlié.
Son chef-d'œuvre en te genre est VEjiliïemenl d'Europe, en trois tableaux formant un seul et même ensemble. Le plus grand est XEnièvement : la nymphe est montée sur le taureau, elle s'uffraje en le voyant s'élancer dans la mer ; sur le rivage, ses compagnes l'appellent et se livrent au désespoir. Les deux autres loilea, oùlesllguressont déplus petite diiriensinn.ofTientlesprélimlnaires de l'acllon principale : Europe et ses compagnes entourent Jupiter, sous la forme du taureau; elles l'ornent de fleurs ; Europe essaye de monter sur son dos. La troisième toile montre Europe sur le dus du taureau, qui la promène le long du rivage: les nymphes folAtrent autour d'elle.
Je dois citer encore un sujet: v^fiiiYAfiothéaaede Fentse, représentée flous la figure d'une femme revêtue de la pourpre royale, couronnée par la Gloire, célébrée par la Renommée, entourée des Heures allëgoriqnes de l'Honneur, de la Liberté et de la Paiii : Junon et Cërès y ollrcnt les emblèmes de la grandeur el de In -
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prospérité. Une foule de personnages, des trophées de guerre^ des drapeaux, des prisonniers, des guerriers à cheval, achèvent de remplir la scène, que décore une magniûque architecture. Ce genre était particulièrement favorable aii déploiement du talent de Véronèse.
Le plafond de la salle du Conseil des Dix, dans le palais ducal, le plus beau de toule lltalie après celui de la chapelle Sixtine, est de Paul Véronèse.
Les trois grands peintres de recelé vénitienne dont nous nous sommes occupé, le Titien, le Tintoret et Paul Véronèse avaient espéré se survivre dans leurs enfants, mais leurs espérances furent également trompées.
Le fils du Titien, Horazio, eut un talent médiocre.
Le Tintoret eut une flUe qui, du surnom de son père, fut appelée TiNTORELLA : clIc sc distingua dans le portrait, ce genre dans lequel toute l'école vénitienne a excellé. Quelque difficile que les chefs-d'œuvre du Titien eussent dû rendre Philippe II, ce roi appela à sa cour Marie Tinlorella ; l'empereur Maximilien lui fit aussi de brillantes offres ; mais elle refusa de quitter son père, ils suivaient ensemble la même carrière, ils étaient heureux l'un par l'autre : la mort rompit de si charmants liens. 11 y a quelques peintures de Tintorella à Venise, fort belles, mais trop peunombreuses pour que son nom ait acquis une grande renommée.
Carlo Véronèse mourut à vingt-quatre ans, survivant à son père de sept ou huit ans seuleàfient. Paul disait avec bonheur que son fils le dépasserait de beaucoup : prédiction qui se fût peut-être réalisée si l'excès du travail n'avait tué sitôt ce jeune homme. C'est lui qui a terminé les peintures que Paul Véronèse laissa inachevées à sa mort, et, quoique évidemment inférieur à son père, si Ton se souvient de son jeune âge, on y reconnaît aisément les germes d'un grand talent.
Tous les grands peintres de l'école vénitienne appartinrent. à des familles d'artistes : il y a eu quatre ou cinq Vecelli, — c'était le nom du Titien, — qui eurent tous de la réputation ; plusieurs
VéronJse, et la famUle de Ilnssano, dort le véritable nom est JiQ Ponle, fut noniltreusc en [>elntre9 de mérite. Jsropn est te p. célèbre ; après lui, eon DU Léundre ; il en eut Ltoib autres, ti peiDtrea.
C'est une des illustrations de l'école de Venise que le llASSAifo^ mais, de tous les (leinlret vénitiens, c'est celui qui e Uibaé à abalsti'j l'ari : Il est le véritable chef de ces artistes, pluî nombreux encurn dans i'étole flamande, qui mirent le procédé, ' lapartiemécahique de l'url, lepinceau ella palette, fort au-dessiU' \ de la pensée.
11 n'amena pas la décadence pai l'exagéi atlon du grand st^Ie, par d'amblUeoEea prétentions k donner un caractère sublime k '
des sujets vulgaires, comme nous l'avons yu dans les éi^oles de Borne et de Fbience, vers la Du du seizième siècle ; tout au contraire, 11 abaissa les plus nobles sujets jueqa'à la trivialité la plus repoussante. Le Titien lul-mâme n'avait pas traite les sujets de baut style de cette manière sévère, grave, qui seule convient a la peinture religieuse ; Paul Véronèse moins encore, et le Bassano, toujours moins, Unit par tomber dans la vulgarité.
Le Bassano avait commencé par se faire l'imitateur du Titien ; Il avait aussi éiudié les peintures du Parmiglanlno, l'un des mell- ■ leurs peintres de l'étole lombarde : il semblait donc devoir, sinon continuer l'école du Titien, du moins ne pas tomber dans les .-^ errements de Paul Véronèse : Il tomba plus bas encore, 1»^
' Presque tou.t se.a tableaux représentent des sujets religieux, f mais tous sous des formes de scènes populaires : c'est une Crèche, dont il fait une élable avec tous les accessoires ; c'est l'Arche de Noé, V Annonciation des anges aux pasteurs, péle-raéle de rustres et d'animaux, de véritables scènes d'écurie ou de marché de bestiaux. Dans les festins, sujets si fort à la mode dans l'école vénitienne, Paul Véronèse faisait des banquets de seigneurs, Bassano les rabaisse au rang des régalades rustiques; et cependant, pour l'un comme pour l'autre de ces artistes, ce sont les mêmes sujets, toujours le Festin de Marthe, le Festin du Pharisien, les Noces de Cana, Encore une fois, qu'importait le titre pour des sujets traités si cavalièrement quant à la vérité historique ?
Une chose nous frappe, c'est la singulière opposition que présente la marche de ta peinture comparée à celte de ta littérature dansles sujets religieux.
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On a pu comparer* Raphaël à Fénelon, Michel-Ânge à Bossuet *, et, sous un rapport du moins, cette comparaison entre des génies si différents est frappante de vérité : c'est l'élévation de la pensée. Ni Fénelon ni Bossuet n'ont mis dans leurs paroles, l'un plus de grandeur, l'autre plus de cet amour pieux et pénétrant qu'il n'y en a dans les œuvres de Michel-Ange et dans celles de Ra-. phaël ; nulle part leur style n'est plus impressif, plus sévère, plus digne du sujet que celui des deux grands artistes.
Mais, lorsque, au commencement du seizième siècle, la peinture atteignait cette haute sommité intellectuelle, les lettres offraient, en ce qui touche à la religion, une inconcevable grossièreté; c'était le temps où les mystères, représentés sur les tréteaux, attiraient une foule pieuse et enthousiaste. Comment expliquer l'existence simultanée de notions si opposées ? Comment des artistes capables de s'élever à de si hautes conceptions, et le public qui admirait leurs œuvres avec enthousiasme, pouvaient-ils voir les mêmes sujets travestis si ridiculement, j'ai presque dit blasphémés, sur la scène?
L'éloquence religieuse s'élevant à mesure que s'épurait le goût chez le peuple, les mystères disparurent ; les croyants demandèrent à la chaire les émotions que les tréteaux discrédités ne leur donnaient plus. La peinture, suivant une marche opposée, après avoir touché au sublime, descendit jusqu'à la vulgarité, alors que l'éloquence arrivait au plus haut période de sa splendeur.
Comment expliquer ce contraste ? Dira-t-on que la foi s'était affaiblie? Mais en faut-il moins pour admirer un grand orateur que pour être ému par un tableau d'autel? Peut-être, et c'est là en effet la seule explication possible, du moins la seule que je sache trouver.
En Italie, au commencement du seizième siècle, la réforme n'avait pas encore ébranlé les croyances populaires. Les tableaux d'autel excitaient autant la dévotion du chrétien que l'admiration du connaisseur ; et, bien que Raphaël peignit ses Madones sans ressentir plus d'émotion que Jules II et Léon X n'en apportaient eux-mêmes aux splendides cérémonies de l'Église, le peuple voyait dans les magnificences du culte, cérémonies ou œuvres d'art, des
1 Montesquieu.
s Michel-Ange, né en 1474, Bossuet en 1621, Raphaël en 1483, Fénelon en 1651. Les arts plastiques et la peinture devancent l'éloquence de la chaire d'un siècle et demi.
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objels qui s'adressaient à «a crnjance ot alfmulalenl «t foi. Le» bommM dont l'esprit devonrait leur eiMe pouvaient lilen n'admirer dans la peinlure religieuse, (^«mme diiii§ h luxe du culte, que l'art et [a mise en »cèoi' i maig les masse* n'«n étalent pat encore \i, l.e pr.md mouvement Intellectuel qu'on a baptlBé du nom de ftenaisfunce, n'avait pas engendré le doute. Abeilatd, Amaldo de UicEcla, WicklilTe, avaient, il eel vrai, semé depuis longtemps tn diverses contréeB les principes qui devaient plus lard ameoer la reCurmetion ; mais ces germes realuient Inaperçus, comme le erain que le sillon renferme en attendant que les chaudes haleines du printemps le Tassent éclore. Lorsque d'Alexandre VI A Léon X, de Savonarole à Luther, Is discussion eut soulDé sur toute la cliréilenlé, le doute se montra partout. Taudis que chei les uns II amena par la maturité la iliterté et la réforme, chez les peuples qui restèrent fidèles à l'Ëglise de Rame les convictions fuTent plus ou moins ébranlées, elles ne purent pas se soustraire entléreuicnl, complètement, i, l'influence de In discussion; parler au\ yeu^ devint InsuUlsaut, même pour la foule : c'est i l'esprit de chacun qu'il fallut s'adresser ; l'auloriié de la tradition éteit attaquée, la controverse lui vint en aide, et l'éloquence de la chaire s'empara du rù le que l'art avait eujusqu'alors ; l'art n'occupa plus qu'une place seconduii e. Pour que les Images sur les autels eussent quelque pupularité, il fallut plus que le talent d'un Raphaël : il fallut l'autorité d'un miracle.
L'art devint plus indépendant de la tradition religieuse, et l'école de Venise, qui n'avait jamais été Irès-orthodoxe, s'ahandonna à tous les caprices de l'imaginalion. Elle n'avait pas, comme l'école de Rome et celle de Florence, le caractère grave et sérieux , l'érudition Ihéologale. Cette opposition dans la marche des beaux-arts et de l'éloquence Teligieuse que Je viens d'indiquer se lit moins sentir dans l'école de Venise que dans toutes les autres en Italie, précisément parce que cette école s'était élevée moins lia ut.
Le Titien n'est comparable ni à Fénelon ni h Bossuet;. c'est un homme d'esprit qni traite avec convenance, et même avec éloquence, des sujets de religion; c'est Balzac, le restaurateur de la prose française, écrivant le Soccafe c/u-e'^i'en. avec noblesse, même avec chaleur, toujours en homme habile à manier la parole, mats dans le même stjle qu'il avait employé pour peindre la cour dans son traité A'Arislippe ou dans celui du Prince. . .
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Paul Véronèse ne devance pas son siècle; au point de vue des convenances, il est à la hauteur de son époque ; il traite ses sujets religieux comme son contemporain JodeUe traita ses personnages dramatiques ; la raison n'est pas moins choquée dans ses tableaux où Jésus, Marthe et Marie sont représentés en personnages du seizième siècle, que la vraisemblance ne Tétait à voir Jodelle luimême jouer le rôle de Cléop«àtre devant Henri II et sa cour.
Le Bassano, qui toucha presque au siècle de Téloquence religieuse, puisqu'il ne mourut qu'en 1592, ramena la peinture au temps des crèches et des mystères. Impossible de mettre plus de vulgarité, plus de trivialité, dans de plus nobles sujets.
Il suffit d'avoir vu un tableau dn Bassano pour ne plus se tromper sur son style. Son coloris rappelle celui du Correggio par le fondu des couleurs; il a l'aspecl d'une vitrification ; mais le Bassano est infiniment loin du Correggio pour la science des demiteintes, pour l'harmonie (^u clair-obscur. Ce qui frappe chez lui au premier coup d'œil, c'est le contraste des teintes très-sombres avec les coups de lumière excessivement vifs qui tombent sur toutes les parties saillantes. C'est le même système que celui du Caravaggio et du Guerchin, mais encore plus exagéré. On dirait que la lumière arrive d'en haut, perpendiculairement, par un soupirail, ce qui rend l'effet très-heurté et très-rude; c'est tout l'opposé des grands coloristes de l'école vénitienne, et pourtant cette qualité de coloriste ne peut pas être niée chez le Bassano ; seulement ce mérite se présente chez lui d'une manière différente.
Il donne encore lieu à une observation, et elle n'est pas non plus en sa faveur : c'est la symétrique opposition qu'il met dans toutes ses compositions. Les peintres de la Renaissance apportaient au contraire un soin scrupuleux à observer dans leurs œuvres une symétrie d'analogie sur laquelle j'ai plusieurs fois attiré l'attention ; on dirait que c'était pour eux une affaire de conscience, un articlede foi. Bassano, non moins puéril, mais non pas plus savant, oppose à une forme la forme opposée, à un personnage assis, un personnage debout, à une figure vue de face une figure tournant le dos ; il déguise assez habilement cette symétrie, mais on voit qu'elle est chez lui un système arrêté.
On pourrait aisément se tromper en classant ses peintures parmi celles de l'école flamande ; elles ont la même vulgarité et l'importance déplacée des accessoires aux dépens du sujet principal, sans
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racheter ces défauU par l'esprit cl la flneeae des grand» peînlies flainandi.
Eoréiiiinë, le Dussano est un peintre reniarqualile, mais ce n'est pas an grand peintre, et l'un a pu dire avec raison qae, s'il y a de la honte puur une galerie à n'avoir aucune de e«« œuvres, il n'y a pas de ^olre ti en posséder.
L'école de Venise a prudult,dans le seiiième siècle, plusde peintres distingués qu'aucune autre école, lia sont peu connus de ce câté-ci des Alpe! ; ils n'ont pas été appelés a accomplir de ces vastes entreprises qui illustrent un nom quelquefois plus que De le justiQe le t^^éiite réel de l'artiste. Les Carlo Marattu, les Sacchi, les Baror:cio. les Guida Reni, ont une réputation dans tout le monde civilisé, tandis que c'egt i peine Si les amateurs connaissent Bonifazio, Purdenoue, Torbido (il Moro), Boidone, les deui Palma, Luito, Moretto, Carpacdu, et pourtant quelquesuns de ces artistes ont plus approché du Titien, soutiennent Dileu;i la comparaison avec ce grand peintre, que Jutes Romain lai-méme ne le Terait A rëjiBrd de Raphaël, son niailre.
Il me souvient de i'étannement mêlé d'une certaine inquiétude que j'éprouvai lorsque, visilaut les éslises de Btescia, je lue trouvai en face de tableaux d'un rare mérite, tous signés du même nom, lequel m'était à peu près Inconnu. Tant de talent et si peu de réputation étaient pour mol un fait inexplicable, et j'inclinai fort A douter de mon propre jugement, croyant moins au mérite d'nn artiste si inconnu qu'à la faiblesse de meslumiéres. Et pour tant jene me trompais pas :1e peintre dont j'adinlraisles œuvres, c'était le MoBETio', élève du Titien, rival de PaulVéronèse, dont il n'a pasimité les défauts, plus varié que le Titien, simple et noble dans ses cuinposi lions, grand dans l'expression, en un mot,un artiste de premier ordre.
Ses œuvres sont nombreutes il Bre^cia; elles ne sont pas rares iBergame.à Vérone; cependant j'ai rarement rencontré de ce côté-cl des Alpes un amateur qui connût le Moretto 1 Je ne prétends point avoir le mérite de la découverte! en Loiiiliardie, le Moretto est fort connu et grandement apprécié, et les auteurs
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qui ont écril sur les beaux-arts en parlent avec le même sentiment que j'éprouvai en présence de ses tableaux.
Je ne cite donc ce fait que pour montrer combien peu, hors de l'Italie, on connaît les peintres de l'école vénitienne, à deux ou trois exceptions près.
Les tableaux de Bonifazio et les portraits de Morone ont eu souvent l'honneur d'être pris pour des peintures du Titien dans son meilleur style. C'est dire combien ces artistes mériteraient d'être connus, mais ce n'est qu'à Venise qu'on peut les connaître ; à peine rencontre-t-on çà et là quelques-uns de leurs tableaux dans les principales galeries italiennes; et l'amateur, attiré parla beauté de l'œuvre, étonné de n'avoir jamais entendu le nom du peintre, est dans le même embarras que j'éprouvai à Brescia : il n'ose admirer franchement et hautement, de peur de se compromettre par un jugement hasardé.
Bonifazio a été le maître du Bassano. Il paraît que les artistes vénitiens, en cela bien différents de ceux de Rome, enseignaient le moins possible à leurs élèves. Bassano était réduit à chercher à découvrir les secrets de son maître par le trou de la serrure. Le Titien n'en agit pas mieux avec ses élèves : il consentait difficilement à donner des préceptes ; il craignait de se préparer des rivaux. Nous avons vu qu'il avait chassé le Xintoret ; il alla plus loin envers Paris Bordone : après l'avoir renvoyé, il le persécuta ^
Le mérite de l'école vénitienne est principalement dans la couleur ; c'est une affaire de procédé, non pas qu'on puisse faire un coloriste au moyen de bonnes recettes, mais on facilite ainsi singulièrement l'acquisition de ce mérite. Le dessin, la composition, parlent aux yeux ; un artiste bien doué peut avec d'excellents modèles former son goût et acquérir la pratique, mais la palette a des secrets qu'on ne découvre pas sans peine; lorsqu'il faut la chercher en tàtonnantj la connaissance des préparations et des glacis ne s'acquiert que par une très-longue pratique, tandis qu'un mot du maître ou le voir une seule fois à l'œuvre peut abréger considérablement les essais. Aucune partie de la peinture
1 II y a à Venise, dans l'Académie des beaux-arts, un tableau de Paris Bordone, le Pêcheur présentant au doye Vanneau de Saint Marc, qui est sous tous les rapports une des plus belles productions de l'école vénitienne. Cet artiste a vécu quelque temps eu Frauce, où il fit les portraits dés principaux personnages de la cour de François T**"".
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n'rst Aussi îDiiiiiement liée au^ mjslères du niétiei ; de là la répugnance que le Tliieu et Uanltailo Éprouvaient à communiquer leun jttucéàé» A des élèves déjà en état d'en Taire immédiatement le meilleur uiagc possible.
Il n'est pas tout A fait liors de propos de rappeler ici les intimes rapporle qu'on dit exister enirc les oiganes de la musique et ceux de la couleur. Il est de Tait que, ei parmi les musiciens le* plus émjnents on ne compte pas un seul peintre, en revanche la plupart des peintres qui se sont distingués coonme eolorletts ont cultivé la musique avec succis; quelques-uns y ont acquis un talent très remarquable. Léonard de Vinci et Bartolumeoontété sans eaniredit les deun meilleurs coloristes de l'école florentine, et l'un el l'autre furent également célèbres par leur goût exquis pour la musique. Léonard, J'ai déJA eu l'occasiou de le dire, débuta à Milan, A la cour de Louis le More <, dans une lutte musicale où 11 Tut vainqueur. Le Corregglo, qui porta plus loin qu'aucun antre artiste la magie du coloris, était passionné pour la mnilque ; quelques Instants avant de mourir il rêva qu'il était transpiirté dans le ciel, et les saintes harmonies qu'il crut entendre furent pour lui comme l'annonce de la béatitude éternelle.
Hais le fait le plus remarquable ù l'appui de cette opinion, c'est que, dans l'école vénitienne, si supérieure à toutes les autres par son coloris, la passion de la musique et le talent pour l'eKécullon furent presque universels i l'époque où cette école ailei);nlt son plus hnul degré de gloire. Ce n'est point par une llcUon arbitraire de Paul Véronèse que, dans son Immortel chefd'œuvre des Noces de Caaa, les plus Illustres peintres vénitiens un seiiième siècle sont représentés exécutant un concert sur divers instruments; très-souvent ces^artlstes se réunissaient ainsi pour leur plaisir; la musique était le délassement favori et journalier du Titien, dans le petit palais qu'il occupait en face de l'ile de Murano, a la portée des chants harmonieux que faisaient entendre le soir, et souvent pendant la nuit, les gondoliers traversant les lagunes, aujourd'hui désertes et silencieuses. Vasarl rapporte que Giorgione chantait divinement en s'accompagnanl du luth. Le Tintoret aussi possédait ù un haut degré ce double talent, et le Bassano, Pordenone, Palma, PAiis fiordone, élaieul, nu dire de Rldolfl, de très-habiles mui^lciens.
" Voyeip. 60.
LA MUSIQUE ET LE. COLORFK
' Tous ces peintres, que nous ne pouvons pas classer dans le second ordre, puisqu'ils s'élevèrent souvent à la hauteur des plus grands maîtres, étaient imitateurs les uns de Giorgione^ les autres du Titien, tous appartenaient à l'école des Bellini ; de là cette ressemblance qu'ils ont entre eux, et qui a fait dire « qu'il suffit de connaître un peintre vénitien pour les connaître tous, » expression exagérée sans doute, mais non dépourvue de toute vérité.
Après la mort du Titien, en 1576, on vit se renouveler le même fait qui s'était produit à Rome après la mort de Raphaël, et, vingt ans plus tard, à Florence : la prompte décadence de la peinture.
Palma le Jeune, né en 1544, petit-neveu de Jacopo Palma, commence cette nouvelle époque. 11 avait travaillé dans le palais ducal en concurrence avec le Tintoret et Paul Véronèse j inférieur à celui-ci pour la fraîcheur, la transparence et l'harmonie des couleurs, il est supérieur au Tintoret par l'éclat du coloris. 11 a, comme les peintres de l'école romaine, précurseurs des maniéristes, un charme qui séduit, des qualités qui méritent l'admiration, à ce point que le Guerchino et Guido parlaient avec une haute estime de quelques-uns de ses ouvrages. Ces qualités cependant avaient une tendence à l'afféterie que ses imitateurs exagérèrent.
Ainsi que Paul Véronèse et le Titien, Palma le Jeune visita Rome, mais sans que l'école de Raphaël et la vue des œuvres de ce maître immortel aient eu plus d'influence sur lui que sur les autres peintres vénitiens. Entre les deux écoles, les divergences étalent trop grandes pour qu'elles pussent agir l'une sur l'autre; peut-être le coloris des Vénitiens améliora- t-il celui des Romains et des Florentins, mais évidemment le grand style de l'école de Raphaël, ses hautes notions sur la vocation de l'art, furent perdus pour les Véniliens. Palma, le premier peintre de la décadence, ou le dernier de la grande école, ne sut voir à Rome que les qualités qui s'adressent aux yeux ; il fit ce que font tous les imitateurs, il copia certains airs de tête de Raphaël, dessina ses figures dans le style de Michel-Ange, étudia le clair-obscur de Poiydore de Caravaggio, oubliant que ce qui fait la grandeur de l'artiste, c'est l'inspiration, la pensée qui conçoit l'œuvre, bien plus que la main qui l'exécute.
Lorsque Palma le Jeune mourut en 1627 ou 1628, l'école vénitienne était, comme toutes les autres écoles de Tltalie, sous Tin-
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tluence Oe >iii;i.eI-Aiise CaravaRglo. Ce granj ptliitre n'avait pas visité Venise, niaia la IttciUlé dea communicationa et le granil développement ilea tifaux-arla au seiiiÉne siècle avaient aniené. dans le siècle suivant une (usion de tous les styles; ce que les Carrache érigeaient en système se produisait partout par la Torfo des choses. L'individualité des écoles disparaissait poar Taire place i Qe plus vastes cl a ssiU cations, basées sur des théories générales (tu sur tes grandeii nationailtés. Au dix-septième siècle 11 n'y a plus d'école ronmlne, Dnrentine, ombrienne, lombarde, elc, dlstincleg les unes des autres, comme au siècle d'or, par un mérite paTticulier, nn caractère local ; il y a une école italienne, une éeole flamande, une école anglaise, espagnole, française, allemande, et quelquelois des artistes éminenis d'un paye appartiennent â l'écnle d'un autre ; des Français, Nicolas Poussin, par exemple, se font Italiens ; àet Italiens se Font flamands.
Dans cette transformation, l'école de Venise perdit Jusqu'au mérite tout spécial de son coloris. L'Imitation du Caravaggio avait encore abaisse ses notions sur le beau ; l'iniitation du Guercblno, dans le clair-obscur, lui 111 perdre cette couleur spkndide qui compensait jusqu'il un certain jiulnl son Infériorité relative dans la composition et l'expression. Les peintres vénitiens de cette époque furent surnommés les lénéhreus', parce que leurs œuvres, en généra! trts-aonibres, ne présentent plus de demiteintes : elles se composent uniquement de lumières eitrémes et de masses d'ombres. U y eut bien encore quetque.i artistes qui cherchèrent à continuer les traditions du Titien et de Véronèse,; ^ mais aucun ne s'éleva bien haut, et, dans la longue nomenclature des peintres vénitiens, depuis Palma le Jeune jusqu'à nos jours, il n'f a guère que Canaletto dont le nom ait acquis quelque célébrité.
C*NALETTo — 1690-I7C8 — est un des peintres les plus admirables pour la vérité du coloris et de la perspective aérienne; mais ce mérite a été trop subordonné par les sujets que cet ar* liste a traités, pour avoir exercé quelque influence sur l'art en général. Canaletto a peint des paysages et surtout des vues de Venise ; Il reproduisait de préférence les monuments arelilteclurau\ élevés par Palladio, dont le style avait pour lui, comme pour tout homme de goût, un attrait tout particulier. Aucun artiste n'a mieux compris cette science du contraste simultané des
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couleurs, dont nous avons parlé dans une précédente occasion .
Mais, si l'école de Venise vit disparaître rapidement la gloire que ses grands maîtres lui avaient acquise dans le seizième siècle, elle a eu du moins la noble consolation de compter parmi ses élèves le célèbre restaurateur des beaux-arts en Italie, Antonio Canova. C'est la sculpture qui, de nos jours, a rallumé le flambeau du génie des beaux-arts, et c'est Venise qui a eu l'honneur de préparer Canova à la glorieuse carrière qu'il a parcourue avec tant d'éclat pour lui, et d'heureux résultats pour les autres.
Avant de parler de cet artiste, disons quelques mots du sculpteur Sansovino et de l'architecte Palladio, tous deux trop éminents, trop liés par leurs travaux aux progrès de l'art, pour que nous les passions sous silence.
Sansovino est né à Florence en 1 479, il est mort à Venise en i 570. Plus jeune de cinq ans que Michel-Ange, il lui survécut d'une année ; même carrière et même talent, excepté pour la peinture, dans laquelle Sansovino ne fit que quelques essais peu importants. Architecte et sculpteur, il fut le collaborateur et le rival de Michel-Ange dans les travaux de restauration des statues antiques qui décorent le Belvédère au Vatican, auxquels tous les deux prirent part à la même époque, et dans le concours que Léon X fit faire pour la reconstruction de l'église de Saint-Laurent à Venise. La vie de Sansovino ramène presque tous les noms des artistes, réveille le souvenir de toutes les grandes entreprises dont nous avons parlé jusqu'à présent.
Il était à Florence, en 1506, Intimement lié avec Andréa del Sarto. Un jour ils allèrent ensemble au palais des Médicis voir les fameux cartons de Léonard de Vinci et de Michel-Ange, qu'on venait d'exposer ; Sansovino y fit la connaissance de Raphaël et de San Gallo l'architecte. Cette nouvelle relation eut pour conséquence immédiate le voyage de Sansovino à Rome, où San Gallo l'engagea à se rendre, par l'espoir que Jules II lui donnerait une part aux vastes travaux commencés au Vatican ; Raphaël le recommanda à son oncle Bramante. Ses succès répondirent à son attente ; ils le mirent en rapports, pour ainsi dire journaliers, avec Michel-Ange, et Sansovino n'avait pas encore trente ans, qu'il jouissait déjà de la plus brillante réputation comme sculpteur.
Vaincu par Michel- Ange dans le concours pour la façade de
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Ssint-Laurenl, A Florence, Il prit aussitôt sa reranche en l'eniporlanl sqt RaptiiËt et San tiallo, dana un autre ciincours punr la cnnilrui'lion de l'églUe de Saint-Jean-Haptîdle, que les Tuacans falmicnt élever à Rome avec une niagniOcence ex Iraord inaire.
Pendant un «éjour qu'il Ql â KIorence, uù les soins qu'exigeait 3» santé l'avaient ramené, h la On du pontlQeat de Jules 11, il acheva sa belle statue de Saint Jacques pour réglise de Sanlu Maria de] Flore, et un Bacchus, qui faisait partie du Musée de Florence, et qui a été détruit dans un incendie, en 1762.
Il était à Home, tout occupé de la construction de l'église do Saint-Jean-BnpIlBte, lorsque celte ville fui livrée aux violences soldatesques des bandes que le connétable de Bourbon avait amenées jusque sous ses murs. Sansovlno s'csIJma heureux de s'échapper en tuglUt de cette épouvantable acëne, où le pillage, le meurtre et l'incendie régnèrent pendant plusieurs mois.
Il arriva i Venise, ayant le projet de se rendre en France auprès de François I*', qui l'y invilolt. Le Titien et l'Arétln le firent changer de résolution ; le sénat le nomma premier architecte de Saint-Marc. Il construisit dans la ville le maguiUque palais Cornaro, le palais UeltlTia, rbûtol des monnaies, plusieurs églises el la bibllntli^quc publique. En entrant dans le palais des doi>e?, au pied de celle rampe sur la plale-fornie de laquelle Marina Faliero fut décapité, il y a deux statues colossales, Mais et Nepivne, qui ont probablement donné à cette entrée le nom' d'escalier des géants ; elles sont de Sansovlno, ainsi que les Qualn Evangélisles qui ornent la balustrade de la chapelle de Saint-Marc; ce sont peut-é Ire les plus beaux ouvrages de sculpture moderne que possède Venise.
Mais son chef-d'œuvre, ce sont les portes de bronze de la sacristie de Saint-Marc ; évidemment il s'est inspiré du magnillque travail en ce genre que Ghiberti a fait pour le Itaptislère à Florence. Sansovlno avait passé sa jeunesse dans cette ville, ces portes étaient la merveille du siècle ; rien n'en a surpassé la beauté ; Il est naturel qu'il les ait prises pour modèle. Ghiberti avait mis en ronde bosse, faisant saillie dans les Intersections des panneaux, des bustes de prophètes et de sibylles ; Sansovlno Imita aussi cette invention fort gracieuse ; mais, au lieu de personnages bibliques. Il mit les bustes du Titien, de l'Arétln, de Sannazar, etc., sur les portes du Baptistère de Salni-Marc, e'est-à-diie les porti'alts dos linmmes dont le souvenir ne pouvait éveiller aucune
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pensée religieuse, ou qui furent, comme l'Arétln, la personnification de la plus scandaleuse immoralité.
Son excuse pour une si grande inconvenance est dans la reconnaissance qu'il devait au poète si honteusement célèbre; c'est par le crédit de l'Arétin et du Titien que Sansovino, s'exilant en France, où l'appelait François le»", avait été retenu à Venise par le sénat, qui lui conféra le titre de premier .architecte de la République; et ce fut encore à l'intervention de ses deux amis qu'il dut la prompte rémission des peines qu'il encourut pour la mauvaise construction de la Bibliothèque de Saint-Marc. Pétrarque avait légué ses manuscrits à Saint-Marc ; cent ans plus tard, le cardinal Bessarione, l'un des plus illustres théologiens grecs qui travaillèrent dans les conciles de Ferrare et de Florence (1438- 1439) à la réunion des deux Églises, donna à Venise sa bibliothèque, la plus riche peut-être qui existât alors. Ce fut pour loger ces précieux trésors que le sénat, en 1529, chargea Sansovino de construire un édifice digne de sa destination et de la munificence de la République. A peine la construction était-elle achevée, que la voûte s'écroula ; cet accident eut de graves conséquences. Sansovino fut jeté dans un des cachots souterrains du palais des doges; on put craindre qu'il ne payât de sa vie une erreur d'artiste ; mais non-seulement l'Arétin et le Titien obtinrent par leur crédit sa liberté et la restitution de ses biens, qui avaient été confisqués, ils le firent encore réintégrer dans son emploi avec des avantages pécuniaires plus considérables qu'auparavant.
La Bibliothèque de Saint-Marc est le chef-d'œuvre d'architecture de Sansovino ; elle offre cependant de nombreuses fautes ; mais la grâce et l'élégance de l'aspect général les font en quelque sorte disparaître pour le spectateur qui n'analyse pas l'œuvre scientifiquement.
Sansovino est plus grand artiste comme sculpteur que comme architecte; de son vivant, ce fut, au contraire, surtout en cette dernière qualité qu'il acquit sa célébrité. Il avait été le rival de Michel-Ange, de Raphaël, de San Gallo, et l'avait emporté sur eux en plusieurs occasions ; il eut à Venise une position supérieure à celle de Sanmicheii, le plus grand architecte que les États vénitiens aient produit, et même à celle de Palladio, dont le nom éveille l'idée de la perfection dans cette branche des beauxarts, comme celui de Raphaël dans la peinture.
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Palladio, né H Vkence en ISIR. est le dernier, mnts le plus illuslrede ces artistes justement conaldérés comme les restaurateurs de l'art. C'est â lui qu'on doit tant il'édiûceasiilendiiles qui omeut Vlcence, Vérone, Padoue, Venise, L'dine, et hicn d'autres lleui en Italie, o£i des palais et des ëgliies ont été élevés sur ses dessins.
Il fit qaatre rois le voyage de Rome, dans la Bocièié du poète TrisslDO, dont la Soiilirmishe a trouvé en France des imitateurs depuis Hairet jusqu'à Voltaire, et qui faisait alors pour la scène dramatique ce que Palladio allait accomplir pour l'architecture, on art nouveau basé sur les chefs-d'œuvre de l'antiquité.
C'est an (ait remarqualtle que celte constante asBOclalion des hommes Illustrées dans tous les genres, nu sel/lème siècle surtout, où l'aristocratie intellectuelle et l'aristocratie de naissancs et (ta position semblent ne former qu'une seule et même société. Tous les nome de quelque célétirité se rattachent !ea uns aux autres, de telle sorle qu'on ne saurait en rappeler un seul sans en évoquer à l'instant une foule d'autres.
AlDsl Palladio restaure i Vlcence l'ancienne salle gothique, coii' nue sous le nom de la Radions, et 11 se trouve en concurrence avec Jules Romain. Il conatiuit, sur les bords de la Brenta, le palais des Foscarl, qufind Sansovlno embellit Venise de ses derniers ouvrages. A Venise 11 élèi e un théâtre, et c'est Frederigo Zuccaro qui vient le décorer de ses peintures. Il rebâtit l'église de Saint- Georges -Majeur, qu'Albert Durer avait fait construire, et qui devient comme un musée pour les peintures du Tintoret. La mort le surprit avant que l'église filt achevée.
Il était infiniment lié avec Paul Véronèse et en relations avec le Titien. C'est en commémoration de lalerrible peste de ISTfi.dont le Titien mourut, que Palladio a construit h Venise l'église de Santa Maria deila Salute, si connue de tous les touristes. Palladio a coordonné les principes que ses prédécesseurs avaient mis isolément en pratique. Orcagna, en construisant la Loggia dei Lanzi, avait plulût cédé à une inspiration isolée que créé un nouveau genre ; Brunelleschi, le premier qui ait fait une élude savante de l'architecture antique, cherchait il approprier au style gothique certains principes des constructions de l'ancienne Rome: c'est ainsi qu'il conçut le DAme de la cathédrale de Florence et qu'il éleva, dans cette ville, l'église de San Lorenzo et du Spiritu Santo les chefs-ii'teuvre de cette nouvelle architecture. Bramante,
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Michel-Ange, San Gallo, Sanmicheli, Sansovino, développèrent les idées que Brunelleschi, Albert! et Roselleni avaient fait naître ; Palladio en régla l'application dans toutes les branches de Tarchitecture : les églises, les théâtres, les palais, les maisons particulières, les ponts, etc.
Ce ne sont pas seulement les constructions, mais aussi les écrits de Palladio, qui ont exercé une influence directe sur le développement de l'art : ^on Traité d'architecture est l'œuvre que tous les artistes étudient : il a été traduit dans toutes les langues. Palladio a posé les bornes que nul architecte n'a dépassées.
Il réunit dans le style de ses édifices la simplicité à la grandeur; l'aspect en est toujours élégant et agréable ; les détails sont corrects et dans une convenance et une harmonie parfaites avec le tout. C'est là ce qui constitue son principal mérite, car l'on ne saurait emprunter à Palladio ses proportions sans les détails, ou les ornements sans le dessin général, et conserver en même temps l'élégance et le charme de l'ensemble j toutes les parties sont intimement liées entre elles : par exemple, ses colonnes, qui presque toujours sont de simples ornements, ne pourraient prendre un caractère plus important sans faire perdre à l'édiûce cet aspect gracieux qui rend rarchitecture de Palladio si remarquable. On retrouve la même perfection d'harmonie dans les rapports qu'il a établis entre les différents ordres, entre les colonnes, les chapiteaux, les entablements, les proportions des fenêtres et les distances entre elles, etc., etc.
La seule ville de Vicence renferme, outre la fameuse salle de la Ragioneei son théâtre, non moins célèbre, monuments construits ou restaurés par Palladio, huit ou dix palais élevés par lui ou d'après ses dessins. Il est vrai que la plupart de ces édifices sont construits en briques, que les entablements sont de bois, et que le stuc qui les recouvrait est presque partout tombé : cela n'ôte rien au mérite de L'architecte, mais l'aspect de son œuvre y perd beaucoup, et bientôt on ne pourra plus en juger que par les dessins qui illustrent les œuvres de Palladio. Il en est de même de la célèbre Rotonda Capra, près de Vicence, dont il existe en Angleterre une sorte de fac-similé que lord Burlington a fait construire près de Londres, dans sa propriété de Chiswick ^ Gœthe dit que
1 II y en a deux autres copies en Angleterre ; mais, dans ce pays nébuleux, le ciel et les circonstances locales ne répondent pas aux mêmes accessoires en yue desquels Palladio a construit sa rotonde sur le Monte Berlco.
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Janmii l'architecture n'a atteint un plus haut degré de splendeur. • C'est un éiliOt^e de forme carrée, renrermanl une salle ronde éclairée d'en haut. Des quatre tiité» on y arrive par un large escsUet alioutia^ant k un iiorche lormé par ^i\ colgnnes corinthienves. L'architecture est d'une lieauté eiquiae, et la position dn monuinenl, placé a l'extrémité d'une colline perpendiunlaire, qui s'avance en deliorg de la ligne des m-onts Berlci, n'est pas moins ravlaaante ; nulle autre lD<ialité ne pouvait convenir aussi bien à cet édlDcB, aucun autre édlDce n'aumil pu s'harmoniser si parlallenient avecee lieu enchanté <, «
Palladio semble n'avoir pris des anciens (|ue la quintessence de leur goût. Le tact le plus Un lui a fait distingunr ce qui était pur de ce qui con]men<;ail il senlïr la détadence, et l'on croirait qu'il n'a imité dans l'antique que ce qui appartient au siècle de Périclés ou à celui d'Auguste. H varia cependant la mndénature de aea ordres d'architecture d'après leur genre et leur destination, et aurtout leur application aui usages modernes, sans s'éloigner des modèles qui lui servlrient de type, au moins pour son style, toujours pur et correct, Quoiqu'il se servit alternativement des cinq ordres, ii avait une sorte de préférence pour l'ordre ionique. Il en lit souvent usage dans les malsons particulières, et même dans !e^ décorations de quelques éi^lises, entre autres dans celle de Sainte-Lucie, a Venise. 11 sut aussi donner des proportions convenables à la capacité des intérieurs, mais en ayanimolns en vue la disposition moderne que la commodité de la distribution, et en suivant, comme 11 ledit lui-même, les règles déjà établies par Baptiste Alberti. Il était assez porté à imiter les anciens dans leurs constructions en briques, les considérant avec raison comme If s plus solides; Il y mélangea aussi le marbre, observant loujouta de faire les arcs et les voûtes en briques. Ce mélange ne nuit en rien au grandiose de l'aspect, auquel ilajoute une variëlëde tons aussi riche que pittoresque *; c'est probablement à cette particularité qu'il faut attribuer )a préférence que le célèbre peintre Canaletlo donnait aux constructions de Palladio dans le choix de ses Vues de Venise,
De toutes parts on lui demandait des plans et des dessins ; son Influence s'étendait sur toute l'Italie; blentût elle ne fut pas moins
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grande à l'étranger. C'est en Angleterre surtout que ses principes furent adoptés; l'Anglais Inigo Jones doit être considéré comme le disciple, ou, mieux encore, le continuateur de Palladio. L'hôpital de Greenwich, la salle des Banquets à White-Hall; le portique de Saint-Paul, sont des monuments dont l'idée a été puisée dans les œuvres de Palladio, ainsi qu'un très-grand nombre d'habitations particulières répandues sur toute l'Angleterre.
Palladio mourut à Venise en 1580; il y a peu d'années qu'on à rendu à Rome un hommage public à sa mémoire, en plaçant son buste dans le Panthéon, à côté de ceux de Raphaël et de Nicolas Poussin. C'est à Canova qu'on doit ce tribut de respect à la mémoire d'un grand artiste, qui appartenait, comme lui, aux États de Venise, et, comme lui aussi, s'était justement acquis une illustration européenne.
Canova, aussi distingué par le talent qu'aimable par le caractère, est un de ces artistes sur lesquels la pensée aime à s'arrêter. 11 est, avec Thorwaldsen, le plus grand statuaire de nos jours.
Canova naquit, le 1«»^ novembre 1757, à Possagno, dans la province de Trévise. Dès son enfance on lui mit entre les mains le maillet et le ciseau. De même que son contemporain, sir Thomas Lawrence, à six ou sept ans, montrait de rares dispositions pour le portrait, faisant en quelques minutes le croquis des principaux personnages qui s'arrêtaient à l'auberge de son père, de même Canova, tout aussi jeune, annonçait déjà un véritable talent. Quoiqu'on ne puisse pas dire que son enfance ait été heureuse, il ne rencontra pourtant pas, au début de sa carrière, autant de déboires et de difficultés que le peintre anglais.
L'enfance de Canova s'écoula dans une famille d'artisans plutôt que d'artistes, où la vie était rude, frugale, mais paisible et régulière, ïorretto, son maître, était un de ces industriels si nombreux en Italie, moitié maçons, moitié sculpteurs, qui atteignent aux rudiments de l'art par un certain mérite d'exécution, sans jamais
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s'élever^) luqu'aui. haulea réglaos par l'Inepiialion e[ t'étude savanle. La sévérité i](; Torretto lut utile, sou 9 tous les rappurlâ, à Canova; U arriva A ses vingt ana, farllQé par ûti baLlludea de IraTail, d'ordre et <le Itiriperance.
L'amour vint \t .-surprendre au milieu de ses [jreniiers travaui. Ayant rencontré une nonilreuie réuniuD de jeunes bergères en habits de Kte, il en distingua une, Eletla Biasi, remarquable par des jeu\ noirs étlnuelanls de grâce et de beauté, et par une chevelure qu'il disait plus tard n'avoir retrouvé que dans les descriplions d'Apulée. Déjà r<jn parlait de mariage; la famille y consentait; Betla ne disait pa« non, et ses yeui d'° lient oui, quand tout A coup Canova dutguîvre son maître, qui lait s'établir â Venise; il diereba dans Télude et le IravaU une u_stractloit au cbagriu de la téparalloo.
Il Tut présenté au sénateur vénitien Jean Faliero, qui lui commanda son premier ouvrage, deut corbeilles deHeurs f1 de fruits, destinée» à orner la rampe d'un escalier ; on les voit encore au pa lais Farselti, à Yenl.'ic. Cet ouvrage, remarquable par la Qnesse du ciseau, aatlsQt si ijîen Faliero, qu'il cummanda sur-le-champ au jeune sculpteur dcu\ stalues, Orphée et Ewydiix.
A dater de ce tnomcnt, Canova enira dans la carrJi^re d'arliâle, dans la pratique de la sculpture. Sun apprentissage élan I Qui, il prit un atelier, et, atTranclû de toulc direction, mais en même temps abandonné â lui-même, il redoubla d'ardeur pour Je travail. Son père était mort depuis longtemps; sa mère, remariée, vivait loin de lui ; son aïeul, qui avait soutenu son enfance par quelques sacillices d'argent, ne pouvait plus rien pour lui; il n'avait à Venise ni parents ni relations. Un si complet isolement était une grande épreuve pour sa Jeunesse; 1! en sortit avec honneur.
Ce premier ouvrage du statuaire eut un entier succès; Canova j montre déjà la finesse d'esprit qui est un des traits caractéristiques de son talent. Il ne traita pas ces statues chacune isolément; il les unit par un sentiment commun, par une même action, empruntant A Virgile les plaintes d'Eurydice, A Ovide la consternation d'Orpbée, comme les Niobé, qui forment un seul et même drame, bleu que chacune d'elles soit une oeuvre complète et
Les commandes se succédèrent rapidement; c'est fi cette époque qu'il fit le groupe de Dédale et Icare, qu'on volt au palais llavbarJgo à Venise, dans la chambre qu'occupa le.Tiilen. Il ne
serait pas difficile de trouver de justes sujets de critique dans ces premiers essais ; ce dernier groupé surtout est empreint d'une afféterie dont Canova ne s'est jamais entièrement affranchi, mais ici d'autant plus visible, que le talent, qui plus tard atténua ce défaut, n'est pas encore développé. Cependant, si l'on se rappelle combien étaient petites les ressources pour l'étude dont Canova avait pu disposer, et son jeune âge, et la médiocrité de son maître, on ne peut que s'émerveiller du talent que le jeune artiste avait déjà acquis.
Le succès ne l'éblouit pas : malgré sa réputation, alors trèsexagérée, faute de rivaux, quoique, pour les humbles projets qu'il formait à cette époque, Venise lui offrît une existence assurée, et même malgré les attrayants souvenirs de Betta, Canova comprit que sa vocation était d'être artiste, et que, pour le devenir, il fallait d'autres travaux, d'autres études, un autre ordre d'idées, que ce que lui offrait Venise. Il partit pour Rome en 1779; il n'avait pas vingt-deux ans accomplis.
Le soir même du jour où il arriva dans la ville éternelle, il courut, à l'Académie de France, assister à la leçon d'après le modèle vivant. Le lendemain il se présenta chez l'ambassadeur de Venise, auquel il était fortement recommandé; l'ambassadeur lui offrit un logement dans son palais, l'engagea à faire venir un plâtre de son groupe de Dédale, et lui conseilla d'aller, en attendant, visiter les nouvelles découvertes qu'on venait de faire près de Naples : c'étaient les villes d'Herculanum et de Pompéi. L'ambassadeur, le chevalier Zulian, fit plus que de bien accueillir son jeune compatriote, il lui fit présent d'un bloc de marbre de Carrare, pour son premier ouvrage.
Jusqu'alors, à Possagno et dans son court séjour à Venise, il n'avait guère entrevu l'art que dans sa propre imagination; à Home il se trouva en face des chefs-d'œuvre de l'antiquité et des grands maîtres du quinzième et du seizième siècle. 11 sentit quelle immense distance séparait la lueur pure, mais faible, qui avait éclairé sa précoce intelligence, de l'éblouissante lumière de l'art arrivé à la perfection. Il comprit que, pour arriver à un véritable talent, il ne suffisait pas d'avoir pour guide un sentiment mal défini, une sorte de divination vague des beautés de l'art; il reconnut le besoin d'une instruction plus ferme, plus positive. 11 la trouva chez les hommes instruits et les artistes éminents avec lesquels le chevalier Zulian le mit en rapport. x
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En prérence it ce niarlirr, dont eofi protecieur lu) avait fait don, et qui MiiiblaJl attendre de lui la vie, il médita longtemps le nouveau sujet qu'il voulait traiter, el, avant de l'entreprendre, il fit un TOï>ge i Vcnis<! ; il revit Possai^no, et ttelta Blaâi, (oujours plua belle, ce qui n'mii])tL'lLa pas Canuva d'Être de retout à Rome en 1781. Rome lui avait dannë la soif de 1 Immonalité; Il avait plua d'amblUon que d'arnour.
De iOn bloc il fll legroupede Thésée, vninqaewda Kinntmtre . M. QuatremËre dt? Quincy, qui se trouvait alors k Rome, en parle en ces termes : Je ne pu» sans surprise voir, de la part de ce jeune Inconnu, un ouvrage qnï, considéré soua le seul rapport du travail et de l'es^cution, semLlait annoncer un talent Formé el une pratique consamroce ; mais beaucoup d'autres coneldérailons l« recommandaient ; celle de la nouveauté n'était pas la moindre. En effet, le goût rrancliement adopté «t reproduit de l'atilique était quelque cbo^c alors d'étrange et d'inoui. ■
Ces louanges ne sont qne relatives; vraies, si l'on compare ce groupe à ce quise faisait alors, ellesseraient exagérées, prises dans un sens absolu. Il j a dans oeite œuvre peu de Force, peu de graodeur. Le géniede Canova n'ya pas laissésa Tlve ctnprelnte; du reste ce sujet mythologique ii'oQ'rait pas de grandes ressources BOUS le rapport de l'expression et des passions.
Le moment est bien choisi : le demi-dlen abaisse d'une main la léie du monstre, el de l'autie il soulève la massue qui varetomber pnurl'écraser.Haison ne volt dans Tliésée qu'un eHurt suprême: 11 se roidlt, il épuise ses forces dans une dernière lutte : c'est l'homme courageux, ce n'est pas le demi-dieu, et l'on sent que la victoire ne lui est pas si bien assurée, qu'un degré de plus dans la résistance du centaure ne lui en eût fait perdre le fruit.
Canova offrit ce groupe en témoignage de reconnaissance au chevalier Zuljan, qui refusa de l'accep 1er. Il est maintenant fi Vienne, où il a pour pendant un autre groupe, aussi de Canova et également remarquable par la puretédu ciseau : c'est Thésée el le^Minolawe, commandé par la Itépublique de Venise, dont celte fable mythologique rappelle, par une allusion heureuse, les anciennes victoires dans l'ilede Crète. Thésée est assis sur le monstre dans cette altitude familière à tous les connaisseurs, et que Danid a imitée dans son Léon/das. On la retrouve dans les camées antiques, dictionnaire si souvent consulté par les artistes modernes, véritable répertoire du bon goût, du grand style et de l'art.
Canova s'est également servi d'une peinture découverte à Pompéi, où le héros est représenté assis, entouré des vierges d'Athènes, qui s'agenouillent devant leur libérateur.
Canova débutait à Rome sans'aucune de ces idées préconçues qu'on reçoit presque à l'insu de soi-même dans un atelier, et qui corrompent le goût et le Jugement avant que l'étude et l'expérience les aient formés. Il avait acquis, dans la retraite de Possagno, assez de connaissances pratiques pour n'avoir plus besoin de maître dans les procédés mécaniques : il pouvait se livrer à sa propre inspiration, sans être entravé par les liens d'une coterie; son bon goût le porta vers l'étude de la nature, mais d'une nature choisie et gracieuse ; sans parti pris, sans système arrêté, il créait un nouveau style, en opposition directe avec le goût du jour; il prenait en Italie le même rôle que David, alors à Rome, allait aussi prendre en France, celui de réformateur.
Mais entre ces deux hommes, si semblables par ce côté de leur vie, quelles dissemblances de caractère et de talent, bien plus remarquables encore ! Le sculpteur Canova se rapprochait toujours plus de l'antique, s'attachant à donner au marbre cette souplesse pleine de vie qui ravit chez les Grecs, tandis que David le peintre imprimait à ses figures la roideur et la pose froidement académiques qu'on reproche aux dessinateurs qui n'ont étudié la figure que d'après le marbre ou le plâtre. Ainsi l'un et l'autre marchaient dans un sens opposé à celui que leur vocation respective leur indiquait. Au point de vue du caractère, les dissemblances étaient plus grandes encore : David se drapait en vieux Romain, avec une arrogante grossièreté; Canova exagérait un peu sa bonhomie naturelle, et, sous les apparences d'une simplicité naïve, cachait un esprit fin et beaucoup d'habileté dans les choses de ce monde. Ce qui était parfaitement naturel chez lui, c'était une bienveillance tout à fait cordiale envers son prochain, quel que fût le rang, la fortune ou l'illustration.
Ce n'est pas Canova qui aurait répondu à Louis XVI, prisonnier dans la loge du logographe, le 10 août^ au moment où le canon renversait son trône : « Je ne ferai désormais le portrait d'un tyran que lorsque sa tête posera devant moi sur l'échafaud . » Mais Canova ne manquait pas de courage: aux Tuileries, il fit entendre à Bonaparte tout-puissant la vérité sur l'état de Rome et la détention du pape.
Par ses talents et son caractère, Canova se créa très-prompte-
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méat une pultion boiiitrBlle; l'ainénitë de ses manières adoucit la lutte que rencontre inévilal>le[neiil tout homme qui a une place à conquérir dan^ In snriétê. Il s'élait tié avec Volpalo, le célèbre graveur de» plus lienu\ ouï rages do Raphaël. Volpalo avait une Qlle d'une rare beauté^ la Lergère de Poesagno n'était plus présente; Canuva deviul ëperdument amoureux de la belle DomenlM, 11 la demanda en moriaM. ei fut admis dans la famille à lllre à'inamorato oflidel. Hélas ! il était desliné à n'fn avoir Jamais d'aatre.
Un Jour qu'il avait coreu quelques doutes sur les sentiments de sa belle, il h déguisa en mendiant — etce n'était paa la première M» — pour épier Domenlca, qui »6 rendait à l'église avec une dévotion dont l'ardeurcommençait à eititer les Boupçons de Canova. Il eut le double avantage de recevoir la charité des belles mains de Domenica et tle perdre ses doutes en acquérant la certitude qu'il avait un rival préféré. Ce rival était Raphaël Morglien, qui devint l'époux de la belle. -Sur ces entrefaites, Belta Bia^ te maria aussi, et Canova n'eut plus d'autres préoixupationa que celles de son art'.
Il suivait avec persévérance la voie qu'il s'était tracée k l'imitalion des anciens, sans se laisser arrêter par le dédain et lea critiques des maniéristes, qui perpétuaient a Rome les traditions des Carlo Maratta et des Berninl.
C'est A cette époque qu'il fit les monuments de Clément XIII et de Clément XIV, et, entre autres ouvrages, sa cliarmante slaïue A'Uébé, dont il existe deut exemplaires, l'un ï Venise et l'autre i'i Saint-Pétersbourg; ce dernier avait été fait pour l'Impératrice Joséphine.
La déesse de la jeunesse s'élance â travers les airs avec rapidité, le corps penché en avant; les légères draperies qui la couvrent sont repoussées en arrière par le mouvement, en sorte que les foi- ' mes sont nettement indiquées ; avec une grice infinie, elle lève te bras pour verser la liqueur. Elle est légère, svelte, naive, toute Jeune, rayonnante d'innocence, de fraîcheur et de beauté. C'est une vision céleste: elle se penche et s'abandonne sans crainte au mouvement de l'air qui la soutient et va l'emporter; elle sourit
à tout ce qui l'entoure, et semble remblème de la grâce ingénue et Gonflante. i/Hébé de Thorwaldsen, non moins gracieuse, est plus sévère, plus antique ; à mon goût, elle surpasse en beauté celle de Canova.
Nous ne pouvons pas entrer dans l'examen de toutes les productions de Canova ; elles se succédaient rapidement, il parcourait sa carrière à pas de géant.
Canova tomba malade par excès de travail ; il alla respirer l'air natal, et cet épisode de sa vie eut toutes les apparences d'une pastorale ; ce serait, à quelques variantes près, le sujet un peu rebattu d'un opéra idyllique. Il avait retrouvé à Crespano sa mère et Betta, mariée et heureuse. Les jours s'écoulèrent doucement ; celui de la séparation arriva. Canova se mit en route à pied, seul, et le cœur attristé, pour se rendre à Possagno, chez son aïeul, dans la maison paternelle où il avait passé ses premières années.
Tout à coup, au détour de la vallée, il tombe dans une embuscade déjeunes gens qui l'entourent en criant Evviva! en tirant des coups de carabine, en poussant des cris de joie, et il se trouve bientôt en face de toute la population des deux bourgs, hommes, femmes, vieillards, enfants, réunis pour lui faire honneur j les cloches sonnaient dans les villages ; le curé et les anciens venaient au-devant de lui, et tout ce cortège, musique en tête, l'accompagna jusqu'au seuil de son ancienne demeure. Florian en eût pleuré de tendresse. Canova en fut profondément touché, et avec raison, car, si la mise en scène fut un peu puérile, l'hommage était sincère, les cœurs honnêtes, et celui qui le recevait digne de le comprendre.
Vingt ans plus tard, mais vingt années de révolutions et de guerre, Canova, qui se préoccupait depuis longtemps du projet de construire une église dans les formes antiques, résolut de commencer les travaux, et choisit Possagno pour le lieu où s'élèverait l'édiflce. C'est là que ses pensées le reportaient dans toutes les grandes circonstances de sa vie ; l'artiste vivait à Rome, l'homme laissait son cœur dans le paisible asile de son enfance. L'acte qu'il passa avec la commune de Possagno pour la construction de cette église, à laquelle il mettait la plus grande importance, est un témoignage de l'excellence de son cœur. Sur cent ducats de dépense, il en fournissait quatre-vingt-quinze, la commune cinq ; elle donnait le gros sable et la chaux, lui le reste. Moyen ingénieux auquel recourait une bonté délicate, pour ôter au bienfait jusqu'à son
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rincUre Je gralullé, l« «intrat fut signé. Alnrii le* jeuiiM flllM Intervinvcnl ; elles dpclarSrem qu'elle» «"engngeaii-nl volontairement à jiDrler Iïs nialérinui les moins lourda, qu'elles y «onsacrcnlent les heure» Je rtjioB des jours ouvrables et les jours de fêle ■prè» le« (^érémonieB de l'Église, si le turé le perniettall ; le curii ieptrmlt.
Canova aasislaâ la cérémonie de la poee de ta première pierre; Il tailla lui-même le Lloi: et le plaça. Au moment de se mettre à table, car la Fête se terminait par un banquet, il aper<;ut une jeune paysanne dont U calfTure ëlalt en dëaurdre, el uuESllùt la même main qui avait ei souvent ajuste la clievelure des princesses et des dlTlnltJt arrangea les cheveux de la pauvre fllle des champs; pourtant Canova était alors ce qu'on appelle un Irès-grand homme, e'eat-i-dire Tort illualre, fort riche, et décoré d'une Infinité de rubans. Cette simplicité de mœurs est un trait charmant qui peint bien sa vie.
En lit!2, Canova revint encore k Pogsagno, mais comme un pnalade qui cherche une dernière fuis les regarda d'un ami. Les travaux avançaient, cependant ile étalent loin d'être terminés. BlentAt il dut se faire transporter à Venise, el, huit jours plus tard, le i octobre. Il y mourut.
Avant de revenir au sculpteur, ajoutons encore quelques dé< talls sur l'homme ; ils foni counaiire Canova d'une manière si honorable, et montrent si bien la haute estime qu'on avait pour lui, que tous les raisonnements du monde ne le feraient pas si bien apprécier.
11 mourut en prononçant ces paroles ; " Seigneur, vous m'avez donné le bien que j'ai en ce moment, vous me l'otez, que votre saint nom soit béni . • Par son testament II laissa au pape Pie Vil, le droit de choisir parmi ses ouvrages ce qui lui serait agi'éable. 11 légua aux fils du sénateur Faliero, son premier protecteur, deux de ses statues à leur choix; aux jeunes filles de Possagno trois dota de soixante écus romains chacune, à perpétuité. Il Ct son frère, Sartorl (^nova, son héritier universel, à charge de terminer, sans lapluspetiteépargne, l'église de Possagno, oùil voulut être Inhumé,
Le IC octobre on célébra ses funérailles dans la métropole de Saint-Marc, el après la cérémonie le corps fui transporté à Possagno; là, l'église ne pouvant pas contenir toute la population, le service religieux eut lieu sur la place publique. A Rome on rendit A sa mémoire des honneurs extraordinaires.
!f jl
On eut raison, car Tltalie perdait son plus grand artiste : grand par ses œuvres, grand par l'heureuse influence qu'il avait exercée sur les arts, grand par son noble caractère, qui honora l'Italie partout où Ganova fut appelé, par sa position, ou simplement par sa réputation, à représenter sa patrie.
Il a sculpté cinquante-trois statues ; douze groupes (le treizième, la Descente de croix, est resté à l'état de modèle), quatorze cénotaphes, huit grands monuments, sept figures colossales, deux groupes colossaux, cinquante-quatre bustes, vingt-six bas-reliefs modelés (un seul a été exécuté en marbre) : en tout cent soixanteseize ouvrages complets.
La division du travail mécanique explique cette fécondité, qui eût paru, il y a deux siècles, un inconcevable prodige. La tâche de l'artiste s'est simplifiée, et le maniement du ciseau n'est plus qu'une œuvre secondaire (sauf pour le dernier fini), subordonnée aux directions de la pensée créatrice.
Nous possédons dans notre musée trois copies d'ouvrages de Ganova : la Terpsichore, les trois Grâces et la Vénus, dont l'exemplaire a été donné au musée Rath par Ganova lui-même ^.
La Terpsichore a de la vivacité et de la grâce, mais sans excès; en cela elle est fort supérieure aux danseuses ; les formes sont plus belles, plus développées, moins conventionnelles. La déesse a cessé de danser, elle rêve et repose. Gette statue était originairement le portrait d'une princesse romaine dont la tête a été remplacée par une tête idéale.
La Vénus a été faite pour la ville de Florence, à qui Bonaparte avait enlevé, comme à tant d'autres États, ses chefs-d'œuvre des beaux-arts. Florence voulait une copie de la Vénus de Médicis, pour remplacer roriginal. Ganova préféra faire une autre Vénus, M. Quatremère fait observer que c'était une entreprise hasardeuse que de remplacer une des célébrités de la sculpture antique dans le lieu et sur le piédestal même où depuis plusieurs siècles la déesse de la beauté avait reçu les hommages de l'admiration de toute l'Europe. Ganova diminua ce danger en évitant un rapport trop grand entre les deux sujets. Sa Vénus est une jeune fille surprise au bain ; c'est la Musidore du poète, une nymphe timide et craintive, qui s'effraye de ses propres pensées, qui se trouble en y rêvant. Considérée comme expression de sentiments ingénus et
1 II y a aussi en marbre un buste de Platon, qu'il 6t dans sa jeunesse.
Toinptueux, la Vénus tel un rhcf-d'œuvre. Les conlours en sont peat-étre trop arroniliBi Canova,le Corrige de la etulpture, e?t ■ouTent tombij dans ce défaul.
11 était destiné A remplir les vides que Bonaparte avait faits dans les musées île l'Ilalie ; sa Venus occupait le piédestal de k FAïuï de MéHicis, son Perses vînt remplacer au Belvédi^re du Sa^ian l'Apollon Pi/lhim, L'enthoosinsme qu'escita celte production peut paraître exagéré, mnlnlenant que, plus accoutuniés à la réaction qn'll ut dans les tieaui-arts en faveur du goût, de la vérité et du stjle, nous apprécions mieux la distance qui le sépare encore des chef3-d'<Euvre de l'antiquité. Non-seulement la lutte est trop Inégale entre eon Pen^i et i'Apollon, mais Canova ne soutient guère la comparaison avec Benvenuto Celllul, qui a traité le même sujet et ne tenait pourtant pas comme statualra le premier rang au seizième slicls.
Le Persée est gracieux sans héroïsme ; c'est un Apollori dandy. Dans le repos même du demi-dieu, il faudrait pressentir, deviner cette ardenr de gloire, celle inspiration guerrière qui l'animent j or la statue de Canova, pleine de délicatesse, de langueur et de suavité, ne répond point au caraetère héroïque du littérateur d'Andromède. Son attitude est indolente, ses contours sont féminins, une morbidesse tout asiatique règne dans son ensemble.
Le peuple surnomma la nouvelle statue la Consolatrice; le Pape créa Canova chevalier, et réIaMit pour lui la charge d'Inspecteur général des monuments d'art, telle qu'elle avait été instituée pour Raphaël. L'entrai nem en t alla plus loin : on pla^a dans le Belvédère, ce sancluaiie des arts où la perfection seule devrait être admise, les deux statues que Canova avait nommées les Lutteurs, et que le jugement public a baptisées les Boxeurs '. Elles y sont encore, et c'est un malheur pour le sculpteur ino- ' deme : partout ailleura le mérite de ces Statues serait évident; au Belvédère, il est insuffisant.
L'un des plus beaux ouvrages de Canova, V^us et Adonis, est à Genève *. L'Adonis est mélancolique, d'une expression douce et triste, comme l'Antinous antique, mais avec plus d'élégance encore et de charme. La Vénus est vraiment idéale i c'est la personnlQcatlon la plus complète du génie de Canova. Les anciens
ne connaissaient qu'une Vénus sensuelle, type de la beauté du corps, image corrompue et altérée de cette déesse créatrice que les cosmogonies primitives ont célébrée, que les mythologies ont adoptée en la surchargeant d'accessoires étrangers. Canova a créé un emblème de l'amour passionné, un symbole de ces délicates rêveries, de cette passion de l'âme, nées de la civilisation moderne. Bernini, en essayant de donner à la déesse ce caractère idéal, l'eût faite sentimentale et précieuse ; chez Canova elle n'offre que grâce exaltée, prestige moral, dévouement, élévation, pureté. Vénus enlace de l'un de ses bras le corps d'Adonis, et semble lui demander une grâce, une faveur, que l'adolescent refuse avec tendresse ; sans doute elle veut le retenir, elle lui témoigne la crainte qu'elle ressent, et le supplie de ne pas exposer une tête si j^hère. Les commentateurs varient beaucoup sur ce sujet.
Canova s'est essayé sur un autre sujet, dans le genre musculeux et énergique, le moins congénial à son talent : c'est Hercule et Lychas *, groupe colossal, conception hardie, où la main n'a pas rendu à beaucoup près tout ce que la pensée avait conçu. Michel-Ange eût exprimé complètement cette pensée terrible : Hercule broyant dans ses mains cet enfant qu'il va lancer au loin comme un caillou ; il eût fait saillir ces nerfs que torture une atroce agonie, et que Canova s'est contenté d'indiquer avec précision, mais peu d'énergie. On admire dans ce groupe une belle disposition, un agencement ingénieux, beaucoup d'originalité. Un degré de force de plus, c'eût été un chef-d'œuvre *.
Sous le ciseau de Canova, le marbre s'anime, il semble que le sang circule dans ces veines si délicatement indiquées ; mais c'est d'une vie molle, voluptueuse ; les nerfs deviennent chair, les muscles perdent leur vigueur, le système osseux est sans fermeté. Thorwaldsen n'a pas moins de grâce, de poésie, de jeunesse ; mais ses figures ont un caractère primitif que n'ont pas celles de Canova. Chez celui-ci on sent trop que l'inspiration a sa source dans la société civilisée, dans un monde plus ou moins factice. Son Hercule, ses demi-dieux, ont la morbidesse de Paris, d'Adonis ou d'Antinous. Thorwaldsen a une pureté et une fermeté dont le charme est inexprimable.
1 Au palais Torlonia, à Rome.
s Un article sur Canova, publié il y a une vingtaine d^annces dans un journal anglais, m*a fourni de précieux renseignements sur cet artiste.
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Lm Troit Grikes ont élé bllM pour l'Impératrice Joaépliine. Cest un de? plus pélèlirei ouvrages de Cnnova, et considéré par beaucoDii lie connaisse lira rumina le (hef-d'œuvre de la sculpliire modeme. i.ciir douic abandon, leurs sourires langoureux, leurs hras enlacpi, leurs rontours onduleux, séduiscnl; mais on clierche en tbiu dans ce groupe la voluplé pudique qui inspira Virgile. L«9 Giôeea de Cnnova rappellent le st^le de Métastase; elles ODt cette beauté efféminéo et toute moderne qui a son prestige, mais que désavoue un goût pur et élevé. Les anciens représenlaiint les tlrâces sous des couleurs plus ctiasles et plus
Canovii lint â Paris en 180Ï, appelé par le cansol Bonaparte, qui liaochait dëji du souverain par sa munificence. Il pajait au Bculptem- tous f es frais de voïage et lu i donnait cent Tingt mille francs pour sa aïolue. C'est dans une des courtes séances oA te consal posait que Canova lut dit : » Vo tre figure est si favoralile à la sculpture, que, si on la découvrait dans nn antique, on verrait qu'elle appartient h l'un des plus grands hommes de ces tempa-lA ; mais ce n'e?t pas une phjaioromie faile pour plaire au
Préoccupé de ce caractère antique qu'il admirait en Napoléon, il Ht une statue nue et de grandeur colossale. Quand elle arriva it Paris, l'empereur, choqué de ce qu'il considérait comme une inconvenance, et craignant surtout le ridicule, cette arme si fa. ' taie en France, fit reléguer la statue dans quelque réduit des Tuileries, et il n'en fut plus question <. Lors de la Restauration, le gouvernement des Bourbons la vendit, — tl l'eût volontiers donnée. Elle appartient aujourd'hui à la famille du duc de Wellington.
A peu près il la même époque, un sculpleur fran^ls, Chaudel, fit celte statue de Napoléon qui, jusqu'en 1814, orna la salle des séances du Corps législatif, ("est un des chefs-d'œuvre de l'école française. Le sujet est aussi traité à l'anlique, mais c'est le stjle héroïque, et non pas olympique -, ce n'est pas la figure d'un dieu, c'est celle d'un législateur, d'un monarque; le caractère dominant, c'eat^la pensée. Les draperies sont antiques, elles ne eaclient pas trop le corps, et, par un petit artifice très-ingénieux, le
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manteau conserve assez la forme qu'il a de nos jours, pour que, sans porter atteinte au caractère classique, Taspect ne soit pas tout à fait étranger à nos usages.
J'ai rarement vu une statue réunir autant que celle-ci les qualités de jugement et de convenance qui sont pour l'esprit une source de si entière satisfaction. Et, par exemple, un détail qui semble d'abord peu important, mais qui est toujours un écueii pour le statuaire, l'appui indispensable à la figure est ici merveilleusement justifié : c'est le manteau lui-même qui, en descendant jusqu'à terre, donne le plus naturellement ce point d'appui. C'est ce qu'on appelle un tronc justifié ^.
En 1810, Canova fut rappelé à Paris pour y faire le portrait dé Marie-Louise. L'empereur voulait qu'il s'y fixât : Canova ne voulait pas quitter Rome, où il avaitses habitudes et ses amitiés. C'est dans ce second séjour à Paris que le sculpteur, défendant les intérêts de l'Italie et du pape, fit entendre à Napoléon des vérités qui n'étaient pas moins courageuses pour être revêtues des formes d'une parfaite convenance.
Les statues de la mère de Napoléon, de Marie-Louise et de la princesse Borghèse sont d'une exécution admirable. La première est une imitation d'Âgrippine antique, sujet qui prêta dans le temps à bien des épigrammes à l'adresse de Napoléon, et qui prouve que Canova était bien hardi ou bien mauvais courtisan. Marie- Louise, représentée sous le costume et dans l'attitude de la Concorde *, tient une patère antique, espèce de soucoupe dont les anciens se servaient dans les sacrifices :* ici la patère devait rappeler la foi jurée devant les autels, symbole que l'histoire a cruellement démenti. Un triste sourue vient se placer sur les lèvres quand on compare les flatteries officielles à la réalité des événements qui les ont réfutées et contredites.
Mais le plus beau portrait, la plus admirable statue que Canova ait jamais faite, c'est celle de la princesse Borghèse, la belle Pauline, représentée en Vénus victorieuse. Soit qu'il ait embelli son modèle, soit que la fidélité de son ciseau n'ait fait que rivaliser
1 Sous ce rapport Chaudet est un modèle de bon goût; ou ne saurait trouver uu meilleur exemple de la manière de sauver la difficulté qui résulte de la ucccssité de donner un support à un groupe que la statue du Berger Phorbas portant Œdipe : le chien qui se lève sur ses pattes de derrière pour caresser les pieds de Tcnfant soutient le groupe, en s'y mêlant de la manière la plus formelle.
2 Cette statue est maintenant dans le palais de Colorno, près de Parme.
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DTec le clief-d'œuire vivant qu'il avait à copier, jamaia 11 n'a produit nue plui bdie «uvre.
A la «eronde abdlcaiidii de Napoléon, Canova fui envoyé â Parla rédamerleBobjeUd'art nue le traité de Tulentlno avait ravis au i Ë ta ts romains. {^ii\a rofuiialt celte miseionj le pape inelEla: il fut obligé de céder. Peu de choses ont autant fraisae la nalion française que cet atie de restitution : et pourtant quoi de- plus Juste? Ce que la Tlttolre avait conquis, une autre victoiro le reprenait; le droit de possession n'était Tonde que sur la loi du plus. fort; la restitution l'invoquait à son tour, en y ajoutant, ce qui est bien qnelque cbose pour la justice, le droit antérieur de pro'
Toutes les puissances que la ïiotoire avait amené» à Parla en- Tahirent le Louvre, chacune reprenant pour le moins tout ce qui lui avait appartenu. Canova mit toute la délicalesse possible dans l'eiécution de sa pciilMe mission; il prit sur lui d'abandonner au Musée français plusieurs objets de prix qui avaient appartenu à Rome, et sur lesquels 11 ne s'élevait aucune conteslnlion : cela n'empêcha pas qu'on ne lui suecilàt mille désagréments. On se rappelle cette réponse d'un ministre français il qui Canova vint se plaindre des mauvais procédés qu'avaient envers lui les employés du Musée, appuyant sea réclamations de son tibe d'ambassadeur: ■ C'est emballeur que vous vouliez dire, i> repariii l'Eïcellence.
Il proQla de son voyage â Paris pour aller jusqu'à Londres, oïl l'appelaient le prince régent et toute l'arlsloeratle britannique. Là, il vil les marbres d'tlgln. Voici ce qu'il en dit : • J'ai vu les marbres venus de Grèce. Nous avions une idée des bas-reliefs, par des gravures, par quelques plâtres et des fragments de marbre ; mais nous ne savions rien des ligures, et c'est lit que l'artiste peut montrer son vrai savoir. S'il est vrai que ces marbres sont dus à Phidias, ou dirigés ou terminés par lui, ils manifestent clairement que les grands maîtres étaient des imitateurs de la nature 1 Ils n'avaient rien d'affecté, rien d'esagéré ni de dur, rien de ces parties qu'on appellerait de convention et géométriques. J'en conclus que tant et tant de statues que nous avons avec ces exagérations doivent élre des copies faites par ce grand nombre de sculpteurs quit^pliquaienl les belles œuvres grecques pour les expédier i) Home. Que ce jugement suffise pour déterminer une bonne fois le sculpteur i répudier toute rigidité, en s'en tenant
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plutôt au beau, au doux et au développement naturel. » C'est sa propre apologie qu'il faisait, en expliquant ainsi l'œuvre de Phidias.
Il y a encore quelques ouvroges de Canova dont on ne peut se dispenser de parler. Sa Madeleine surtout, qui a longtemps fait partie de la galerie Soramariva. Madeleine pénitente était un sujet tout à fait en dehors des notions de Tantiquité, une expression absolument chrétienne et pour laquelle la mythologie n'avait aucun type : la foi et la repentance qui ont éteint les ardeurs de la femme voluptueuse. Le monde est oublié; nulle passion terrestre ne profane cette existence vouée au repentir. L'esprit de l'Évangile et sa touchante sévérité animent cette figure : et l'artiste, habitué à répandre sur ses créations le charme d'une volupté contagieuse, s'est élevé ici jusqu'au plus haut degré de sublimité morale.
M. Cousin, dans son résumé du dix-huitième siècle, dit « qu'il ne peut y avoir de sculpture moderne ; qu'elle est exclusivement antique, car elle est avant tout la représentation de la beauté et de la forme, et que le soin comme l'adoration de la beauté aj^|iÊrtient au paganisme. »La Madeleine de Canova est une victorieuse réfutation de ce paradoxe, qui, du reste, ne soutient guère l'examen. Sans parler du MoheAe Michel- Ange, du Christ de Dannecker, des Apôtres de Thorwaldsen, qui sont bien des chefs-d'œuvre de sculpture, ni de tant d'autres ouvrages également admirables, inspirés par l'art chrétien, remarquons que la Madeleine de Canova pourrait égaler par la beauté des formes la Vénus de Praxitèle, sans rien perdre de l'expression qui en fait une des belles productions de la sculpture antique aussi bien que moderne ; et que, depuis la Renaissance, plus d'un sculpteur a produit des œuvres inspirées par le paganisme et dignes de figurer au Belvédère ou à la Tribune, Condamner la sculpture à ne plus exister, si elle ne rivalise avec Phidias ou Praxitèle, autant vaudrait dire que, aucun peintre n'ayant égalé Raphaël pour l'expression divine, la peinture doit être supprimée.
Les monuments funèbres de Canova sont d'un mérite assez inégal, mais le tombeau de Clément Xill (Rezzonico) l'emporte sur tous les ouvrages de ce genre à Rome, à l'exception du mausolée de Jules II, par Michel-Ange. Le vieux pontife est à genoux, sa vénérable faiblesse n'ôte rien à la grâce parfaite de sa pose, àl'élégance des draperies, au grandiose du style. Parmi les accessoires
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Il y en a d'excellcnta el de dëleitatilee ; le Génie est dédaigneux, blasé, morose : il s'enaule, il ne pleute pas. La Religion est nue biiBire et gigantesque figure, uù se combinent et semblent se ^ coinlialtre la sévérlië cal\inislc el la pompe du calhollclsnie. Sa télé est cauroiinés d'une auréole ijul, puur être tradllionoclle, n'en est pas moins d'un effet mesquin. Hais qui ne passerait pardessus une fiulo de dëfanlj enfaveur de ces beaux lions qui Bardent, on ne sait trop pourquoi, il est vrai, le tombeau dn pontife, et mêlent leur majestueuse terreur aux allégories qui environnent la statue agenouillée P L'art antique n'a rien à leur opposer ; c'est la nature dans sa plus grande beauté, dans toute | sa puissance. Le lion dormant, surtout, est admirable. I
Canova B essajé de la peinture; 11 y a complètement échoué j cependant, par un engouement qui n'est pas rare chez les hommes j de génie, faiblesse qui révèle l'imperfection de l'eapril humain, 1 11 sa glorillait de ses tableaux pins encore que de ses sculptures. ' Hlehel-Ange était tler de sa dure poésie ; le peintre Datld se Cfojralt grand violoniste, et Glrodel grand poète I
SScbet-Ange, Hapbaël et Canova, ont commencé de même, ila n'ont pas eu de jeunesse : l'inspiration est venue les diercher; ft i l'âge où le vulgaire des artistes est sous la tutelle du maître, Hicbel-.Vngii.à quinze uns, avait terminé son Jeune Faune. A quinze ans, Canova acbevuit son premier ouvrage de sculpture.
ise pauvre, il eut à lutter centre tous les obstacles que l'indigence oppose au développement du (aient. Des protecteurs gënë* reux le soutinrent au commencement de sa carrière, et un ami, Jean Fallero, le sénateur vénitien, lui fraya la route, lui prodigua des encouragements, plus utiles que des secours, lui montra la gloire en perspective, et le soutint dans ces moments de doute dont les plus grandsartistesnesont pas exempts. Lorsque Canova eut atteint l'apogéede son lalent et de sa réputation, 11 plaça dans ia chapelle des Sainis-Apâtres, à Rome, une tablette monumentale, consacrée i perpétuer le souvenir de sa reconnaissance et desbientallsdel'aliero. Jeneconnais rien de plus touchant dans l'histoire des beaux-arts, après l'amitié qui unit Raphaël el le Pérugin.
L'essor de Canova ne s'arrêta plus. Au milieu des bouleversements des royaumes et des sanglantes querelles de la pohtique, 11 vit le monde civilisé tourner vers lui des regards admirateurs, et chacun de ses ouvrages fuire événement. Les souverains se dlspu-
tèrent l'honneur de lui devoir l'immortalité. Nouveau Lysippe, il trouva son Alexandre ; il ût la statue colossale de Napoléon.
Ses derniers jours s'écoulèrent dans la paix, la gloire et la fortune; les honneurs pleuvaient, pour ainsi dire, sur sa tète.
Au milieu de cette splendeur, Canova restait modeste et simple jusqu'à la naïveté. Créé memhre de la Légion d'honneur par Napoléon, il refusa de faire partie du sénat. Le pape le nomma marquis d'Ischia, mais jamais il ne signa ses lettres que de son nom, Antonio Canova. Le chétif orgueil des parvenus était au-dessousde lui, et son bon sens l'avertissait que le plus glorieux de tous ses titres était celui-ci : Canova.
Désintéressé , libéral , magnifique même , il ne fut ni prodigue ni ami du luxe. Ses profusions étaient des actions généreuses; Il ouvrit un concours à ses frais, et invita tous les jeunes sculpteurs italiens à choisir dans l'histoire de leur pays le sujet qui conviendrait à leur talent. C'est cette collection magnifique qui a été exposée, et qui l'est peut-être encore au Capitole. Quelle donation de prince fut jamais plus digne d'éloges ? quelle libéralité fut plus noble et plus généreuse ? Le marquisat d'Ischia, situé entre Castro et Canino, produisait un revenu annuel de treize cents couronnes *. A peine Canova l'eut-il reçu du souverain pontife, qu'il fit don du revenu à l'Académie de Saint-Luc, pour être consacré à l'éducation et à l'encouragement des jeunes artistes. Faire de son talent un instrument de cupidité, dégrader l'art en le considérant comme un moyen de lucre sordide, accumuler, thésauriser, sacriûer à l'avide soif des richesses l'indépendance et la dignité de l'artiste, voilà ce que Canova ne connut jamais : le génie et la spéculation mercantile lui parurent toujours inconciliables.
Sa vie était frugale, sa demeure simple, sa philosophie dénuée d'affectation ; sa politesse venait du cœur, elle était simple, vraie, naturelle. Adoré dans l'intimité, idole des cercles qu'il fréquentait , l'envie se taisait devant ce vieillard bienveillant ; un hommage volontaire, général, rendait justice à cette vie si pure et si belle. A Rome, les rois meurent sans que personne s'en préoccupe; la mort de Canova y fut un jour de calamité publique. L'ancienne reine du monde venait de perdre sa dernière gloire.
Comme sculpteur, on pe peut l'apprécier justement, si l'on ne se souvient de sa position dans une époque de transition. Il s'a-
1 Environ sept mille cinq cents francs.
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gisMit de détrôner l'école de Beralni, d'accomplir toute une révolution. Avantlul, le cajirice régnatt dans 1^ girulpture; une rausse (héorie avait produit une pratiq je plus TausEe encore. L'oulrecuidance du inanvaïa guiil avait banni dei ateliers l'étude de l'anti' que; plus on montrait d'alTêleric, plus on Ta ieait preuve de génie. Ganova parut et renversa ce déplorable sy^lj'me. Une école dépourvue de toute vérité, de taule grâce, se trouva dëtrAnée tout
.Cependant lu nalur«: du gilnie de danova, peu virile, pen énergique, étrangère aux émoliona de la terreur, manquait de quelques-unes de ree qualités Tories qui useignenL 6 l'artiste le premier raiig parmi ses rivaux âe loua les temps. On peut lui appliquer ces paroles de Quiniilien sur Polyriète ■ : ■ La grâce et le fini sont ses mérites, et, bien (luc tu voix publique lui décerne la palme. Il est des critliiucs sévères qniTaecnsent de manquer de Torce. En ~ eJet, Il a donné â la beauté de l'homme un charme presque divin, mais il a peul-éUc élËint celte eupressioii de maieslé aoiennelle dont la divinilé s'environne. « Donë d'un talent gracieux el féminin, lea visions de terreur, li sublimité de la pensée, n'appartiennent pas n Canova ; son domaine était celui des passions tendrez et voTupljii'usea, lei nuances délicates, les rêveries de beauté surtiumalne, lea formes gracieuses, la Jeunesse, les créations Idéales el pures. Le génie de Michel-Ange s'était emparé des scènea de rhojiinie déchu; Canova choisit celles de l'Éden.
' l.h. su, dijp.i.
ÉCOLE LOMBARDE
Le plan que nous nous sommes tracé de traiter successivement des écoles italiennes^ en réduisant leur nombre aux cinq principales, dans lesquelles toutes les autres viennent se confondre, offre ces avantages, qu'en remontant ainsi aux origines pour arriver ensuite à l'époque la plus brillante et à la décadence nous avons plus d'occasions de fixer dans notre mémoire les grands traits de l'histoire des beaux-arts et les principes qui en découlent. Nous évitons ainsi de trop longues études sur des questions abstraites, et des énumérations d'ouvrages qui prendraient facilement l'aridité d'un catalogue.
Mais, en revenant sur des époques et des questions que nous avons déjà abordées, il serait superflu de les traiter de nouveau au même point de vue; il suffira de rappeler sommairement ce que nous avons dit , en le complétant par les traits qui appartiennent spécialement à chaque école.
Les trois grandes écoles dont nous nous sommes occupés jusqu'à présent se sont concentrées, chacune d'elles, dans une ville, Florence, Rome et Venise, et sont représentées par des artistes qui ont reproduit au plus haut degré leurs qualités distinctives : à Florence, Léonard de Vinci et Michel-Ange ; à Rome, Michel-Ange et Raphaël ; à Venise, le Titien et Paul Véronèse. Autour d'eux se groupent des peintres qui furent leurs émules ou leurs rivaux, et, presque tous, leurs contemporains.
Il n'en a pas été de même de l'école lombarde, sans doute par suite des guerres civiles et étrangères qui désolaient ce magnifique pays à l'époque de la Renaissance, et qui amenèrent au seizième siècle la domination étrangère. Le siège de l'école n'appartint réellement à aucune ville lombarde, et, quoique Léonar#3e Vinci ait fondé à Milan une Académie des beaux-arts, quoiqu'il y
ai.
366 ÉCOLR LOUBiatlE.
ait fait son plus nilmiralile chef-d'œuvre, Uilan ne saurait s'altribuerl'boDneijr d'avoir élé exclusivemeiil le berceau oulefo^erde l'école lombarde.
De même que àam les Étais de Venise, louiez les villes en Lombardle el dans les duchés avalent des peintres qui produisaient, avec plus ou moins de talent, les images que réclamaient le culte. Les Insplraiiond de l'art s'y réveillèrent comme dans le reste de l'Halle; mais l'art ne reçut pas une direcllon unique, el, quoiqu'il ait produit df s ccuvrea magnlûques qui exercèrent une grande InOuenceaut la peinture moderne, il n'atteignit jamais âla même illustration populaire. Les progrès, tantôt dans une vUle, tantôt dans une autre, Turent un accideni pIulAt que le développement rëguUerd'unsjstème.cDmniecelaaëtéle cas ùVeniseetâ Florence.
Hantoue, Ferrare, Modène, Crémone, Parme, Blilan, Bergame, forment les principales branches de l'école lombarde. Kolre plan n'admettant pas de njinntieui détails, nous nous attacherons seulement aui Tails généraui, sauf en ce qui concerne le Correggio, trop grand peintre pour que nous n'en fassious pas le sujet d'une élude spéciale.
Les peintuieâ de Glotto à Padouo et l'école que ce grand artiste avait fondée dati^ celle ville e:(ercèrËnt une grande Inilucnce sur le développement des beam-arla en Lomlardie, aussi bien que dans les Ëtats de Venise. Au commencement du quiuzlème siècle, Padoue avait pour ainsi dire le monopole de l'éducation des artistes de ces deux, nallonalilés.
Il y avait aussi dans celte ville des fresques de Giusto, de Jeaa et Antoine de Padoue, dont on voit encore quelques restes qui justirient pleinement l'admiration que ces artistes excitèrent parmi leurs contemporains. Les plus helles sont sur les murs intérieurs et à la voûte du Baptistère, où lis ont représenté le Christ au milieu des élus, de manière à figurer comme un abrégé de la gloire céleste, pour le spectateur qui est au-dessous. Ce fut la première fols que l'art essaya de produire ce genre d illusion, dont les difllculccs sont si nombreuses et si grandes. Il est cuiieuv de comparer ce premier essai, où les figures sont symétriquement disposées en cercles concentriques, dans des attitudes roides et uniformes, au\ magnifiques coupoles du Correggio, à Parme, qui forment en ce genre le spectacle le plus grandiose que l'art puisse otMr à l'esprit humain, par la science des raccourcis et I harmonie des couleurs.
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Mantoue. Que de choses s'ëtâlenî accomplies dans ces vingt années! Quelle distance sépare ces deux époques, entre lesquelles cependant il s'est à peine écoulé le quart de la vie d'un homme! Raphaël débutait Tannée même où Mantegna mourut, — 1606, — et Raphaël venait de mourir quand Jules Romain, son meilleur élève et son collaborateur, formait à Mantoue une nouvelle école; au moment où, dans les beaux- arts, l'ère de la Renaissance se fermait, dans le monde intellectuel celle de la réformation commençait. Quand les peintres, les architectes, les sculpteurs , par un élan inouï, immortalisaient la demeure des papes par des merveilles que le génie des arts n'a jamais surpassées, ni même égalées, Luther ébranlait le saint-siége et le dépouillait d'une partie de sa puissance et de son prestige. Ses disciples allaient répandre au loin les nouvelles doctrines, et la lumière se dispersait dans les arts et dans des choses bien plus sérieuses et plus importantes ;4|ue l'art.
Pendant bien des années, Mantoue fut Tune des villes de l'Italie où les arts brillèrent du plus vif éclat. Son école cependant produisit peu d'artistes distingués. C'est à des étrangers ^ue la maison de Gonzague conOa les travaux qui devaient embellir la ville ainsi que les palais du prince; le Titien, le Correggio, le Tintoret, l'Albane, Rubens, Gessi, etc., vinrent successivement orner Mantoue de leurs admirables productions. Malheureusement les désastres de 1630 détruisirent ou dispersèrent la plupart de ces chefs-d'œuvre.
L'école de Modène aurait pu rivaliser pour le dessin avec celle de Florence; elle excellait à modeler, et le Correggio la dirigea quelque temps, circonstance qui aurait dû, ce semble, lui donner un beau développement. Mais dans de si petits États l'influence est trop concentrée dans une ou deux familles, les ressources sont trop limitées, pour que l'artiste ait cette liberté d'action et reçoive ces encouragements sans lesquels le génie ne saurait prendre son essor. Dans les cours de Modène, de Mantoue, de Ferrare et de Parme, la poésie et les arts ne pouvaient être qu'un accident, brillant, mais éphémère, dépendant du caprice du prince pour son développement aussi bien que pour sa durée. Il y eut dans ces villes quelques artistes de mérite, tels que Nicolo del Abate et Lelio de Novella, qu'on ne peut cependant classer parmi les peintres qui ont imprimé à l'art le sceau de leur génie.
Au reste, les ûrulcs de ces villes ii'obtliirenl queUiue célëbrltâ qu'an moment où elles ollalenl prnlre leur <:iirDrtère nnllDiiol par la Tasion liv tous les styles. La réputation traditionnelle de ceg tojet» où f'enirelennit le culte des beau k- art 3 se perdit avec les principes de ta Renaissance; rindlTldualIlé du m allre remplaça les préceptes que l'ée»ie avail perpélui^s de génération en Eénératlon; de national qu'il était, te stjlc devlul individuel, et l'on compta en Lmnbardie un bfBucou[i plus grand nombre d'imitateur» de RapliaËl que de disciples de Manlegna ou de Léonard de VjncI,
L'art moderne y STait pénétré longtemps avant l'arrivée de Jules Romain â Hanloue et du vivant de Manlegna. En 1493, Léonard de Vinci avait peint il Milan son Cenacola, cl chacun sait que cette ëpnque de fermentation, si remarquiûjle par le dé- Teloppement que prit tout i coup l'intelligence liumalne, n'a pas eu de plus digne représentant que ce grand artiste. Avant que RapliaËl eût rien Tait, quand Mantegna et le Pérugin aclie- Taient les derniers chefs-d'œuvre de lancien slyle, Léonard produisait une des plus grandes merveilles de l'art moderne. Entre aon style et celui de Raphaël, il y a. de trèa-inllmes raHiprUiJ mime recherche de la Leauté, même sentiment un peu mélancolique, douj et éminemment gracieus.. Rnphaiil seul aurait pu représenter Nolre-Selgneur comme l'a fait de Vinci, avec une noblesse, une simplicité et une griice si touchantes.
L'école de Milan eut donc, en Léonard de Vinci, un chef, nonseulement maître de tous les procédés de l'art, mais le plus nol)lc par l'élévation de la pensée, comme il était aussi le pins savant parmi ses contemporains. Si t'école lombarde se fiit élei'ée au-dessus de toutes les autres; si elle avait été savante dans ses compositions, comme celle de Raphaël, aussi parfait dans son dessin que celle de Florence , et , de plus , meilleur coloriste, tout cela eût été attrihué à Léonard de Vinci comme la conséquence naturelle de son enseignement et de sa présence à Milan. Mais 11 n'en a pas été ainsi.
Léonaid de Vinci a peu travaillé comme peintre, durant son séjour i Milan, et son chef-d'œuiTe du couvent âe//e Grazie ne pouvait suffire i donner l'impulsion à tpute une génération d'artistes. Il eût fallu de vastes entreprises, telles que les travaux que Jules II et Léon X llrent exécuter au Vatican ; or les circonstances politiques de la Lombardlene permirent rien de semblable.
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Les beaux-arts n'étaient pas non plus, à l'exception de l'architecture, aussi populaires en Lombardie qu'en Toscane et dans les Élats de l'Église. Quand Léonard arriva à Milan, il ne restait, dans cette \ille, que d'assez faibles souvenirs des quatre principaux peintres qui l'y avaient précédé : Foppa,Civerchio, Buttinone et Zenale ; on y voyait encore quelques fresques que Giotto y avait peintes dans les dernières années de sa vie. C'est à quoi se bornaient les ressources pour l'étude de la peinture.
La sculpture n'était guère plus riche. Jean Balducci, de Pise, avait été pour la statuaire, en Lombardie, ce que Donatello fut, en Toscane, quelques années plus tard : un régénérateur dont l'incontestable supériorité est plus grande par la comparaison avec ses prédécesseurs que par son mérite absolu. Le Tombeau de saint Pierre, dominicain *, dans l'église de Saint-Eustorge, est un de ses principaux ouvrages, et, certes, il faut s'en rappeler la date — 1339 — pour y voir un chef-d'œuvre.
L'architecture absorbait l'intérêt et les ressources de l'État et des particuliers; mais la plupart des artistes étalent étrangers. La cathédrale de Milan, commencée en 1386, eut pour premier architecte un Français, Nicolas Bonavenlure, de Paris, auquel succédèrent des Allemands, des Vénitiens et des Florentins •.
Il y eut aussi une dilTérence radicale entre l'Académie que Léonard de Vinci fonda à Milan, en 1494, par ordre de Louis le More, et les écoles libres de Florence, de Rome et de Venise. Nous l'avons dit tout à l'heure : dans celles-ci, il faut moins voir renseignement du maître donné dans des leçons régulières et directes que l'imitation d'un grand artiste par d'autres artUtes, capables de juger son système et de suivre ses traces par leur propre impulsion. L'Académie de Milan fut, au contraire, un véritable établissement d'instruction publique : le Traité sur la peinture, les autres manuscrits de de Vinci sur la perspective et l'anatomie, ainsi que ses notes sur les proportions du corps humain (d'après Vitruve), sont probablement le résumé de ses leçons. Léonard professait à l'Académie et ne pratiquait pas, ou, du moins, pratiquait peu et seul.
1 Ce saint qui, chargé d'introduire rinquisition en Lombardie, fut tué dans une de ses missions, et dont la mort a fourni au Titien le sujet de l'un de ses tableaux les plus célèbres.
s La construction de la coupole fut couûée à deux Allemands, Jean de Gralz et Alexandre de Marpach. — 1488.
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A Milaa, \ti ressources, mnins abondantes qu'A Florence et 4 Bome, furent concentrées dans Mite insUlullon, el reparties, at . quelque sirle, enire tous les élèrea, qui reçurent ainsi In méma nourriture et ta même ration, «na ^gard n leur ind lit dualité. Ce' ■ fut le lit do Procuste. LaspontatiÉltéclieiraillste riilétouETée, et>' récole donna ce que donne presque sans exception l'enaelgnement uniforme, une honnête médlncrllé.
La véritable école de Léonard de Yini'i, c'est cttte réunion dfti quelques nrllsles qui, presque loua déjà pratiquant lorequ'il ar*rWa A Milan, s'allaclièrent à Inl comme des di-!cip1es t un iijsitr«< bien-almé, et le suivirent en France, où ils reçurent eon dernier soupir. Ils se pénétrèrent tellement des notions de Léonard sur l'art et sur la beauté, que leurs oeuvres sont fréquemment prises pour les siennes, malgré la perfection du llnl que ce grand peintre n donnée à in plupart de ses pelnlures.
Le pluâ disiingué d'entre eux esl Bernadino Ldine, — mort en 1S3I ou 153?, — qui prallquait depuis longtemps dans les petites Tilles, sur les bords du lae Majeur, lorsque de Vinci vint e'élalilir â Milan. C'est un painire de grand mérite, qui, en ee pénétrant des doctrines de Léonard de Vinci, est arrivé il imiter Bapbuél de manière & t'y méprendre couvent, tant il y a d'analogie entic ces deu\ inaitres, Rapliaél et Léonard '. • Le goût de Léonard étaii si parfiiitement conforme à celui de Raptiaël, dit Lanzl, par sa délicatesse, par sa grâce, par l'expression vive des passions de l'ânie, que, s'il n'eût point été distrait de la peinture par une multitude d'autres éludes, et qu'il eùE sacrlllé quelque chose de la délicatesse, pour ajouter un peu il la facilité, à la beauté, à la rondeur des contours, le style de Léonard aurait été sponianément à la rencontre de celui de Baphaèl, avec lequel il présente les rapports les plus frappants, surtout dans quelques-
II n'y a cependant chei Luinl aucune trace de plagiat : c'est uniquement dans l'analogie de l'inspiration artistique que se trouve la resseiiiblance. Luini a exprimé avec un rare bonheur ce rayonnement de la pensée, cette expression divine si abondante
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chez Raphaël, et qui, tout en conservant le caractère individuel d'une figure, arrive à la beauté idéale. Le style de convention ne se rencontre presque pas dans son œuvre, et ses sujets sont traités avec upe grâce si pleine de vie et de vérité, tant de convenance et de noblesse, qu'ils s'emparent invinciblement du spectateur.
C'est dans l'église de Notre-Dame à Saronno, à quelques lieues de Milan, sur la route de Varèze, que se trouve son œuvre principale : quatre grandes fresques représentant le Mariage de la Vierge, Jésus disputant avec les docteurs, la Purification delà Vierge , et V Adoration des Mages, «Ce sont, dit Lanzi, les ouvrages qui approchent peut-être le plus de Raphaël. »
Nous devons nous borner à mentionner les principaux élèves de Léonard de Vinci : Solari, qui orna de ses peintures le château de Gaillon, en France ; ISalaino, qui est peut-être le véritable auteur du tableau de la Sam/e Anne qui figure au Louvre sous le nom de Léonard de Vinci, et qui ne serait que la copie de l'original fait pour l'église de Saint-Celse ; Marco d'Oggione, auteur de plusieurs copies du Cenacolo, dont la plus belle est à la galerie nationale de Londres ; enfin, Gaudenzio Ferrari, dont nous avons déjà parlé.
C'est dans la famille des Luini que se perpétuèrent les préceptes de Léonard de Vinci, et c'est de Bernardino, leur père, qu'Évangelista et Aurello Luini les reçurent, tant il est vrai, comme nous le disions tout à l'heure, que Léonard ne fonda pas une école, mais seulement une académie. Il faut l'autorité de grands travaux pour perpétuer celle du maître. Si Raphaël n'avait produit, comme de Vinci, qu'un très-petit nombre d'ouvrages, eussent-ils été ses plus merveilleux chefs-d'œuvre, il n'aurait pas exercé l'infiuence qu'il a eue non-seulement sur ses contemporains, mais sur l'art en général, dans toutes les écoles et jusqu'à nos jours.
Gaudenzio Ferrari, — 1484-1550, — prit dans l'école milanaise la place qu'avait occupée Léonard de Vinci. Pour apprécier son mérite, il suffit de comparer la fresque qu'il a peinte, en regard du Cenacolo de Léonard, dans le couvent délie Grazie à Milan. Elle représente la Crucifixion de Notre- Seigneur : le coloris est puissant, le dessin énergique, l'expression des saintes femmes digne du pinceau de Rapîiaêl, les groupes sont variés et
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aoioiés ; c'est donc une œuvre d'un Irte-grand mérite ; et pourtant un simple coup d'œil siidlt pour démontrer combien elle ai inrërieure à celle de Vinci. Dans les haule^ quaUtés de l'art, Indépendantcsdu procédé, cette comparaison aérait absurde, tant la distance est grande, cl. dans ce qui Trappe seulement lu viib, le successeur de Léonard a plut6t l'air d'être le contemporain de Hanlegna que l'élèiede Raphaël. Ce Tait est tout i l'honneur de Léonard de Vinci, car sa ^upértorllê ressort, non de la faiblesse, mais de l'inconleslable mérite de Ferrari.
Ce n'est que pat les telles qualités que l'art tombe en décadence; en les exagérant, tes imitateurs en Font des défauts, et bleot&I il ne reste decetle gtoire si pure que des TcaligeselTaçéset des beautés travesiles. C'est ce qui arriva i Milan, comme à Rome, à Florence et à Venise. Il y eut bien encore des peintres de mérlte< tels que Lamazzo et Prci^accinl, mais leurs noms surchargeraient inulllement la mémoire. Vers la lin da seizième Bi(c]e, la décadence était complète, malgré leselTurtsde quelques ramillei, et surtout celle desBorromée, pour ranimer le goùl des beaui-arta.
Saint Charles Borromëc et son cousin le cardinal Frédéric < furent à Hllan, avec des ressources plus limitées, ce que les Uédïcis turent à Florence, et les Gonzagues à lilantoue, mais dans des principes qui honorent leur mémoire. Le cardinal Frédéric, qui avait étudié à Bolosneet &Romc, avait acquis, avec la passion des beaut-arls, ungoûl très-éclairé. Non content d'employer les architectes, les statuaires, les peintres les plus habiles, il ranima la débile existence de l'Acndémie fondée par Léonard de Vinci, en appelant d l'enseignement les professeurs les plus disiingaés, Dl venir les plâtres des plus belles productions de l'anliquilé et de l'art moderne, et forma uue galeile de peintures.
An moyen âge, c'est en Italie que se ralluma le Hambeau du génie des beaut-aris : l'Halle avait trouvé en elle-même la puissance, l'inspiration, la science que tontes lesnalions vinrent chercher cliez elle. Si ta peintureâ l'huile Cit une découverte Itamande, les plus grands chefs-d'cc livre [qu'elle a produits sont italiens : i l'étranger, le mérite du 'procédé ; ï l'Italie, la gloire de l'artiste. Aucun peintre Italien ne traversait les monts pour se perfectionner dans son art ; mais les plus grands maîtres dont se glorifiaient les autres nat
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des autres, admirer, étudier, copier le Pérugin, Ghiberti, Michel- Ange, Raphaël, le Titien, Bramante, Palladio, et tant d'autres, dignes aussi de servir de modèles.
Mais, à Milan, Tctranger déjà se posait en maître. La Lombardie avait été la première province italienne conquise par les hommes du Nord ; ce fut aussi à Milan que les artistes de la Flandre et de l'Allemagne vinrent s'établir, non plus comme élèves, ainsi que cela était arrivé à Venise et à Rome, mais comme chefs d'écoles.
Le cardinal Frédéric Borromée fit peindre pour l'Académie de Milan, par Jean Breughel, une série de paysages qui, servant de modèles aux artistes lombards, devaient leur ouvrir une nouvelle carrière. Le paysage historique, malgré les chefs-d'œuvre des Vénitiens et ceux plus admirables encore du Dominiquin et de l'école de Bologne, alors dans tout son éclat, ne fut jamais en ' Italie qu'un accessoire, on pourrait presque dire un accident. Les semences recueillies à Venise et à Rome par des artistes flamands et hollandais avaient produit une glorieuse récolte dans les nébuleuses contrées où le coloris vénitien semblait devoir être aussi étranger que le brillant soleil de la riante Italie. Les Flamands rapportaient aux Italiens ce que ceux-ci leur avaient donné.
Et pourtant, restituée ainsi à sa première patrie, la peinture du paysage ne s'y est jamais complètement acclimatée. II semble que la vue continuelle des chefs-d'œuvre du haut style étouffe la peinture pittoresque, en l'empêchant de s'affranchir du joug de ces règles qui ne sont pas faites pour elle, comme aux pieds des chênes séculaires, dans la profondeur des forêts, les arbrisseaux et les plantes végètent et dépérissent.
C'est à cette époque que le chevalier d'Arpino (le Joséphin ou Joseph Gesari) fit le dessin de la statue colossale de saint Gharles Borromée, monument de la décadence de l'art en Lombardie. La statuen'a été faite que longtemps après lamort d'Arpino, en 1697 ; mais le projet datait du commencement du siècle, c'est-à-dire de la création de la nouvelle Académie. Gelle-ci, voulant s'illustrer en choisissant pour président l'artiste le plus illustre en Italie, donna ce titre à Frederigo Zuccaro, ce même Zuccaro que l'Académie de Saint- Luc avait pris aussi pour son premier président *; et nous savons si la célébrité de ce peintre était mesurée à son
1 Voy. p. 158.
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mïTlle! Ld9 résultais Turent cea\ qu'on devait attendre : d'abord la médiocrité, puU la stérilité.
Vers II (In dn siècle dernier, Ici beaut-arlt ont commencé en Lombardie une nouvelle époque. Si le nombre dei artleles de inérlle «si tr^â-lluillé, II s'en est trouvé deux qui tiennent un rang boDoruIile parmi les ilIuMratlons contemporaines : Appiani et Boasl. Les expositions annuelles au Brera ne donnent pas une idée eiactedu goût du public pour les aria plastiques; j'y al vu la foule s'ébahir d'admiralion devant les (cuvres d'une déplorable médiocrité ; mais.Â Milan et dans la plupar! des villes lombardes, lesclassea supérieures montrent ungoùl iri^s-éclalré, et savent encourager le vrai mérite. Le réveil litléraire, 8l remarquable ù la fin du siècle dernier, ne pouvait rester rans résultat pour tes beauvartï ; Keccarla. Cesarolti, Pindemonle,Monll, Ugo Foscolo, Hazza, et une foule d'écrivains de talent, donnaient à l'cspilt une Impulsion dont toutes les branches delà culture Intellectuelle devaient profiter, tianova réveillait le génie des arts.
Appiani revint de Rome pour décorer de se^ fresques le palais de l'archiduc d'Autriche àMonza ; Il y peignit la fable ùePsycM. Napoléon, devenu roi d'IIalie, le chargea de peindre, dans son palais è Hilan, les principaux faits de sa vie,- V Apothéose, dans la salle du tritne, est une très-belle fresque i le dessin, le coloris et la composition sont dlgnesdes beaux Jours de la peinture.
BossI est plusconnu par ses travaux sur Léonard de Vinci que par aucun autre de ses ouvrages ; Il a Tait revivre le Ccnacolo dans une copie que possède la galerie Impériale de Vienne, et qui a servi a ttnphaël Morghen pour faite ses belles gravures de ce chef-d'œuvre.
Ces deux artistes ont été honorés après leur port par des monuments que leur ont élevés les deux plus grands sculpteurs de notre siècle. Canova a placé te busie de Bossi dans le vestibule de la Bibliothèque ambroisientie ; et, dans le palais de Brera, Thorwaldsen a sculpté sur le monument d'Appianl un groupe des Troii Grâces, l'une de ses plus exquises compositions.
Le véritable chef de l'école lombarde, c'est le Corregglo. La grandeur et l'originalité de son talent, l'importance et le nombre de ses œuvres, le placent au rang des peintres les plus distingués. Il est, par son coloris et par la hardiesse de son dessin, l'intermédiaire qui unit l'école de Venise à l'école de Michel -Ange; c'est le premier peintre qui révèle à un degré si éminent cette fusion des différents styles que commençaient à opérer la facilité des communications et la diffusion de la connaissance des œuvres d'art par la gravure; les tableaux à l'huile portaient au loin la vue des progrès que la peinture à fresque avait jusqu'alors confinés à la localité même où les œuvres étaient exécutées. Tout le monde connaît cette exclamation enthousiaste du Corregglo à la vue d'un tableau de Raphaël < : « Et mol aussi, je suis peintre! » 11 est naturel de conclure que ce ne fut pas la révélation de son propre talent qui lui arracha ce cri d'admiration, mais bien Tart lui-même, dont il avait sous les yeux un des plus parfaits modèles, et dont il était fier d'être l'un des plus fervents zélateurs.
On a beaucoup discuté sur cette question : Le Correggio a-t-il été à Rome ? son talent s'est-il formé par l'étude des chefs-d'œuvre de Michel-Ange et de Raphaël ? — C'est la même discussion qui s'est élevée au sujet de l'influence que Michel-Ange a pu exercer sur Raphaël, mais avec cette différence que, ces deux artistes vivant dans la même ville, d'abord à Florence et ensuite à Rome, il est presque superflu de se demander s'ils ont exercé quelque influence l'un sur l'autre, ou plutôt si Raphaël s'est perfectionné par la vue des œuvres de Michel-Ange, car la discussion ne pouvait porter que sur ce poin»-^^
1 Je n'ai pas suivi, pouî •» et artiste, Torthographe de Lanzi ;
je m'en suis tenu à celle des dr\<i.j^ ^uteurs qui ont traité ce sujet; au reste, son véritable nom est AUegri; Correggio ou Corrége est celui de sa ville natale.
s C'était le tableau des Cinq Saints, et non pas celui de la Sainte Cécile, comme quelques auteurs Tout dit.
' 3ti ticoïc loun.kiiDK.
Il n'en «st pas tntit à fuil de mi'me du Cnmggio. M en H9t, son talent aurait pu, en efn^t, Auiiir une complète transformation par l'étudt de» ouvrages île Raphaël, el r.e n'eat pag un pdiiit sans importance dans rijl«tolre de l'art que de cunitaler la source d'un talent de premier ordre. Aujourd'hui on lient pour tertam que le Corregglo n'a Jamais quille son pays, et cependant tout le monde admet qa'il y a dans ses œuvres, non-eeulemeut une ressemblance marquiie avec le sl^le de RapliaéE et celui de Michel- Ange, mais souvent une véritalle Imitation, presque des plagiats d'œuvies qui se trouvent à Rome et Ji'ont pu élre Iranaporlëes ■ ailleurs, puisque ce sont des fresques ; ce mène fait a été constolé pour des peintures qui sont encore dans les catacombes de Rome,
L'explication de cetle apparente énigme est dans ce que Je disais tout k l'heure des facilités de communication qui s'élaient établles, au commeuceaiont du quin/léme slÈcIc, par la gravure et la peinture i l'huile.
11 y avait à Manloue et a Parme, où le Correggio étudia et vécut, des coUectlanâ d'autiqueg ainsi que de dessins et de copies de l'école de Raphaël et de Michel-.\nge. 11 en proDla ; mais ce ne peut être que par une étrange inadvertance qu'on a prétendu leconnattre dans les fresques de la coupole de SauGlovlanninne Imitation de certaines figures du Jugement dernier de SI kl tel -Ange, puisque le Correggio avait terminé son œuvre dix-sept ans avant que Michel.Ange eût commencé la sienne.
Dans sa jeunesse, le Correggio avait travaillé sous la direction du fils de Manlegnaj les occasions ne lui avalent pas manqué de se perfectionner par l'élude des œuvres de l'un des plus grands peintres de l'ancien style, se rapprochant senslblemeni, dans sa vieillesse, du style moderne, c'est-à^lire de ces contours plus pleins, plus raoellcus, plus gracieui, qui ont caractériié le faire du Correggio.
Sa vie a servi de te!tle à beaucoup de déclamations sur sa prétendue pauvreté. Des écrivains, presque ses contemporains, ont déploré sa misère. • Il était, dit Vasari, d'un caractère Irès-tlmlde; et, se fatiguant sans relâche aux>. ' ' 'e sa santé. Il cxcri;ait son art pour soulenir sa famille, ly- Trfm la source de tous ses embarras. H était chargé d'une famille nombreuse, et continuellement tourmenté du désir d'épargner, ce qui l'avait rendu tellement misérable dans sa manière de vivre, qu'il était impossible de l'être davantage. > Anniba) Carracbe, dans une letire écrite
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de Parme en 1580, moins de cinquante ans après la mort du Correggio, s'exprime ainsi : « J'extravague et je pleure malgré moi à la seule idée de la situation du pauvre Antonio. Un si grand homme se consumer dans un pays où Ton aurait dû l'apprécier et le porter jusqu'aux nues I »
Tout cela était de grandes exagérations. Le Correggio appartenait à une famille considérée, qui n'était point sans fortune, et qui lui fit donner une bonne éducation. Il n'a pas obtenu pour ses tableaux un prix à beaucoup près égal à ce qu'on donnait pour les chefs-d'œuvre de Michel-Ange, de Raphaël et du Tilien, ou même d'autres artistes qui lui furent grandement inférieurs; mais, lorsqu'il mourut, bien jeune encore, il laissa à ses quatre enfants un honnête patrimoine. En restant à Parme, il ne pouvait obtenir ni la réputation éclatante ni les splendides encouragements qui allaient chercher les artistes illustres à Rome, à Florence, à Naples, à Venise, à Milan, partout où la concurrence entre les puissants de la terre élevait les récompenses données aux beaux-arts au-dessus de tout ce que pouvait faire ou la maison d'Esté, ou les quelques familles nobles et les corporations religieuses qui le firent travailler. Je crois qu'il n'a peint pour un prince souverain, le duc de Mantoue, que deux tableaux.
Il ne faut pas non plus juger du prix qu'il reçut pour ses principaux ouvrages d'après ce qu'on paye de nos jours, où l'argent a considérablement perdu de sa valeur. Ainsi ses fresques, qui décorent la coupole de Saint-Jean, lui furent payées près de six mille francs, et celles de la coupole de la cathédrale environ quatre mille ; aujourd'hui un artiste de réputation ne se considé.rerait pas comme suffisamment rémunéré en recevant dix fols plus que le Correggio ; mais, à cette époque, Paul Véronèse, qui n'a jamais passé pour avoir été mal récompensé, recevait quatre cents francs pour son immense tableau des Noces de Cana, aujourd'hui le plus bel ornement du Louvre. Andréa del Sarto n'obtenait guère plus pour sa Madone du sac, et, soixante-dix ans plus tard, AnnibalCarrache, alors le plus illustre de tous les peintres vivants, ne recevait que trois mille francs pour cette galerie Farnèse qui lui avait coûté huit années de travail assidu. Sa célèbre Nuit a été payée au Correggio quatre cent quatre-vingts francs, et le Saint Jérôme, dont le duc de Parme offrit un million pour le racheter de la France, ne lui valut pas davantage. '^
C'est un chapitre fort curieux que celui de la destinée des ta-
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bicaut 1 Hais, pour itre Juste, U raitJrail upposer aux grande** roiluDei qu'un petll nombre d'œiiirea nnt Tallcs après lo mort de l'artiste le nomlire In^nlculable de peintures et de srulplures qui, TlcheDDïDt parties au monient de leur création, ont graduellement diminué de valeur et Uni ubdcurdmenl dans le galetas uu sur l'étalage dei broran leurs.
Le Saint Jénime, dont 11 est parlé plus Iiaul, est un des plut i ïIngulierH exemples de ces ikiseltudes. C'est un tableau gui n prt'sente la Vierge tenant eur tes genoux l'enrant Jésus, auquel ' Madeleine baise les pieds. Deux angGS, saint Jérûme et si conlemplent ce groupe ; le saint JérC..,^, étant la Dguro la plus | remarquable, a donné son nom à ta compoallioD. Voici c raconte Viardol: ■ Cette lolle célèbre fut peinte en 15? l'année même où le Correggio termina la coupole de Saint-Jean. ' La veuve d'un genlilhomme parmesan nommé Bergonzl, qui l'a- i ïalt commandée au Correggio, la lui paya quarante-sept sequliu ■ et la nourriture pendant les afx moiâ qu'il j travailla; elle lut donna de plua, b titre de gi'atificnllDn, deux charges de bols, quelques mesucBg de froment et un cochon gras. La bonne dame légua ce tableau à l'église de Sun Antonio Abate, où il resta Jusqu'en 1749. A cette (ipoque le roi de Pologne, Auguste III, en oITrit une somme con s li) érable [quatorze mille sequins, suivant les uns; quarante mille, suivant les autres *) ; l'abbé de San Antonio l'anrait vendu pour achever l'église, si le duc don Pilippo, averti par la clameur publique, n'eût t&it enlever le chef-d'œuvre, qu'on plai;a d'abord dans la sacri^Lle de la cathédrale. Sept ans plus tard, un peintre français ■, n'ayant pu obtenir des chanoines la permission de copier le Saint Jérôme, porta plainte au duc, lequel Qt encore enlever le tableau par vingt-quatre grenadiers, qui l'escortèrent Jusqu'au cliàteau de plaisance de tlolurno. L'année suivante, le duc en fil présent i l'Académie. En n08, à l'époque de ce que Paul-Louis Courrier nomme les illusf res pil/ages ia la France, le duc de Parme oITrltun million de francs pour conserver le tableau payé quarante-sept sequins par la veuve Ber^onzi ; mais, bien que la caisse militaire fût vide, les commissaires, français Monge et Berlhollet, tinrent bon, et le tableau vint à Paris,
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Au quinzième siècle, on vit paraître un artiste dans une spécialité qui jusqu'alors n'avait pas été séparée de la pratique, je veux dire renseignement. Les maîtres traitaient leurs élèves plutôt en apprentis qu'en écoliers, utilisant leur travail comme cela se fait de maître à ouvrier dans les arts manuels. L'élève apprenait par la pratique beaucoup plus que par l'enseignement théorique. Le Squarcione, c'est le nom de l'artiste dont nous parlons se fit instituteur, et ne fut rien de plus; c'est à peine s'il est conna par quelques œuvres rares et médiocres, mais il avait beaucoup voyagé en Italie et en Grèce, d'où il avait rapporté un nombre considérable de dessins faits sur place» de fragments d'antiques, de statues et de bas-reliefs. Il réunit tous ces objets dans une sorte de musée, et ouvrit des classes pour l'enseignement des beauxart. C'est le premier établissement de ce genre qui ait été formé en Italie ; la médiocrité de ses résultats, semblables sous ce rapport à ceux de l'Académie que Léonard de Vinci fonda à Milan cent cinquante ans plus tard, semble justifier cette opinion que l'enseignement par la pratique, par une collaboration avec le maître, est de beaucoup préférable. Cent trente-sept artistes sont sortis de l'école de Squarcione, et c'est à peine si dans ce nombre il en est deux qui méritent d'être mentionnés, encore la part qu'on peut faire à l'enseignement de Squarcione dans leur talent est-elle précisément celle qui prête le plus à la critique.
Il arriva au Squarcione, comme à la plupart des instituteurs, qu'enthousiaste de son système il ne sut rien voir au delà. Pour lui, la connaissance de l'antiquité fut un but, et non pas un moyen ; les artistes florentins, en étudiant les chefs-d'œuvre de la statuaire grecque, cherchaient à se pénétrer de la beauté des formes pour arriver ensuite à la perfection dans l'expression j le Squarcione s'arrêta à ses modèles ; il ne vit rien au delà, ne comprenant pas que, pour la peinture, l'étude de la statuaire ne suffit pas, et que la société moderne a d'autres besoins, d'autres exigences que l'antiquité païenne. De là la roideur et la froideur si remarquables chez ses élèves, et chez Mantegna plus que chez tous les autres, parce que les éminentes qualités de ce grand maître font d'autant plus ressortir ses défauts.
Andréa Mantegna — 1430-1506 — est à l'école lombardeceque le Masaccio a été à l'école de Florence : l'artiste éminent qui a préparél'ère moderne,mais dont le style appartient encore si étroi-
•vi
lemeDi à la RenaUsance, qu'il (nul posséder îles eonnais^ancet trèi-ipâclales dans riiUtaire des lieaux-arts et àam la pratique de la peintura pour apprécier «alnement son :iiérite. Son nom est grand parmi ceux des urliites qui oui fait la glulre du siècle d'or ; malsbieDdesgensVudiiiIrentgeulement sur SB réputation, comme CN araateurg de musique qui marquent la mesure à contre- temps et tombent «n exlase au seul nom de Sébastien Bach ou de Bee-
Pourle vërllable amateur, qui, plein de curiosité il l'égard d'iu artiste ai illustre, SE trouve en présence d'une Œuvre qui n'a nll charme de la couleur ni la grùce des formes, le désappointemen est grand. Hanlegna a des eonloura secs, et ses draperies son comme des tuyaux d'orgue paraUËles les uns aux autres, sans souplesse et ne laissant point apercevoir les formes qu'elles r couvrent. Les Qgures ont de l'eipression. mais les corps soi d'une roideur désespérante. C'est le caractère de l'époque, et Uasacclo, l'urtisle le plus avancé de sou temps, n'en est poii exempt. On étudiait les létes, on n'en éiuit pas encore h étudier le nn dans l'antique, encore moins dans la nature, ou, al l'on copiait les statues et les bas-reliefs des anciens, c'était sans apprendre A g'en^ervir dans d'autres positions.
Né en lUO, Mantcgna mourui enljOC ; il a donc élé témoin de la révolution que la découverte du procédé i l'huile apporta dans la peinture; il en profita lui-même sur 1a fin de sa vie. Le Louvre possède un de ses tableaux, qui, sous le rapport de la couleur et du clair-obscur, ne mérite pas la critiqiae que je faisais tout à l'heure.
C'est una Vierge entourée de saints, et qui étend la main sur François de Gonzague, agenouillé à. ses pieds '. a Manloue, dit Lanzi, n'a peut-être puinl de peinture qut soit aussi souvent visitée et admirée des étrangers ; fuite eu NOS, elle supporte trèsbien ses trois siècles ' de durée j c'est une merveille que de voir des carnations si délicates, des armures si brillantes, desétolTes si bien nuancées. Chacune des (êtes pourrait servir de modèle pour
&eplaagéaaîre Jonifv'i!
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la vivacité ainsi que pour le caractère, et quelques-unes même pour l'imitation de Tantique; le dessin a un moelleux qui dément l'opinion généralement admise que le style de Mantegna est sec. On y admire en outre un empâtement de couleurs, une finesse de pinceau, une grâce tout à lui, qui me semble être le plus haut degré de l'art avant qu'il fût parvenu à la perfection que lui donna Léonard de Vinci. » Entre Mantegna et Léonard de Vinci il n'y a, pour l'âge, que quatorze ou quinze années de différence; mais quel progrès dans ce court intervalle !
11 est fort possible que Mantegna, qui avait épousé une sœur des deux Bellini et entretenu avec eux des rapports suivis, ait modifié son coloris sur celui de l'école vénitienne ; je suis tenté de le croire, d'après cette Madone qui est au Louvre et une ou deux autres peintures vers la fin de sa vie, mais je n'en ai aperçu aucun autre exemple dans les tableaux assez nombreux que j'ai vus de lui en Lombardie et dans les États de Venise ; tous m'ont désappointé au premier coup d'œil et charmé à l'étude.
Il y a de lui, au Louvre, deux compositions allégoriques qui doivent appartenir à l'époque de sa vie où son talent avait atteint toute la force et la maturité dont il était susceptible. Dans l'une, on voit les neuf Muses qu'Apollon fait danser au son de sa lyre ; au- dessus, xMars et Vénus, figures pleines de noblesse et de grâce ; d'un côté, Vulcain dans sa forge ; de l'autre, Mercure et Pégase, disposés de manière à former un contraste qui se rattache sans doute au groupe par une pensée allégorique assez difficile à saisir. Quelques-unes des Muses sont d'une ravissante beauté, sans rappeler cependant les statues antiques ; la figure de Vénus, d'un type non moins original ni moins gracieux, est sévère et chaste, malgré sa nudité.
Le second tableau représente une sorte de lutte entre le bon et le mauvais principe ; les figures hideuses des génies infernaux et des vices sont en opposition avec les figures célestes de la Foi, de l'Espérance et de la Charité.
A une époque où le Louvre offrait, par droit de conquête, la réunion des plus grands chefs-d'œuvre de l'art, A. G. Schlegel, qui le visitait souvent, s'arrêtait toujours de préférence devant ces deux tableaux, dont le dernier agissait si vivement sur son imagination, que le seul éloge qui lui semblait digne de ce chefd'œuvre était de le comparer aux plus belles conceptions du
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DaDle ; on mi i|Uë G. Sctilegel était du asiei bon juge des productions ies Icaux-arts.
Les ptpes, île retour i Rome de leur long eiil à Avignon, se plurent i embellir le Vallcdn, de même qu'un nouveau pcapriëtalre croit prendre mieux posieaston <\f. sun bien en le traosFormant. Ce fui la première arigioe ûet iiumenses iiavau^ qui de- Talent amener eI rapideinent à maturité tous l«s ajts plastiques, et surtout la peinture.
Tous legp<!iDtres italiemde grande réputation y concouiurent; la plupart étaient étrangers & Rome et appartenaient A l'école de Florence] Mantegna Tut le représentant des écoles lombardes, et ■es cBUTres, qui eiistent encore dans la chapelle d'Innocf.ot VIII, prouvent qu'il éloit digne de prendre place ï cfilé de Masncoio, Beato Angclico, du Botticelli et de ce Genllle de Fabriano qui fut l'un des premiera maîtres de l'école d'Ooibile et en quelque sorte l'un des fondateurs de l'école lénitïenne, puisqu'il eut pour élÉTe le père des deux Celllni.
Haotegtia avait soixante ans quand il Tut appelé ù Ruine pour décorer de ses peinluiea la chapelle d'Innocent VIII.
Noua avons eu déji l'occasion de remarquer le peu d'influence qu'exerça sur les [.einlres vénillens la vue des chefs-d'œuvre des autres écoles; il en fut de mâme pour Nantegna. On volt bien qu'il a prollté des antiques qui ae trouvaient à Rome pour perfectionner son dessin, mais ses notions sur l'art n'ont subi aucune modification esacntielie; entre son premier tableau et te dernier, qui fut aussi son plus grand chef-d'œuvre < , il n'y a pas une différence telle, qu'on puisse hériter eut l'authenticité, ni y découvrir aisément un changement dans le procédé ou la pensée. Il y avait entre l'école de Venise et celles de Rome et de Florence des divergences trop grandes pour qu'une fusion fût possible; le coloris, Iedessin,rinspiialion, tout provenait de sources dillérentes, et l'onremarque queles qualités spéciales que possède l'uned'elles ne sont dans les autres écoles pas moins caracléristiques par leur absence, c'est-à-dire que les difféiences n'e\i sien t pas à un degré relatif, mais qu'elles sont dans une opposition directe.
Un autre fait non moins remarquable parmi les tr.iils qui distinguent les écoles, c'est, chez les Vénillens et les Lombards, le Irèa-petit nombre de peintres qui sont sorlis de leur BjjécialUé:
■ L. Sa« Crisloforo.
ANDREA MANTEGNA
tandis que nous voyons dans I ccole florentine de si nombreux et de si brillants exemples d'art'stes à la fois peintres, arebitectes, graveurs, sculpteurs, et possédant, en dehors des aits plastiques, des connaissances remarquables, c'est à peine si l'on peut citer, dans les écoles de Venise et de ia Lombardie, un ou deux noms célèbres dans plusieurs branches des beaux-arts.
Mantegna est une de ces rares exceptions, et encore la gravure, où il excella, est-elle si intimement liée à la peinture, qu'on ne peut guère le citer comme exemple de cette prodigieuse aptitude à embrasser toutes les connaissances dont l'école de Florence donnait de si merveilleux et si nombreux modèles depuis plus d'un siècle.
Quarante ans ne s'étaient pas écoulés depuis que Maso de Finiguerra avait exécuté la première gravure connue*; l'art était encore dans son enfance; Baldini, le Botticelli, qui grava plus tard la Foi de Savonarole; PoUajùolo, frère de l'architecte du nouveau Vatican, et plusieurs autres artistes de mérite s'essayaient dans cette branche de Tart du dessin à peine découverte. Pollajuolo cherchait à imiter les hachures du crayon, et se fourvoyait dans la mise en pratique d'une idée qui devint, en effet, le principe fondamental de la gravure. Mantegna, soit que la vue de ces essais pendant son séjour à Rome l'eût stimulé à s'occuper de gravure, soit qu'à Mantoue même il eût déjà pratiqué cette nouvelle découverte, obtint bientôt des résultats qui le placent en tête de tous les maîtres de ces premiers temps.
Il a gravé quarante ou cinquante estampes de grandes dimensions, qui marquent d'une manière fort intéressante les progrès de l'art; chacune de ces planches était un nouvel essai, que Mantegna fit avec une fermeté et une intelligence qui avancèrent singulièrement la marche de la gravure. Ce fut en étudiant ces estampes de Mantegna que se forma Marc-Antonio Raymondo, qui graija sous les yeux de Raphaël l'œuvre presque complète de ce maître immortel.
Dans les galeries de peinture on rencontre ordinairement Man-
1 En 1452; c'était une empreinte d'une nielle représentant le couronnement de la Vierge. La plaque d'argent niellée existe encore à Florence, et le cabinet des estampes de la Bibliothèque impériale de Paris possède un exemplaire de l'estampe sur papier. Yoy. Eymeric-David, Histoire de la gravure^ p. 173.
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tegna et Garofalo » placés l'un à cité de l'autre comm* les deuï raeillejra peiiitrea de i'ëcole lombarde. Ce volslnaee Tait ressortir les hautes qunlilés de Uanlegna, el la comparaison qura'élnblit entre ces deu\ maitrce (rilt merteilleufement ressorlir la différence qui e\)cle entre le mérite de l'ex^rullon et celui de l'inspiration. Mantegua pri^cide de cinqnante ans le Carofalo; 11 appaiilent H la ReDaissancei il en a toute l'imperreclion et la roideur, quant bu dessin et à la louclie ; Garofala, élève distingué de Raphaël, pOM^de loulea les ressources de l'art modeiitSi il l'emporte de liaule main sur ïlantegna quant â l'exécution, et tout amaleur qui prend ses jeux, non son eeprît, pour Juges, n'hésitera pas à lu) donner la prérërence. Mais anolyseï les œuvres de ces deui maîtres, cherchei bous ta Torme la pensée qui te« a Inspirés, et TOUS reconnallriz bientôt la grande supërloilté de Manlegna; s'il eût connu aussi bien queGaroralo le procédé, il serait Inioraparablemonl au-deasua de lui, quoique i'éléve de Raphaël ait un incontestable mérite, puisque plusieurs de aes UHdanes et de ses Enrants Jé^us ont été attribués à Raphaël lui- même.
Li supéilorllé des maîtres du quintijmc siède, fous le rapport de l'iDspIrallon, ut le sujst d'un étonnnement toujours nouveau ;, souvent eliei eux re\éculion laisse liu^mcoup S désirer, mais le sentiment, t'eiptession, l'originalité dans la pensée, ne lurent jamais surpassés. Ce que l'art gagna dans la pratique, il le perdit dans la conceplion.
Mantvgna n'eut pas de successeur, bien que ses deux, fila fussent peinties; Ils bernèrent de son nom, mais pas de sentaient. Lanil parte d'une mullilude de pelnlures à fresques lant sur les façades dea maisons que dans les églises de .Mantoue, et d'une quantité non moins considérable de peintures à l'huile dispersées dans les galeries particulières qui n'avaient de Mantegna que les défauts sans aucune de ses qualités. Tout cela est répandu mainltnant en Europe sous le num de cet illustre arliste.
Vingt ans après ta mort, en lâïS, Jules Romain s'établissait l
1 Né ea I4ni, mort en iSB9. Son véi^tablenom éUU Ben^ocuto Tiii ; il prll celui de u <rille nilal«. RiroFalo. dans le F«rrarais, el signa ia lajlean, en peignant dans le doio nae |iron*e (garofalo). Jl y a de lui un
OÙ il r^sta jusqu'en 1815. » Il est maintenant de retour au musée de Parme, dont c'est l'œuvre capitale.
Le caractère dominant de la peinture à l'huile du Correggio, celui qui la fait reconnaître au premier coupd'œil, c'est la couleur, qui est fondue et brillante comme dans l'émail, de sorte que les lumières ont un éclat, les ombres une transparence et une profondeur qu'on ne rencontre à ce degré chez aucun autre peintre. Bassano était un peu dans la même voie que le Correggio; c'est évidemment le même système; mais celui-ci, qui a surpassé le Titien dans l'emploi des demi-teintes, n'a pas l'aspect heurté, dur et sombre de Bassano, il est au contraire merveilleusement lumineux et moelleux. C'est tout ce que le clair-obscur a produit de plus parfait ; sous ce rapport, le chef-d'œuvre du Correggio est son fameux tableau de la Nuit^ qui fait partie delà galerie de Dresde, ainsi que sa Madeieine^^ non moins célèbre, quoique de moindre importance. Malheureusement, le tableau de la Nuit a été fort endommagé par les restaurateurs ; les ombres ont perdu leur transparence, et, dans son état actuel, il faut un examen attentif pour y reconnaître les qualités caractéristiques du coloris et surtout du clair-obscur du Correggio.
La Nuit représente la nativité ; l'enfant est sur la crèche et dans les bras de la Vierge agenouillée ; il n'y a d'autre lumière que l'éclat céleste que l'enfant répand sur tout ce qui l'environne, et c'est pour cela que ce tableau a été surnommé la Nuit, comme le Sa «Vî/ J^rdme est souvent appelé le Jour «il Giorno» parles Italiens, qui expriment ainsi l'étonnante lumière qui éblouit dans cette peinture. Est-il nécessaire de dire que cette lumière est aussi harmonieuse que brillante, et que la célébrité de ces deux tableaux, la Nuit, et le Jour, est due surtout à la perfection du clair-obscur*?
On a cherché à découvrir le secret de ce coloris en décomposant des fragments de peinture du Correggio, comme on l'a fait aussi à l'égard du Titien, et l'on a obtenu, quant au procédé, quelques résultats positifs, mais plus curieux qu'utiles. H paraîtrait que ce grand peintre commençait par étendre sur sa toile
1 Pliilipps, peintre et professeur à l'Académie royale de Loudres, dit que le Saint Jérôme est la merveille du coloris, riche sans exagération, harmonieux sans être monotone, vigoureux sans être noir, pur, et pourtant rompu, brillant et doux, en un mot, une harmonie parfaite. [Lectures on painting.)
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DnecoqcliedhuiledégrpiBS^e, etqn'Ilëljauchaitpar emiiùlementï laiies et Irèi-accentués, en ni<!1anl ï eea couleurs du remis aiccillf.et qu'il terminait sa peinture par ilea detiii-pâlea mélangées d'an peu de cire ; qu'il somneUaK ces secondes couchée à l'action d'eM chaleur assez vite pour qu'elles s'onlssenl entre elles, sans cependant se conFondre. Un tel procédé serait de nos joun le moyen presque assuré de ^'avolr plus, au liout de quelques annéei, que des toiles noircies el IndéchldrabUa. Hais il est possible qu'au temps du Correggiole soin eittrème que les artistes apport talent k bien choisir et préparer eux-mêmes leurs iugrédieats dtminnit ce danger.
Il eit de fall que les plus belles produellons de l'art, sous le rapport de^ couleurs, les peintures da Titien, de Paul VéronÉse et du Correggio i sont arrivées jusqu'à nous, c'est-â-dire nprèg trois cents ans d'existence, dans un état de conservation si parfait, qu'il est permis de croire que, si cette longue lïpreuve a ea rar elles quelque Influence, c'est par une harmouie plus suave qu'elle g'est manifestée. Et cependant il est cçflain que ces peintures n'ont pas été Taites au premier coup : l^tiste les a travall-^ lées et retravaillées à maintes reprises. Claude Lorrain en faisait antant, et sea pelulures ne paraissent pas âeTo)r résister moins Men que celles des maîtres que nous louons de nommer. Ni les . una ni Us autres ne s'en rapportaient â un marchand Inconaà'j d'euï pour le chois et la préparation de leurs ingrédients. '^
La gglerie Dorin, ft Rome, possède une ébauche par le Correg- ■ glo, peinte à la détrempe, presque en grisaille, et destinée â être terminée par des glacis de teintes chaudes et profondes. Ce prop*tlé fui, dit-on, celui de Véronèse,etce serait à ce mode de préparation qu'il faut attribuer la pureté, l'é-clat, la transparence et la profondeur du coloris du peintre vénitien. M, Constanlin, qui ft fait de si conscieneleuses cl si savantes études des grands maîtres du seizième siècle, est convaincu que ce fut là leur secret quant an procédé.
Quoi qu'il en soit de ce procédé, le Correggio, comme colorisle, a un mérite qui est i la portée de tous ceui qui veulent prendre la peine de l'étudier ; c'est la science d« l'harmonie des couleurs entre elles, desreGetset despaasagesd'une teinie aune
autre par des gradations qui charment l'œil et mettent une variété infinie dans des masses qui seraient monotones à force d'analogie, ou rudes par des contrastes trop brusques. Après tout, c'est là que se trouve l'art, et, quels que soient les moyens employés, les. secrets et les recettes, qu'on peigne à l'huile, à fresque, à l'émail ou en mosaïque, celui-là seul est coloriste qui possède cette science, par instinct ou par étude.
Un autre caractère dominant chez le Correggio, c'est l'aspect riant, ce sont les contours pleins, les formes un peu matérielles de ses figures. Il avait, sous le rapport de la beauté des lignes, les mêmes principes qu'Hogarth professa en Angleterre, deux siècles plus tard. Il évitait la ligne droite : il cherchait une certaine ondulation qu'Hogarth, plus amateur de paradoxes, plus moraliste que peintre, a cru trouver dans la forme de l'S pour la ligne de la beauté, et dans la serpentine pour celle de la grâce. Chez lé Correggio la pratique est excellente.
Cependant, sous le rapport de la beauté des figures, ses notions sont plus flamandes qu'italiennes : il la cherche dans les formes bien plus que dans Texpression ; ses nymphes et ses déesses oiit une exubérance de vie et de santé que Hubens a encore exagérée en la prenant pour modèle. A cet égard, le Correggio se rapproche tout à fait de l'école vénitienne ; il s'adresse aux sens plus qu'à l'intelligence ; son mérite est dans les qualités extérieures de l'art, si je puis m'exprimer ainsi, infiniment plus que dans la pensée^ dans l'inspiration. De là les jugements très-divers qui ont été portés sur lui : les uns le plaçant au tout premier rang, les autres ne lui assignant la première place qu'après Raphaël et le Titien. Tout dépend de ce que l'amateur cherche dans l'art : celui qui ne se lasse pas d'admirer la Madone de Saint -Sixte à Dresde n'éprouvera pas les mêmes sentiments devant la Nativité', tout en reconnaissant l'immense talent de l'artiste. Hàtons-nous d'ajouter que c« jugement porte sur l'ensemble de l'œuvre du Correggio, et qu'il y a parmi ses compositions quelques exceptions, mais rares, où l'âme rayonne à travers la forme, où Ton voit, non-seulement Taction représentée, mais où l'on sent la passion qui fait agir. L'ouvrage capital du Correggio, c'est la coupole de la cathédrale de Parme. Quel champ pour un artiste de génie que cette voûte, dont la forme et les proportions colossales lui permettent d'accomphr les rêves les plus grandioses, avec les moyens les plus puissants pour arriver à l'illusion !
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Avant d'entreprendre celle prodigieose freiqae, 11 arnlt pelnl la ciiupule lie iVgUse de San Giovsnn), où 11 a repr6^ntê la Vitien dt sainl Jean, qui, seul surrivant de tous les apùlres, Toll, dans Olynoment d'eilBse, son divin Moitre, enlouré de ses disciples, dtbis la gloire des cieux : Ifâ quatre ëTângéliates et quatre Pérès dt l'Église, Inlrnnlséssur des nuages, soutenus par des nuées \ d'angea, coolemplent ce spectacle, les uns éblouis par son ëclal, lea autres ravis en extase; Christ ta disparaître dana des tlots d'une lumière dorée. Dana ce genre de compa^llion, le plus grand et le plus dirUcile, le Correggin prârédnlt tous ses émules. En parlant de l'école de Pâduue, nous avons constaté les premiers estais d'une perspeelive qui, vue d'en Las, néce^ltc desjaccourda dont les prollèmea ne peuvent être résolus que par la science la plus approfondie. Mais, de ces essais Inrormes à la perfectton qae le Corregglo atleignit, la distance est Immense. 11 a servi de moitËle aux Cnrrnclie, nu Domlnlquln, à Lanfranc, bu Guido, qnt, tUus, l'ont Imllé. Le Correggio n'avall que trenle aus lorsqu'il Urmina cette première entreprise, el, quoique plus finie dons rexécutlon que VAisomplion de la Vierge, on y reconnaît sang peine rinTériarlIé comparative de son talent.
La ngure duChrist est sans nohlesse, elle est lourde. Le coloris oiTre celte i^ingularllé que, dons les carnations el dans les draperies, les ombres pni tklpenl plus Tranchement de la eouleur locale que ne le font les demi-teintes ou les lumières '. Mais, dans le clair-obscur, il y a un trÈs -remarquable changement dans les notions qui avaient prévalu jusqu'alors, Léonard de Vinci enseignait à l'Académie de Milan qu'il faut opposer un fond clair au c&té sombre de la ligure, et un fond sombre au côté éclairé. Ca sj'Stème d'opposition est si naturel, qu'on ne saurait s'étonner qu'il ait piévatu, non-seulement dans la Renaissance, mais chez des artistes émlnents, tels que Léonard de Vinci. Cependant la science a démontré que les elTets les plus puissants ne naissent pas des contrastes, mais des analogies, et que joindre la lumière à la lumière, l'ombre à t'ombre, par de justes gradations, produit le clair-obscur le plus vigoureux elle plus harmonieux. Le Correggio est, si je ne me trompe, le premier artiste qui ail pratiqué ce système : c'est une découverte qui lui est due entièrement, et nul ne Ta égale dans l'usage qu'il en a fail.
1 Phil
ipps.
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U Assomption de la Vierge est une magnifique peinture. Dans la partie supérieure, il y a une foule innombrable de têtes de chérubins, puis des archanges aux ailes déployées, puis des saints, puis les apôtres qui assistent au triomphe de la Vierge ; les deux s'ouvrent et Tange Gabriel descend pour la recevoir; des anges la soutiennent ou l'accompagnent; les uns jouant des instruments» d'autres dansant, d'autres chantant, applaudissant, tenant des flambeaux, ou brûlant des parfums. Il y a dans tous ces visages tant de beauté et de joie, un si grand air de fête, une si brillante lumière est répandue dans tout l'ensemble, que l'aspect de cette fresque, bien qu'elle soit fort détériorée, est vraiment ravissant.
Au premier coup d'œil, et vue d'en bas, elle paraît confuse; les fenêtres rondes qui sont percées dans chaque pan de l'octogone du dôme répandent une lumière tout à fait défavorable; la peinture s'est altérée avec le temps, les clairs ont un peu noirci, et en beaucoup d'endroits la fresque s'est écaillée, le crépi est tombé, et la composition est ainsi parsemée de taches blanchâtres qui nuisent à l'efTet. Il faut donc ne pas céder à la première impression ou avoir l'œil habitué à la fresque pour bien juger de ce merveilleux ouvrage. Mais laissons parler sur ce sujet un artiste qui en avait fait une étude spéciale, Philipps, professeur à l'Académie royale de Londres; il s'exprime ainsi dans ses Leçons sur la peinture :
« La couleur dominante est un gris clair, chaud, qui s'unit dans une parfaite harmonie avec la lumière jaune du centre, et cette foule d'êtres célestes qui entourent la Vierge offrent à l'esprit l'image d'une riche guirlande des fleurs les plus délicates.
tt Cette teinte grise, de plus en plus chaude, descend jusqu'à la buse de la coupole, sur le tambour d'où les saints et les génies *■ contemplent la béatification de la Vierge. Cette partie inférieure est du caractère le plus grand et le plus riche pour l'agencement des lignes, le clair-obscur et la couleur. Les groupes sont mieux séparés que dans la partie supérieure, où je ne puis m'empêcher de trouver une trop grande multitude de bras et de jambes qui rendent confus l'ensemble des figures... Le choix et la manière dégrouper les masses, où rien d'inutile n'est admis, la noble simpli-
i Ce mot génies, employé par Pliilipps à la place de chérubins, rend très-bien i^impression que produit cette fresque : celle d'une scène mythologique .
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cité des dnpcfkp, rtiaimonle du colorlt, l'i^clat des couleurs ^1 i uoe gronde pureté, voili ce qui constitue la Iieuulé de ce alyle. 11 y 1 dana cttle [resijue une grande ricliesae d'invention ; chaque éplwde le lit aux autres el resaott Individuellement avec une Imagination ei une Intelligence admirables, pour produire cette unité d'effet que Futell eontiidère, avec raison, comme le principe rondamenlal qiii a ditigë le Corre^o. Suus ce rapport, nul artiste ne l'avaii ptécédéi ce mérite eat entièrement A lui.
• Toutes les cnupulea que j'ai van sont lourdes et aonilires en comparaison île celle-ci, et tes Qgurea n'oITtenl pas ce magique ea- ■emble ; dans ciOle du Correggio tout concourt A Inspirer le uiéme sentiment de lu Jule ; tout se mâle fi rstiniupbère qui enveloppe celte Immense s<:^ne, b pénètre et lui donne cet aspect de gaieté sereine et de li^uuté divine. Lespeclaleurn'apas la crainte qu'aucun de ces jjerjonnngcs, qui le dominent do si haut, vienne A tomber. >
Hais, en admirant cette Aisomption,et bien qu'on soit dans un de* aanclu^rcâ de l'égliae, on oublie très-vile que ce qu'onasous les jeux est une scène du christianisme. Ce n'est pas une sa- Eomption. c'e;t une apothéose.
Le reproche qu'on a souvent adressé au\ Tètes de l'Ëglise romaine,de trop rappeler les splendeurs de la nijUiologie, s'adresserait avec plus de raison encore a la peinture religieuse, depuis le milieu du selilèine siècle, et le Corre^Jo devançait tous ses contemporains dans cette nouvelle direction donnée à l'art.
Son inllucnce Tut plus grande peut-être, au moins plus générale que celle de Rnphaël, et il coniribua plus puissamment que tout autre article à cette conrusion des notions si distinctes qui avalent eiislë jusqu'alors sur des sujets sans aucune analogie les uns avec les autres. De même que le sens mystique des cérémonies de l'Église échappait it ,rinielllgence de la foule, qui ne se préoccupe que du spectacle, de même les artistes de cette nou- Telle école s'attachèrent beaucoup plus à Trapper l'imagination qu'à élever l'Ame. Le sentiment qui inspira Raphaël dans son premier ouTrage au Vatican, la Dispute du sainl sacrement, si noble, si sévère, si chrétien par la pensée, ee .'tntiment si merveilleusement exprimé dans la Worfonet/e Soinl-Sixle f\,lù Vierge de Foligno, s'éteignit rapidement, en raison de iinllucnce croissante de l'école vénitienne, el plus encore du Correggio. Le charme du coloris de ce grand mailre en fut la principale cause.
L'Assomption de la Vierge n'en est pas moins une des merveilles de la peinture. C'est le souvenir de celte œuvre étonnante qui faisait dire à Tainé des Carrache, Louis: « Étudiez le Correggio; chez lui tout est grand et gracieux. » Annibal Carrache, qui vit cette immense fresque en 1580, disait que la parole était insuffisante pour exprimer son admiration.
C'est aussi la vue de cette peinture qui convertit le réformateur de l'art en France, David, qui se rendait à Rome, en 1775, après avoir obtenu le grand prix de l'Académie française.
Tout ce que David avait fait jusqu'alors, — et il travaillait beaucoup, — élait dans le très-mauvais goût dont Boucher fut le modèle. La réaction qui commençait à s'opérer par les efforts de Winkelmann, de Mengs, et même de Yien, était inaperçue en France, où d'ailleurs les artistes voyaient fort peu d'antiques, et se pouvaient étudier qu'un nombre assez limité de tableaux anciens. A Paris, avant la Révolution de 1789, nulle collection n'était accessible sans formalités ; la richesse de celles qui existaient n'égalait pas à beaucoup près celle du musée actuel ; de plus, elles étaient fort disséminées; les tableaux des églises et ceux que les artistes vivants exposaient chez eux étaient à peu près les seules ressources pour les études des élèves. Aussi David, que n'avaient point éclairé des études comparatives, disait avant son départ : « N'est pas Boucher qui veut ; soyons Français, en peinture aussi. » Mais, arrivé à Parme, devant la fresque du Correggio, il s'écriait: « Tâchons avant .tout d'être Italien. » La réforme fut complète; elle toucha même à l'extrême opposé.
Les fresques de la coupole de la cathédrale de Parme ont eu donc sur l'art une influence pour le moins aussi grande que celles du Vatican par Raphaël.
Si les Carrache ont osé croire à la possibilité d'une réunion des qualités transcendantes qui distinguent chaque école en particulier, c'est sans doute que, dans ces magnifiques peintures, ils virent la réalisation de leur rérô. Leur erreur fut d'espérer atteindre un but si élevé par un système d'imitation. |d|£prreggio n'a imité personne, c'est son génie seul qui a décov^pp ce style que les Carrache cherchèrent dans une étude spéciale des maîtres originaux.
Ainsi son coloris estbeau comme celui dqi Titien, mais ce n'est pas celui de l'école vénitienne; il diffère^iû complètement dePa^l Véronèse, qu'il n'y a aucune possibilité 4^^y méprendre, même
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au pretnii^r coup il'ccil . Son Oculn est hanli comme mIdI de Mlcb«|.Anee ; Il excelle dans le^ raccourcU les plus difficiles, mais Il h'y a d'analogie enire ces deui mal très que dane lenr scipnce, H n'y en a aucune dans leur style ; le Correggio e»l natarel jusque dans \ti ni>silli>ns les plus énei^goes, lag plus ardues. Chez lui la grAce n'eât point la même que chei Rapliaêl ; elle est égale, p«Ut-^tre, mais elle est absolument dilTérente.
Itapbaël est, par excellence, noble, sérieux, élevé; c'est la pensée qui Taii la grâce de sej Madon^s: chet leCorreggio, c'est la forme. Bapliaèl est le peintre de l'Évangile; la conlemplallon de les œuvres élève l'âme vers cette Divinilé, source de tout ce qui est pur et excellent. I.e Corre^H'' ^t ^Bi, lirillant, c'est lo petnlre de la mythologie; son Assomp t de la Vierge ravtt d'kditilraUnn un uriiste, elle ne salIsUii. pas le spectateur qat cherche, au delà des merveilles de l'a^i me pensée qni réponde i Mn âme. Héme dans ses sujets mjlhi Iques, dans sa Galotée, par exemple, Raphaël a une grftee se, .^nie, qui parle i l'intelligence; dans ses sujet» religieux, le Corregglo a des Toroief qui t'adressent aux seus.
11 a excellé surtout i peindre les enfants. Comme Léonard de Vlaci, Il avait pour habitude de porter constamment avec lui un câbler, sur lequel il faisait de rnpiiles iToquIs de loul ce qui le frappait. De Vinci s'attachait de préférence i l'étude de la physionomie 1 la bibliothèque ambroisienne a de lui des trésors en ce genre, esquisses rapides où chaque coup de crayon est un trait de génie. Le Correggio cherchait les enfants; il les étudiait dans leursjeuK.dans leurs querelles, dans leurs occupations; c'étaient les mouvements, l'action, les groupes, qu'il voulait saisir sur le fait; de là cette supériorité si remarquable dans ses têtes de chérubins. Ces jeunes visages sourient avec un naturel, avec une simplicité, qui égayent et obligent en quelque sorte à sourire avec eux ; c'est Annibal Carrache qui l'a dit, ajoutant : o Cette naiveié mecbarine,j'aimecette candeur qui est plus vraie qu'apparente :c'e8lM«lace même ; elle n'esi ni factice ni outrée. »
Le Corresj^^,!^' premier qui ait fait entrer dans l'idée générale de ^^^Osltion le chok des étolTes, soit qu'il s'en servît pour produire des contrastes, soit, au contraire, pour leur donner un caractère d'uniformité, sans tomber dans la monotonie, fournissant ainsi àrarlistede nouveaux moyens de faire ressorlir les plus slm[l(pl détails dans les plus grands ouvrages.
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U y a à Parme une œuvre de lui fort intéressante au point de vue de l'art, fort curieuse assurément comme document historique. « C'est, dit un critique moderne, une des compositions les plus spirituelles, les plus grandioses et les plus savantes qui soient jamais sorties de ce divin pinceau i. » A cet élogè-ajoutons que c'est la plus étrange, la plus extraordinaljre peinture qu'on puisse trouver dans un couvent, dans la salle d'apparat de l'appartement d'une abbesse ; c'est une Chasse de Diane entourée d'une foule de petits Cupidons ; ce sont les Grâces, les Parques, les vestales occupées à leur sacrifice ; Junon, nue, suspendue daâs les airs, telle qu'Homère la décrit dans le quinzième chant de y Iliade; un groupe de satyres, Endymion, Adonis, et autres sujets de même nature.
On se demande ce que devait être la communauté religieuse dont l'abbesse commandait au Correggio des peintures si profanes, ornées d'inscriptions et de vers aussi peu propres à l'édi' fication que les sujets eux-mêmes.
Cependant ce fut le succès qu'eurent les Vénus, les Dianes, les Junons et les Cupidons du Correggio qui lui valurent l'honneur d'être choisi pour peindre la coupole de Saint- Jean ! Les révérends pères du Mont-Cassin, émerveillés des beautés, qu'il étalaîtà leurs regards dans l'appartement de madame l'abbesse, voulurent qu'il peignit la coupole de leur église, et de cette entreprise il passa au dôme de la cathédrale. C'est ainsi que la mythologie l'amena à VAssomption de la lierge. Pour conserver des illusions, il ne faut jamais entrer dans les coulisses ; il est permis de douter que la dévotion des fidèles qui reconnaissaient dans une Madone de Raphaël la Fomarina s'élevât de beaucoup au-dessus du modèle, et que lesreligieux du Mont-Cassin, si épris des beautés de l'Olympe, contemplassent VAssomption de la Vierge avec des sentiments d'une piété bien pure.
C'est dans cette fresque du couvent de San Ludovico que le Correggio a imité une peinture antique qu'on voit encore à Rome dans les cryptes de la voie Appia. Toute la voûte de la salle représente une treille se détachant sur un ciel d*azur, et entourée, dans la partie inférieure, de médaillons où il a placé les divers sujets dont je viens de parler. La treille descend le long des fenêtres, autour desquelles des Amours sont occupés à divers jeux :
1 Lanzi.
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lea una entrent, les autres (orlenl ; lia oui l'air d'iipler les pugants, de préparer dei embùcLes ; ils fulAIrenI sous la treille; ri«n de chnimint cuinme i-et encadrement àei fenètrea, rien de plus gracieuï que ces cnfunti.
Le Correggio, en peignant des coupoles et des plafonds, s'accoatnniB El bien â la pei^pecllve des raccourcis, qu'il est rare de ne pas rencoutiu dans ses latileaux des léles vues d'en haut nu d'en bas ; nuls 11 n'a pas toujours également bien réussi. Dans son Marine de sainte Catherine, qui est bu Louvre, les raeeoureis UDUn général d'un dessin TalLIe, et surtout d'un aspect désagréable. C'est un écucll que HnpIiHét □ évité, non pas à cause de 1(1 . dirOculté, muis parce que, toujours préoccupé de ret:Lei'cher lit pensée et sa plus lisute etpression, il repoussait tout ce qui n'értait qu'un vain étalage de science.
L'êcule de Pamie devinllecole lombarde par excellence; lasupérlorité des œuvres de son Illustre maître, l'importance dea ittr vaux, la beauté et l'originalité du ïl}le, expliquent celte prééminence. C6 fut dans toute l'Italie une nouvelle révolution j partout le Correggio eut desimitateuts, depuis les plusgrands artistes, teU que TeDomlniquin et les Carracbe, jusqu'aux Infimes plagiaires. Hais 11 ne connut pas cette gloire ; il ne parait pas même s'être douté de pouvoir jamais l'obtenir. Quatre ans après avair terminé la coupole de la catbédrale , il mourut d'une tluxion de poitrine, pour avoir voulu, par économie, dit-on, rapporter de Parme à Correggio, A pied, une fommc de deux cents franes, qu'un lui avait payée en monnaie de cuivre.
C'est cette cireonslancequiadonné sujet ù tant dedétlamatlons sur la prétendue pauvreté de ce peintre et la sordide avarice de ceux qui remployèrenl. Kous avons vu que ces déclamations ne sont point fondées; mais, si l'on lirait de te fuit cette conclusion que le Correggio fut avare et mourut d'une eïcesslve parcimonie, on se tromperait encoi e, car ses peintures témoignent que, s'il se jefusalt à toute dépense inutile, il n'économisait pas sur l'emploi des couleurs les plus coiltenses j^our faire des tableaux dont cependant le prix était fixé A l'avance .
Le caractère dominant de son école, c'est ta science du raccourci, comme le caractère de l'école florentine c'est le dessin anatomique. Les défauis de son école furent, comme toujours, l'exagération des qualités du maître. 11 y a dans ses figures une plénitude de formes et de contours qui dégénéra en lourdeur, en
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vulgarité : cette grâce riante qu'il sut leur donner devint, chez SCS imitateurs, la grosse hiiarité de rustiques campagnards.
Ce n'est pas le reproche que mérita le Parmigianino, contempo rain du Correggio, et, après lui, le plus célèbre peintre de l'école lombarde ^ Il a, au contraire, donné à sesûgures des proportions plutôt trop allongées, trop sveltes ; c'est un peintre de grand mérite, très-supérieur aux artistes de taleAt qui marquèrent le commencement de la décadence dans les autres écoles, mais à qui l'on peut reprocher, ainsi qu'au Correggio, d'être arrivé quelquefois sur la limite de Taffectation, en recherchant trop la grâce et l'élégance.
Le Parmigianino étudiait à Borne les œuvres de Raphaël lors du sac de cette ville. On raconte que des soldats se précipitèrent dans son atelier le fer à la main, et que l'artiste, sans s'émouvoir, continua son travail, ayant à peine jeté les yeux sur ses interrupteurs. Ce sang-froid lui réussit une première fois ; mais, bientôt après, dépouillé, maltraité, chassé de Rome, il se réfugiaà Bologne, puis à Mantoue, où il retrouva Jules Romain. Il revint enfin à Parme, où 11 fut à la fois le disciple et l'émule du Correggio.
Raphaël, Jules Romain et le Correggio, lui avaient offert les modèles les plus parfaits que puisse se proposer un artiste, dans trois genres différents, et pourtant ayant tous trois pour premier but la beauté. Le Parmigianino s'inspira de ces modèles, mais ne les copia pas; son style n'est pas plus celui de Raphaël que celui du Correggio : il lui appartient en propre avec sesquahtés et ses défauts. La Vierge au long cou y au palais Pitti à Florence, caractérise les unes et les autres mieux qu'aucune autre de ses œuvres. Le surnom donné à la Madone exprime l'exagération de ces formes allongées qui sont le trait dominant de son style ; mais il faut voir la peinture pour apprécier la grâce délicate et pleine de noblesse qu'il a su donner à l'expression de la Vierge. Moins matériel dans ses formes que le Correggio, il n'a pas la puissance d'expression à la fois divine et naturelle de Raphaël ; aucune de ses Madones ne s'empare de l'âme du spectateur, comme la Vierge de Foligno ou de Saint-Sixte; mais on n'est pas non plus exposé à prendre une Madeleine pour une sainte Vierge, ni un Chérubin pour un Cupidon.
1 Son véritable nom est Franccsco Mazzuola, né en 1503 ou .i50i, mort en 1540. Il y a eu beaucoup de peintres de ce nom.
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Et LI excellait cependant dani Us sujets mjltiologlqaes! Wtillt monde tonnait ce tableau Uu Parmiglanino, si souvent répâld, { VJnUiur gui prépare son arc, «t au^ piech duquel sont deux ei bntidoni l'un pleure et l'aulre rll : id^c {gracieuse que l'Albane' J aurait puluieuvier.
Sou œuvre principale eet dans régllsc de Sanla Mai ia dellm I Steccata, à Parme ; aes frecque», â Ventrée du chœur, font deve- ' naei al nolrei, qu'il est iniposjiUe de les apprécier ) il faut s' rapporter à l'opinion de Jugea compétents ijul ont encare pu les 1 voir. JoahuB Reynolds, qui, certei, n'avait auuuo pencliont pont ] la grâce qui ne s'adieaae qu'aux ^eux, parle en ces termes da MoUe: ■ Le Parmlgianino, lorsqu'il peignit celle fresque, avait ■1 couplétement corrigé les défauts de ses déliuis, qu'il nous est loiposailile de décider ce qu'il laut le plus admirer, de la correction du deesin ou de la grandeur de la conception. Comme preuve de I'e\cellence de cette œuvre et de la vive impression qu'elle prodoit, je puis rappeler que notre grand poète lyrique ', lorsqu'il contflil la snbllme Idée du Barde gallois, avouait que son inapiration poétique • s'était altumée au souvenir de celle noble com- ■■ potillon du Parmlgianino. ■ Les Vertus et les Sibylles, qu'il peignit dans cette mûaieéËllsc, n'ont pas toutes été terminées par
C'est une triste liisloire que celle de la fin du Parmiglaniuo •. Il avait une fortune au bout de son pinceau, 11 voulut l'obtenir d'un seul coup : laissantle travail, qui ne lui monlrait qu'un che- [iiin long, mais assuré, il se donna à l'alrbimie pour découvrir la pierre phllosophale ; de telles recherches n'étaient pas sans danger au selzièmesiëcje, ni niÉme plus tard; ce n'était pas seulement ia misère qu'en dernier résultat oippouvalt craindre de trouver an Tond du creuset.mals les persécutions de l'Église, qui n'attendait pas que le grand o^uvre fût accompli pour lancer ses foudres sur l'audacieuse dupe. Le Parmigiauino négligea ses travaux dans l'é-
I Gray, si célèbre par son Élégie iaile âaai un cimeliére de eampagKe; c'ïsl dans son t-ie du Barde que se Iruuve W. pussagc auquel Heyiioliis (ait
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glise de Santa Maria, travaux qui lui avaient été payés à l'avance; la confrérie de VA7inonciation se plaignit ; l'artiste n'en tint compte, espérant toujours trouver du jour au lendemain le merveilleux secret; on le surveilla ; il fut accusé de pratiques défendues par l'Église, jeté en prison et menacé d'être jugé par l'inquisition. Il s'échappa de son cachot et se réfugia à Casai Maggiore, où il mourut bientôt après de misère, dUnquiétudes et de chagrin i, à (rente-sept ans, comme Raphaël.
Généralement parlant, en Italie, les musées sont beaucoup plus nationaux que partout ailleurs ; ce sont moins des collections des cliefs-d'œuvre de l'art qu'une exposition des plus beaux produits d(î l'école locale. On trouve de l'autre côté des Alpes fort peu de talilcaux des écoles étrangères. Si l'on veut connaître les Vénitiens, cQst à Venise qu'il faut aller; c'està Parm^, si l'on veut connnîlre le Correggio et le Parmigianino.
Le musée de Parme est rempli de leurs œuvres : d'abord le Saint Jérôme^ dont nous avons déjà parlé, puis la Madone à la Tasse {Scodella), que quelques-uns estiment à l'égal du Saint Jérôme^ la Descente de croix^ la Madone de /'JÉc/ie//e, et plusieurs autres peintures du Correggio, qui comptent parmi ses plus admirables productions. Le Parmigianino a ses principaux ouvrages dans les églises de Parme ; le musée ne renferme guère de lui, en faitd'œuvre capitale, que le Mariage de sainte Catherine. Mais, en compensation, tous les peintres distingués de l'école de Parme qui viennent immédiatement après ces deux illustres maîtres, Ânselmi, Jérôme Mazzupla, Schidone, Rondanl, sont fort bien repré* sentes au musée de Parme.
N'oublions pas que c'est au Parmigianino que les Italiens attribuent la découverte de la gravuli à l'eau- forte ; les Allemands en réclament le mérite pour Wohlgemuth : mais^ quoi qu'il en soit de la priorité d'invention, il est certain que le Parmigianino est le premier, en Italie, qui ait mis en pratique ce mode de gravure, et qu'il en a obtenu les plus importants résultats.
A Florence, à la Tribune, — salle réservée aux plus grandes illustrations, — il y a du Correggio quatre peintures^ parmi lesquelles une Sainte Famille, la Vierge adorant l'enfant Jésus, qui est l'une de ses plus belles œuvres pour la couleur et la pureté de l'expression. Ce tableau offre une particularité assez bizarre : Ten*
1 2 î- août 1540.
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ranl s'est endnroil ntir rEXIr^iiitlé d'une Jmperle qui Tait partie de In ciiIfTiire de \» Vicjgc, de iotle qu'il Krnit éveillé par le moindic mnuvpitienl quo /crall su mère. Celle eirconslance, un peu puifrllr, semiile esiiliqucr l'immuliililé îles personnages, el donne nux speïlaleura une sorle d'unslëtë qui n'est pas sans l'hornif <.
Apr^t Panne, r'esl à Naples i[ue ae liouvent ses nieilleurii talilcnnt : ma c«lè|jre Mariage île nainle Catherine, nirlielé dans le siècle dernier pour une somme de près de cent mille Francs, Agar dam ft détert, et une ou deux Moilanes.
Lu maison île Karnèse, établie k l'arme vers In Un du seiiiènie slËcle, s'elIorç4i de mainienlr I'ijmU - pintiire b la hnuleur ub. l'avaient placée le Correggio et le ' Afi attisles qui s'étalent formés si mailre» étant mort» ou arrivés à \,^ tomba en décadence, et d'autant pi mité de Boloxnï devait natufellemem ci Riinlu inOuence des Carraclie, dont la rëpulation e éclipsaient toutes Icë aulrea écoles.
{lanino ; mais lu plupart direclion de cee grands itrèma -vieillMse, l'école itildeiuent, que la proxl-
t le talonl
De même que les autres écoles italiennes, celle de Bologne a sa généalogie, et s'honore de quelques illustrations au quinzième siècle. Francia, mort en 1535, ne tient pas dans les beaux-arts une place moins distinguée que le Pérugin, Mantegna et les Bel- Uni ; Raphaël disait n'avoir vu aucune Madone plus belle d'axpression, de couleur et de dessin que les siennes ^
Mais, après la mort de Raphaël et des grands peintres florentins, la décadence deTartne fut pas à Ëologoe moins grande qu'à Rome et à Florence ; seulement elle y fut moins apparente, parce que Tartne s'y était pas élevé à la même hauteur. Si cette école a eu son Pérugin, elle n'a pas eu de Raphaël : Francia mort, les artistes bolonais tombèrent au niveau des maniéristes de Rome et de Florence, sans avoir eu ni un Jules Romain ni un Andréa del Sarlo, ou même un Pontormo.
Dans les autres écoles nous avons pu observer une marche progressive ; la gloire y est précédée par le mérils^ le mérite par le talent; on suit sans peine Florence dans la voie où l'engagent Cimabue et Giotto ; l'impulsion donnés par les grands artistes du Campo Santo à Pise, accélérée par le Masaccio, aboutit directement au grand siècle de Médicis. A Bologne, rien de semblable. Cette école semble destinée à ne recevoir que les reflets de la vive lumière qui illumine Rome, Florence et Venise. Située entre la Toscane, rOmbrie et la République de Saint-Marc, elle devait en effet ressentir l'influence de ces trois foyers de l'inspiration artistique. Francia, comme Jean Bellini, Mantegna et le Pérugin, a cette in-
1 II y a au Louvre, dans le Salon carré, un portrait d'un jeune homme par Francia, qui est un chef-d'œuvre de colons et de dessin.
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dlvldualllé qui est si remarqualile chei les granils niailrea du qulniièaie siècle; il ne suH pa« un lyslènie, il obéll à sa propri.- InspiralloD : c'est Son aujel qui te domine, tl l'a coni;u en poète et ne l'ajuste pai selon Itis idées arrêtées sur la nature de l'art.
Hais les peinlret. buloiialA, coniempoialns ou successeurs de Francis, n'eurent pus cette Individualité; ils furent tous plus ou moins imitateurs, allant chercher leurs luodèieâ partout où une qualité captivait leur imagination; de In celle médiocrité de l'école bolonaise, daps les temps qui précédèrent les Carraclie.
Vers ta On du seizième siècle, alors que teutes les écoles italiennes s'éteignaient dans une décadence de plus en plus rapide, cette de BologneenlratoutJL coup dans sa période la plus brillante. Il est Tral que son éclat est tout d'emprunt : elle ne le doit ni i l'inspiration niit'origlnalil^, mais â l'imltallon; c'est un mérite de seconde main. Quelque grands qu'ils soient comme artisles. les Carrache n'ont pas ët£ des esprits créateurs, ils n'ont pas eu cette puissance du génie qui trouve en lui-même ses éléments, qui vit de sa propre vie : la plus rare et la plus noble faculté de l'intelligence humain. L'éclat qu'ils ont jeté sur la peinture n'a été que le-reflet de la rWa et pure lumière dont avaient brillé les grands maîtres de la génération qui les précéila.
Ce qui intéresse dans l'école de Bologne, c^'e^t dimc muins le mérite de ses principaux ptintrea, tout grand qu'il soit, que te système qu'elle a créé et qui a Uni par prédominer dans l'art moderne : une fusion de tous les styles, un mélange des beautés caractéristiques de chaque école.
Même A ce point de vue, l'originalité peut èlre contestée à l'école de Rologne. ^ous avons eu plus d'une occasion de remarquer que l'esthétique des Carrache avait été mise en pratique par plus d'un artiste, longtemps avant qu'ils l'eussent formulée en préceptes. Le Correggin, qui n'avait pas eu comme eux. l'avantage d'étudier les modèles A Rome, à Florence et à Venise, s'était créé, par la seule puissance de son génie, ce style mixte dont, cinquante ans plus tard, Augustin Carrache donna la poétique recette. Observons de plus que, si le mérite de l'invention a été perdo pour le Corregglo, c'est qu'il y a joint te mérite bien plus grand de faire son mélange si parfait, qu'il est Infiniment plus difllclle chez lui que chez les autres d'en retrouver les éléments. Triste cliosequecette substitution du métlerà l'originalité individuelle, la recette tenant lieu d'Inspiration! .Hais, k vrai dire,
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dans la profonde décadence où étaient tombées toutes les écoles, lorsque parurent les Carrache, il faut se féliciter qu'il en ait été ainsi. Si, depuis Raphaël, la peinture ne s'est jamais élevée à une aussi noble inspiration, depuis les Carrache elle n'est pas non plus retombée dans l'avilissement où la jetèrent les naturalistes et les nianiéristes.
Il est bien étrange que ce système des Carrache ait pris dans une école où l'inspiration religieuse, et même mystique, avait été le caractère dominant, durant les deux siècles précédents ! Des peintres bolonais refusaient de représenter Jésus-Christ sur la croix, disant que c'était bien assez que les Juifs l'eussent crucifié une fois, sans que les chrétiens fussent obligés de renouveler ce supplice de leurs propres mains. Dalmasio, peignant une'image de la Vierge, se préparait au travail par le jeûne et communiait avant d'entreprendre la figure delà mère du Christ. Ces sentiments, que nous avons trouvés également chez Beato Ângelico et chez plusieurs des principaux artistes du quatorzième et du quinzième siècle, sont assurément les plus opposés aux règles de l'école : Tartiste qui puise Tlnspiration dans son enthousiasme religieux ou poétiquetrouve dans son propre cœur l'image qu'il veut reproduire , il ne va pas emprunter à l'un son crayon pour en tracer les contours ; à l'autre, un peu de fard pour la colorier ; à celui-ci, ses draperies pour l'orner; à un autre, une expression divine, qui, toute sublime qu'elle soit, n'est pas la personnification de cette figure que, dans son extase, il a vue toute vivante.
Ce caractère d'individualité et de spontanéité s'est longtemps conservé chez les peintres bolonais. Francia, qui en est la plus parfaite expression, a survécu à Raphaël ; il est mort en 1533, un an seulement avant le Correggio ; à quarante ans il avait débuté dans la peinture par un chef-d'œuvre, et Raphaël, en envoyant sa Sainte Cécile à Bologne S lui demandait de corriger les fautes qu'il pouvait y trouver *.
1EQ1314.
s Les véritables chefs-d'œuvre de Francia ne sont pas à Bologne, ni même on Italie. La galerie impériale de Vienne en possède un dans lequel la Vierge est représentée sur un trône avec Tenfant Jésus, entre sainte Cathe- . rine d'un côté et saint François de l'autre; au-dessous est le petit saint Jean debout, le doigt levé, admirable d'altitude et d'expression. Il n'est pas possible de concentrer plus de poésie dans un si petit espace. Le tableau de la galerie de Munich est encore plus parfait, du moins pour le type de la Vierge, que Francia n'a jamais fait si beau ; l'enfant Jésus est couché
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Cependant, A l'i'jKique où Frenc3o florl^sait ù Itotogne, le Znppo y npiHirUlt tie Puduue le« liistci et slérllea enseignements ilu Squarclone <, ni lnlr(>dul«alt a)n»l le germe mortel que portait à l'iirt thréUen l'engouemenl mylliologlque, qui déjà «'cialt emparé de Florence. Cent an» plus tard, braque Louia (arrache vient d'entrer dan» la carrière, c'est un Flamand, DUinvsiu!! Cnlvart, qui lient A Itulogni: la première écule de peinture. On volt que tout 3'iidiemmait au système (|ue les Carruclie allaient fajre pré-
Loi'is CAtmACHE Tut le premier uul de celte ràvoluliun, le résultat d'un esprit laborieux, persëvéï. . et relléclii.
Né en lââï, mort en Itil9, Louis Cariuche était aurnommé le Bteur: Jamais surnom ne Tut mieux appliqué. Louis travaillait avec la pntience, la lenteur et la force d'un liteuf, el il mmiDuit sans cesse sur ce qu'il avait apprit; Il n'avait pas assez d'imagi-
beau lui faisaient comprendre le mérilo des grands maîtres, que ses contemporains avaient la ridicule prétention de suj-passer.
A cette époque de décadence, c'était beaucoup que de revenir à l'étude de ces modèles Immortels, et ce n'est pas un des moindres titres fi notre reconnaissance que cette entière abnégation de LouisCarraclie.qui le porta A chercher cliei tes autres une Inspiration qu'il aurait pu trouver en lui-même, Jusqu'à un certain degré. I.utler contre son siècle pour se fulrc l'npiilre de ses idées
sur le BOïoa parmi les fleurs, et la Yieige s'approrhe .le lui avec uii« tendrcsw respectueuse: iDul cet» est ditmemcLL ei|wiiiie. La gslcrie de
Madune emourée <le eliËrubiiii el lemut l'entant Jésus i(ui bénil plusieurs
merveilles de ta peinture religieuie. Dans la galerie de Bolugne il j a la
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à soi n'est pas chose rare ; mais engager une telle lutte pour faire triompher le mérité d'autrui, c*est peut-être le seul exemple qu*on en puisse citer dans les lettres et les arts.
Un des chefs-d'œuvre de Raphaël, la Samfe Cécile^ faisait partie de la galerie de Bologne. Louis Carrache Tétudia avec une infatigable persévérance ; ensuite il alla à Venise copier le Titien et recevoir les conseils du Tintoret, qui, plus frappé de la lenteur d'esprit de son élève que de la sûreté de son goût, lui conseilla de renoncer à la peinture, pour laquelle il ne lui reconnaissait aucune disposition.
De Venise il se rendit à Florence : l'école était en pleine décadence, mais les chefs-d'œuvre des grands maîtres occupaient toujours leurs places, et l'artiste bolonais put comparer les théories du jour et leurs résultats avec ce que l'ancienne école avait produit de plus parfait. Les peintres florentins imitaient leCorreggio ; Louis Carrache alla àsfjm à Parme étudier les grandes fresques de San Giovanni et du ûaomo, et les œuvres du Parmigianino.
Ainsi se formait dans son esprit, par la comparaison des œuvres et la discussion des principes, ce système savant, érudit, ms^is peu origti^, qui consiste à prendre de chaque école le mérite individuel qui la distingue.
Augustin Carrache en a réuni les préceptes dans un sonnet dont le sens est que, pour faire un bon peintre, il faut réunir le dessin de Rome (par là il entend l'antique) au mouvement et au clairobscur de Venise ; le coloris lombard, la terrible énergie de Michel-Ange, la vérité du Titien, le style du Corrége, l'harmonieuse composition de Raphaël, les ornements du Tibaldi, l'invention du savant Primaticcio, et un peu de la grâce du Parmigianino, etc.
Voilà une fort belle recette, et Tonne pourrait choisir de meilleurs ingrédients, mais elle rappelle cette autre recette que vous connaissez aussi : prenez du rouge, du jaune, du bleu... les couleurs les plus brillantes, mêlez, et vous avez... du gris, sinon du noir, du gris plus ou moins terne, mais certes rien qui approche de l'éclat d'une seule de ces couleurs prise isolément.
L'école des Carrache ne peut être assimilée ni au noir ni au gris, par rapport aux autres écoles ; et cependant il n'en est pas moins incontestable qu'en réunissant les beautés de toutes les écoles elle a été inférieure à chacune d'elles. Il lui a manqué ce
.40( J.CilT.E DE BOLOCW^.
prlncipedc \ie eana lci|Ui?l ]e« œuvres qui Émanent île la pcnst'c n'auront janinls qu'un même relalir, Undivldunlilé. Pour beauccap d'arUstes et de connalseeurs, les rreeiiuei ni inégales, ai imparfaltMtlans leur exécution, des peintres du quinzième siècle ont beaucoup plus d'altralts qne la plupart de« peintures de Carrache, parce queces tre«quea poatèdent A un tiaut degré le cachet d'originalité, de pensée naïve, d'Inspiration, qui est le charme le plus Bëduisanl et le plus vrai dans une œuvre Inlelleutnelle.
Qui dit estliétlque dit chuit ; or un choix de beautés, c'est, dans les beauK-aria, une Imitation des qualités transcendantes chez les grandi maîtres. Ainsi Louis Carracbe, dans son tableaudelaPr^dicalion de suint Jean |aui Chartreux), a peint les ligures dans un stjlesi littéralement Imité de Kg "lodèles, qu'on les distingue, les unes sous le nom de Iti i, tes autres sous celui de raphaélesques, de llntoresque nlbal Cnrrarhe, dans un tableau d'autel qui fait aujoi ifide la galerie de Bologne, imita dans la figure de , manière de Paul Vérone* j datis les Uj-ures de l'ei.. itde BalntJean, le Corrége ; dans celle de l'évangél Jean, le Titien ; dans la sainte Calherina, le Parmigiani
Au retour de ses voyagea d'éiuae, _. jie Ganache rencontra A Bologne une vive opposition de la part de tous les peintres et du public. IL eut à soutenir la même lutte que, plus lard, Annibal Carrache soutint il Rome contre d'Arplno et les manlëristes. Le goût était perverti ; de sorte que ce ne furent pas seulement les artisles qui dénigrèrent un stjle dont l'adoption devait les Taire tomber en discrédit, mais les amateurs eux-mêmes, qui avalent également désappris à apprécier le beau.
Ludovico chercha autour de lui quelque appui ; il n'en trouva aucun. Alors il songea à former des élèves, et, ayant reconnu de grandes dispositions chez gescousins, Augustin et Annibal, presque du mÉme âge que lui, — Augustin était né en 15âS et Annibal en i5G0, — il lu engagea à sevouer à la peinture. Ils étaient fils d'un tailleur ; Annibal suivait le métier de son père, Augustin était orfèvre, et, selon l'usage à cette époque parmi les gens de son métier, Il modelait, ciselait, gravait ; l'orfèvrerie était un des arts les plus perfectionnéa : c'était (surtout à Florence) une pépinière d'artistes éminents par la supériorité de leur deasin.
Augustin était de plus distingué par son esprit naturel et cidtivé ; il avait lui-même refait snnéducatlon, assez complète; llvi-
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vait dans la société des hommes de lettres, et comptait déjà parmi les graveurs les plus habiles.
Annibal, au coti traire, était d'une nature rude, très-ignorant, d'un caractère sombre et jaloux ; mais il y avait en lui plus de ressort, plus d'énergie que chez les deux autres.
Des trois Carrache, c'est Annibal qui est le plus grand peintre : dans l'ensemble de son œuvre tout entier, il y a moins d'imitation que chez Louis, ou plutôt, il a su s'approprier les quaHtés des autres écoles de telle sorte, qu'elles semblent être le résultat de sa propre inspiration presque autant que celui de l'étude. Heureux ces trois hommes si éminents, s'ils eussent su vivre entre eux dans cette bonne harmonie que leur parenté et l'analogie de leurs talents semblaient devoir leur rendre sL facile * !
C'est un vieux proverbe qui dit que « nul n'est prophète dans son pays : » les Carrache en éprouvèrent longtemps la vérité ; il s'établit entre eux et les artistes bolonais une lutte dont ils sortirent vainqueurs, mais après tant d'épreuves, que Louis et Augustin furent plus d'une fois sur le point d'abandonner le champ de bataille à leurs adversaires. Annibal ranima et soutint leur courage. Enfln la victoire fut complèfe : tous les ateliers, ou, comme on les appelait alors, toutes les académies se fermèrent successivement, les élèves s'étant enrôlés sous les ordres des Carrache. Le premier triomphe qui changea complètement leur fortune, c'est à Louis qu'ils le durent. Les deux frères avaient peint, dans un palais de Bologne *, des sujets pris de \ Enéide ^ en concurrence avec un des artistes les plus en réputation chez leurs adversaires, et Us avaient échoué devant l'aveugle partialité du public. Louis entreprit, dans une autre salle, une nouvelle série de sujets tirés du même poëme, et son succès fut si grand, que la foule, passant d'un extrême à l'autre, comme il arrive toujours dans une réaction, le proclama le plus grand peintre vivant.
Ils fondèrent alors une académie pour l'instruction des élèves. Augustin s'adonna plus particulièrement à l'enseignement ; son esprit cultivé et ses goûts littéraires le rendaient plus apte que son frère à la direction d'une école des beaux-arts.
L'académie offrait un ensemble d'instruction et un mode d'enseignement qui, malheureusement, ne se retrouve plus que dans
1 II y a encore trois autres Carrache, Paul, François et Antoine, tous peintres, mais d'un talent médiocre.
2 Palais Fava.
*•<! (^nilLK IlE DUI.OOE.
dei iniUlUb runil^u |i*r Vtlal -, ut, dons ces élalilIssi'menU |ia- WlM, 11 ne jieul pas exister la même ciinmrJancc de principes, le même lUinularit que iltos une entreprise où le chef Iravaille àupropre i^lolreen fonnantaes HÈ\ei.
Les Carr», tiu rempllrenl lenr atelier de de3?in«, de gravures, de peintures i-l de plâtres lire» des plu» beaux anliques; ils eurent une ë^nli: liu module vivant ; ils doimètcnt des cuurs de penpecllve, danatoiale. de conipoeltloD, d'anhiteciure. de crilii]ue>rtlitiqiie. A decerialnijoiire,!] yaTaiLeipusitian deii travaux dei tIèvM ; c'étail une tête embellie par la musique, et i leriuelle prenaient parties bommes les plus '^■"linguéB dans les leltres, les Mleoeet, leâ arts ou les emplois pu ».
L'académje du P.-^grli {Incammini. i, c'est le nom qu^ils lui donnèrent, Tiil, bous un autre point de ne, un modèle trop rarement Imité: i'endelgneiiient y était, iir ainsi dire, tadlviducl, ence sens que la diâposiliou d'esprit, i tendance naturelle de l'élève, n'était pas anê:intie, dénaturée parle Joug d'un système uniforme pour tous; au contraire, c'était le système qui ge ployait aux liesDlns de l'élève.
Sous ce rapport Louis Carraclie avait fait preuve d'un jugement remarquablement aain, en ne donnant pas ù ses deux coU' sins, si différents do caraclére et d'esprit, la mime éducation arlijllque. Augustin av;<lt été placé chez Foutana, el Louis avait gardé près de lui Annllial, dont il modérait la fnugua.
Le succès de l'académie fut Immense. Aucune ëcQle n'a produit tout A la Tois un si grand nombre d'artistes distingués en des genres si divers : le Dominiquin, Guido Renl, Albann, Lanfranc, le Ciuercliin, les deux Holla ; je ne cite que les principaux, car celte école a eu sur les l>eaux-arts, dans tous les pays, une iniluence si grande, qu'on peut considérer comme relevant d'elle la plupart des peintres du milieu du di\-septième siècle Jusqu'A
Toutes les commandes arrivaient aux Carrache ; les autres artisles, complètement discrédités, critiquèrent en vain ; le public, qui s'était d'abord refusé à reconnaître leur mérite, ne voulut pas davantage voir leurs défauts. F.ntln, lorsque Louis eut ler^ miné les splend Ides fresques du palais Sampleri, les artistes euxmêmes furent obligés de s'avouer vaincus, et la révolution qu'amenait le nouveau style fut accomplie.
Il est i croire que ce fut précisément lorsque le succès leur
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était assuré que les Carrache cessèrent de vivre en bonne intelligence. Je n'ai trouvé sur ces dissentiments rien de bien précis, et je suis lente de croire que le caractère sombre et jaloux d'Annibal a été la seule cause d'une séparation qu'on ne peut trop déplorer dans l'intérêt de l'art. J'ignore la date exacte de l'établissement d'Annibal à Rome, ce fut probablement tout à fait à la fin du seizième siècle. Augustin ne tarda pas à l'y rejoindre, et bientôt après fut chassé de nouveau. Louis resta à Bologne.
A Rome, l'Académie des Incamminati fut d'abord reconstituée par les deux frères, et réunit presque tous les artistes éminents qui relèvent de l'école des Carrache. Ce fut une brillante époque que celle où Annibal et Augustin, accompagnés de leurs élèves, leDominiquin, leGuido, l'Albano, Lanfranc, Molla, etc., se rendaient au palais Farnèse pour le décorer de ces fresques qui en font un des plus beaux monuments de l'art. L'Académie desCarrache fut prise pour modèle de l'établissement de même nature fondé à Rome sous le pontificat d'Urbain VIII, sous le nom d'Académie romaine — même enseignement, mêmes récompenses.
Cette époque fut malheureusement trop courte. Annibal, transporté de jalousie des succès qu'Augustin avait obtenus à Bologne par son tableau de la Communion de saint Jérôme, lui rendit fort difQcile la vie en commun ; cette honteuse passion dépassa toutes les bornes lorsque Augustin eut peint, dans la galerie Farnèse, les sujets de Céphale et de Galaice. 11 força son frère à quitter Rome ; en vain les personnages les plus éminents intervinrent, Annibal fut inflexible ; il déclara que lui seul était chargé des travaux, et qu'il ne se laisserait pas imposer un collaborateur. Augustin partit. 11 se retira à Parme, où il mourut en 1601.
En 1608, Annibal appela à Rome Louis, pour l'aidera terminer la galerie Farnèse ; celui-ci n'y voulut pas rester plus de quinze jours. Bientôt Annibal partit pour Naples, où il éprouva à son tour les mêmes persécutions, les mêmes jalousies dont il avait empoisonné la vie de son frère. Il revint à Rome mourir de chagrin en 1609.
Dix ans plus tard, Louis expirait à Bologne dans une pauvreté qui touchait à la misère. Un frère cadet d'Augustin et d'Annibal, François Carrache, peintre aussi et son élève, avait payé de la plus noire ingratitude les bienfaits dont Louis avait comblé sa famille. Artiste médiocre et grand libertin, il mourut à l'hôpital à vingt- sept ans, en 1622.
tOS ÉOOI.E DE DOLOGRË.
C'Mt k IMni^nE (|iji^ ïi> IruDveiit \et prinvipnuv o I.0U1S, dans Ja gal«ri« naliunal«, l'une des |ilus belles, b l'une dei plus in l Pressai) l«s de l'Itallt, par l'urdre qui y est établ et qui petmel de suivre les progrès de l'art dans sa niar:?lie hislar^
La galerie renferme Ireine (lurrageEde Lo<iIs Carradie, qui lu sont conildérés par tes meilleurs critiques comme dignes d'être '' clawét parmi icspius eieellen les productions de l'art. La Vierge data la gloii-e est le mori^au capital j c'était, A ce qu'il parait, le sujet favori de l'écolE bolonaise, prëdlle Pilon qui survivait aux notions artistiques du siècle précède nussi la ditTéienee dans la manière de le roncevoir eal'elle foi . ande. Ce n'est pas Kraiicla, encore nxilns Vital ou Dalmailo, î auraient représenté la Hadone bous les Irails d'une benulé >u te mondaine, et attifée avec une clcfiancc pleine de coquetterie, lais c'est lA précisément ce qui caraelérlse i'écnle des Carracbi examiner l'œuvre uniquement BU point de vue de l'art : ie dessin, le coloria, lacompotillon, Mut exeellentBj 11 ï a dans l'action une convenance parfaite; les draperies et les accessoires montrent ungodt pur. C'est la vie Intérieure qui manque; plus vousexamInercEt'œavi'e, plue votre âme sera indiffOrenle et votre esprit aatlsfuil. La Vierge esl dans le ciel, entourée d'une nuée d'angea; au-dessous c^t la lune dans son croissant; saint François el saint Jérôme sont en adoration ; l'enfant Jésus tend la main A saint Frani;olg, qui la baise. Le voile de la Vierge, qui retombe sur ses épaules et son sein, est d'une coquetterie parfaite, sans afféterie, sans la moindre trace du mauvais goût des Bemini, mais tout aussi dépourvu de celte simplicité si noble et si cbaste qu'on remarque dans toutes les draperies de Rapliaêl, sauf dans la Vierge à ta C/iaise, et c'est la seule exieption.
Viaidol résume ainsi la réforme que les Carrache inlroduislrenl dans lu peinture : < On sait qu'elle porte principalement sur l'abandon de la manière simple et peut-être un peu uniforme de l'école tlorentine-romaine, et sur la préférence donnée A l'emploi du clair-obscur, des raccourcis, en un mot des grands effets pittoresques substitués à la pureiédelaformcet à laseule puissance de l'expression. Pour les gens au goût révère, ce changement a élé le signal de la décadence, ou du moins de la décadence érigée en système. Puur les autres, moins exclusifs, lia été, au contraire, un tempsd'arrétdansla décadence, une transformation, et comme
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une seconde renaissance de l'ai l, qui l'a fait vivre avec éclat un grand siècle de plus. Sans prendre parti dans la querelle, où, comme d'habitude, chacun a moitié tort et moitié raison, je dirai seulement qu'il est difficile de se plaindre de la création d'une école. d'où sont sortis, outre les Carrache, ses fondateurs, Doniiniquin, Guido, Guerchin, Albane, Caravage *. D'ailleurs, après l'imitation outrée de Michel-Ange et les écarts déplorables qu'elle produisit, les Carrache furent assurément des réformateurs pleins de sens et de goût. «
Nous sommes fort de cet avis, et nous croyons que chacun aurait entièrement raison si tous se mettaient à un même point de vue : comparés aux grands maîtres qui les précédèrent, les Carrache sont inférieurs, non dans l'exécution, mais dans l'inspiration ; comparés à leurs contemporains et à leurs successeurs, leur supériorité n'est pas moins évidente. Voilà pour les connaisseurs ; quant au public, qui juge l'œuvre sur sot\ aspect, on ne lui fera pas facilement comprendre que le Pérugin et Francia sont plus artistes et plus véritablement grands que les Carrache.
Augustin n'a que deux tableaux dans la galerie de Bologne : la Communion de saint Jérôme et une Assomption de la Vierge,
Annibal a six tableaux, dont les plus remarquables sont deux Vierge dans la gloire et une Assomption, C'est à Rome qu'il faut aller pour connaître Annibal j c'est dans le palais Farncse que se trouve une série de peintures à fresques, son œuvre capitale et la plus caractéristique de l'école bolonaire. C'est là qu'en admirant les grandes qualités de ce peintre on peut se convaincre qu'il ne sufût pas d'être coloriste et dessinateur correct, d'exceller dans la disposition des groupes, dans les effets d'ombre et de luornière, pour être l'égal de Raphaël, de Michel-Ange, du Titien et du Correggio, de ces grands maîtres qui trouvèrent en euxmêmes l'inspiration, de ces vrais artistes, dont la pensée poétique, le génie, s'alluma, non pas à la vue des œuvres de l'art, mais à la représentation vivante de leurs propres conceptions.
Le palais Farnèse, commencé par SanGallo et terminé par Michel-Ange, est un des bâtiments les plus remarquables de Rome; il a été construit avec d'énormes blocs de traveitine arrachés au
i Yiardût met Michel-Ange de Caravaggio au nombre des élèves de Carrache; il fut l'auxiliaire très-indépendant de la réforme qu'y introduisait Annibal, mais dans un sens tout autre que celui du Bolonais.
Cblisée. Dans la e^'i^rie, au ttnlie du plarond, eal la fumeuse ùacclmaalc irpresentont le Tiium/ilit de Uacclms et Ariane, tant . admirée de N. Pouisln. Le prélat Agucclii avait choial les aujels; sous ki Bl1u»luns de la niytholofiLe, tl prétendait otTiir à l'espriL le ti[)ectacle des ]>agsi<in«. L'amour déréglé fut le sujet qu'il dësipa pour orner le principal aaion du cardinal Faraèse; leafaunoj, lea suljres et les haceliantes qui enluurent Bnccliua et Ai-iane offtEut, en ciM, des délalli dont le prélat a dû élre cliamié. L'amour vrrlueuK est représenté par Arlon et par Proniélhce.
Les allégories des verlna sont reléguées dans un cabinet qui n'cit pas Facilement ouvert aux étrangersi c'est Hercule enirc le vKe et la vertu; Anapiut et Amiihinome loumat leurs paitKtti. d'une éruptionde l'Etna; Ulysse échoppant aax sirène». *i
Dans d'autres salles, Annlbal a peint Mercure présenlant /cË pomme il Paris; Polyphéine jouant delà fîiite de Ptm; PenM et Andromide ; Jupitei- el Junon ; CalalMe enlotirée de irilomée denijtiipha; Apollon écorcbant Marsyas; Borée enleeant On* thj/e, etc., etc. j en tout une quarantaine de sujets iDjUtoli^
Lee [reaquee du palais famése Jlrent à Rome une prodigieuse eensallon; l'importance de l'ouvrage et l'immense mérite de l'exécuiion en taisaient un de ces monuments don! l'intlueucn sur l'art est irrésistible. La lutte ijue les Cnrrache, et plus particulièrement AnniLnl, niaient eniiagëe à Rome contre les maniéilsles, cessa • faute de combatlants. » Les manlcrisles étaienl vaincus et ne purent se relever. C'est i. dater de celle époque que l'école des Cnrradie prit l'asccnJanl, non-senlenient en Italie, maia dans tous les pays où l'art moderne a pénétré.
Sun contemporain et son antagoniste, le chevalier liaglluno, ■ avoue qu'Annibalaeu le mérite de ramènera l'étude delà rature et (l'introduire le vérilaMe style du paysage historique. Nicolas Poussin allirmait que, depuis Raphaël, on n'avait pas vu de productions supérieures à ces fresques. ïlnlln, dans le siècle dernier, Mengs, plus célèbre encore par ses écrira sur le» bcam-arts que parsei peintures, place Annlbal immédiatement après Raphaël, le Tilien et le Corregglo, et même il prétend que, pour les formes viiiles, Carrache l'emporte sur eu\.
Aidé de quelques-uns de ses élèves, il avait consacré huit aunées à peindre ces Fresques, et il ne rerut cependonl du cardinal FamÉse, pour toute récompense, que tinq tenta écus d'or — en-.
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viron trois mille francs de notre monnaie. — Il fut profondément affligé d'un procédé qu'il considéra comme un outrage portant atteinte à sa réputation, bien plus encore qu'à sa fortune.
Ce fut à ce moment que les cavalieri deputati de Saint-Janvier rappelèrent à Naples pour y orner de ses peintures les églises de Spiritu Santo et de Gesù Nuovo. Les dégoûts, les mauvais procédés qu'il éprouva dans cette ville à l'instigation de Ribera et de ses acolytes, le forcèrent à revenir à Rome, où il mourut bientôt après, en iG09; il n'avait pas encore atteint sa cinquantième année.
On a souvent répété qu'Annibal Carrache posait en principe (C[u'un tableau ne doit pas présenter plus de douze ligures, et, en effet, il a presque toujours respecté celte limite, trop étroite pour être absolue. De même que le Parmigianino, il avait le rare talent de remplir un grand espace par un petit nombre de figures. Cependant l'un de ses plus grands chefs-d'œuvre. Saint Rock diairibuant ses biens aux pauvres *, viole celte règle avec un si grand succès, qu'il serait difficile de la défendre dans un sens absolu. Peu d'ouvrages de l'école des Carrache caractérisent leur système aussi bien que celui-ci et le rendent plus attrayant : un mouvement étonnant, des raccourcis savants et bien justifiés, une grande variété d'expressions et d'actions, une couleur harmov nieuse, l'effet du clair-obscur agréable à l'œil et qui fait ressortir admirablement les principales figures, enfin, un fond d'architecture dont les lignes très-belles soutiennent la disposition diagonale des groupes.
Lorsque éclata la lutte entre les Carrache et les artistes de Rologne, lutte dans laquelle ces derniers se montrèrent aussi violents, mais non pas aussi criminels que Ribera, Corenzio et Caracciolo le furent, quelques années plus tard, à Naples» envers leurs rivaux et plus particulièrement envers Annibal Carrache et le Dominiquin, celui-ci était un jeune écolier. Son maître, Cal- Yart, l'ayant surpris à copier une gravure d'Augustin Carrache, le frappa à la tête avec tant de fureur, que ses jours furent en danger.
Ces violences, opposées à l'enseignement si aimable des Carrache, et la supériorité des talents de ceux-ci, leur amenèrent bientôt toute la jeunesse bolonaise qui se destinait aux beaux-arts :
1 Fait partie de la galerie de Dresde.
(13 Kriit.F. \'L niii.Dr.KE. ^^^^^1
tiuldo R«Di, W l)ujiiiiii<|i]iii, i'AlliaDe, quillÈrent l'ntelter de Cal vart pour deiciilr ks élèves il'AugusUn Cacraclio. lia BuivtrenI leurmaltrei Rcnjiv. tlsc Iruiiv^reut aitiBUes pluï ancieng, comme iti ne Urd6i.'i'Lil fUi !i devenir les (itus IJUistres dirclptes de Vaen^ demie qu'jr rdtnli'ienl li'S ileusCarioi-lie.
Umfraoc, iW. nii'mo fige nuf lu Dominlquln, nvnit ëtudlé sous Louis, uali il s'iiiiactia plus iiarUeull^rom«nt ftAnnibal, aveclc' quel il vëculËouj le même luit et A la mémo table.
La Jalousie et les viuleneea d'AnnILal amenèrent des dlssenllmenti entre les el^res; ceui d'Auguetin étaient toiia restés â Rome aprËB son départ, mais Aimibal ne les considérait pas du même œil que ses piopre^ élètes, [. acouragea dans Lanfranc une Eourde hostilité enveia le Domlni In. Alors commença entre ces deux artistes une de ces inimitié! 'enranee qui durent toutu la vie, sans motif, sans autre cause qi Iles eiistent parce qu'elles ont toujours existé. Le Uominiquin ei. fut la victime; cela devait être : II avait l'incuntestabie supériorité du talent, et lu plus fomplète inbabbletë aux ctioses de ce monde.
Faible de corps, timide et même craintif, le DoutinDum — Domenlco Zampieri, l.^SI-iR-ii, — flisd'un ouvrier cordonnier, était humble par caraclfre et par position. Lanfranc était hardi, ,iiidacieui, insinuant; il avait été élevé âane la Tamille des comtes Stotli de Plaisanee et tranchait du Benlllhomme.
Quand le Domlniquin, accablé de persécutions, se mourait à Noples d'inquiétudes et de chagrin <, Lanfranc y arrivait en magnlUque équipage, suivi de nombreux domestiques, accompagné de sa tenime, l'une des heaulés les pluscéli'bresdel'épiique, et de trois ailes, non moins belles, non moins brillantes, non moins à la mode; L'un Ht son cbemin par la faveur, par !e savoir-faire, plus encore que par son méillej il eut do son vivant toute sa récompense. L'autres'occuiJB beaucoup moins à obtenir des succfs qu'à s'en rendre digne ; il ne songea qu'/i agrandir son gcnle, ù élever et emiobllr sa pensée, La postérité a placé le Domlniquin inlinlment au-dessus de Lanfranc ; ce n'est que justice. N. Poussin déclare qu'après Rupliuél la plus grand peintre, c'est le Domlniquin.
Plus Inégal que les Carmche. il s'est aiiuvonl élevé fort au-des-
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SUS d'eu&j mais lui aussi, tout grand artiste qu'il est, appartient à cette classe de peintres qui ont cherché dans un système préconçu cette supériorité, ce génie, que l'inspiration a donné aux grands maîtres originaux. Il y a plus de profondeur de pensée, plus d'expression, plus de cette impulsion intérieure qui provient du feu sacré, dans les œuvres de Bartolomeo, de J. Bellini, de Mantegna, et en général de tous les peintres du quinzième siècle, que chez le Dominiquin, et, par conséquent, dans toute l'école bolonaise.
Par exemple, Raphaël a fait un assez grand nombre d'emprunts; mais il s'est si complètement approprié ses sujets, il les a si entièrement revêtus de sa pensée, que la forme seule permet d'en tracer l'origine ; l'expression, le sentiment intellectuel, lui appartiennent à lui seul ; de même que personne ne peut songera contester à La Fontaine l'originalité de ses fables, bien qu'il n'y en ait pas une seule, peut-être, dont le fond lui appartienne en propre; c'est ce que Molière appelait «reprendre son bien partout où on le trouve. »
La Communion de saint Jérôme du Dominiquin, qui figure au Vatican comme le digne pendant de la Transfiguration de Raphaël, est une imitation assez servilc du même sujet traité par Augustin Carrache ; les différences sont de petite importance. En créant cette œuvre si célèbre, le Dominiquin fit une mauvaise action : il céda aux obsessions jalouses d'Annibal, qui voulait susciter un rival à son frère, et flétrir le succès que celui-ci avait obtenu en traitant ce sujet. La Confession de saint Jérôme ^ par Augustin, avait été un grand événement dans le monde artistique. Depuis bien des années on n'avait pas vu une composition si émouvante réunir tant de mérites, au point de vue de l'art et de la pensée Les jeunes peintres accoururent en foule pour en faire des études, et ce fut alors qu'Annibal s'efforça de faire renoncer son frère à la peinture, en le ramenant à ses travaux de gravure, dans lesquels il excellait.
Le Dominiquin n'a donc qu'un mérite secondaire dans ce tableau, qui est considéré comme l'une des plus grandes merveilles de l'art.
Une autre imitation qu'il s'est permise est celle du célèbre tableau du Martyre^ ou plutôt du Meurtre de saint Pierre de Vcrone^ par le Titien ; c'est, à bien peu de chose près, le même
41t ECOLE nE BOLOGKE.
UUcau, pn^tcnié ilnn$ l'autre sens. A]ns1 ileui de Bes peintures les plut uiiUalei sont des plagiait, uu peu s'en faut.
Au KSU, In p1ii!< grande partie de son wuvre se compose d'c m prunU, de n-ininlaceiicrsuu d 'Imita lions qu'il ne puiaaltpns tau- Joun aai ti» ilU'ures goutce». Soit déCancé de lui-même, eoII manque d't; |jri< d'icivenllim, Il chercliait ses Idces chei ses rivaux ; son A ii-iiA'if lit tiiinle Cédie est une Imitation de V Aumône âensiiil It'ii'h, d'AuuHial Cniradie. Aussi, au nombre des peines qui IruuUèrent sa vie. Taut-il nietlre les hccusuIIoiu de plagiat que ne lui épargnèrent pas seg ennemis; Il leur fuumlsiait de nonibreu\ et pleualblea pr^lexlcs, et la supériorilc avec laquelle il s'appropriait les Idées il'aulrui , pas plus que la lionna fni qu'il menait A s'en servir sans déguisement, ne le prolégérenl, on le (t<>n<:olt, contre ces accusalions. Aussllât qu'il eut produit devant le puMIc son Sainl JfrAme, ses adversaires, A la léle desquels i'é!ail plafé Lanfrane, Ilrent graver le Saint Jérthne, d'Augustin, cl n'pandlrenl A prorusiou celle estompe romme preuve que le Duminlquin n'était qu'un copiste et un imposteur.
La timidité du Dnminiquln, la lenteur de sod travail et ses nombreux emprunts obscure lisaient Bingulièrement son ni^rlle aux yeux de se; fonlemporain^, son caractère déteignait sur ses tableaux; tandis que Lanfranc, encore plus habile dans sa conduite que dans son travail, d'une Imagination prompte et souple, improvisait avec verve sur les Idées que ses protecteurs lui suggéraient. Cette lutte, tiù le savoir fut constamment sacrillé au savoir-faire, ne cessa que lorsque la mort eut recueilli les deux artistes, leurs primeurs et leurs adversaires; les œuvres, abandonnées i leur seul mérite, prirent enHn leur véritable place.
La galerie de Uologne u du DominiquJn trois œuvres capitales : le Meurtre de saint Pierre île Ve'rone, imité ou pluiût copié du Titien, la Notre-Dame du Rosaire et le Martyre de sainle Agnès. John Bell, dans son excellent ouvrage sur l'Italie, apprécie aln.°i ce dernier clief-d'iEuvre : > Peinture d'un coloris grand, rlihe, profond, l.a ligure belle et sereine de la sainte est comme Illuminée par une expression de céleste extase et de divine réalgnatian, qui contraste admirablement avec la terreur et l'étonnementdela foule; tout cela est rendu par l'artiste avec unesclence et un elTct remarquables. Sur le premier plan, l'épisode des deux femmes qui cacbenl la ligure d'un enfant et s'efforcent d'étouffer ses cris de frayeur est un groupe parfaitement rendu. Ci^pen-
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dantle martyre même est une scène trop froidement accomplie: en plongeant son poignard dans le sein de sa victime, le bourreau devrait montrer quelque émotion, quelque horreur d'un acte qui n'est pas commis sous l'impulsion de la colère ou de la vengeance *.
L'Albane, qui resta toujours lié d'une étroite amitié avec IcDominiquin, lui procura un protecteur puissant. C'était le frère du cardinal Agucchi, le même prélat qui avait présidé aux travaux de la galerie de Farnèse, et qui, malheureusement, fut assez présomptueux pour imposer à ce grand artiste ses sujets et ses idées sur la manière de les traiter. Ce ne furent pas les meilleurs ouvrages du Dominiquin ; par compensation, cette protection lui valut d'autres commandes où sa liberté ne fut point enchaînée. C'est ainsi qu'il fut appelé à peindre en concurrence avec Guido Rejii,dans l'église de San Gregorio à Rome, cette belle fresque qui représente la Flagellation de saint André ; Guido prit pour sujet Saint André conduit-aumarttjre.
On retrouve à chaque pas, en Italie, des monuments de ces luttes qui agitèrent et stimulèrent l'école des Carrache. Bologne est remplie d'oeuvres que ces artistes firent en concurrence les uns avec les autres; à Rome, les églises de San Andréa délia Valle, de San Gregorio, sont célèbres par les fresques de Lanfranc, de Guido, du Dominiquin ; à Naples, Lanfranc et le Dominiquin sont encore en opposition; mais c'est à Fano, sur la route de Bologne à Ancône, après avoir passé Pesaro, que se trouve le monument le plus remarquable en ce genre et le plus important dans l'œuvre du Dominiquin.
Fano est une charmante petite ville, sur les bords do l'Adriatique ; elle ne compte pas dix mille habitants, mais elle renferme, en fait de beaux-arts, des trésors qui suffiraient à illustrer une grande capitale de ce côté-ci des Alpes. Telles sont les richesses artistiques de l'Italie, que bien peu d'étrangers connaissent cette ville, même de nom ; en toute autre contrée, elle serait pour les artistes et les amateurs le but d'un pèlerinage; mais elle est en Italie, et l'on n'y va.qu'autant que la route qu'on suit y aboutit;
1 II y a peu de galeries de quelque importance qui ne possèdent des peintures du Dominiquin : à Rome, c'est dans la villa Ludovisi et dans le palais Doria que sont les plus belles, après les chefs-d'œuvre que nous venons de nommer. Il y en a aussi d'excellentes au couvent de Saint- Oauplire.
iicai.c DE BCt-O
OD l'y ari^l», bl le veHurinn y Tait reposer tes Rhevaui ; c'est ati huard. â un accident heure m, qu'un du it de fruncliir ses portes, ekt U route tourne autour de« murs eilérieura, et le voyageur qiil Tislle Florence, Etomeet Kaplee, uniquement pour obéir k la muiln et liier le Icnijis, a la meilleure raison du monde de n'avoir VU TU Fano : la poste n"j entre pas.
Toute l'i^cole bolonaise semble s'y être donné rendez-vous : Louis rarradje.GuidoReni, le Domiai<|uln,rAlbsne,leGuerchin. D'autres peintres y ont laîasé quelques-uns de leurs cherï-d'icuvrc.enlre auires le Pérugin, Kapbacl, Palma Vecchîo, et, chose bien rare en Italie, Van pvrk. inii » imint sur pierre le portrall 1 Raynalducc) *.
Dans la cathédrale, il ï a
■ajeta sont tiréj de la vie de > cendie qui consuma une pai i.. .
enfumées, la plupart sont n ».
tiaraltant : le Mariaye, V !ali
baaulé qu'il n'a Jamais su 1°
eit surtout remarquable p.. _ub i deur qui ne se rencontre certaine de ses autres ouvrages <.
Les mauvais aentlmenta derkallté e avait entretenus envers son frère Augustin s'étalent indltrds dans l'école : lis empoisonnèrent la vie du Dominiquln, en bulle It la haine de Lanfranc ; Ils éclatèrent en hostilités ouvertes entre l'Aibane el Guido Reni. Ce dernier, qu'Annibat Carrache avait cherché à opposer au Dominîquin, devint bientôt l'antagoniste d'Annibol lui-même, qui voulut alors lui susciter un rival dans le Guerchin. Lanfranc vivait mal avec tous ges condisciples.
Quelle dlITérence entre celle école des Carrache et l'école de
u Dominiquln, dont les ml soulTertdanïunliimais, maltçré ces traces ! conaetvallon tris-wi- 1 Nalivité, sont d'une e de Marie ÙÉ/Uabelh ri dopnieté et de cnnce degré dana aucun
L (le jalousie qu'Annibiil
célèbre figiire .<c Lanii, pour éiei-
Cnra.aggiû, |iliis
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Raphaël ! et combien la comparaison entre elles grandit encore cette noble et aimable figure du peintre d'Urbin ! Cinquante artistes travaillaient sous la direction de Raphaël, tous peintres de talent, quelques-uns du plus haut mérite ; tous vivaient dans un parfait accord ; il semble que leur cœur, aussi bien que leur génie, s'absorbait dans le génie et le cœur du maître. Lui mort, cette unité de sentiments et dévie artistique est rompue ; l'école n'existe plus. L'école des Carrache survit aux maîtres; mais le lien commun ne se manifeste que par la jalousie et les inimitiés.
Guiuo Reni — 1 695- 1G42— abandonnâtes Carrache pour se faire l'imitateur de Polydore et de Caravaggio i, alors en grande faveur. Une réflexion d'Annibal le conduisit à se créer un style presque en tous points l'opposé de sa première manière. Un jour qu'ils examinaient ensemble un tableau de Polydore, Annibal Carrache fit observer qu'au lieu de la lumière pâle et incertaine qui domine chez ce peintre il faudrait une lumière franche et éclatante ; opposer à sa douceur la rudesse ; substituer à ses contours mal définis un trait bien accentué, et remplacer des formes vulgaires par des formes élégantes et bien choisies. Le Guido, frappé de cette critique, chercha le nouveau style que lui indiquait son maître. Il s'attacha à trouver une beauté idéale, mais plutôt dans les formes que dans l'expression.
C'est là un des traits caractéristiques de l'école des Carrache, que ses plus grands élèves, le Dominiquin, Guido Reni, l'Âlbane, ont en général montré peu d'aptitude à rendre une expression passionnée en même temps que noble. Dans les sujets de ce genre, le Dominiquin est froid, théâtral; Guido a une grâce tout à fait déplacée ; l'Albane est le type d'une élégance artificielle qui n'admet pas même l'idée que la passion soit possible.
Peu de peintres ont été aussi inégaux que Guido Reni, quoique ses peintures aient un caractère si marqué, qu'il est plus facile de les reconnaître que celles de tout autre artiste. Si l'amateur ne se contente pas du masque; si, sous la contraction ou Texpansion des traits, il veut découvrir la véritable passion que révèlent mille symptômes impossibles à décrire, Guido Reni est un artiste
1 Plusieurs écrivains out confondu, dans cette circonstance, Polydore, élève de Rapliaël, avec Micliel-Âuge de Caravaggio, sans remarquer que la critique d'Aunibal Carrache ne pourraiks'appliquer à aucune des œuvres de Miciiel-Angede Caravaggio.
IrMitconiplet ; Il esl, an coniraire, nrlisle admirable pour cetal qui ne deinunile à l'art que )u Tonne et la couleur. %uub parlons de (On imvre en ^énrirul, et non pas des quelques eiceptlons qu'on j trouve, telles, pur oicmple, que In fresque peinte par lui à ]a chartreuse de ffaplea : c'est une Nalh'il^, et, dons cetlo rrcaque, les femnie» et les enfenls qui ailurenC l'onfant Jésus ont une expression d'une lieaaté et d'une Térité aiimirablea, mais bien plus faciles à atteindre àaas de pareils sujets que dans la représenta lion des grands mouyamenls de l'àme.
Le clief-d'ceurre qui caraclérise le luieui. la manière de cel artiste, c'est le CAar rfcsHeurej.ou.ponrraliuï dire, V Aurore pnfcédant Phabwi mr son char, magulQquo fresque qui couvre le plafond d'un pavillon dans lejardjn du palais Itospigliosl, A Rome. Tout le inonde la connaît, au moins par la gravure. Ce sont les lujeti de ce genre qui conviennent le mieux au lalenl de Guido t ' a Home, le Saint Michnl; la Fortune, au Capitole ; VHélèns, du palalï Spada ; VBérodiade, des CorElnl; la Madeleine, dea Barlie- Tlni i la Piirificafion, à Modêne ; Joh, à Pologne ; Saint Thomas, ^ Pesaro; l'Âsnompliati, à Gênes. « Ces peintures, dit Lonzi.sonl prodiges du Guida. ■
Il avait étudié Rapliarl de la même manière que le Parmlyia- Dlno, Paul Véronèse et le Correggio, non pas pour découvrir le secret de la beauté des Madones de RapliaSl, mais pour attraper quelque chose du caractère extérieur ; comme ces écrivains qui ne voient In naïveté de Montaigne et d'Amyot que dans une louv- Dure de la plirase et l'emploi de ceilains mots. C'est ce qu'un historien des beaux-artâ a dit, en croyant faire l'éloge de cel artiste ; • Il n'y o point d'action, point d'altitude, de sentiment, qui puisée altérer la beauté de ses figures; il tes tourne de tous cûiés, les reproduit dans toutes les position?, et jamais elles ne paraissent moins agréables 1. (C'est fort notre avis; mais, à nos yeux, c'est une critique, et non pas un éloge.
■ Cequl surprend davantage, continue Lanzi, c'est la variété qu'il met dans cette beaulé; avantage qu'il ne devait pas moins à son Imaginotion féconde qu'à ses études. En dessinant Jusque dans ses dernières années â l'Académie, il combinait toujours des cboses nouvelles, alln que le beau fût varié dans ses peintures et qu'elles fussent exemptes, par ce moven, de produire la satiété.
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Il se plaisait à faire des visages qui regardent en haut, et il disait qu'il avait cent manières diverses de les reproduire. C'est ainsi qu'il variait de toutes les façons imaginables les plis des draperies; il ne mettait pas moins de soins à rendre cette diversilé frappante dans les coilTures des têtes jeunes : il disposait leurs cheveux de mille manières, tantôt dénoués, tantôt arrangés avec art ou négligés à dessein ; ou bien il les enveloppait de voiles, de réseaux ou de turbans, et toujours avec une grâce nouvelle. Il multiplia avec la même fécondité les têtes de vieillards, dans lesquelles il exprima, de la manière la plus naturelle, les inégalités de la peau et la chute de la barbe*, en tournant les mèches dans tous les sens, en les animant par certaines touches hardies et fermes, en déterminant leurs formes par des jets de lumière de l'effet le plus heureux. Le palais Pitti, la galerie Barberina et la galerie Âlbana renferment des têtes de ce genre, de la main du Guido; ce sont les moins rares de ses ouvrages. II mit aussi un grand soin à varier le ton des chairs : dans les sujets gracieux, il les fit d'une grande blancheur, et il y ajouta certaines nuances plombées et azurées, mêlées à des demi-teintes auxquelles on a reproché un peu de maniérisme. » •
Tout cela est d'une grande vérité; on ne saurait mieux apprécier le Guido ; mais, pour bien comprendre la place qu'il occupe dans l'histoire de la peinture, il sufllt de supposer que ces éloges s'adressent à Raphaël, et le sentiment même de leur insuffisance donnera la mesure de la distance qui sépare ces deux maîtres. Qui jamais s'avisa de louer Raphaël de savoir arranger de mille manières des coiffures, des voiles, des turbans, des mèches de cheveux, et d'imaginer des positions de tête et des airs de visage, comme une coquette émérite qui s'apprête devant son miroir à jouer un rôle dans un salon ?
Dans les derniers temps de sa vie, Guido, qui s'était adonné au jeu et perdait, aussi vite qu'il les recevait, les sommes immenses qu'on lui payait pour ses peintures, tomba dans la misère et le mépris ; il ne travailla plus que pour se procurer les moyens de satisfaire à son insatiable passion ; ses peintures, faites à la hâte, sans soins et sans inspiration, perdirent peu à peu toutes les qualités qui avaient donné de la valeur à ses premières productions.
L'ÂLBANE — J578-16G0 — n'avait pas élevé sa pensée jus-
qu'oui lisiilM réglons de l'ui-t; fa \le, Torl iluuce, fort ip'iearttfinc, pipllque la naluri! de son talfnl. Il pos^éilait VBCvill'i délicieuse, qui lui oITialt en aliouilniiEe ces ïKes magninqDes, Sretleui, variés, que l'un udniire dansEea tnbleaux; go femnie lui servait de modèle pour aes Vénus, eL douze enfants, lous d'une beauté reniarqunljle, lui offraient celte troupe d'amoura el de cliérubint qui peuplent ses riauts paysage» i. Quelquefois Albane a lente àe peindre des sujets religieux; mais se» anses ■ont encore ili'ï amiiurs, etsesHaduneadeBYénui. En ee genre, l'une de ses meilleures compositions, qu'il a eouvent repélèe, c'eil r Enfant Jésai tndormi aar taeroix.
Tous ses ouvrages, ]\t , ont ce CBiaclère de
dëeor ijui plaît ù l'cell, ma ilsJusqu'A l'Ama. L'é-
légance est tout extérieure n rarement A la grâce
Inte liée lu elle; ses jeux e' -'■ uii de l'Opéra, elnon
pas celle gaieté Innée, i ment l'innoceni^e et le
pUitsir.
Mais, si l'on ne chei'chB d 9 de ce peiiilre que ce
qu« peuvent donner de tels si I rectmnailre un grand
méille dans la manière de g rsonnages et d'animer
l'action. C'est surtout comti.. ft\ qu'i>n peut étudier
l'Ai bu ne dans le lr*s-peti( nombre ae ses peintures iiul nnl résisté it l'action du lenips. Le coloris est d'une grande vérité, et, après Claude LurruIn.Je ne connais pas de peintre qui ait mis plus de perspective aérienne dans ses paysages ; ses lointains sont d'une extrême llnessej or il ne faut pas oublier que l'Albane aprécédé Claude de plus de vingt ans; Il ëialt célèbre quand celul-d grillait les côtelettes d'Agostlno Tassi.
L'Albane aussi s'est survécu fi lui-même ; il peignit longtemps encore après que son talent avait déchu au-dessous de % médiocrilé .
I.B Gderc.hin — (i.-F. Barhieri, I690-I6(i0, — n'est considéré comme apporlenanl à l'école des Carrache qu'en raison de la nature de son talent; il ne fut jamais leur élève. Augustin était mort quand le Guercliln élalt encore enfant; Annibal ou 'Louis
hme oiil rapportée ; ninis il ctl pins ridicule de snppoan- qu'il atoil beioiii de faire iHiser u timillc pniif les groupes qu'il peignuil qur d'udliicHrp
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auraient pu diriger ses premières éludes; mais, outre qu'il ne lit pas alors de résidence à Bologne, il s'était lié, dès son arrivée à Rome, avec un artiste d'assez médiocre talent, dont il devint le disciple, Secclii, surnommé le Caravaggio, ou plutôt le Caravaggino *.
Qu'il ait étudié les œuvres des Carraclie et celles de Michel - Ange de Caravaggio, cela n'est pas douteux; mais ce fut sans recevoir directement les conseils de ces maîtres. Il forma son style sur ces deux manières, presque opposées l'une à l'autre.
La réforme de la peinture, au commencement du dix-septième siècle, avait ce double caractère, que les Carrache cherchaient à ramener au dessin de l'antique et à l'étude des grands peintres du siècle précédent, tandis que le Caravaggio s'attachait exclusivement à reproduire la nature pittoresque.
Cette double tendance est très-visible, même dans l'école des Carrache ; Guido Reni montre dans ses tableaux d'évidentes réminiscences de l'antique j la Vénus de Praxitèle, les NiobéSt se , retrouvent fréquemment dans ses compositions, tandis que ses l effets de clair-obscur sont empruntés au Caravaggio.
Le Guerchin chercha aussi à concilier ces deux caractères. De là la supériorité qu'il a sur le Caravaggio lui-même, et son infériorité, comparé au Dominiquin, qui a conservé plus d'originalité. Par la composition et le dessin il appartient à la haute école; par son coloris et ses effets d'ombre et de lumière il est le disciple de l'ccole romantique ou plutôt de l'école pittoresque ; car de romantisme il n'était heureusement pas encore question.
Son chef-d'œuvre, est la Sainte Pétronilki le plus beau tableau de la galerie du Capiiole, à Rome, et l'une des trois merveilles de la peinture dans le monde entier *»
Une critique sérieuse cependant s'attache au sujet lul-mémc : est-ce l'inhumation ou l'ethumation de Pétronille ? Les deux ver* sions sont également possibles. Selon la légende, sainte Pétronille, fille de l'apôire saint PierrCj avait été enterrée dans un cimetière, sur le (hemin d'Ardée. Au huitième siècle, le pape Paul III fit retirer le corps pour le placer dans l'ancienne métropole de Saint-
• Ce qui a iiiUuit en erreur plusieurs écrivains, (Jui foui du Guerchin l'élève el l'ami intime de Michel-Ange de Caravaggio, mort en 1609. tes trois peintres qui portent le surnom de Caravaggio ont été l'occasiou de bien des erreurs pour les gens qui n'y regardent pas de près.
* La copie en mosaïque esta Saint-Pierre.
Pierre, el, inalgrc Ira liull ùjcies pn^s en («ne, laralnte fut ■rouvre Aaai un état de conservation auesi miraculeux que sa
Sur le devint, deux homines Boatiennent par des langes le corps d'une femnie i demi dans la tombe; i droite, un jeune seigneur, richement relu, et deui tpeclateuce, montrent, ù la vue do la sainte, un étonnenient mêlé d'admiration; cette ctpresïiun est plus oiariiuée encore sur la (Igure d'un elerc, qui s'uvanre, un cierge à la main, pour plonger un regard dans la loase. Au tond, des femmes pleurent. Toute la partie supérieure de la peinture est occupée par une \i?lun de sainte l'élronille, re^uc dans le elel p
Si c'est rensevell: utù de Péirunllle est un Full peu commun, mais euleunj orsupprimei la nsiracle, le sujet n'ofT^c i médiucre intérêt. Si c'esl l'exhumation, pourquo pleurent-elles è la vuo du miracle? Si c'est rcnB..- pourquoi te jeune seigneur, qui, dans celle opinion le Qancc de la défunte, ne pleure-t-ll pas? S,i lé It assurément le plus grand honneur à sa religion, ^ pas même réElyné, Il a toutjuste eetlB Lii'nséanta -^ .|ii(, ^^ommnnde une si solennelle
cérémonie. Quant â la réception dans te ciel, qtii, bu dire des uns, prouve qu'il s'agit de l'enterrement immédînienient après lu mort, puisque Pétronllle, en sa qualité de sainte et de llllede l'sptitie qui tient les clefs du paradis, n'a pas dû attendre pendant Imit cents ans d'y être admise, il fout se rappeler que les peintres ne se sont jamais fait scrupule de lier ainsi deux évënonients parfaitement distincts et souvent accomplis à des époques très-élolgnées l'une de l'autre. Il n'est pas rare de voir une Nativité dans le fond d'un tableau représentant les fiançailles de Marie, ou, dans une Nativité, d'entrevoir le Calvaire; ces licences poétiques n'ont rien de choquant lorsque le 'sujet subsidiaire n'intervient point avec le principal. Le dessin est ai beau, la composition si saisissante, le coloris si lumineux, l'effet si puissant, qu'il n'existe peut-être pas une autre peinture qui, à la première vue, s'empare aussi vivement de l'imagi nation.
La ilijure du Christ, qui reçoit sainte Pétronllle, est du plus beau caractère, elle rappelle les plus nobles conceptions des artistes du quinzième siècle ; mais l'ensemlile de la scène a je ne sais quoi d'olympique; les anges et les chérubins sont si sein-
blables aux génies et aux Cupidons, que l'Impression produite n'est certesr pas en harmonie avec une pensée chrétienne. L'imitation du Correggio n'est peut-être que la conséquence inévitable d'un sujet vu d'en bas, et offrant ainsi les raccourcis que ce grand maître se plaisait à reproduire ; toutefois, dans les figures d'anges, cette imitation est frappante.
La coupole de la cathédrale de Plaisance est une des œuvres capitales du Guerchin ; elle représente des prophètes, des sibylles, des chœurs d'anges; la couleur est remarquablement belle ; on dit que le Guerchin s'était efforcé de rivaliser pour le coloris avec les œuvres que Pordenone avait faites à Plaisance, et entre autres la coupole de Santa Maria délia Campagna, l'une des merveilles de l'école de Venise *.
11 y a trois manières dans l'œuvre du Guerchin; la seconde est la meilleure. Il voulut, vers la fin de sa carrière, imiter le Guido, dont le style était le plus à la mode ; ce n'était pas sa conviction qui l'y portait, mais le désir d'obtenir la popularité, et, avec elle, tous les avantages qui en découlent; il n'eut pas le colHage de résister à l'invasion du mauvais goût ; son coloris devint faible, sans vérité et sans charme. Le Guerchin avait eu plus d'inspiration, plus de force et d'originalité que Guido Renl, cela ne l'empêcha pas de tomber aussi dans le maniérisme.
Après les artistes célèbres dont nous venons de nous occuper, l'école de Bologne compta encore des peintres dont le mérite est incontestable si on le compare à celui de leurs successeurs, mais qui fut toujours un mérite d'emprunt, et qui n'a eu aucune influence sur le développement de l'art.
Avec le système des Carrache, le nombre des artistes de second ordre augmente ; les artistes de génie disparaissent entièrement. Après eux, il n'y a plus à citer un seul nom dont l'éclat, comme au siècle de Léon X, jetterait dans l'ombre ceux qui de nos jours brillent au premier rang.
Le proprio motu ne se rencontre plus que très-rarement ; à
1 Cette coupole offre une étrange particularité, parmi les sujets bibliques sont intercalés des sujets mytiiologiques : VEnlèoement d'Europe, Yloresse de Silène, Vénus et Adonis, Diane entourée de nymphes et de satyres, etc, ,
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[telne [HH]rTalI-«n eiler enlre let peintres modempB un ou ildttï arllsles disllnguéa par cette tare qualité, et encore neseraienl-ce pis des lUiliens,
Cliei les Carrache et leurs plus llhiairea élèves, on découvre bien peu de celle inapiralion Individuelle ai remaiiiunLIe et si aliondanlo chez les maîtres du quinzième siècle et de la première moitié du aeliième. L'école de Bologne était Lasëe sur l'iinllatlnn ; or rien de plus contraire au développement du génie. Cela est si vrai, que les Carraclie eux-ménrea, par cela seul qu'ils ont conçu ce système, sont supérieurs ï tous les artistes qui l'ont pratiqué ; ee Tut leur pensée qu'ils mirent en œuvre ; pour les autres, ce fut une rece rvirent avec plus ou moins
dlioLileté en gens de lat pour eus un but, iioa
Ce que M. Vinet, ce. ncme )f"nd et si ïral, a dit de l'es-
prit Ulléraire peut s'aj II- tâcetuidesnrts; la source
est la même, le Lut ai..„ ésument si bien notre pen-
sée,que noua no résistoni s les reproduire. D'ailleurs,
nous ne nous sommes t-, crupule d'emprunter tout
cf qui pouvait eonr^urlr i ..oua nous sommes propose,
et ce n'est pus au momen' : l» miser notre tficlie ijue nous re- ■a si efficace.
'art, comme ceux de la pliilusoplile, s'aKërent dans les préoccupalions d'un but actuel et pratique. Ceci esl incontestable, et c'est par 1â quenousnoui; expliquons pourquoi le dix-huitième siècle fut nioina littéraire, et métnc nussi moins pliilosoplilque que sou devancier immédiat. (Pour la peinture, c'est déjji le dix-septième siècle, comparé au prëcédenl.) Tous les arts, et la phlloaopliie avec eux, réctament un noble d cal n té ressèment de la pensée ; tous aspirent vers l'idée pure. Mais cette doctrine ne va point à établir que l'art, pour être pur. doit s'absorber dana la pensée de la forme. Comment gagneralt-ll quelque chose à mentira son origine? ^'exjata-t-i] pas comme mojen avant d'être offert comme but ? Cherclia-t-on d'abord une idée pour des expressions, ou des expressions pour une idée ? Qu'est-ce donc, aux yeux de la conscience humaine, quel'art séparé de son objet, ou se faisant de son objet une simple occasion ? Ce qui est certain, c'est que, posé sur cette base, l'art dépérit comme art, et que la recherche exclusive de la forme ruine la forme elle-même. L'éducation lltléraire {lisez: ariisti que), obligée
de traiter de la forme à part, de concentrer l'attention, durant des
années, sur des mots et sur des phrases (lisez: des yeux, des nez,
des oreilles, des bouches et des têtes), Téclat plus bruyant des
succès, le charme plus sensible des travaux où la recherche de
la forme prend nécessairement une grande place : tout cela tourné,
ce semble, à l'avantage de l'art, n'a trop souvent pour effet que
de l'amincir et de l'évider. Une pensée forte, un ferme savoir,
sont les premières conditions de l'art, et, comme on l'a fort bien
dit, il n'y a que les substances compactes qui soient susceptibles -§
d'un beau poli. »
Les réflexions que l'école de Bologne nous a suggérées mettent en exemples les principes énoncés par M. Vinet. Guido, que certains auteurs considèrent comme la personnification la plus complète de cette école, nous a fourni l'occasion de montrer combien, chez elle, la forme prévalut sur la pensée ; « chercher une idée pour une expression, » n'est-ce pas là ce qui frappe le plus dans l'art moderne dont les Carrache sont les créateurs? On fait un tabbleau en vue de certains effets de couleur et de clairobscur ; que de figures qui ne sont que des mannequins sur lesquels l'artiste étale la combinaison de ses étoffés, ou qui prennent certains airs de tête, comme le comédien qui se grime pour personnifier un rôle !
Vers la fin du dix-huitième siècle, il y eut en Italie, ainsi qu'en France, comme une seconde Renaissance. L'Italie fut encore la première à ouvrir cette nouvelle voie. La corruption des mœurs amenait enfin une fermentation dans les idées ; sans se rendre compte ni du but ni des moyens, on marchait vers la réfornie. En France, c'est par les lettres qu'elle commença ; en Italie, ce fut par les arts ; et, comme si le sol était épuisé, ce furent des étrangers qui y donnèrent la première impulsion.
Winckelmann, par ses savantes recherches sur l'antiquité, en réveilla le goût; R. Mengs, par sa critique artistique, ramena les peintres à l'étude des grands maîtres, aux saines doctrines, aux vrais principes. Mais l'étude et la critique ne suffisent pas : l'une fortifie le génie, l'autre le dirige et l'éclairé ; ni l'une ni l'autre ne le créent. Les arts plastiques sortirent de l'ornière où ils se traînaient misérablement, mais aucun grand artiste ne surgit.
En France, on place Greuze au nombre des réformateurs de la
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pfUiIure, cl l'im a rsison ; car, cher, lui, ti la forme eat sauvent
ItiiliarfaUe. 11 </ a alroiidaniv U'originalllé; il g'esl Inspiré de la
Dalure niËme, et il a euIvI son propre in«tinct ilaaa le choix de
ses nijetii Lonliomme, Il nn s'ejt pa« fait hëruïqi
Bu^nu 1m plus dra mail quCB, il n'a pas visé au grand sr^Iei nmU
aussi que de vérité et de churmo dans la plupart de
Son ronlemporsln Vlen, le maître de David, {iln^alt dans l'imità-
tiun des grands maîtres la base de sa rffurme ; il Itnlail de refaire
ce qu'avalent fait les Cnrracbe, c'est-à-dire que pour lui aussi lit
forme devint le t>ut loul autant que le moyen ; vojlù ce qui le
préoccupait et ce qui préoKupa tiien davantage son élève David.
Quand David vint 1 Rome, Il n'y avait plus dans celle Immortelle capitale des beaux-arts qu'un seul pclnlre de quelque nté- Tlle, fonipco ItalonI — nOB b IT87 — et lui aussi avait commence sa l'éroi'me en revenant ù l'étude de l'anlique et de Rapliaël, étude qu'il alTermissait par ses travaux d'après nature. A' l'opposé de David, il ne Taisait pas ses tableaux d'après des qiyidëinies,\\ avait horreur du moJéle vivant au tunique du mannequin, IrouvanI avec raison qu'il faut surprendre la nature et non pas la faire poser. Hais Batonl n'était qu'un homme de talent, U n'eut pas l'attlorité du génie { sa réforme ne s'élcndlt pas au delà de lui-même; il Tit de ticauï tabledux, d'un coloria charmanl, devant lesquels on s'arrête avec plaisir, mais il ne créa pas une école. Il y a de lui, A Itome, dans l'église de Santa Maria degli Angell, une peinture représentant la Cliule île Simon U magicien, qui est bien cerlalnementle chef-d'uuvre romain du siècle dernier ; cette production très remarquable, qui semblait annoncer une ère nouvelle, ne fut suivie d'aucun résultat.
C'est de l'ctrani^er que l'Italie devait recevoir l'impulsion. Xe séjour de Dnviil \ Rome, alors que Datoni s'éteignait dans une longue vieillesse, et surtout i'inOuence de la France républicaine, donnèrent à cette réforme le caracière passionné et exclu»! de In politique du jour, dont le peintre David s'était si tristement Taltie représentant. -r
Les Idées lllléraires, le Ihéàlre surtout, subissaient également ce retour aux formes de rantlqulté ; cet engouement populaire s'empara de tous les éléments du la société : les costumes, tes ameublements, les arts, le langage, les noms, tout fut grecflu romain .
Noua l'avons déjà dit, celle réforme, David la poussa à l'excès ;
il tomba dans Tabus opposé à celui qu'il voulait détruire ; en haine de l'afféterie et des mignardises, sa peinture fut froide, sévère et roide comme le marbre. Mais, si l'on en juge par sonadmirable portrait de Pie VIT, quels chefs-d'œuvre de vérité et d'inspiration n'eût-il pas accomplis si, moins préoccupé de l'art, il eût cédé davantage à sa propre inspiration ! Toute sa vie est pleine de cette lutte entre la forme et l'idée ; partout on y retrouve la trace de l'amour delà nature étouffé par un système préconçu.
L'influence de David fut grande en Italie. Là, plus qu'ailleurs, le mauvais côté de cette réforme aurait pu être atténué, parce que la nature y est si riche en types admirables, que, pour n'y pas revenir sans cesse, il faut ou un aveuglement complet ou une force de volonté qui ne saurait être de longue durée. Et pourtant, Texpérience le prouve, ces richesses furent perdues pour les artistes italiens ; ils s'épuisèrent à la recherche de je ne sais quelles idées factices et mesquines, quand la nature leur fournissait en abondance les sujets les plus nobles et les formes les plus parfaites.
La réforme a donc été à peu près stérile pour eux. Il y a bien quelques noms à citer, mais ils sont rares, et les rayons de leur gloire n'ont pas franchi les Alpes : Pietro Benvenuti à Florence j Cammuccini, à Rome ; Massimo Azeglio, à Turin, celui-ci plus illustre encore comme écrivain, comme vrai patriote, réunissant aux nobles aspirations d'une imagination d'artiste les vues pratiques de l'homme d'État*. Une demi-douzaine d'artistes ayant un talent facile, spirituel, élégant dans la peinture de genre, et une vingtaine d'habiles fabricants de vues d'intérieurs, de villes, de monuments, de scènes populaires ou de copies des chefs-d'œuvre du grand siècle, voilà toutes les richesses artistiques de l'Italie, quant au personnel de son école moderne.
Pietro Benvenuti, né à Pérouse, a été longtemps directeur de l'Académie de Florence; sa Judith montrant la téted'Holopherne (à la cathédrale d'Arezzo), son Pyrrhus tuant le roi Priant après la prise de Troie^ qui est dans la galerie des Corsini, à Florence, sont au nombre des meilleures productions de l'école de David. Cet artiste a dû en grande partie sa célébrité à un tableau histo* rique qui est maintenant en Angleterre. « Il représente, dit Schlegel, un événement qui n'a jamais eu lieu, une scène de nuit où il
1 Massimo Azeglio peignait le paysage historique avec une poésie et un talent d'exécution très-remarquables; ses œuvres ont en Italie une grande popularité.
(Il CO^CLCSiriN.
Tiiontre les Snions prêtant à \apQlêon le serment de (Idélilé, re qui est n peu prif aussi vrnl que [es uniformes qu'il a donnas aux «uMats. ■
CnmmuMini, de Rome, est le plus célèbre artiste de celte douvelle êrole : son sl}leesLgmnd, un peu dans le genre de d^vor si -ciractârlstique de lu manière bolonaise; mais ses dessins sont supérieurs a ses peïaturej.
Canava et Applani sont les scuU noms dont la grandeur et le retentissement aient répandu sur l'Italie un DOuvel éclat.
Cet éclat même n'a été que passager. Comme, au milieu des débris d'un vaste Incendie, une nammemouranteiientii Jeter quelques lueurs et s'éteint aussitAti de même, dans cette Italie si riche - en monuments, les beau\-arts ne virent plus que dans les souvenirs ; le feu sucré n'a plus qu'une lumière pâle et fans chaleur ; le fojer a été transporté suus d'autres climats.
Les expositions annuelles des beaut-arfs offrent bien peu d'auvrcs dignes d'arrêter les regards du véritable amateur. Les peintures de mérite sont de très-rares exceptions.
L'Iinlie est le vivant témoignage de cette vérité que, pour l'homme, rien n'est Immuable, pas même dans ce domaine de l'inlelligence où les coiiiiuéles, mises iîous la K«i(le lie rbumanitii tout entière, sembleraient ne pouvoir Jamais périr.
On devrait croire que, si un génie de premier ordre, un de ces génies qui ont fait faire' au progrès des pas fermes et marqués vient à disparaître, la vole étant lotile tracée, ceux qui suivent ne peuvent plus s'égarer. 11 n'en est point ainsi.
Il y a trois cents ans que Raphaël est mort, et, de tant de pelntrès qui sont venus après lui el les grands maîtres ses contemporains, nul n'a su s'approprier i la fois la sublimité de son expression ella magie du coloris du Titien; la grâce du Correggio ne s'est Jamais rencontrée unie à la noblesse de la pensée, au choix des contours : union qui eût porté l'art à sa dernière limite. Les Carrache conçurent l'espoir de concentrer dans leur école les mérites spéciaux de toutes les autres, et lis ne parvinrent pas à égaler un seul de ces maîtres qu'ils aspiraient à surpasser. Après les Carrache et le Dominiquin, l'art continua à décliner ; les générations suivantes perdirent Jusqu'i la faculté de discerner le beau.
Quelle est donc celte force cachée qui arrête l'humanité au milieu de sa course, qui la force à rétrograder et flétiit cette espé-
rance la plus chère, la plus noble de toutes, celle de s'élever jusqu'à la perfection ?
11 en est de ces génies créateurs, lorsqu'ils viennent à disparaître, comme du soleil, qui, en descendant sous l'horizon, laisse dans l'atmosphère une teinte générale, dont le reflet jette sur tous les objets un même ton de couleur, une teinte dominante, qu'il est impossible de neutraliser. Tous les yeux sont affectés de la même manière, tous voient de même. Il faut que la nuit se fasse pour anéantir celte impression, et rendre à notre vue la liberté de juger chaque objet avec vérité.
Pope disait qu'Homère, semblable à un grand astre, entraîne dans son tourbillon tout ce qu'il rencontre dans la sphère de ses mouvements. Il en est de même de tout grand génie, aussi bien dans les beaux-arts qu'en poésie. La méthode de ces maîtres, de ces chefs d'écoles justement admirées, devient pour chacun un but d'étude, le modèle par excellence. Chacun l'adopte, l'artiste, l'amateur, le public qui se pose en juge, et l'on ne trouve d'attrait qu'à ce qui se rapproche de ce nouveau type, qu'à ce qui flatte ce goût, d'autaiit plus entraînant qu'il est plus général. S'en écarter dans les premiers temps, c'est vouloir ne pas plaire : c'est s'engager dans une route que l'engouement populaire tiendra pour fausse et mauvaise.
C'est donc une nécessité pour qui vient après ces grands génies que de les imiter. Or quel imitateur s'éleva jamais à la hau* teur de son modèle, surtout si celui-ci est plein de verve et d'originalité ?
Le génie, pour être créateur, doit prendre sa puissance en lui même; ce n'est pas l'inspiration d'autrui, c'est la sienne propre qui peut être ce souffle de vie, sans lequel l'artiste n'est plus qu'un copiste ou un imitateur.
Ce n'est pas tout. Ceux qui suivent veulent aller plus loin encore que leurs devanciers, et finissent par tomber dans l'exagération et le ridicule. N'est-ce pas ainsi que l'admirable style poétique du quatorzième siècle fut corrompu par Marini et les seiceniisti, en même temps que les successeurs de Léonard de Vinci, de Raphaël, de Mfchel-Ânge, du Titien, jetaient la peinture dans une rapide décadence; que la secte des tenebrosia terni le brillant coloris de l'école vénitienne; que les belles formes grecques de l'architecture de Palladio ont été dénaturées, d'abord par Scamozzi, et ensuite, bien plus encore, par Borromini ?
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Il a'eat que trop vrai, l'eipérlenee -le dëmonlre ; aptèa les grands articles, l'art au Ueu il'nvBDcer encnre, loDibe en décaàtncf, et, B'aliérant de plus en plus, oriive enflii à une manière compltiemrnt mauvalM : c'est la nuit. Après celle nuit, bfillB une nouvelle aura ro qniraïuène ta lumière. Uals, liélas ! ce n'est pii« la vie liumaine qui sert de mesure k an longues périodes : pour une seule génération qui voit la pure lumière, combien qui se surcèdenl dans le crépuscule ou les ténèbres ! La nature est a\are da grands génies ; il lui a fuliu des siècle.^ pour former Ha- . pliaiil. el il a véi^ Irenle-^pplans! Michel- Ange a vu se lever
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