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Les artistes belges a l'étranger études biographiques, historiques et critiques
Les écrivains qui se sont occupés de l’arl flamand , soit pour présenter l’ensemble de ses développements, soit pour traiter de certains points particuliers de son histoire, n’ont guère parlé que de ceux de nos peintres, de nos statuaires, de nos graveurs, de nos architectes qui sont restés attachés au sol natal. Quant à ceux qui ont porté leurs talents à l’étranger, et le nombre en est grand, ils n’ont obtenu qu’une mention sommaire, lorsqu’ils n’ont pas été l’objet d’un oubli complet. Il nous a semblé qu’il y avait là une lacune à remplir, une injustice à réparer, et c’est ce que nous avons entrepris de faire.
Les artistes qui, nés dans nos provinces, sont allés chercher fortune chez des nations voisines, ont-ils perdu leur qualité de Flamands par le fait de cette émigration, lors même qu’elle est devenue définitive, de temporaire qu’elle devait être dans leur pensée? Nous ne le croyons pas. S’il en était ainsi , combien peu de noms d’hommes célèbres il serait permis de citer dans nos annales musicales ? La plupart des grands compositeurs de l’école belge
ont vécu à letranger. Tinctor, Adrien Willaert, Philippe de Mons, Josquin Deprès, Lassuset tant d’autres, jusqu’à Grétry, ont conquis leur renommée au dehors. Nous les réclamons cependant comme étant des nôtres. C’est notre droit, disons mieux, c’est notre devoir.
Ce qui est vrai pour les musiciens l’est également pour ceux de nos compatriotes qui se sont illustrés dans les arts du dessin. Ainsi que nous l’avons fait remarquer dans plusieurs des notices dont se compose ce volume, les nations auxquelles nos excellents artistes demandèrent l’hospitalité, ne se crurent pas autorisées à nous priver de l’héritage de leur gloire. En Italie, en Espagne, en Angleterre, en Allemagne, on ne cessa point de les considérer et de les désigner comme flamands. La France a seule agi différemment. Il est dans ses habitudes d’accueillir généreusement les hommes distingués dans quelque genre que ce soit, de quelque part qu’ils viennent, et de ne faire nulle différence entre eux et ses nationaux, quant aux privilèges dont le talent est appelé à jouir chez elle ; mais , en revanche, elle n’hésite pas à les placer dans son Panthéon. C’est une règle établie chez nos plus proches voisins du midi , que tout artiste qui a vécu et travaillé à Paris appartient à l’école française. En dépit de cette règle à laquelle nous ne sommes pas obligé de nous soumettre, nous leur reprendrons nos Flamands, en les remerciant seulement, comme cela est juste, des bons procédés dont ils ont usé à leur égard.
Les artistes belges qui ont vécu à l’étranger forment deux catégories. A la première appartiennent ceux qui ont fait dans les diverses contrées de l’Europe un séjour d’assez longue durée pour y laisser la plus grande partie de leurs œuvres, mais qui sont revenus mourir sur le sol natal. Dans la seconde catégorie se placent les artistes qui , sortis jeunes de leur pays, n’y sont jamais rentrés , et dont toute la carrière s’est accomplie à l’étranger. Les historiens de l’art flamand ont parlé des premiers; mais les renseignements qu’ils ont fournis sur les travaux exécutés par eux dans les pays où ils avaient établi leur résidence, sont inexacts ou incomplets, parce qu’ils ont négligé de puiser aux sources étrangères. Il faut dire toutefois, pour leur justification, que les recueils de documents relatifs à l’histoire des arts, publiés depuis peu en Italie et en Allemagne, ont beaucoup facilité l’exécution de notre tâche.
Les artistes appartenant à la seconde catégorie ont été complètement négligés par les annalistes de l’école flamande, qui n’ont pas même cité les noms de plusieurs de ceux dont les notices font partie de ce volume. Cest surtout à eux qu’une réparation était due. Nous nous sommes efforcé de la leur faire aussi complète que possible, sans dépasser, cependant, pour eux la juste mesure de l’éloge. Afin qu’on ne nous accusât point de vouloir créer des grands hommes de notre autorité privée, nous avons pris soin de citer les passages des auteurs étrangers où le talent de nos artistes est apprécié avec une entière indé-
pétulance. On peut juger les œuvres d’un peintre, d’un statuaire, d’un graveur d’une manière absolue, car il est incontestable que l’art a des principes fixes auquel les variations du goût ne sauraient porter atteinte; mais, pour connaître le rang que le maître a occupé parmi ceux de son époque, il faut nécessairement consulter l’opinion des contemporains. Nous ne nous sommes pas borné à transcrire les louanges données à nos artistes; nous avons également indiqué les critiques auxquelles leurs travaux ont donné lieu, car, avant de glorifier les grands hommes de sa patrie, il faut rendre hommage à la vérité : les plus louables intentions ne dispensent pas de ce dernier devoir.
Indépendamment de son mérite absolu, l’artiste a donc une valeur relative que déterminent et les idées admises dans le temps où il a vécu , et les circonstances au milieu desquelles son talent s’est développé, et les influences qu’il a eu à subir. Nous avons cru devoir tenir compte de ces causes essentiellement modificatives des facultés innées.
Parmi les maîtres flamands qui ont émigré, il en est qui influèrent sur la direction de l’art dans le pays où ils se sont fixés, et par lesquels se répandirent au dehors quelques-uns des principes fondamentaux de notre école nationale. D’autres, au contraire, se sont modifiés au contact des écoles étrangères et se sont assimilé, dans une proportion plus ou moins grande, les qualités qui les distinguent. Nous nous sommes attaché à rechercher la-
quelle de ces deux actions avait prédominé dans la carrière des artistes dont nous écrivions l’histoire.
Les notices de ce recueil , consacrées à des peintres ou
à des statuaires, se terminent par la liste de leurs œuvres
conservées dans les dépôts publics. Si nous n’y avons pas ajouté celles qui font partie des cabinets d’amateurs, c’est que l’existence de ces derniers est éphémère, et que les indications d’aujourd'hui se trouveraient fausses demain. Quand c’est d’un graveur qu’il s’est agi, nous n’avons pu que mentionner les pièces capitales de son œuvre, en renvoyant pour plus de détails aux catalogues spéciaux.
Quelques personnes nous reprocheront peut-être de n’avoir pas suivi l’ordre chronologique dans la série de ces notices. La manière dont notre recueil a été formé et dont il est destiné à se continuer expliquera cette absence de régularité dans la succession des dates. Les études que nous offrons aujourd’hui réunies ont été écrites pour être lues aux séances de l’Académie royale de Belgique, qui a bien voulu leur donner accès dans ses Bulletins . Nous n’avions donc pas à nous préoccuper du soin d’établir entre elles un enchaînement chronologique. S’il faut l’avouer, nous ne regrettons pas d’avoir voyagé un peu à l’aventure dans le domaine de l’art. Notre livre y a perdu en méthode, * mais il y a gagné en variété. Au lieu de retenir le lecteur dans les mêmes lieux, eu lui parlant des mêmes hommes et des mêmes choses , nous avons pu appeler successivement son attention sur des personnages et sur des objets
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différents. On voudra bien, d’ailleurs, se souvenir du litre que porte cet ouvrage : nous annonçons des études et non pas une histoire. S’il nous est donné de poursuivre jusqu’au bout la tâche que nous avons entreprise, nous compléterons l’ensemble des notices sur tous les artistes belges qui ont vécu et travaillé à l’étranger, par un résumé historique dans lequel nous rappellerons, en observant cette fois l’ordre des faits, quels furent les titres de gloire de ces transfuges.
Il nous reste à nous expliquer sur un dernier point. Nous voulons parler des notes qui ne se trouvent point au bas des pages de ce volume. Nous n’ignorons pas que beaucoup de gens tiennent aux notes, qu’ils considèrent comme un accessoire obligé de tout ouvrage sérieux. On attache particulièrement, dans notre pays, un grand prix à ce déploiement de facile érudition. Il nous eût été fort aisé de grossir notre livre d’une foule de textes en diverses langues, de citations d’auteurs et d’éditions. Si nous ne l’avons pas fait, ce n’est point par oubli, mais par système.
N’en déplaise aux érudits, nous ne sommes pas convaincu
de l’utilité des notes, à moins qu’il ne s’agisse d’une de ces questions d’histoire très -embrouillées sur lesquelles on ne peut jeter la lumière que par la comparaison de documents nombreux et contradictoires. Le plus souvent on ne lit pas les notes. Dès lors, à quoi bon les transcrire minutieusement? Si on les lit, elles ont l’inconvénient de diviser l’attention et de rompre d’une façon
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désagréable le développement des faits et des idées. Nous n’avons pas rapporté une seule particularité importante de la vie de nos artistes, sans dire à quelle source nous l’avons puisée. Il importe assez peu que nous ayons introduit nos citations dans le texte même de l’ouvrage, ou que nous les ayons rejetées dans des notes que peu de personnes auraient lues.
Nous ne nous dissimulons pas que cette profession de foi sur la valeur et sur l’opportunité des notes sera peu favorablement accueillie par les partisans de cette science d’une exploitation vulgaire. Nous nous soumettons d’avance à leurs critiques. Plût à Dieu que notre livre n’en méritât pas de plus sérieuses!
JEAN WARIN
Jean Warin est né à Liège, en 1603, suivant des biographes qui n’ont pas été démeutis. On manque de renseignements sur sa première enfance. Y a-t-il lieu d’eu éprouver beaucoup de regret? Nous ne le pensons pas. Les détails puérils, rassemblés laborieusement par certains écrivains pour grossir l’histoire du personnage dont ils ont entrepris de raconter la vie, ne sont propres qu’à rebuter le lecteur, peu curieux de connaître des particularités dénuées d’intérêt. S’il s’agit d’un artiste, on apprend volontiers quelles furent ses premières éludes, dans quelles circonstances se manifesta sa vocation et à quelles sources il puisa les éléments de l’instruction technique dont l’influence devait se faire sentir sur la suite de sa carrière; mais on ne se soucie guère d’être initié aux petits incidents d’une phase de l’existence où les destinées de l’homme de génie ne se préparent point encore.
A l’àge de douze ans, Jean Warin entra au service du comte de Rocheforl, prince du Saint-Empire, en qualité de
page. Son père, Pierre Warin, sieur (Je Blanchard, quelque peu gentilhomme et attaché lui-même à la maison du comte, ne soupçonnant pas encore ses dispositions naturelles pour les arts du dessin , avait cru satisfaire suffisamment sa future ambition en lui procurant cette place. C était conforme, du reste, aux idées du temps. De même quon voit, de nos jours, les pères rechercher pour leurs fils la carrière des emplois publics, de même, à l’époque où vivait Warin , les gens de la bourgeoisie ou de la petite noblesse regardaient comme une faveur de faire admettre leurs enfants dans la haute domesticité d’un grand seigneur. Appartenir à un prince, comme on disait alors, était chose dont on tirait vanité.
Jean Warin appartenait donc au comte de Rochefort qui l’avait reçu au nombre de ses pages. Les occupations auxquelles l’obligeaient les devoirs de sa charge ne s’accordaient que médiocrement avec ses instincts d’artiste. Il passait de longues heures au manège ou a la salle d’escrime. Qu’exigeait-on d'un page? Qu’il sût monter gracieusement à cheval, tirer lepée, figurer avec avantage dans un carrousel. Pourvu qu’il remplît ces conditions, on le tenait quitte de toute culture intellectuelle. A ce compte, Warin était un page des moins recommandables. Tout le temps qu’il pouvait soustraire aux exercices d^ns lesquels ses camarades plaçaient leur seul mérite, il l’employait à dessiner. Sans maître, sans autre guide que le sentiment dont la nature l’avait doué, il fit des progrès qu’on aurait admirés, si l’on avait pu ne pas trouver mauvais qu’un page s’occupât de telles frivolités. On ne sait dans quelles circonstances Warin quitta le service du comte de Rochefort; mais il n’est pas contraire à la vraisemblance que ce seigneur ait été mécontent des services d’un page beau-
coup trop artiste, et qu’il l’ait congédié pour lui donner un successeur dont les goûts fussent plus conformes à son état.
Que fit Warin en quittant la maison du comte de Rochefort? On l’ignore. Il règne une grande obscurité dans cette partie de sa biographie. On le perd de vue jusqu’au moment où il fut appelé à Paris pour prendre possession d’un emploi considérable, ainsi qu’on l’apprendra plus loin. On nous dit que le roi Louis XIII, instruit de ses talents comme dessinateur et comme graveur en médailles, le fit venir, lui accorda des lettres de naturalisation et le chargea de présider à une refonte générale des monnaies. De quelle façon ces talents, dont la renommée parvint jusqu’au roi de France, s’étaient-ils manifestés; par quels travaux Warin s’était-il fait connaître? C’est ce dont ses contemporains n’ont pas pris le soin de nous instruire. • En l’absence de renseignements positifs, le champ est ouvert aux conjectures; il n’en est pas de si hasardées qu’on ne soit fondé h émettre, en ayant soin de déclarer qu’on les livre à la sagacité du lecteur, laissé juge du fondement qu’elles peuvent avoir. Du reste, il ne s’agit pas ici d’une conjecture, mais d’un commencement de preuve fourni par la découverte d’un document retrouvé dans les archives du royaume par M. A. Pinchart, employé de ce dépôt.
Le document en question nous apprend qu’au mois de mai 1628, quatre individus furent arrêtés à Orchimoni, sur le territoire de l’ancien duché de Luxembourg, porteurs d’une somme considérable en fausse monnaie, qu’ils se proposaient d’introduire en France. Une fois sous la main de la justice, ces hardis spéculateurs avouèrent aux magistrats chargés d’instruire leur procès, qu’ils faisaient
partie d’une association ayant pour but la fabrication et l’émission de la fausse monnaie. Le siège principal de leur établissement était à la Tour-à-Glaire, village des environs de Sédan. S’ils ne mirent pas de forfanterie dans leur crime, trois cents livres de cuivre auraient à peine suffi pour alimenter journellement les six presses qui fonctionnaient sans relâche. Le métal était tiré de Dinant, d’où les bateaux de la Meuse l’apportaient par pleins chargements. Quinze ouvriers étaient occupés à confectionner la menue monnaie. D’autres, plus habiles et mieux rétribués, avaient les espèces d’or et d’argent dans leurs attributions. Le chef de l’entreprise s’appelait Du Plessis. 11 était spécialement chargé des émissions, pour lesquelles il avait établi des agences tant à Paris que dans les grandes villes de France. Lorsqu’il fallait transporter cette marchandise, de contrebande s’il en fût, Du Plessis se mettait à la tête d’une douzaine de ses associés, robustes et bien armés. Un trompette précédait la colonne expéditionnaire, pour donner l’alarme en cas de péril. Les choses, on le voit, étaient bien organisées dans cette société commerciale et des plus anonymes assurément. Il nous reste à dire quel rapport il y a entre les faux monnayeurs arrêtés à Orchimont et l’artiste dont l’histoire nous occupe. Ce rapport est trèsdirect. Il résulte, en effet, des déclarations consignées dans le document des archives, que parmi les individus associés au sieur Du Plessis ou employés par lui, figuraient deux graveurs de Liège , appelés les frères Warin. Nous n’affirmons pas encore que l’un des frères Warin affiliés à la compagnie des faux monnayeurs de la Tour-à-GIaire , et celui qui devint conducteur général des monnaies de France, fussent un seul et même individu; mais nous sommes obligé de reconnaître que de graves présomp-
tions s’élèvent en faveur de ce fait, tout bizarre qu’il soit. Or ces présomptions prendront un caractère de certitude, quand le moment viendra d’invoquer un témoignage que nous regardons comme irrécusable, mais qu’on aurait pu contester, s’il s’était produit en l’absence de toute autre preuve. C’est pourquoi nous continuons h raisonner comme si ce témoignage n’existait pas, nous réservant de le faire intervenir en temps et lieu.
En 1628, Jean Warin avait 25 ans, âge où le talent de l’artiste est formé, âge où l’on fait des folies et où l’on commet parfois de hautes imprudences. C’eût été une coïncidence étrange, on en conviendra, qu’il se fût trouvé à la fois à Liège deux familles du nom de Warin, ayant toutes deux produit d’habiles graveurs en médailles.
Les détenteurs de fausse monnaie, arrêtés â Orchimont, firent encore d’autres déclarations consignées dans les pièces trouvées aux archives. De ces déclarations, il résultait qu’un atelier semblable à celui de la Tour-à-Glaire existait dans une localité voisine, à Cugnon. Le chef de cet atelier fut pris, et à la nouvelle de son arrestation , le curé de Cugnon fit jeter dans la rivière les coins dont il était dépositaire. Cugnon était situésur les terres du comte de Loevenstein-Rochefort, qui, à titre de seigneur souverain, fit frapper de la monnaie à son elïigie dans l’atelier en question, concurremment avec les ducats de Turquie, de Venise, de Hongrie et les pistoles de Milan , dont on y avait établi une fabrication illicite. Ces faits sont consignés dans l’instruction poursuivie contre les prisonniers d’Orchimont.
Nous voyons figurer ici le comte de Rochefort, et on a lu plus haut que Warin fut page d’un seigneur de celte famille. Autre rapprochement singulier.
Pouvons-nous hésiter beaucoup à compromettre Warin dans une affaire de fausse monnaie, quand une enquête judiciaire y mêle le nom d’un comte de l’Empire et y implique un prêtre?
Le directeur de l’atelier Ctignon était Jean de la Noue, maître de la monnaie de Charleville. Les coins qu’on y employait avaient été faits par Daniel Gofïin, graveur de la monnaie de Sédan. Pourquoi ne serait-il pas permis de supposer que Warin, qui n’avait ni renommée, ni position acquise, eût pu mettre son burin au service de l’atelier de la Tour-à-Glarre?
Le délit, ou si l’on veut le crime de fausse monnaie , était beaucoup plus commun jadis que de notre temps. Cela tenait à plusieurs causes qu’ont fait disparaître les modifications de l’élat politique des peuples, ainsi que le progrès des arts mécaniques. La première de ces causes résidait dans le nombre considérable d’ateliers établis par tes seigneurs ayant droit de battre monnaie. La surveillance exercée sur les ouvriers employés dans ces ateliers était impuissante à empêcher qu’ils ne se livrassent à la falsification des espèces ayant cours dans les pays voisins. Parfois aussi le seigneur ne se faisait pas grand scrupule de laisser ou même de faire pratiquer semblable fraude au détriment d’un ennemi. Au premier abord* celte idée révolte nos principes eu fait de loyauté politique et de probité vulgaire; mais l’histoire moderne n’offre-t-elle pas l’exemple d’actes semblables; n’a-t-on pas vu l’Angleterre répandre en France des masses énormes d’assignats, lors de la première révolution, pour ruiner le crédit du gouvernement républicain?
La médiocrité des types qui n’exigeaient pas, pour être imités, le travail d’un burin fort habile; l’imperfection des
moyens matériels d’exécution à une époque où l’emploi des machines ne s’était pas encore introduit dans la fabrication des monnaies et où toutes les pièces se frappaient au marteau; entin l’absence d’un juste rapport entre la valeur réelle et la valeur conventionnelle, différences qui présentaient aux faussaires les chances de bénéfices considérables, toutes ces causes réunies avaient, comme nous le disions tout à l’heure, singulièrement multiplié le délit de fausse monnaie.
La signification morale de certaines actions ne peut s’apprécier d’une manière absolue; souvent elle est relative aux idées, aux besoins, aux préjugés d’une époque. Les princes avaient donné tant d’exemples des altérations monétaires, soit par cupidité personnelle, soit en vertu de faux principes d’économie politique, soit enfin pour obéir à de prétendues nécessités financières, que les peuples ne croyaient pas commettre un grand crime en risquant la même spéculation. Les faux monnayeurs étaient pendus, circonstance fâcheuse à la vérité pour les patients, mais qui n’emportait pas pour eux la flétrissure de l’opinion publique au même degré qu’en notre siècle, où les falsifications des espèces monétaires ne sont pas plus permises au chef de l’État qu’à de simples particuliers.
En rapportant les circonstances de la capture des faussaires d’Orchimont, d’après le document du dépôt des archives, M. Pinchart fait remarquer qu’il est surprenant qu’on se soit servi du mot d e presse dans le texte de l’enquête judiciaire en parlant du matériel saisi dans l’atelier de la Tour-à-Glaire, attendu qu’il n’avait pas encore été constaté qu’on eût fait usage de cette machine en Belgique avant la fin du dix-septième siècle. Nous considérons celte particularité comme un nouveau témoignage à l’appui
de notre hypothèse relativement à Warin. Les biographes du conducteur générât des monnaies de France disent qu’il fut appelé par ie roi Louis XI II , non-seulement à cause de son habileté de graveur, mais parce que étant très-industrieux, il avait imaginé plusieurs machines ingénieuses a pour monnoyer les médailles qu’il avait gravées. » ïl est fort possible qu’on irait employé généralement en Belgique les presses monétaires qu’à la lin du XVII e siècle, tandis que l’industrieux Warin aurait introduit cinquante ans auparavant, dans les ateliers de la Tour-à-Glaire, des procédés de fabrication inconnus de ses compatriotes.
Si nos suppositions sont justes, et l’on ne peut nier quelles n’aient les apparences pour elles, toute la période obscure de la biographie de Warin se trouve éclaircie. A douze ans, il entre en qualité de page dans la maison du comte de Rocheforl. Il montre plus de dispositions pour le dessin et la gravure que pour l’escrime et l’équitation. Le seigneur qu’il sert ne le congédie pas; mais il lui donne d’autres fonctions. Le page devient graveur. 11 exécute, pour le comte, lescoinsdesa monnaie seigneuriale, et Du Plessis, le chef des faussaires de la Tou r-à-GI aire, a recours à lui pour diriger les travaux de son atelier. La réputation de Warin s’étend; elle parvient d’une façon particulière dont il sera parlé plus loin , jusqu’à Richelieu qui songeait à une refonte générale de la monnaie de France, et qui, voyant le parti qu’il peut tirer du burin et du génie industrieux de l’artiste liégeois, lui confie l’exécution de cette grande entreprise, sans se laisser arrêter par ce qui a pu transpirer des révélations des prisonniers d'Orchimont.
Quoi qu'il en soit, Warin arrive à Paris. A peine est-il dans cette capitale, qu’il reçoit la mission de présider à une réforme de tout le système monétaire. Type, moyens de
fabrication, rapport du titre avec la valeur énoncée, tout changea par son initiative. Il eut à combattre la routine toujours fort effarouchée par les innovations; mais il finit par triompher des obstacles qu’elle essaya de lui opposer.
Sous le règne de Henri II, un menuisier nommé Aubry Olivier inventa une machine propre à frapper la monnaie, qui, depuis le commencement de la monarchie, s’était toute faite au marteau. Il fut admis à présenter au roi cette machine à laquelle il avait donné le nom de moulin. La supériorité de ses procédés sur ceux en usage fut reconnue, et il obtint des lettres patentes qui ordonnaient que le travail grossier du marlean fût remplacé à l’avenir par le monnayage au moulin. Cet avenir fut de courte durée En vain Aubry Olivier s’était-il associé Jean Blondel et Étienne de Lanlne, les plus habiles graveurs du temps, qui lui firent ses poinçons et ses carrés; en vain les connaisseurs proclamaient-ils la monnaie sortie de ses ateliers très-supérieure à celle qui se fabriquait avant lui , les partisans du marteau finirent par l’emporter et par faire interdire le monnayage au moulin comme étant plus coûteux, allégation absolument contraire à la vérité.
Nous dirons tout â l’heure comment Warin intervint dans la querelle du marteau et du moulin ,.et comment l’autorité qu’il avait prise dans son art finit par faire triompher celui-ci des prétentions séculaires de son antagoniste; mais il nous faut auparavant signaler une seconde et trèsfâcheuse victoire remportée, dans le même temps, par la routine sur l’esprit de progrès. Nicolas Briot, tailleur général des monnaies, avait créé tout un système de machines composé de la presse, du balancier, du coupoir et du laminoir, dont les opérations promptes et régulières procuraient une notable économie, en même temps qu’elles
amélioraient la fabrication. Il fit , en présence des hommes réputés compétents, des expériences qui furent couronnées d’un plein succès; mais les défenseurs du marteau eurent assez de crédit pour faire repousser ses inventions, qu’il porta en Angleterre où elles furent accueillies avec faveur.
A Warin était réservée la gloire d’opérer la réforme du monnayage en France et de provoquer une décision royale qui déclarait le marteau à jamais déchu de ses droits et privilèges. Aubry Olivier, l’inventeur du moulin, était mort; mais son ingénieuse machine était restée en la possession de ses héritiers. Warin en fit l’acquisition et la perfectionna : « de sorte, dit un auteur entendu dans la matière, qu’il n’y eut plus rien de comparable pour la force, la vitesse et la facilité avec laquelle on y frappait toutes sortes de pièces, qui y recevaient l’empreinte d’un seul coup, au lieu qu’auparavant on ne pouvait les marquer que par sept ou huit coups, dont l’un gâtait bien souvent l’empreinte des autres. »
L’auteur du Traité historique des monnaies de France , en signalant les avantages des procédés de fabrication introduits par Warin , ajoute qu’ils sauvèrent la vie à un grand nombre de sujets du roi « en les mettant hors d état de rogner ni falsifier les nouvelles espèces; car il était impossible de pouvoir arrivera la beauté des coins de Warin, et de fabriquer avec autant de justesse que lui. »
Si, comme le rapprochement de certains faits et de certaines dates nous autorise à le supposer, Warin avait coopéré aux travaux clandestins de la Tour-à-Glaire, nul ne connaissait mieux que lui toutes les manœuvres ayant pour but la falsification des monnaies; nul n’était plus en état de prendre des mesures propres à prévenir cette fraude, dont les profits tentaient d’autant plus de gens, qu’elle
était plus facile à pratiquer, et qui envoyait chaque année beaucoup de délinquants à la potence. C’était pour Warin un moyen de racheter son péché d’autrefois, que d’employer au service de la morale et de l’humanité l’expérience qu’il avait acquise dans des vues moins désintéressées.
Chez Warin, le génie du graveur marchait de pair avec celui du mécanicien; tandis qu’il perfectionnait l’art de frapper les monnaies qui, jusqu’alors, s’était traîné dans l’ornière de la routine, son burin créait des types qui excitèrent une- admiration générale. « Il faut avouer, » dit Le Blanc, que nous citons volontiers, car ses paroles font autorité, « il faut avouer qu’on n’avait jamais rien vu de si beau pour les monnaies, depuis les Grecs et les Romains, que ces nouvelles espèces (celles gravées par Warin); elles avaient même cet avantage par-dessus les antiques, qu’il n’était pas possible de les rogner sans qu’il parût , de sorte que ce fut avec justice qu’on frappa plusieurs pièces en l’honneur du roi avec celte inscription : Ludovico XIII , restilutori monelae . »
Est-ce bien avec justice, comme ledit l’auteur dont nous venons de citer les paroles, qu’on frappa une médaille à l’effigie de Louis XIII comme restaurateur de la monnaie nationale, et n’est-ce pas plutôt û Warin que revenait cet honneur? Il n’est pas impossible que cette réflexion se soit présentée à son esprit, tandis qu’il employait son burin à célébrer une gloire qui, par le fait, était la sienne, et que d’arbitraires conventions devaient faire attribuer au roi de France. Du reste, s’il est une catégorie d'hommes éminents qu’on puisse se passer d’honorer par des médailles et par des statues, c’est celle des artistes. Ils se chargent eux-mêmes de léguer à la postérité des monuments de leur génie bien autrement glorieux que ceux qu’ils pourraient
recevoir de la reconnaissance publique. Les guerriers, les grands politiques, les orateurs ne laissent qu’un souvenir auquel il est souvent nécessaire que le marbre et le bronze donnent un corps visible et tangible pour le soustraire à l’oubli de la foule, tandis que les chefs-d’œuvre exposés dans les musées empêchent que les noms de Raphaël , de Rubens, de Durer, de Murilio, de Poussin ne sortent de la mémoire des générations.
11 n’y avait rien d’exagéré dans les éloges prodigués à Warin par ses contemporains. Non-seulement les types de ses monnaies sont d’uue beauté dont il n’avait pas été donné d’exemple depuis les anciens, selon le témoignage d’hommes qui ont fait de la numismatique une élude approfondie; mais les graveurs, qui , venant après lui, ont pu proliter de ses travaux et auxquels des machines sans cesse perfectionnées ollraient l’avantage d’une interprétation plus parfaite de leur pensée, lui sont demeurés inférieurs. Dans les pièces dont il exécuta les coins, la tête de Louis XIII est d’une pureté de dessin et de modelé que les graveurs des siècles précédents ne s’étaient pas même attachés à réaliser, convaincus, sans doute, que l’effigie du souverain sur la monnaie était une sorte de formalité légale dans laquelle l’art n’avait pas mission d’intervenir.
Warin n’atteignit pas de prime abord la perfection que rêvait son génie; il n’y parvint qu’après des essais successifs constatés par des exemplaires de différents états que se disputent les amateurs, lorsqu’une collection célèbre vient à être mise aux enchères. Le savant M. Combrouse cite trois modifications de Feffigie.royale gravée par Warin pour le louis d’or. Comparée aux suivantes, celle du premier essai manque de noblesse dans le port : le front est déprimé, l’œil sans animation. L’artiste avait fait, en étu-
diant de près son modèle, un portrait trop ressemblant. C’était le Louis XIII de l’histoire, le monarque faible et dominé par le génie du ministre qui régnait sous son nom. Dans un second essai, la tête commence à s’idéaliser, quoiqu’on y remarque encore, à la partie supérieure, un reste de la dépression du premier type. L’artiste n’est pas satisfait de lui-même; il reprend sa tâche une troisième fois et fait un chef-d’œuvre. La ligure du roi est empreinte de bonté, de douceur et de grandeur en même temps; le modelé en est admirable; ce n’est pas l’image fidèle de Louis XIII, mais c’est l’effigie du roi de France. Pas un graveur, avant Warin, n’avait songé qu’il fallût réunir tant de choses sur la simple empreinte d’une monnaie, pas un n’avait soupçonné que la poésie, voire la philosophie, fussent de mise en pareille matière. Combien , après lui, s’en sont avisés?
Warin avait commencé la réforme des monnaies par les pièces d’or : le louis, le double louis et le quadruple louis. Il la compléta par la série des pièces d’argent ; le louis d'argent ou escu blanc, les pièces de 50 sols, de 15 sols et de 5 sols. « Le célèbre Varin, dit l’auteur du Traité historique des monnaies , en avait lait les coins. Jamais les monnaies n’ont été si belles, ni si bien monnoyées que pendant que cet habile homme, l’honneur de notre siècle, en a eu l’intendance. t>
Si, comme nous venons de le dire, les graveurs des monnaies françaises, avant Warin, ne s’étaient pas attachés à donner un intérêt d’art à leur travail, les numismates, en revanche, ne faisaient, h ce point de vue, nul cas des productions de leur burin. Ils ne les plaçaient dans leurs collections qu’à titre de documents historiques. Aussi un écrivain, presque contemporain d* l’ar-
tisle liégeois, a-l-il fait la remarque suivante, en parlant des nouvelles monnaies que chacun admirait : « Toutes celles qu’il a faites sont d’une si grande beauté, que beaucoup de curieux les ont conservées et les gardent comme des médailles qui ne cèdent en rien aux antiques les plus estimés. Ses pièces de huit et dix pisloles peuvent être mises au rang des plus beaux médaillons. » Un autre s’exprime ainsi : « On n'avait encore rien que de très-médiocre pour le dessin et la gravure de nos monuoies en France, et si nous étions sortis de l’ignorance gothique et de la barbarie sous François I er , il s’en fallait beaucoup que nous pussions prétendre à l’élégance grecque et romaine. » Voltaire, enfin, a tracé à la gloire de notre artiste les lignes suivantes dans le Siècle de Louis XIV : « Nous avons égalé les anciens dans les médailles. Varin fut le premier qui tira cet art de la médiocrité sur la fin du règne de Louis XIII. C’est maintenant une chose admirable que ces poinçons et ces carrés, qu’on voit rangés par ordre historique dans l’endroit de la galerie du Louvre occupé par les artistes. Il y en a pour deux millions et dont la plupart sont des chefs-d’œuvre. Sans Varin, nous n’aurions point ces trésors. »
Voilà qui est bien et dûment établi, voilà qui est incontestable, Warin est le créateur de l’art monétaire en France. A la valeur positive du titre, il ajoute la valeur idéale de l’objet d’art. Sa manière fait école. Les graveurs de son temps comprennent l’importance du progrès qu’il a fait faire à leur art et s'efforcent de marchei\dans la voie qu'il a ouverte. Tous ne l’égalent point; tous n’ont pas le sentiment de la forme, la science du dessin , et le goût, qui sont, chez lui, des qualités innées; mais tous se perfectionnent en l’imitant. Désormais la gravure en mé-
dailles ne retombera pas dans la médiocrité d’où il l’a tirée.
En disant qu’une médaille avait été frappée à l’effigie de Louis XIII comme restaurateur de la monnaie en France, nous avons ajouté que, sans les convenances qui obligeaient à rapporter toutes les gloires et tous les mérites au chef de l'État, il eût été plus juste de décerner cet honneur à Warin. Le cardinal de Richelieu y avait bien aussi quelque droit. C’est lui qui conçut le plan d’une refonte des monnaies et qui appela Warin pour l’exécuter. Notre artiste ne fut pas ingrat. En différentes circonstances, il donna des marques de gratitude à son protecteur, ainsi qu’il le pouvait faire, c’est-à-dire en apportant à l’exécution des médailles où figurait l’effigie du puissant ministre, plus de soin qu’à aucun autre de ses ouvrages. Le sceau qu’il fit pour l’Académie française et sur lequel était représentée la figure grave et méditative de Richelieu, était regardé comme un chef-d’œuvre.
Warin voulut signaler sa reconnaissance pour le ministre de Louis XIII par un monument d’un autre genre, et qui sortait de la sphère habituelle de ses travaux. La nature l’avait doué d’une aptitude singulière pour les arts plastiques. Il réussissait dans la statuaire presque autant que dans la gravure en médailles, et l’on ne peut douter qu’il n’eût pris rang parmi les plus habiles sculpteurs de son temps, s’il eût fait de plus fréquentes applications d’un talent qu’il n’exerçait que d’une manière accessoire.
Il modela un buste de Richelieu dont il saisit admirable- ment la physionomie, en l’ennoblissant par une de ces flatteries plus permises encore au statuaire qu’au peintre. Le génie qui gouvernait la France se reflétait sur les traits du cardinal-ministre. C’est ainsi, du moins, qu’en jugèrent les contemporains, et malheureusement il ne nous est
pas donné de pouvoir contrôler leur appréciation. Le buste de Richelieu n’existe plus. Warin, qui n’avait pas plus épargné la matière que la façon dans cette œuvre toute de prédilection, l’avait fait en or, du poids de 55 louis. Deux causes se réunirent donc pour qu’il ne pût point échapper au grand naufrage de 1795. D’une part, la haine populaire ne devait pas épargner l’image du ministre de Louis XIII, et de l'autre la valeur du métal dont était faite cette image conspirait pour sa perte. On a supposé que ce buste précieux avait été fait à la demande de Richelieu pour être offert à la reine; mais rien ne confirme l’exactitude du fait. Que devint-il à la mort du cardinal? Le testament de Richelieu ne nous fournit pas de lumières sur ce point. Passa-t-il dans les mains de la duchesse d’Aiguillon avec les tableaux, cristaux et autres objets qui servaient d’ornement à l’hôtel du Petit-Luxembourg? Échut-il à Armand de Yignerot, qui eut parmi ses legs « la tapisserie de l’histoire de Lucrèce, toutes les figures, statues, bustes, tableaux, etc., » qui garnissaient le palais du cardinal? C’est ce qu’on ignore. On sait seulement qu’en 1696, il était eu la possession de M. de Menars, président à mortier, dont la famille le conserva sans doute précieusement, jusqu’au jour où le vent des révolutions vint disperser tant de monuments intéressants pour l’histoire et pour les arts.
Un second buste du cardinal de Richelieu, par Warin, existait encore à la Sorbonne vers la fin du siècle dernier. Piganiol de la Force nous l’apprend dans sa Description de Paris , où nous trouvons ces lignes au chapitre consacré à la Sorbonne : « On y voit aussi un buste en bronze du même cardinal (Richelieu), qui est de la main du fameux Jean Yarin. Ce précieux morceau a été donné à cette maison par la duchesse d’Aiguillon, nièce du cardinal. *
Ce second buste était en bronze. Peut-être existe-t-il encore. Nous ne possédons à cet égard aucun renseignement certain.
Si le talent de Warin s’était hautement signalé dans l’exécution des types monétaires, il brilla d’un éclat plus vif encore dans les médailles qu’il fut chargé de graver en commémoration des événements qui intéressaient la gloire de la France. Toute l’histoire numismatique de la fin du règne de Louis XIII, de la régence d’Anne d’Autriche et de la minorité de Louis XIV, est le fruit de ses travaux intelligents. Il y déploya un goût et une habileté pratique qui ne se démentirent pas. Son burin consacra le souvenir du succès des armes de la France, et transmit à la postérité les traits de ses grands hommes de guerre. La médaille du prince de Condé n’est pas une des moins remarquables de l’œuvre de Warin.
Les hauts faits militaires ne réclamaient pas seuls le talent de notre artiste. 11 s’appliquait également à rappeler des événements d’un ordre pacifique. La proclama' tion du nouveau règne, le sacre de Louis XIV, le voyage de la reine de Suède en France, d’autres circonstances encore qu’il est inutile d’énumérer, lui fournirent les sujets de quelques-unes de ses plus belles médailles. Jetaiton les fondements de quelque grand édifice, c’était à lui qu’il appartenait d’en fixer la date authentique. C’est ainsi qu’il fit pour le frontispice du Louvre, pour l’Observatoire et pour l’église du Val-de-Gràce des médailles commémoratives qu’on scella, suivant l’usage, à la base de ces monuments, lors de la pose officielle de la première pierre.
Warin modela successivement le profil des trois puissants ministres qui gouvernèrent la France au XVII® siècle. . Après avoir fait la médaille de Richelieu, il exécuta celles
de Mazarin et de Colbert. Seulement, il n’alla point au delà de cet hommage rendu au génie de ces grands politiques. Le buste d’or de Richelieu n’eut point de pendant.
Louis XIV tenait trop à tout ce qui pouvait contribuer à l’éclat de son règne, pour ne pas faire le plus grand cas de Warin , et pour ne pas le maintenir dans les fonctions et prérogatives qui lui avaient été dévolues sous son prédécesseur. Sa vanité était directement intéressée à continuer à l’artiste liégeois une faveur que celui-ci justifiait si bien, et l’on sait si cette considération influait sur les décisions du grand roi. 11 était de toute nécessité que le graveur auquel était confiée la délicate mission de transmettre aux générations futures les traits augustes du monarque, soit sur les monnaies destinées à une circulation universelle, soit sur les médailles faites pour illustrer les événements glorieux de sou règne, fût un homme habile entouré de considération. Au! charges de graveur, de garde et de conducteur général des monnaies de France qu’il avait déjà , Warin vit ajouter successivement celles d’intendant des bâtiments, de secrétaire du roi et de conseiller d’Élat. Il répondit, du reste, à ce que Louis XIV attendait de lui lorsqu’il le comblait de ses grâces royales. Ses médailles des premières anuées d’un siècle fécond en grandeurs de tout genre, sont du plus noble style. Non-seulement la tête du souverain a la noblesse et l’ampleur qui répondent à l’idée qu’on se fait de Louis XIV; mais les compositions allégoriques , qui occupent les revers , sont aussi remarquables par l’élégance et par la pureté du dessin , que par la forme ingénieuse donnée à des flatteries dont l’exagération avait pour excuse le ton général de la poésie et des autres arts.
Depuis le buste de Richelieu , Warin avait poursuivi ses travaux dans l’art de la sculpture. Ayant la conscience de
sa force , il osa entreprendre une tâche qui ne souffrait pas d’exécution médiocre, une tâche dont l’accomplissement devait être , sous peine de disgrâce , couronnée d’un plein succès. Il sollicita et obtint la faveur de faire le buste du roi. Aux obstacles qui naissaient des exigences naturelles d’un genre dont il avait moins d’habitude que de la gravure en médailles, et des exigences bien plus grandes de la vanité de son modèle, se joignait, pour rendre son entreprise plus périlleuse, une concurrence redoutable.
Colbert avait appelé de Rome le Bernin, afin de le consulter sur le plan du Louvre. Les choses se faisaient grandement alors pour les arts et pour les artistes. Louis XIV avait écrit de sa main, au célèbre Italien, une lettre qu’il lui avait expédiée par un courrier extraordinaire. A cette lettre était joint un premier présent de 50,000 livres pour les frais du voyage. Or, ces frais ne durent pas monter très-haut, car, d’après les ordres du roi, les magistrats des villes que traversa le Bernin allèrent à sa rencontre le complimenter et lui offrir le vin d’honneur, hommage accordé par l’étiquette aux seuls princes du sang, et, de plus, des officiers de la cour réglèrent partout les apprêts de ses repas. Époque dont les grandeurs contrastent avec les mesquineries de la nôtre! La première fois que l’artiste italien fut présenté à Louis XIV, il pria le monarque de lui permettre de faire son buste, faveur qui devait être et qui fut aisément accordée. Dès la première séance, une flatterie adroite mit le sculpteur dans les bonnes grâces de son modèle. Le Bernin s’approcha du roi , écarta une boucle de cheveux qui lui couvrait en partie le front, et, comme on s’étonnait déjà de cette hardiesse, il fit naître parmi les courtisans un murmure d’approbation, en disant: « Votre Majesté peut montrer son front à toute la terre. *>
Faut-il demander si ce mot lit fortune; pendant huit jours, il ne fut pas question d’autre chose à Versailles. Les courtisans, à l’exemple du maître, avaient tous le front ombragé d’une mèche bouclée. Us s’empressèrent de la supprimer pour adopter la coiffure à la Bernin.
Quel danger pour Warin dans l’impression causée par le trait d’habile politique qui venait de marquer l’apparition du sculpteur italien et qui obtint tant de succès! L’artiste liégeois pouvait faire un buste égal, supérieur même à celui du Bernin; mais il n’avait plus de boucle de cheveux à écarter. Devait-il essayer d’une flatterie d’un autre genre? Ce n’eut pas été prudent. Ne trouve pas un bon mot qui veut, et d’ailleurs le Bernin avait l’avantage de la priorité. Warin se contenta donc de mettre tout son art à modeler le buste du roi. Il y réussit, et si bien que le Bernin fut obligé, disent les biographes, de reconnaître la supériorité du travail d’un rival. Louis XIV se montra complètement satisfait de ce buste que Warin avait fait noble et majestueux. Il va sans dire que toute la cour fut de l’avis du roi. Ce qui ajouta au mérite dont Warin fit preuve en cette circonstance, c’est qu’il alla bien plus lestement en besogne que le Bernin. Les deux bustes parurent en même temps, quoique Warin se fût mis à l’œuvre longtemps après son concurrent. Écoutons Dreux du Radier, l’auteur de X Europe illustrée : « On dit que Varin, dont la main
* adroite répondoit à un génie vif et étendu, entreprit le » buste en marbre du roi autant pour mortifier le cava- » lier Bernin, qui se faisoit admirer en France, que pour » sa propre gloire. Il fut aussi heureux dans l’exécution
* que hardi dans l’entreprise, et ce buste sortit de des- 0 sous son ciseau aussitôt que celui dont le Bernin flattoit p notre attente depuis longtemps. Ce dernier en eut du
» dépit; cependant il ne put refuser à Varin les louanges b et l’approbation qu’il méritoit. »
Warin était décidé à ne laisser au Bernin aucun avantage sur lui. Le sculpteur italien, en retournant à Rome, avait annoncé qu’il enverrait une statue équestre de Louis XIV. Il tint parole quelques années après. Le mouvement du groupe était fort beau ; mais la tête du monarque fut trouvée disgracieuse, et comme l’amour-propre de Louis XIV en souffrait, on la remplaça par une tête copiée sur l’antique par Girardon, en sorte que la statue du roi de France devint celle d’un empereur romain, métamorphose que favorisait l’application des idées du temps en matière de costume historique, car pas n’est besoin de dire que Louis XIV était vêtu comme César ou Auguste. La statue du Bernin, surmontée de la tête de Girardon, fut placée à Versailles, à l’extrémité de la pièce d’eau des Suisses.
Warin fit, à son tour, une statue colossale de Louis XIV. Il eut la satisfaction d’apprendre que le roi en approuvait l’ordonnance, et que toute la cour joignait ses suffrages à ceux du monarque. Après avoir figuré au Musée des monuments français, fondé à l’époque de la révolution, cette statue a été de nouveau transportée à Versailles où elle occupe une des niches de l’escalier des princes. Le buste du roi, par Warin, fait partie de la même collection. 1793 l’a épargné; il n’était point en or.
Un événement étrange, dramatique, lugubre, vint ajouter une célébrité lâcheuse à la renommée que Warin avait acquise par ses travaux. Il avait une fille, suivant les uns, une belle-fille, selon d’autres. Avare quoique riche, peutêtre serait-il plus juste de dire parce qu’il était riche, il s’obstinait à lui faire faire ce qu’on nomme un mariage
d’argent. De gré ou de force, il l’obligea à contracter une union pour laquelle elle éprouvait une vive répugnance. Peu de jours après elle s’empoisonna. Cette tragique aventure fit grand bruit à Paris. Voici en quels termes le célèbre médecin Guy Patin en parle dans une lettre datée du 22 décembre 1651.
« Le 50 de novembre passé, il arriva ici une chose » bien étrange. Monsieur Varin, qui a fait de si belle * monnoie et de si belles médailles, avoit tout fraîche- » ment marié une sienne fille belle (il y a belle-fille dans » certaines éditions) , âgée de 25 ans, moyennant 25 mille » écus, à un correcteur des comptes nommé Oubry, fils » d’un riche marchand de marée. Il n’y avoit que dix » jours qu’elle étoit épousée. On lui apporta un œuf frais » pour son déjeuner; elle tira de la pochette de sa jupe » une poudre qu’elle mit dans l’œuf, comme on y met » d’ordinaire du sel; c’étoit du sublimé quelle avala » ainsi dans l’œuf, dont elle mourut trois quarts d’heure » après, sans faire d’autre bruit, sinon qu’elle dit : Il faut » mourir puisque l’avarice de mon père l’a voulu. » Dans la suite de cette lettre, qui est fort longue, Guy Paliu donne des détails intimes sur la cause et sur les circonstances de ce suicide qu’il attribue au chagrin qu’éprouva la jeune fille en s’apercevant que son mari était si horriblement contrefait, qu’on était obligé de le démonter comme on aurait fait d’une machine; puis il ajoute : « En-
* bn elle est morte, et quand elle auroit pris de l’anli-
* moine préparé à la mode de la cour, elle n’eu auroit
* pas été plus vile expédiée. »
Voici une inculpation bien grave pour le caractère de iiotre artiste. Warin ne se serait pas borné à contraindre inclination de sa fille pour lui faire contracter un mariage
avantageux; il l’aurait vendue moyennant 25 mille écus, et ce serait ce honteux marché qui l’aurait tuée.
Loret raconte le même événement dans sa Muse historique. Quelques jours à peine se sont écoulés depuis qu’il a eu lieu, car le suicide est du 50 novembre, et il écrit le 5 du mois suivant. Cependant il en parle comme s’il s’agissait d’une chose plaisante, d’une simple espièglerie. Tel est le début de sa narration rimée :
Il faut bien plutôt que j’essaye De vous dire une histoire vraye,
Mais histoire à causer du chagrin ,
C’est de la fille de Varin,
Lequel Varin, vêtu de soye,
Est officier de la monnoye,
Et grand fabricateur encor De louis tant d’argent que d’or.
Cette fille jeune et jolie,
Par une incroyable folie,
L’autre jour la mort se donna,
Dans un œuf qu’elle empoisonna.
On avoit fait le mariage D’elle avec un certain vizage ,
Qui n’ayant aucun agrément,
Luy déplaizoit mortellement... etc.
Voici venir un témoignage qui nous est précieux , nonseulement parce qu’il s’accorde avec les autres relations de l’aventure dont la fille de Warin fut la triste héroïne; mais parce qu’il nous donne la pleine confirmation d’un fait que nous nous sommes borné à présenter sous une forme dubitative, au commencement de cette notice, en groupant les circonstances de nature à faire ressortir sa probabililé, afin de n’être pas obligé de croire sur parole l’écrivain qui seul nous le certifie. Ce témoignage est celui de Tallemant des Reaux. L’auteur des Historiettes s’exprime ainsi :
« Varin étoit faiseur de jetons de son métier; Lalfemas l’alloit faire pendre pour la fausse monnoie; mais le cardinal de Richelieu ayant ouï parler que c’étoit un excellent artisan, voulut qu’on le sauvât; il ne fut que bannis. On le rappela d’Angleterre, où il s’éloit retiré, quand on voulut travailler aux louis d’or et d’argent. 11 changea de religion , car il étoit huguenot; il fit fortune à la monnoie et est fort riche. On l’a accusé aussi d’avoir empoisonné le premier mari de sa femme, etc.... »
Tallemant rapporte les incidents du mariage à peu près comme les a indiqués Guy Patin, puis il arrive à l’empoisonnement : « On a dit que la veille de ses noces elle avoit voulu s’empoisonner; mais qu’elle ne put. Au bout de huit jours, elle en vint à bout. Le jour de devant, elle parut la plus gaie du monde. Ce fut avec du sublimé, qu’elle mit dans ses œufs comme du sel. Après elle envoya quérir Varin ; mais c’étoit si tard , qu’il n’y avoit plus de remède. Elle eut pourtant le loisir de se confesser. Chez lui, on a dit que c’avoit été par mégarde, que le sublimé sert à la monnoie et qu’elle le prit pour du sel. »
Nous nous gardons de prendre pour fondées toutes les allégations de Tallemant qui était grand ami du scandale, l’accueillait facilement, et ne se faisait faute de le propager. Nous ne croyons nullement que Warin ait empoisonné le premier mari de sa femme. C’est un bruit qui parvint, sans doute, jusqu’à Tallemant et qu’il enregistra , mais qui ne s’appuie sur aucune présomption sérieuse. Il n’en est pas de même de l’affaire de fausse monnaie. Ici les informations de l’écrivain sont exactes et ses indications sont précises. « Warin était faiseur de jetons de son métier; Laffemas l’alloit faire pendre. » Les faits sont positifs. Isaac de Laffemas fut avocat au parlement, puis lieutenant civil de
Paris. Il allait donc faire pendre Warin pour crime de fausse monnaie, quand Richelieu, apprenant que c’était un excellent artisan , voulut qu’il fût dispensé de la potence et provisoirement banni. Warin va se cacher quelque part, en Angleterre, dit -on, puis, lorsqu’un temps moral s’est écoulé, on le rappelle pour lui confier l’exécution de l’importante mesure d’une refonte générale des monnaies d’or et d’argent. Il faut avouer que si la rigide équité des principes du gouvernement constitutionnel et l’égalité absolue des citoyens devant la loi ont de précieux avantages, l’exercice illimité de l’autorité souveraine avait parfois son bon côté. De nos jours un ministre qui aurait, par aventure, les grandes idées de Richelieu, ne pourrait pas gracier un coupable, fût-ce un artiste éminent, capable de rendre à l’État les plus signalés services.
Pour en revenir à la révélation des poursuites dirigées contre Warin du fait de l’emploi illégal qu’il faisait de son talent et à la faveur que lui accorda le cardinal de ne le pas faire pendre, si l’on s’étonnait que ses biographes n’en eussent point parlé, nous ferions remarquer qu’ils ont très-probablement ignoré des circonstances que l’autorité avait intérêt à tenir secrètes, voulant confier à l’artiste liégeois des fonctions importantes. Ces circonstances, les mémoires de Tallemant des Reaux ne les leur ont pas apprises, par l’excellente raison que leur publication ne remonte qu’à l’année 1854. Quoi qu’il en soit, la comparaison du passage si explicite de l’auteur des Historiettes avec les documents retrouvés par M. Pinchart aux Archives du royaume, ne laissera subsister aucun doute entre l’identité des deux Warin : le graveur des ateliers clandestins de la Tour-à-Glaire et le conducteur général des monnaies de France.
Warin n’avait plus rien à demander à la fortune, qui lui avait prodigué ses dons avec une libéralité dont il est peu d’exemples. Il était riche et en possession de places qui lui assuraient la considération publique. Le 27 septembre 1665, l’Académie de peinture et de sculpture l’admit au nombre de ses membres. Son rival en portraiture royale, le Bernin, avait été élu par cette compagnie peu de jours auparavant, en sorte que l’histoire des arts réunit encore leurs noms dans cette occasion.
Non-seulement Warin était sculpteur en même temps que graveur, mais il était peintre. Félibien lui consacre, dans ses Entretiens, un passage où nous lisons ce qui suit : a Celui d’entre les académiciens qui s’est beaucoup distingué a été Jean Varin, intendant des bâtiments et maître de la monnoye de Paris. Il a peint quelques portraits assez beaux et bien ressemblants. » On ignore quel fut le destin des portraits de Warin. Les catalogues des collections publiques de France n’en mentionnent aucun. Peut-être s’en trouve-t-il au Musée de Versailles dans la nombreuse catégorie de toiles anciennes portant la vague désignation de <r tableaux du temps. j> Quant au portrait de Warin lui-même, il figure, peint par Jacques Lefebvre, parmi les personnages illustres du XVII e siècle, dans ce Panthéon consacré par le roi Louis-Philippe à toutes les gloires de la France.
Warin s’occupait d’une histoire numismatique de Louis XIV, quand la mort vint le surprendre et glacer sa main qui dirigeait le burin avec autant de fermeté que jamais. C’est le 26 août 1672 qu’il rendit le dernier soupir; il était âgé de 69 ans. Nous ne savons sur quoi se fonde Perrault, lorsqu’il termine la notice de Warin, dans ses Hommes illustres , par cette singulière allégation : « Il étoit
d’une constitution à vivre encore plusieurs années, et l’on croit qu’il a esté empoisonné par des scélérats à qui il avoit refusé des poinçons de monnoye. » Ce n’est là, sans doute, qu’une fable; mais n’est-il pas bizarre qu’à trois reprises l’idée de poison vienne se mêler à la relation des événements de la vie de notre artiste? D’abord c’est Tallemant qui l’accuse d’avoir empoisonné le mari d’une femme qu’il épouse ensuite; puis c’est sa tille qui s’empoisonne pour se soustraire à un hymen odieux ; enfin , lorsqu’il meurt, on veut que ce soit par l’effet du poison. 11 aurait péri victime de son zèle à défendre les poinçons dont la garde lui était confiée, lui qui avait commencé par faire de la fausse monnaie! Ne semble-t-il pas qu’on ait voulu, par cette fin mystérieuse , lui faire racheter les fautes de sa jeunesse?
Le Mercure Galant annonça en ces termes la mort de Warin : « Il étoit intendant des bâtiments du roi et maître de la monnoye, et c’est à lui qu’est due non-seulement l’invention du louis d’or, mais encore de toutes les espèces d’or et d’argent de la fabrication au moulin. Il étoit admirable pour le creux et le poinçon. Jamais peintre n’a eu l’imagination si forte, et sur la simple description qu'on lui faisoit des traits du visage d’une personne, il en faisoit un portrait ressemblant. Il n’étoit pas moins grand statuaire que grand peintre, et le buste du roi, qu’il a fait dans le temps que le chevalier Bernin étoit à Paris, a si bien parlé à sa gloire, qu’on ne sauroit lui donner trop de louanges; et, depuis ce temps, il a fait la figure de Sa Majesté de sa hauteur et la lui a donnée par testament. Il travail loit, quand il est mort, à l’histoire du roi en médailles, et à celles de la Guerre et de la Paix. »
Le testament dont parle le Mercure Galant , et dans le-
quel Warin priait, en effet, Louis XIV d’accepter le legs qu’il lui faisait de sa statue , est heureusement parvenu jusqu’à nous. Il existe en original, à Paris, dans la collection de M. Fossé-Darcosse, conseiller référendaire à la Cour des Comptes.
Le 21 du mois d’août 1672, cinq jours avant sa mort, Warin fit venir deux notaires du roi au Châtelet de Paris, et leur dicta ses dernières volontés.
Après avoir recommandé son âme à Dieu, à Jésus-Christ, à la Vierge et aux saints, le testateur exprime le vœu que sa dépouille mortelle soit inhumée dans l’église S'-Germain-l’Auxerrois, où déjà repose sa femme. Il lègue mille livres à l’hôpital général de Paris, et trois cents livres aux pauvres de sa paroisse. De plus, il donne six cents livres à l’église S'-Germain et à celle des capucins de la rue Neuve- SMlonoré, pour deux annuels de messes à son intention.
Suivent diverses libéralités faites par Warin à ses domestiques et entre autres à son cocher, ce qui prouve que, malgré son avarice, il tenait équipage. Il lègue à Jeanne Warin, sa sœur, veuve du feu sieur Nicole, deux cents livres de rente et trois cents livres une fois payées à son filleul Jean Jacques , fils de sa sœur.
Aux demoiselles Anne-Marie-Jeanne et Marianne Jaubert de Brécourt, ses petites-filles, Warin lègue cent vingt mille livres à partager, en spécifiant que, dans le cas où Marie Jaubert de Brécourt, leur sœur, novice dans le monastère des religieuses de la congrégation à Vernoy , n’y ferait pas profession, ladite somme de cent vingt mille francs sera divisée par tiers.
Le testateur déclare ensuite avoir été averti que François Warin, le plus jeune de ses fils, a contracté clandestinement mariage avec la nommée Gobillon , bien qu’il lui eût
témoigné plusieurs fois son mécontentement de le voir fréquenter cette personne. Si son fils a commis, en effet, cette faute indigne de pardon , le testateur le déclare déchu de tout droit à une part quelconque de son héritage.
Le 25 août , la veille de sa mort , Warin rappelle les notaires et leur dicte un codicile qui révoque la disposition par laquelle il avait déshérité son fils. Il prie seulement celui-ci de ne pas contracter le mariage auquel il a fait allusion , si ce n’est déjà un acte accompli.
Dans un second codicile, Warin supplie humblement le roi de vouloir accepter le présent qu’il lui fait de sa statue qu’il a sculptée en marbre blanc, comme marque de son respect et de sa reconnaissance pour les bontés dont il a plu à Sa Majesté de lui accorder, en plusieurs occasions « des témoignages fort avantageux. » II recommande ensuite sa famille à la protection du roi et le prie d’agréer la démission qu’il donne, en faveur de François Warin, son fils, de sa charge de conducteur des machines des monnaies au moulin de Paris.
Nous avons rapporté plusieurs des dispositions du testament de Warin, parce qu’elles renferment des traits caractéristiques. Les fondations faites pour assurer le repos de son âme par de nombreuses messes dites à son intention dans deux églises , nous prouvent que la conscience du testateur n’était point parfaitement tranquille au moment où il allait comparaître devant le juge suprême. Le père qui déshérite son fils, parce qu’il s’est marié sans son assentiment, est bien celui qui a causé la mort de sa fille en s’obstinant à la marier contre son gré. Enfin , la demande qu’il fait de la survivance de sa charge pour son fils, immédiatement après avoir offert au roi le don de sa statue, peint admirablement l’homme intéressé qui se livre à des spécu-
îations posthumes et calcule ce que pourra rapporter un legs, sinon à lui-même, du moins aux siens. Ces particularités ne tiennent pas à la vie de l’artiste; mais elles servent à faire connaître l’homme, et l’un se complète par l’autre.
Le médaillier delà Bibliothèque royale ne possède aucune pièce de l’œuvre de Warin. Il serait à désirer que notre gouvernement adressât une demande à celui de France, à l’effet d’obtenir soit des exemplaires en bronze tirés sur les coins gravés par le célèbre artiste et qui existent à la Monnaie de Paris, soit des copies moulées en plâtre sur les originaux du dépôt impérial. Cette négociation ne serait pas indigne de la diplomatie belge.
Nous terminerons celte notice en rétablissant, au moven
du titre authentique dont nous venons de donner l’analyse, l’orthographe du nom de l’artiste liégeois que la plupart de ses biographes appelent Varin et qui signait Warin.
LA FAMILLE DES SA DE LE R
L’histoire des arts offre l’exemple de familles dans lesquelles le talent fut héréditaire et dont les membres, naissant avec des aptitudes identiques, appliquèrent leurs facultés aux mêmes objets avec un égal succès. Telle est celle des Sadeler. Le chef de cette famille, Jean Sadeler, est né à Bruxelles en 1550. Il exerçait, dans l’atelier de son père, l’art ou, si l’on veut, le métier de damasquineur. Les armuriers l’employaient à orner de plaques de métal ou d’ivoire gravées les crosses d’arquebuses, les poires à poudre, les poignées et les fourreaux d’épée ou de poignards à l’usage des gentilshommes. L’ingénieux ouvrier s’élevait bien au-dessus de ceux de sa profession dans l’exécution des travaux qui lui étaient confiés. Il ne se bornait pas à de simples combinaisons d’ornements. La fécondité de son imagination et l’habileté de son burin se manifestaient à un haut degré dans la représentation d’épisodes de guerre ou de chasse. Aussi les armes revêtues de ces délicates incrustations étaient -elles très- recherchées des amateurs, et les commandes ne lui faisaient-elles point défaut. Toutefois il devait bientôt se lasser d’un état qui ne rapportait ni l’honneur ni les profits auxquels un artiste tel que lui pouvait prétendre. 11 s’appliqua à graver sur cuivre, pour l’impression, et de
prime abord il y réussit. Bon dessinateur, homme de goût et d’instinct, ayant une longue pratique du burin, il ne devait rencontrer aucune ditïicul lé sérieuse dans sa nouvelle carrière. Aux procédés d’exécution qui lui étaient familiers, il n’avait qu’à joindre ceux par lesquels se déterminent les rapports des plans au moyen d’une jutiicieuse distribution de la lumière. Il ne tarda point à se les approprier.
Le principal obstacle contre lequel il eut à lutter lui vint, le croirait-on, de son père qui se voyait à regret privé d’un si bon ouvrier, et auquel la gloire biture du jeune homme ne semblait pas compenser la perte de bénéfices immédiats réalisés sur ses travaux. Il est heureusement des vocations que rien ne peut arrêter, et telle était celle de notre artiste.
L’une des conséquences de la résolution qu’avait prise Jean Sadeler fut son changement de résidence. Bruxelles était une ville de peu de ressource pour un graveur. Le grand mouvement des arts était à Anvers; c’est là que se trouvaient les peintres et que devaient se réunir les interprètes de leurs œuvres. Le premier maître qui confia à Sadeler le soin de reproduire ses compositions fut Crispin Van den Broeck, élève de Franc Fioris, et qui, à son mérite de peintre, joignait celui d’être habile architecte et bon graveur. Il aida de ses conseils et de son exemple le jeune artiste bruxellois. C’est sous sa direction que Sadeler compléta ses études et exécuta les premières estampes auxquelles il mit son nom. Son début fut une suite de huit pièces d’après Van den Broeck, représentant la Création du monde .
M. Nagler, auteur d’un dictionnaire des artistes, publié dans ces dernières années à Munich sous le titre de :
Neues ailgemeines Künsller-lexicon , dit que Jean Sadeler lit à Amsterdam son apprentissage de graveur; mais cette assertion est dénuée de fondement, car il n’existe aucune estampe de notre artiste qui soit datée de celte ville, tandis que toutes les premières pièces de son œuvre portent le nom d’Anvers, ainsi que la date de leur execution.
Jean Sadeler prêta le secours de son burin à Martin de Vos dont la fécondité surprenante fournissait des travaux à de nombreux graveurs. Il lit d’après ce peintre plusieurs suites considérables de planches dont les sujets étaient tirés de l’Ancien et du Nouveau Testament. Sadeler n’est cité que comme le graveur de ces deux séries d’estampes. Il eut cependant part à leur invention, ainsi que le constatent les inscriptions suivantes qui se reproduisent sur la plupart d’entre elles: /. Sadeler inven. et sculps. ou Jean Sadeler auctor et sculpt., tandis que la simple collaboration de Martin de Vos est nettement établie par ces mots : Mart. de Vos figuravit. Il est évident qu’on ne doit pas seulement attribuer au graveur l’honneur d’une habile interprétation de la pensée du peintre, mais qu’il était véritablement inventeur. Les figures sont de Martin de Vos; la disposition du sujet, les accessoires et te paysage sont de Sadeler. Il n’y a pas d’autre manière de traduire les expressions d 'auctor et d 'inventer. Ce n’était pas que Martin de Vos ne fût parfaitement capable d’exécuter seul les compositions pour lesquelles il réclamait l’aide d’une main étrangère, car lorsqu’il alla à Venise étudier sous le Tintoret, ce maître illustre, ayant distingué son talent de paysagiste, l’employa à peindre les fonds de plusieurs de ses tableaux. Mais il appartenait à cette catégorie d’artistes que tourmente un incessant besoin de production et qui entreprennent à la fois plus de travaux
qu’ils n’en pourraient achever seuls. Qu’y avait-il d’ailleurs de plus naturel que cette association dans laquelle chaque intéressé recevait sa part légitime de gloire, en môme temps qu’une juste rémunération t La même règle d’équité ne préside pas toujours, en ce temps-ci, aux transactions du môme genre; on voit beaucoup de gens s’emparer du travail d’autrui, sans faire mention de leurs emprunts. Jean Sadeler s’attacha à Martin de Vos et continua de graver d’après lui longtemps après avoir quitté Anvers, car plusieurs des suites d’estampes où s’unirent leurs noms comme leurs talents, sont datées des villes étrangères dans lesquelles notre artiste, voyageur par instinct d’abord, puis par habitude, alla successivement planter sa tente. Les dessins destinés par Martin de Vos à ses graveurs étaient faits au crayon noir ou à la plume et teintés de bistre ou d’encre de Chine. C’était le jet hardi d’une première pensée sur laquelle le peintre, sachant à quels .interprètes il avait affaire, jugeait inutile de s’appesantir. Les compositions que Sadeler recevait de son collaborateur largement esquissées, ü les terminait, dans l’exécution des planches, en substituant le travail délicat du burin à tout ce qui n’était, pour ainsi dire, qu’indication sommaire. En voyant quelques-unes de ces estampes qui avaient invariablement pour sujets des scènes de l’Ancien et du Nouveau Testament ou des allégories mystiques, on est obligé de convenir qu’un goût très-pur ne présidait pas toujours aux conceptions du peintre. Quelques-unes sont d’une bizarrerie qui ne s’accorde nullement avec nos idées sur les convenances du style religieux. On y trouve un mélange de sacré et de profane, d’antique et de moderne qui attirerait, non sans raison, les foudres de la critique sur l’artiste assez osé pour
prendre, de nos jours, de telles libertés. Toutefois, à part cet abus de la fantaisie dans un genre qui demandait plus de sévérité, on ne peut contester qu’il n’y ait dans le caractère des figures et dans leur mouvement quelque chose de grand et de noble même qui n’appartenait pas, en général , aux créations des artistes flamands. On y sent une réminiscence de l’Italie; car bien qu’il n’eût jamais renié l’école nationale, Martin de Vos, en travaillant auprès du Tintoret, avait involontairement modifié sa première manière. Le graveur ne resta pas audessous du dessinateur; sa belle exécution atténua même le négligé du style de l’artiste anversois. Tandis que les ligures sont d’une vigueur remarquable, le paysage se distingue par la légèreté. Les fonds ont toute la finesse de l’eau-forte et cependant les planches sont gravées entièrement au burin pur. Dans quelques-unes de celles de la série de la Genèse, la figure du Créateur est faite, par exception, au pointillé, ce qui lui donne une apparence vaporeuse ingénieusement appropriée à la nature divine. Toutes les estampes faites par Sadeler d’après Martin De Vos n’ont pas le même mérite. Il en est qui pèchent par la sécheresse, tandis que d’autres, au contraire, joignent le moelleux à la force des tailles. Ces différences ne sont pas un indice de l’inégalité du talent de l’artiste. Elles s’expliquent par ce motif qu’elles ne datent pas de la même période de sa carrière. Les premières sont du temps où il débutait à Anvers dans un art nouveau, et où sa main se ressentait encore des habitudes de l’ouvrier damasquineur; celles dont la supériorité se manifeste à la première vue ont été publiées longtemps après, lorsqu’il s’élail fortifié par l’expérience et par l’étude des plus beaux monuments de l’art.
Bien que la veine abondante de Martin de Vos laissât peu de loisirs â son burin, le jeune graveur trouvait le moyen de publier encore les œuvres d’autres maîtres, entre autres : Y Histoire d’Adam et d’Ève, suite de six estampes d’après Michel Coxie, la Conversion de Saiil et le Martyre de saint Paul , d’après Porbus; la Résurrection de Jésus - Christ , Alexandre et Antipater, d’après Snellinck, le peintre malinois.
Sadeler n’avait pas lieu d’être mécontent de son sort à Anvers. Il était l’un des graveurs les plus occupés et l’un de ceux dont les amateurs recherchaient particulièrement les œuvres. Doué d’une facilité singulière, dont il avait le tort d’abuser, il multipliait ses productions à l’excès et en tirait un grand produit. Corn, de Bie donne un naïf témoignage de la renommée dont il jouissait, en disant que sa femme, chargée du débit des estampes qu’il publiait, pouvait à peine suffire à répondre aux demandes des acheteurs. Il n’avait donc rien à souhaiter sous le rapport du bien-être; mais l’ambition de l’artiste va au delà de la satisfaction des besoins matériels. A l’époque où vivait Sadeler, la plupart des peintres, des statuaires et des graveurs de l’école flamande mettaient au premier rang de leurs désirs un voyage en Italie. Ceux qui avaient visité ce vaste musée de monuments de tous les temps, revenaient si pleins d’enthousiasme pour les trésors qu’il renfermait, si riches d’études, leur talent s’était si fortement développé, que tous les jeunes artistes éprouvaient une ardente envie d’aller étancher leur soif de savoir à cette source vive et pure. Sadeler résolut de passer les Alpes à son tour.
En voyant les artistes flamands du XVI mo siècle s’éprendre de l’Italie comme par une sorte de contagion et se di-
riger à l’envi vers cette belle contrée, quelques écrivains ont attribué ce qu’ils appellent leur fièvre voyageuse au penchant d’imitation naturel à tous les hommes. C’était, suivant eux, une affaire de mode plutôt qu’une véritable aspiration intellectuelle. Nous pensons qu’il en faut juger autrement. Au temps dont il s’agit, les procédés de reproduction qui ont multiplié, depuis lors, les copies des chefsd’œuvre de l’art ancien et de l’art moderne, n’avaient pas encore créé de faciles moyens d’instruction ; on ne pouvait pas, comme de nos jours, grâce à de nombreuses publications , parcourir l’Europe sans sortir de sa ville natale ; voir les antiquités de la Grèce et de Rome; visiter les édifices religieux qui tenaient lieu de musées. Les collections publiques où l’on rassemble des spécimens du génie des maîtres de toutes les écoles n’existaient pas. Les artistes ne connaissaient que ce qui se faisait de leur temps et autour d’eux. Combien ceux à qui l’on venait parler des restes magnifiques de l’architecture et de la statuaire antique épars sur le sol de l’Italie; des beautés de Rome moderne et de Venise; du Vatican et du palais des Doges; de Raphaël et de Michel-Ange; de Titien et du Tintoret, ne devaient-ils pas être impatients de franchir les limites de l’étroite sphère où était enfermée leur intelligence, et d’aller admirer les merveilles dont la distance et de séduisants récits augmentaient encore le prestige? Le zcle qui les portait à une expatriation temporaire a été mal apprécié; ils n’obéissaient pas à un vague besoin d’imitation, ainsi qu’on l’a prétendu, mais à un sentiment de noble et légitime curiosité, s’il est permis de s’exprimer ainsi.
Sadeler a pris congé de ses amis d’Anvers; le voilà parti. Quelle sera la durée de son absence? Dieu le sait. Notre
artiste a pris ses précautions pour qu’aucun motif impérieux ne lui lit abréger un voyage qu’il veut faire à son aise, en toute liberté de fantaisie. Il emmène sa femme, son frère Raphaël, plus jeune que lui de plusieurs années,
et son neveu Egide ou Gilles auquel il sert de père. Tout ce qu’il possède, il l’emporte; tout ce qu’il aime l’accompagne. Ne laissant derrière lui des intérêts d’aucune sorte, il est sûr de n etre pas rappelé malgré sa volonté. On s’étonne qu’il ait eu des ressources financières suffisantes pour entreprendre, avec tout ce monde qu’il fallait faire vivre, un voyage long et coûteux. Cela ne l’embarrassait guère. N’avait-il pas en lui les moyens de renouveler ces ressources au fur et à mesure de leur épuisement? Son burin et quelques planches de cuivre lui tenaient lieu de capital. Aussi avait-il le projet de s’arrêter dans chaque grande ville qu’il devait traverser pour se rendre à Rome, dernière étape de sa course aventureuse, et de publier, chemin faisant, les estampes qu’il aurait terminées. Assez généralement les graveurs étaient eux-mêmes les éditeurs de leurs œuvres, et souvent ils les imprimaient, en sorte que le produit de leur travail s’augmentait des bénéfices de ces deux intermédiaires supprimés.
La première ville où Jean Sadeler s’arrêta fut Cologne. II n’y resta que peu de temps, et il ne paraît pas que son séjour y ait été marqué par des travaux importants, ou caractérisé par quelque circonstance particulière. 11 est vraisemblable qu’il continua d’employer les matériaux qu’il avait emportés d’Anvers. Le fécond Martin de Vos ne lui laissait pas manquer de sujets. A la série en quelque sorte inépuisable des scènes de la Rible et de la vie de Jésus- Christ, se joignit la nombreuse suite des Ermites plus recherchée pour la beauté des paysages que pour le mérite
des figures, c’est-à-dire pour la part de Sadeler dans cette œuvre collective, plutôt que pour celle de Martin de Vos. Nous citerons encore, comme appartenant à la même époque, plusieurs planches d’après Gilles Mostaert, artiste qui n’était pas sans mérite, mais dont les tableaux ne justifieraient pas, sans doute, l’idée favorable qu’en donnent les estampes de Sadeler, notamment : la Famille d’Énoch. dans un beau paysage, Saint-Roch, une Madeleine pénitente et un Saint-Jérôme en prière devant une image de la Vierge. Il est également à propos de mentionner ici les paysages gravés par Sadeler d’après Jean Bol , parmi lesquels on distingue : les Quatre saisons, le Bon berger et le Berger mercenaire. Les reproductions des paysages de cet artiste nous fournissent une nouvelle preuve du penchant de Sadeler pour un genre qu’il traitait avec une haute supériorité, et de la précaution qu’il avait eue de préparer ses matériaux pour l’avenir, car plusieurs furent publiées longtemps après la mort du peintre, soit à Cologne, soit à Francfort, soit à Venise, et faites, non sans doute d’après des originaux qui se seraient trouvés dans ces villes , mais d’après des dessins qu’avait emportés le graveur en quittant la Flandre.
De Cologne Sadeler se dirigea vers Francfort. Il y reçut un noble et généreux accueil de Sigismond Feyerabend, descendant d’une célèbre famille d’imprimeurs et d’artistes. En ce temps-là, les arts et certaines grandes industries qui sont du domaine des choses intellectuelles, avaient leurs familles patriciennes. De même que Venise eut les Aide, Anvers Plantin et les Moretus, Leyde les Elsevier, Paris lesEstiennes, Francfort eut les Feverabend. Héritier d’une fortune considérable et de généreuses traditions, Sigismond Feyerabend ouvrait sa maison à tous les artistes,
allemands ou étrangers, et se faisait honneur d’exercer à leur égard une large hospitalité. Dessinateur et graveur lui-même, il témoignait une estime particulière à ceux qui étaient habiles «à manier le burin. Sadeler trouva en lui un Mécène, disons mieux, un ami. Par affection et par reconnaissance, il fit son portrait. À Francfort, Sadeler rencontra un compatriote, un concitoyen, le peintre Joseph Van Winghen, né comme lui à Bruxelles. Il grava, d’après plusieurs de ses tableaux, des planches qui figurent parmi les plus importantes de son œuvre, savoir : David chantant des psaumes, Jésus appelant à lui les petits enfants, une Sainte Famille, Saint Paul à Corinthe chez Aquila le faiseur de lentes, ï Enfant prodigue, Sardanapale au milieu des voluptés de sa cour , Les Saints et les Martyrs agenouillés devant l’Agneau, sujet de l’Apocalypse, et une composition singulière où l’on voit Bacchus assis sur une tonne surmontée d’un pressoir, et plus bas l’Amour auquel la Musique personnifiée sert de pendant. Le peintre a-t-il voulu réunir dans cette allégorie épicurienne les trois divinités auxquelles il sacrifiait?
Après cette longue station marquée par d’importants travaux, Jean Sadeler prit la route de Munich. Il arriva dans cette ville à la fin du règne de Guillaume V, duc de Bavière.
M. Nagler assure qu’il se trouvait alors sans aucune ressource et qu’il laissa longtemps chez son hôte un compte à payer, lequel compte fut acquitté par le duc lorsqu’il le prit à son service moyennant un traitement de 200 florins. Nous admettons ce détail de la vie intime. Il doit avoir été emprunté à quelque registre des dépenses de la cour de Bavière, et ne prouve rien d’ailleurs contre Jean Sadeler. Ce n’est pas la première fois qu’on aura vu un homme
de talent laisser des comptes arriérés. Les artistes sont plus exposés que d’autres à cet accident, par la raison que leurs préoccupations intellectuelles les empêchent de songer aux réalités de la vie. A l’époque où Jean Sadeler vint à Munich, Christophe Schwartz, surnommé le Raphaël de l’Allemagne, était le peintreen grand crédit à la cour de l’électeur. Reproduire ses œuvres était un moyen de gagner les bonnes grâces du prince, c’est ce que lit Sadeler. Les églises de Munich, et notamment celle des Jésuites qu’avait fondée Guillaume Ajustement surnommé le Religieux, étaient décorées de peintures à fresque et de tableaux à l’huile de Schwartz. Sadeler en grava plusieurs, et son burin rehaussa le mérite d’ailleurs incontestable des originaux. Dans le nombre était le Christ portant la croix qu’en vertu des idées singulières qu’on avait autrefois sur les droits de la guerre, les Français transportèrent à Paris, au retour des campagnes de Moreau, et placèrent au Louvre où il resta jusqu’en 1815. La pièce capitale produite par l’association de Schwartz et de Sadeler est un Jugement dernier. L’inscription placée au bas de l’estampe nous apprend pourquoi tous deux luttèrent de talent dans l’exécution de cette œuvre : il y est dit que le tableau a été peint et gravé pour la princesse Renée, épouse du duc Guillaume. On a fait de cette même composition une grande verrière pour le collège de la Madeleine à Oxford. Notre artiste a gravé, en outre, d’après Schwartz une composition allégorique d’un tout autre genre que celle dont Van Winghen lui avait fourni le sujet, car le peintre favori du religieux Guillaume V ne pouvait avoir que des inspirations parfaitement orthodoxes. Une femme au moins légère est assise près d’une fontaine et chante en s’accompagnant d’un luth; un jeune homme, séduit par la fraîcheur de l’eau
qui s’échappe de la source, et peut-être par la douceur des
accents de la femme, va s’approcher de celle-ci, lorsqu’un
sage le détourne en lui montrant un ruisseau limpide qui
coule à quelques pas de là. Elève du Titien , Schwartz s’elforçaitde rappeler les qualités de son maître. Sadeler devait avoir du penchant pour un peintre dont le coloris lui rappelait les artistes de son pays. Il n’est pas douteux que ses convictions ne se soient trouvées d’accord avec ses intérêts pour le rapprocher du maître en faveur à la cour de Munich. Les autres estampes capitales de Sadeler d’après Schwartz sont : un Repos en Égypte , un Ecce homo et une Vierge de douleur , la poitrine traversée par un glaive. Ces dernières pièces sont dédiées par le peintre au médecin de Guillaume V, Munzinger, et à sa femme, comme témoignage de sa reconnaissance envers l’habile docteur qui l’a guéri de la goutte.
Sadeler fit encore chose agréable au prince en prêtant le secours de son burin à un peintre hollandais, Frédéric Sustris, qui avait étudié en Italie et qui , fixé à Munich, y était fort en crédit. A l’exception d’un Hercule entre la Vertu et la Volupté, les différentes compositions de cet artiste qu’il grava étaient religieuses ou mystiques. Celle qui plut davantage à la cour n’était pas la mieux ordonnée ni la plus irréprochable sous le rapport du goût; mais elle avait le mérite de rappeler une circonstance dont le duc se faisait gloire en ce monde, et sur laquelle il fondait en partie l’espoir de son salut dans l’autre. C’était une sainte famille se détachant sur un fond où, par un étrange anachronisme, on voyait des anges apportant des matériaux pour l’édification de l’église des Jésuites à *\lunich. Or nous avons dit que cette fondation était l’œuvre de Guillaume V. Jean Sadeler a encore gravé d’après Sustris : Dieu
ordonnant à son ange d’annoncer à Marie le mystère de l’in carnation, une sainte Famille , Jésus-Christ apparaissant à Madeleine en jardinier et une Madeleine pénitente .
A la série de ses portraits Sadeler ajouta , pendant son séjour à Munich, ceux du comte Henri Othon de Schwarzenberg, conseiller intime du duc de Bavière et du baron de Teuffenbach. Ce sont de belles estampes; mais elles nous intéressent moins par le personnage représenté que celle qui nous offre les traits de notre illustre musicien Lassus. Sadeler grava d’une pointe délicate ce portrait au bas duquel il mit une inscription qui, toute pompeuse qu’elle fût, ne disait rien de trop : Hic ille Orlandus Lassum qui récréât orbem. — Discordcmque sua copulat harmonia. Au sommet du portrait se trouve cette devise, qui rappelle heureusement la fécondité du grand compositeur : Pour repos , travail, et dans le fond, à la partie supérieure celte précieuse indication : Aelatis suac LXl . An 0 Duo (sic) 1595 qu’ont ignorée les biographes de Lassus et qui fixe la date de sa naissance au sujet de laquelle on a beaucoup discuté.
Il est un autre portrait d’artiste que Sadeler fit également à Munich et dont l’exécution est supérieure à celle du portrait de Lassus. C’est celui de Georges lloefnagel, peintre anversois de naissance et cosmopolite par tempérament, qui travailla longtemps pour le duc de Bavière. Celte estampe est estimée l’une des meilleures du graveur; elle est une des plus précieuses de son œuvre. Sadeler qui aimait, à ce qu’il paraît, les inscriptions ambitieuses, traça ces mots au bas du portrait d’Hoefnagel : Joan. Sadclerus, amicus amico et posteritati.
Un des peintres d’après lesquels Jean Sadeler a le plus gravé est celui qui ne fut longtemps connu dans le monde
artiste que sous le nom de Pielro Caudido, nom qu T i! prenait lui-mème, qui ligure au bas des estampes faites d’après ses tableaux et dont on pourrait dire que l’usage l’a consacré, s’il y avait jamais prescription pour l’erreur. Ce Pietro Candido était Pierre De Wilte, peintre de Bruges, qui avait été, à Florence, le disciple de Vasari et que l’électeur de Bavière fixa à Munich où il exécuta de grands travaux de peinture, de sculpture et d’architecture, car il était également habile dans chacun de ces trois arts. Candido était la traduction de De WiUe. L’artiste brugeois ne crut pas devoir renoncer au nom sous lequel il avait fait sa réputation pour en reprendre un qui était demeuré obscur. Il resta Candido, trouvant sans doute qu’il est déjà fort difficile d’acquérir une célébrité, et qu’aspirer à une double renommée serait avoir trop d’ambition. La sainte Cène , Jésus avec les pèlerins d’Emmaüs, le Martyre de sainte Ursule et des onze mille vierges , les Trois Maries au sépulcre , compositions de De Witte ou Candido reproduites par le burin de Sadeler, ne sont pas au nombre des pièces les moins importantes de notre artiste. On y trouve ce mélange de réalité et de poésie qui donne un cachet particulier aux productions des artistes flamands dont le talent avait mûri sous le ciel d’Italie.
L’examen de l’œuvre de Jean Sadeler nous offre un autre exemple de ce que pouvait devenir un nom propre en passant par les transformations qu’on lui faisait subir à cette époque où l’importance de l’état civil des individus n’était nullement reconnue. Parmi les estampes capitales se trouvent deux grandes compositions du Déluge et du Jugement dernier gravées par Sadeler d’après Théodore Bernard. Les biographies des peintres ne mentionnent pas d’artiste de ce nom. Comment se fait-il qu’un maître de cette force
n’ait point laissé de traces plus nombreuses de son passage dans le domaine des arts? Le mot de l’énigme, c’est que Théodore Bernard n’était pas le nom de ce maître. Il s’appelait Dirck Barentsen ou Barendzen, ou mieux encore Barentzoon , c’est-à-dire fils de Barend. Son père, Barend le Sourd, était un peintre assez médiocre d’Amsterdam. Quittant cette ville, où il était né en 1554, le jeune Dirck Barend ou Barendzen se rendit à Venise et entra dans l’atelier du Titien. Son caractère enjoué, son esprit cultivé, son talent de musicien, car il jouait de plusieurs instruments, lui gagnèrent l'affection de l’illustre artiste, qui non-seulement le prit comme élève , mais encore en fit son commensal. Logé chez Titien, Barendzen présentait au maître les jeunes peintres hollandais et flamands qui arrivaient à Venise, et plus d’un parmi eux dut à sa recommandation les conseils qu’il reçut de celui que l’Àretin appelait l 'homme divin. C’est en Italie qu’il aura changé le nom de Barendzen, dilïicile à prononcer, en celui de Bernard.
Il ne faut oublier ni Van Àchen ni Spranger parmi les peintres d’après lesquels Jean Sadcler a gravé pendant son séjour en Allemagne. Ses estampes les plus importantes reproduisant des compositions du premier sont : Jésus au Jardin des Oliviers et la Mort du Sauveur. Il a fait également, en collaboration avec son frère Raphaël, les planches de quatre sujets allégoriques de Van Achen : Jtalia, Francia, Hispania et Germania , qu’il a dédiés avec beaucoup d’à-propos à son compatriote le célèbre géographe Ortelius.
Deux des estampes de Jean Sadcler d’après Spranger sont au nombre des plus remarquables de son œuvre, savoir : une sainte Famille avec trois anges et Y Apparition
du Christ à Madeleine. Il avait déjà donné de ce maître, pendant son séjour à Anvers, un saint Dominique, un saint François, et Neptune avec Cénis , les Quatre parties du Monde, les Quatre instants du Jour, les Quatre Saisons, les Quatre Éléments.
On trouve dans les manuscrits de Mariette, conservés à la Bibliothèque impériale de Paris, deux notes curieuses sur Jean Sadeler écrites à l’occasion d’une suite de dessins de la Passion de Jésus-Christ attribués à Barentzen ou Bernard. « Ils étaient au nombre de quarante, dit le célèbre iconographe, et, par conséquent, il s’en faut de beaucoup que tous aient été gravés. Comme ils ne sont pas trop arrêtés, il a fallu savoir beaucoup pour en tirer ce qu’a fait Jean Sadeler.» Dans une note postérieure, Mariette ajoute : « Cette suite de dessins de Théodore Bernard est revenue à Paris en 1759, et l’ayant examinée avec plus d’attention que je n’avais fait la première fois, j’ai découvert que l’intention de chaque dessin était bien de Théodore, et, en effet, il n’est aucun dessin sur lequel on ne trouve son nom écrit ainsi : Tiicodorus in; mais j’ai reconnu aussi que l’exécution des dessins n’est point de ce peintre; elle appartient à Jean Sadeler, qui apparemment les copia d’après les originaux de Théodore dans l’intention de les graver, et, afin qu’on n’en pût pas douter, il mit à quelques-uns de ses dessins son nom écrit ainsi : Joes Sadeler f., — Jan. Sad. — Joan. Sad., en même temps qu’il mettait sur le même dessin celui de Theodorus in. Cela me donne une très-bonne idée du savoir de Jean Sadeler. Je vois qu’il peignait, et avec facilité, car ces dessins sont faits en maître; ils sont touchés avec une finesse et un esprit qui ne sent point son copiste. »
Les Jésuites, habiles à profiler de toutes les occasions
de rehausser l’éclat de leur institution, firent graver par notre artiste des vignettes pour des livres de prières. Le duc Guillaume le chargea également d’orner d’images pieuses les ouvrages mystiques sortant de son imprimerie privée, ainsi qu’un recueil de prières choisies par luimême.
Jean Sadeler semblait avoir perdu de vue le but de son voyage, si l’on peut appeler ainsi une expatriation sans terme. Plusieurs années s’étaient écoulées depuis son départ d’Anvers, et il n’avait pas encore touché le sol de l’Italie : on aurait pu croire qu’il avait renoncé à poursuivre sa course aventureuse au delà de la capitale de la Bavière où le fixait la généreuse protection de princes amis des arts. Il n’en était rien cependant. Le hasard l’avait conduit à Munich; sa fantaisie l’y avait retenu; un caprice l’en aura fait partir. Il est permis de supposer que la circonstance qui décida Sadeler à quitter la Bavière fut l’abdication du duc Guillaume V, car elle coïncide avec son départ. La reconnaissance l’attachait à ce prince, qui l’avait comblé de faveurs parmi lesquelles on cite le don d’une chaîne d’or supportant une médaille à son elïigie, marque de distinction que les souverains accordaient alors aux artistes dont ils voulaient honorer le mérite, éminent. Son protecteur résignant l’autorité souveraine, Sadeler se regarda comme libre et reprit sa pérégrination interrompue. Il passa les Alpes enfin. La première ville où il fit halte fut Vérone . Il y demeura une année. Son séjour y fut marqué par l’exécution de l’une des planches de son œuvre qui offrent le plus d’intérêt, parce qu’elle témoigne de la souplesse de son talent et de l’assimilation parfaite qu’il savait faire du travail de la gravure au caractère propre de la peinture de chaque maître. Cette planche
est celle où il reproduisit le tableau du Bassan ayant pour sujet l’Ange annonçant aux bergers la naissance du Messie. L’artiste y a employé des procédés tout différents de ceux qu’on distingue dans les estampes faites d’après Martin de Vos, Schwartz, Sustris, de Witte ( Candido ) ou Barendzen (Th. Bernard). Ce n’est pas seulement qu’il ait perdu la sécheresse qu’on pouvait reprocher à ses productions datées d’Anvers; ce n’est pas qu’une révolution se soit opérée dans sa manière, car nous le retrouverons plus tard ce qu’il était quelques mois auparavant à MunichlLa véritable cause de la différence qu’on remarque entre l’estampe dont il est ici question et ses œuvres précédentes était la conviction de Sadeler que le graveur ne doit pas avoir un style uniforme applicable à tous les maîtres et à toutes les écoles, mais qu’il est indispensable, au contraire, que son burin entre pour ainsi dire dans l’esprit de chaque peintre et donne autant qu’il est possible, avec la reproduction fidèle du dessin, une idée de la touche et du coloris.) Ce n’est pas ainsi malheureusement que la plupart des graveurs de notre temps entendent la pratique de leur art. Ils ont un système de tailles dont ils ne se départissent pas, qu’ils font subir à tous les peintres, et sous lesquelles on chercherait vainement à deviner la physionomie caractéristique de ceux-ci. Sadeler se prit d’affection pour les œuvres du Bassan. Il était naturel qu’un artiste flamand se sentît attiré vers un des grands coloristes italiens. Un lien sympathique a toujours uni les écoles de Venise et d’Anvers. Notre artiste a gravé d’après le Bassan plusieurs autres estampes importantes, parmi lesquelles le Festin du mauvais riche et le Festin de Jésus chez Marthe, pièces connues des amateurs sous le nom de Cuisines de Sadeler.
( Si )
En quittant Vérone , Sadeler se rend à Venise. Au milieu des trésors qu’offre cette riche cité à son admiration, il ne perd rien de l’activité qui est une de ses qualités distinctives. Le soin qu’il a souvent d’inscrire au bas de ses estampes la date de leur exécution , permet de le suivre dans ses travaux et de leur assigner un ordre chronologique. il est un soin d’une autre nature qu’il ne néglige pas davantage, c’est celui de se faire des protecteurs, partout où il se fixe, par la dédicace de ses gravures. Avant de quitter Anvers , mais s’occupant déjà des préparatifs de son voyage en Italie, il avait dédié l’un de ses recueils d’après Martin De Vos, intitulé : Boni et mali scientia, au comte François-Marie de la Rovere, le dernier duc d’Urbin ,. que distinguait la vivacité de son goût pour les lettres, les sciences et les arts, et dont il voulait, sans doute, se ménager d’avance les bonnes grâces. A Munich c’est naturellement au duc Guillaume qu’il dédie ses estampes capitales , sans oublier de prendre le litre de chalcographe du prince. A Vérone, sa belle gravure de l’Annonce du Messie d’après le Bassan est publiée In gra tiam perillustris comitis Augustini de Justis. A Venise, il place sous les auspices de l’évêque Léonard Mocenigo, qu’il nomme son patron, selon la coutume locale, sa reproduction de \' Adoration des bergers du Bassan , morceau plein de vigueur.
Comme preuve de l’intelligence avec laquelle Sadeler savait approprier son exécution au genre de chaque maître, nous dirons qu’au moment où il venait d’adopter une nouvelle manière pour graver d’après les peintres italiens, il reprenait son burin flamand pour continuer l’œuvre de Martin de Vos et pour se faire l’interprète des artistes de son pays, auxquels un long séjour en Italie n’avait pas fait
perdre entièrement le cachet de l’école nationale, comme Stradan, devenu presque florentin, et Paul Bril presque romain. Son estampe d’après la composition du premier représentant la Mort visitant la demeure du pauvre , ne semble pas être de la main qui a reproduit les peintures du Bassan , et pourtant elle est aussi datée de Venise.
Après avoir considéré Jean Sadeler comme interprète de tant de peintres, il faut le voir employant son burin à exprimer ses propres pensées. Son œuvre offre plusieurs belles pièces inventées et exécutées par lui. Voici celles qu’on peut citer en première ligne : La Naissance du Christ , dans un encadrement allégorique; une Vierge avec l’enfant Jésus et saint Jean ; trois autres Vierges entourées d’accessoires divers; la Résurrection ; la Descente du Saint- Esprit; la Toussaint.
M. Nagler attribue à Jean Sadeler une estampe allégorique représentant Louis XIII, roi de France, domptant le monstre de la rébellion. C’est, dit-il, une belle et remarquable pièce. Nous voudrions, nous aussi, pouvoir en faire honneur à notre artiste ; mais une petite difficulté s’y oppose, c’est que Louis XIII est né en 1601 , un an après la mort de Jean Sadeler. Il est donc de toute nécessité que le biographe allemand cherche une autre interprétation aux trois lettres J. S. F. sur lesquelles il s’était fondé pour attribuer à Sadeler l’estampe en question.
Jean Sadeler se rendit à Rome. On suppose que son intention était de se fixer dans cette ville. Il devait s’attendre à y trouver bon accueil. La gravure flamande y avait été mise en honneur par Corneille Cort, né en Hollande, mais élève de Jérôme Cock, l’artiste anversois auquel Vasari rendit hautement justice. Corneille Cort avait fondé à Rome une école d’où sortit un élève qui, certes,
lui fit honneur : Augustin Carrache. On savait ce qu’étaient les graveurs flamands, ce dont ils étaient capables, et Sadeler n’était pas homme à amoindrir l’opinion qu’on avait de leur mérite. 11 obtint une audience du Saint-Père et lui présenta plusieurs de ses estampes laites en Italie, Les biographes assurent qu’il eut lieu d’être peu satisfait de la manière dont il fut reçu de Clément VIII et que, désespéraut de s’en faire un protecteur, il reprit le chemin de Veuise. Celte version n’est guère vraisemblable. Clément VIII, fort occupé des grandes querelles sur la grâce et sur le libre arbitre qui divisaient le clergé d’Espagne, et dont il avait évoqué le jugement, a pu être pour notre artiste un patron peu actif; mais rien n’autorise à penser qu’il le détourna, par son accueil, du projet de fixer sa résidence à Rome; à moins toutefois qu’un portrait de Martin Luther gravé jadis par Sadeler avec cette inscription : In silentio et spe erit fortiludo veslra, ne fût tombé sous les yeux de Clément VIII et que ce ne fut là le motif de la froideur du Saint Père pour l’artiste flamand. Sadeler grava le portrait du pape et publia dès lors ses estampes avec privilège de l’autorité pontificale.
Pendant son séjour à Rome, Sadeler, dont l’activité ne se démentait pas, fit plusieurs planches d’après des peintures qui existaient dans cette ville ou d’après des dessins qu’il avait pris pendant son voyage, ainsi : saint Jean , saint Jérôme , saint Onofrius et la Madeleine d’après Muziano, le fondateur de l’Académie de Saint-Luc; le saint François recevant les stigmates de Castelli ; le saint Hyacinthe de Louis Carrache qu’il avait copié au couvent des Dominicains de Bologne , une fontaine élevée à Florence sur les dessins de Stradan et dont il fit une belle estampe.
Soit qu’en efl'ct Jean Sadeler n’ait pas trouvé à Rome
une réception encourageante, soit que le séjour de Venise lui plût davantage, il retourna au bout de peu de temps dans cette ville, mais seulement pour y mourir, car il paraît que les fatigues d’un voyage pénible entrepris dans un été brûlant lui occasionnèrent une fièvre à laquelle il succomba. 11 reste à fixer la date de la mort de notre artiste. Celle qui est le plus généralement admise est 1640. Ce n’est cependant pas la véritable. Baldinucci, qui donne des détails très-circonstanciés sur la fin de la carrière de Sadeler et qui, écrivant en Italie, a pu recueillir à cet égard des renseignements positifs, indique l’année 1600 comme celle de son décès. Il y a tout lieu de croire que son indication est bonne. Évidemment Sadeler ne vivait plus en 1610 puisqu’on s’accorde à dire qu’il mourut, en revenant à Venise, d’une fièvre contractée dans le voyage qu’il avait fait à Rome pour présenter ses œuvres à Clément VIII, lequel rendit le dernier soupir en 1605.
Nous venons de dire que Baldinucci parlait en homme à meme de préciser les faits des derniers travaux et de la fin de Jean Sadeler à Venise. En effet, il nous apprend qu’il laissa trois filles et un fils. L’une de ces filles se maria et suivit son époux à Vienne; les deux autres se firent religieuses et entrèrent dans un des monastères de Venise. Quant au fils, appelé Juste, il demeura sous la tutelle de son oncle qui lui enseigna l’art de graver au burin et près duquel il resta jusqu'en 1620. Au mois d’octobre de cette année, éprouvant le désir de visiter la Hollande et probablement de revoir son pays, il partit pour Leyde avec l’ambassadeur envoyé par la sérénissime république près du gouvernement des Provinces-Unies. Baldinucci trace un portrait de Jean Sadeler qui prouve combien les renseignements qu’il avait recueillis sur l’artiste flamand
étaient précis : « Jean Sadeler était un homme de haute taille, au teint basané, aux cheveux noirs, vigoureux, actif et infatigable dans les choses de sou art. » Le biographe italien ajoute que Sadeler était musicien, plutôt comme un virtuose que comme un simple amateur. Si ce n’est là un portrait de fantaisie, on peut dire qu’il est fait avec conscience, car aucun des traits physiques et moraux du modèle n’y a été oublié. Ce portrait, du reste, est conforme à celui que l’historien -poète Corneille De Bie, trace dans son Gulden- Cabinet , auquel Baldinucci a largement emprunté pour ses biographies d’artistes flamands.
L’histoire de Raphaël Sadeler est intimement liée à celle de Jean , son frère et son maître. Tous deux ont suivi la même carrière; tous deux ont eu les mêmes destinées, la même fortune. Né à Bruxelles, en 1555, Raphaël avait commencé, ainsi que son frère, par exercer la profession de damasquineur. Nous avons dit comment Jean Sadeler avait quitté l’atelier de son père, poussé par la louable ambition d’élever l’ouvrier au rang de l’artiste. Cette ambition, il ne l’eut pas pour lui seul; il voulut la faire partager à Raphaël. Les deux frères s’établissent donc à Anvers, et travaillent avec une noble émulation. Pour atteindre le but vers lequel tendent leurs efforts, ils ont à oublier et à apprendre. Il faut qu’ils perdent la sécheresse de l’outil qu’ils ont manié jusqu’alors, et qu’ils acquièrent la légèreté du burin des graveurs. Jean guide Raphaël dans cette nouvelle route ouverte à leurs talents et lui en aplanit les obstacles.
C’est Martin de Vos qui fournit à Raphaël Sadeler ses premiers modèles. Cet inventeur inépuisable est la providence des deux frères. Les travaux du jeune artiste se ressentent d’abord des habitudes que sa main avait con-
tractées dans la profession qu’il vient de quitter. Les estampes qui commencent la série chronologique de son œuvre ressemblent à des épreuves de plaques d’orfèvrerie. Elles ont de la finesse; mais elles manquent de moelleux et de celte franchise d’exécution qui caractérisa plus tard ses ouvrages. 11 ne larda pas à modifier sa manière, qui devint plus large et plus vigoureuse. Toutefois, entre le moment où il abandonna les traditions de son premier état et celui où il entra dans la véritable pratique de l’art, il y eut une période de transition à laquelle se rapportent ses productions les plus faibles. Il avait perdu cette finesse dont nous parlions tout à l’heure et n’avait point encore acquis les qualités plus solides qui devaient la remplacer. Ses estampes datées d’Anvers offrent, sous ce rapport, un curieux sujet d’étude. Jean Sadeler a eu moins de peine à surmonter les difficultés de son nouveau métier ; le graveur a plus promptement effacé chez lui le dainasquineur. Il était, à la vérité, plus âgé de cinq ans que Raphaël et aussi plus richement organisé.
Pendant son séjour à Anvers, Raphaël Sadeler, en apprentissage chez son frère, fut surtout employé par celuici à l’exécution des nombreuses suites d’estampes de Martin de Vos, publiées sous le nom de Jean, quoique tous deux y aient travaillé. II fit cependant seul, plusieurs pièces d’après le même maître, entre autres : Quatre allégories des tempéraments de l'homme , Jésus chez Marthe , Madeleine lavant les pieds du Seigneur , la Chute des anges rebelles , et plusieurs autres de moindre importance. Sa sainte Famille , d’aprèsBarentsen, est de la même époque.
Ce fut seulement, à dater de leur départ des Pays-Bas, que les deux frères séparèrent entièrement leurs travaux. En passant à Cologne, Raphaël grave le portrait de l’évê-
que Ernest de Bavière, fameux par son faste et ses dérèglements, et qui aura voulu avoir son image pour en faire présent à ses nombreuses maîtresses. A Francfort, Raphaël travaille, ainsi que Jean, d après Van Wingheu. Voyageant ensemble, s’arrêtant dans les mêmes villes, visitant les mêmes collections, ils devaient nécessairement reproduire les compositions des mêmes peintres. Ils s’entendaient seulement sur le choix des tableaux que devait populariser leur burin , afin de former de leurs estampes réunies l’œuvre de certains maîtres. Aussi devrait-on , en quelque sorte, confondre leurs productions dans un seul recueil et leur biographie dans une seule notice. Pour sa part, Raphaël emprunte à Van Winghen : Sarnson entre les mains des Philistins , Salomon sacrifiant aux idoles , la Madeleine au sépulcre , Loth et ses filles , Sardanapale au milieu de ses femmes , une allégorie de la Sottise, de la Richesse, de la Volupté et de la Débauche, grande et bizarre composition. De Witte (Candido) lui fournil : la Vierge présentant l’enfant Jésus au grand prêtre, la Vierge assise et couronnée , la Vierge ayant à ses côtés l’enfant Jésus qui tient un bouquet de roses, une sainte Famille , Y Immaculée Conception delà Vierge et un saint François . Ces deux dernières pièces présentent une singularité qui n’a pas été relevée par les iconographes. On lit ces mots au bas de chacune d’elles : F. Remigius di Bozolo Capucinus invent or. P. Candidus figuravit. R. Sadeler sculpsit. Quel est ce Remigius, ce troisième collaborateur qui intervient dans l’exécution des deux estampes pour lesquelles il semblerait que ce fut assez de la coopération d’un peintre et d’un graveur? Remigius était, l’inscription le dit, un capucin, né à Bozolo, en Italie: il se distingua par ses prédications et habita Munich où il mourut en 1027. Il est l’auteur d’un traité sur le Mys-
tore des stigmates de saint François qu’il écrivit d’abord en italien , puis qu’il traduisit en latin et en allemand. Le père Remigius aura fourni à de Witje l’idée mystique de la composition du saint François et de l’ Immaculée Conception , et le peintre, par excès de conscience, lui aura assigné sa part de collaboration. C’est aiusi que, chose inusitée, nous avons pour une même estampe un inventeur, un dessinateur et un graveur.
Jean Van Achen est un des peintres dont Raphaël Sadeler s’est particulièrement attaché à reproduire les œuvres pendant son séjour à Munich. Ses gravures sont au premier rang dans l’œuvre de ce peintre, les suivantes surtout : Jésus porté au tombeau , Jésus dans le sépulcre pleuré par deux anges , la Résurrection, une sainte Famille , et le Jugement de Paris. L’électeur de Ravière avait appelé Jean Van Achen à Munich pour décorer les églises de sa capitale. Il épousa la fille aînée de Lassus. Delmotte, à qui l’on doit d’ailleurs de si consciencieuses recherches sur l’illustre musicien montois, a commis une singulière erreur lorsqu’il a dit que Régine de Lassus fut la femme d’un seigneur d’Ach. Ce seigneur n’était autre que le peintre Jean Van Achen, ainsi nommé du lieu de sa naissance (Aix-la-Chapelle). Il est vrai qu’on pouvait se perdre dans la confusion des noms qui lui sont donnés, car il est appelé indifféremment : Janachcn, Janchen, Dac, Dach, Aacken, Aken et Van Achen enfin. A celte kyrielle de noms il ne manque que le véritable, car on n’a, en définitive, que celui de la ville où est né le peintre.
Principalement occupé de la gravure des tableaux faits à Munich par l’ordre de l’électeur, puisque c était une obligation du contrat qui l’attachait au service de ce prince, Raphaël Sadeler revenait volontiers aux artistes flamands.
C’est ainsi qu’il complétait la série des compositions de Martin de Vos, série dans laquelle il serait difficile de faire exactement la part des deux frères; c’est ainsi qu’il exécutait une belle estampe d’après Quentin Metsys, représentant la Vierge avec L’enfant Jésus qui porte un fruit à sa bouche.
Attaché, nous l’avons déjà dit, à la fortune de son frère, Raphaël Sadeler quitta la Bavière avec lui et l’accompagna dans son voyage en Italie. Vérone fut, on l’a vu précédemment, la première ville où s’arrêtèrent les Sadeler. Comme témoignage du séjour qu’y fit Raphaël , nous trouvons dans son œuvre une pièce remarquable, une des meilleures incontestablement qui soient sorties de son burin et dont les iconographes n’ont point assez signalé le mérite. C’est un Ecce homo d’après Jacques Ligozzi, de Vérone, aussi grand peintre qu’habile miniaturiste. En examinant celte estampe, il est impossible de ne pas remarquer le changement qui s’est opéré dans la manière de l’artiste depuis les derniers travaux qu’il a datés de Munich. On ne peut douter qu’à l’exemple de son frère ou peut-être par une inspiration semblable, il n’ait cherché de nouveaux procédés d’exécution pour rendre les effets d’une école de peinture nouvelle pour lui , ou qu’il apprend du moins à connaître en la voyant sous le ciel d’Italie, car il est certain que les tableaux gagnent à être vus dans le pays où ils ont été exécutés et qu’on juge mieux les maîtres italiens en Italie, les maîtres espagnols en Espagne, les maîtres flamands dans la Flandre, que lorsqu’on se trouve accidentellement en présence de leurs œuvres transplantées dans d’autres contrées. L’artiste, en peignant, emprunte ses effets à la lumière qui l’éclaire; l’action de cette même lumière est donc nécessaire pour faire pénétrer le spccla-
leur au cœur de sa pensée. Commencée à Vérone, l’estampe de Raphaël Sadeler d’après Ligozzi, fut terminée à Venise et publiée en 1598.
C’est à Venise également et dans la môme année que Raphaël Sadeler grave d’après le Rassan Y Adoration des rois . 11 avait déjà donné de ce maître : Jésus à table avec les pèlerins d’Emmaüs, estampe qui compte parmi les cuisines des Sadeler, mais c’était antérieurement à son changement de manière. La Petite laitière , où l’on voit une paysanne qui vient de traire sa vache et donne du lait à boire à un enfant, est également une des bonnes pièces de Raphaël d’après le Bassan. Les deux frères firent paraître en commun les Quatre saisoiis de ce peintre, représentées par les travaux et les amusements propres à chacune d’elles. Leurs burins s’associèrent ensuite pour d’autres Saisons d’après Slradan. Ces suites d’estampes étaient alors fort à la mode. Nous en avons cité plusieurs dans le courant de cette notice et nous aurons encore à en mentionner quelques-unes. Au commencement de son séjour à Venise, Raphaël Sadeler termina le recueil des Ermites de Martin de Vos, publié en 1598, sous le titre : Trophaeum vitae solilariae , et faisant suite à un autre recueil d’après le même maître, intitulé : Soliludo sive vitae eremicolarum.
La plupart des biographes de Raphaël Sadeler disent que l’afîaiblissemeutdesa vue ne lui permettant plus de se livrer au travail de la gravure, il s’appliqua pendant quelque temps à la peinture; mais que l’organe affecté s’étant rétabli, il reprit le burin pour ne le plus quitter. On ignore à quelle époque de la carrière de l’artiste il faut rapporter celle déviation donnée au cours ordinaire de ses travaux. Fuesslin, dans son Raisonirendes Verzeichniss der Vornehmslcn Kupferstecher , assure qu’on voit beaucoup de ses
peintures à Cordoue, en Espagne. Il ne dit pas sur quoi il se fonde pour avancer ce fait qu’aucun autre témoignage ne vient confirmer. Il serait bien extraordinaire que Raphaël Sadeler, qui peignit très-peu, puisqu’il n’existe aucune production de son pinceau, ni en Allemagne, ni en Italie, où il résida, ait beaucoup de tableaux en Espagne, pays avec lequel il n’eut pas de relations. C’est ainsi qu’on écrivit trop longtemps l’histoire.
Raphaël Sadeler accompagna son frère à Rome où il prit les dessins de plusieurs paysages de Paul Bril qu’il grava plus tard. Son voyage daus la ville éternelle n’est marqué, du reste, par aucune particularité importante. Il a vu sans doute, en passant à Florence, Stradan dont il rapporta des compositions qu’il grava à Venise. Celle qui représente la Mort saisissant une clame richement parée au milieu des joies d’un festin se distingue par la grande délicatesse du travail ; mais le Christ mort, entouré des trois Maries, de S l -Jean et de deux anges qui tiennent des llambeaux, est d’une exécution plus large et plus sévère. Les travaux de Jean et de Raphaël Sadeler, jusqu’alors confondus, se séparent depuis leur arrivée en Italie. Les estampes de l’aîné des deux frères d’après les maîtres italiens sont peu nombreuses, par la raison qu’il ne vécut guère plus de quatre années au milieu de leurs chefs-d’œuvre. Raphaël est resté longtemps parmi ces maîtres, faisant de son burin l’interprète actif et intelligent de leur pinceau. Aussi cette catégorie d’estampes est-elle particulièrement riche et intéressante dans l’ensemble de celles qu’il a laissées. Pour donner une idée de la diversité des pièces qui composent la série italienne de l’œuvre de notre artiste, nous dirons qu’il a gravé d’après Raphaël , Tintoret; Paulo Piazza de Castel-Franco, lequel, après avoir
rempli tout l’État vénitien de ses œuvres, quitta la peinture pour se faire capucin ; Lélio Orsi , disciple du Corrége; Hippolyle Scarsella, élève et imitateur de Paul Véronèse, Lanzani, Palme le jeune, Bassan, Pompée dell’ Aquila, peintre peu connu de l’école napolitaine; Ambrogio Figino, artiste milanais qui disait naïvement s’être proposé de réunir le fini et la manière d’éclairer de Léonard de Vinci, le coloris du Corrége et les contours de Michel- Ange, Schiavone, Guido Reni, Zuècaro, Titien, etc. Raphaël Sadeler n’a pas eu, on le voit, de prédilection d’école; il a gravé d’après des peintres romains, florentins, vénitiens, bolonais, lombards, et il a su, comme on peut s’en assurer par la comparaison de ses estampes, adapter à chaque maître l’exécution la mieux appropriée au caractère de sa peinture. Les iconographes n’ont pas assez insisté , à ce qu’il nous semble, sur ce point capital.
De tout temps les artistes, usant de leur droit et sans déchoir, ont exploité la circonstance. A l’époque où Sadeler était à Venise, l’Italie était remplie du bruit des miracles attribués à saint Charles Borromée; l’enthousiasme populaire, devançant la décision de l’Église, honorait la mémoire de l’archevêque de Milan d’un culte que le pape Paul V était obligé de consacrer par une canonisation régulière. Sadeler fit un portrait du saint prélat dont les fidèles se disputèrent les exemplaires. 11 grava à la même époque celui du pape qui en forme en quelque sorte le pendant naturel. Des élus du ciel, le burin de l’artiste passait aux puissants de la terre. Il exécuta, d’après J. Carrara, un portrait de Charles-Emmanuel, duc de Savoie, terrassant l’Envie et la Rébellion.
Tous les biographes de Raphaël Sadeler font mourir cet artiste à Venise vers ICI G. Ils ne parlent pas de son
retour en Bavière. Cependant les inscriptions de plusieurs pièces de son œuvre, indiquant et la date et le lieu de leur publication, suffiraient pour ne laisser aucune doute sur son sccortd séjour à Munich , lors même que des documents nouvellement trouvés aux archives de Bavière par M. Nagler, auteur du Neues allgemeines Kunstler-Leocicon , n’en fourniraient pas la preuve matérielle. Betournons donc à Munich.
Maximilien avait succédé à Guillaume V ; il continua aux artistes la protection qu’ils recevaient de son père. Animé comme celui-ci d’une foi vive, il favorisa particulièrement les travaux entrepris sous l’influence de l’inspiration religieuse. Tandis que Pierre de Witte lui bâtissait un palais et le décorait de peintures, le jésuite Rader édifiait un monument d’un autre genre. C’était la Bavaria sancta, recueil des vies des saints de la Bavière. Mathias Kager, élève de Pierre de Witte et peintre de Maximilien, avait fait une nombreuse série de dessins représentant des épisodes de la vie des saints personnages : visions , martyres, miracles, etc. Il fallait des graveurs pour exécuter d’après ces dessins des planches dignes de figurer dans le panthéon sacré de la Bavière. On regretta d’avoir laissé s’éloigner lesSadeler. Maximilien fit écrire à Raphaël pour l’engager à revenir se fixer dans sa capitale, lui promettant de lui assurer des avantages considérables pour les importants travaux qu’il avait l’intention de lui confier.
Raphaël revint volontiers à Munich où il avait passé d’heureuses années et qu’animait encore, pour lui, le souvenir d’un frère regretté. L’électeur lui assura un traitement fixe de 105 florins, s’engageant, en outre, à lui payer 10 florins pour chaque planche de la Bavaria sancta. C’était une grande entreprise, car les compositions de
Mathias Kager qu’il s’agissait de reproduire étaient au nombre de cent vingt-quatre. Sadeler ne recula pas devant cet énorme travail. Il fit venir de Venise son fds, appelé Raphaël comme lui, et tous deux se mirent courageusement à l’œuvre. La gravure des planches de la Bavaria sancta, commencée en 1G0G, était terminée en 1G18. Le privilège de l’impression et de la vente de l’ouvrage fut assuré à Raphaël Sadeler ou à sa descendance pour une période de dix années , avec défense à qui que ce. fût de faire des copies ou des réductions des estampes, soit pour les insérer dans des livres, soit pour les publier séparément. La Bavaria sancta fut imprimée en trois volumes in-folio, de 1G15 à 1G27. En tête de chaque volume se trouve un beau frontispice; au dernier feuillet, Sadeler mit sa marque : une tortue au centre d’un cartouche, avec la devise sub parvo sed meo et le nom de l’artiste en légende. Le nombre des exemplaires auquel pouvait être tirée la Bavaria sancta n’était point limité; la seule obligation imposée à lediteur était d’en fournir vingt gratis à la cour.
Le premier volume de la Bavaria sancta venait à peine de paraître, lorsque l’auteur du texte, le jésuite Rader, proposa à l’électeur de donner une suite à cet ouvrage sous le titre de Bavaria pia . L’électeur consentit à faire les frais de la nouvelle publication qui devait être, en quelque sorte, le couronnement du monument élevé par la Bavière à la mémoire de ses pieuses illustrations. En vertu d’un contrat portant la date de 161G et qui repose aux archives de Munich, Raphaël Sadeler et son fils s’engagèrent à exécuter les planches de la Bavaria pia dans l’espace de cinq années. Le même acte garantit à Raphaël, le fils, un traitement de 150 florins. Pour l’impression et le pa-
pier, une somme de 400 florins était accordée par le prince aux artistes-éditeurs. Nous citons ces détails d’après M. Nagler, parce qu’ils complètent , pour l’histoire de l’art et des artistes, la physionomie de l’époque à laquelle ils se rapportent.
Raphaël Sadeler, le père, exécuta seul les planches du premier volume de la Bavaria sancta, qui parut sous son nom comme auteur et comme éditeur. Les deux volumes suivants portent l’adresse de Raphaël Sadeler fils. Dans ces dernières parties seulement les planches sont signées. Le père et le üls, portant le meme prénom, se distinguent par les mots senior et junior .' Raphaël le jeune a gravé presque seul la Bavaria pia. Les dessins des deux recueils passent pour être tous de Mathias Kager. Il en est pourtant plusieurs de la main de Pierre de Witte.
Non-seulement l’activité de Raphaël Sadeler avait suffi à la tâche qu’il s’était donnée lorsqu’il entreprit avec son fils l’exécution des planches de la Bavaria sancta , mais elle lui permit encore de graver, pendant qu’il poursuivait l’achèvement de cet important travail, plusieurs estampes capitales parmi lesquelles il suffira de citer la grande bataille de Prague, en huit feuilles, d’après Mathias Kager. A la même époque encore, et comme distraction sans doute, il ornait de vignettes, dont il était à la fois l’inventeur, le dessinateur et le graveur, de petits volumes de piété, d’emblèmes mystiques et de poésie. Tels sont : 1° un Otium spirituale melli/luarum precalionum, etc., qu’il qualifie naïvement d'Opus elegantissimis imaginibus ornatum; 2° Elégantes variorum Virgilio-Ovidio centones de opificio mundi, Chrislo Deo Deique maire S. S. Francisco et Car . Borromaeo, recueil qui commence par le curieux centon de Proba Falconia; 5° un recueil d’images symboliques
intitulé : Zodiacus chris tianus scu signa 12 divinae prcdestinationis ; 4° l’Éloge de l’hiver d’Erycius Puleanus : Bruina chimonopoedium de laudibus hiemis. Ces quatres ouvrages ont paru à Munich dans les années 1617, 1618 et 1619; on les trouve dans toutes les grandes bibliothèques, et la plupart des biographes de Raphaël Sadeler disent qu’il est mort à Venise en 1616! Le Zodiacus chrislianus est précédé d’une épître dédicatoire adressée par le graveur au seigneur Wolf-Érich de Rrandenstein , laquelle nous prouverait que Sadeler cultivait passablement la langue latine, s’il n’a pas eu recours à une plume plus érudite que la sienne, ce qu’il est permis de supposer, par la raison que l’éducation littéraire de l’ancien ouvrier damasquineur fut sans doute négligée et que les travaux de son art n’ont pas dû lui laisser plus lard le loisir de se livrer à l’étude des langues anciennes.
Aucun des iconographes qui nous ont laissé sur Raphaël Sadeler des indications si incomplètes et si peu exactes d’ailleurs, ne parle des voyages qu’il a dû faire à Vienne
et à Prague. Son séjour dans la première de ces villes est attesté par le portrait de Philippe de Mons, maître de chapelle de l’empereur Maximilien II, qu’il y lit d’après nature en 1594, c’est-à-dire avant d’aller en Italie. Ce portrait est doublement précieux en ce qu’il nous a conservé les traits de l’un de nos musiciens illustres, et en ce qu’il porte uue inscription qui fait connaître la date de sa naissance sur laquelle on n’a que cet unique renseignement. Chose singulière, le frère de notre artiste a rendu, comme on l’a vu , aux historiens de la musique le même service pour Lassus. Quant au voyage de Raphaël Sadeler à Prague, il est suffisamment prouvé par l’inscription d’une de ses estampes capitales, ayant pour sujet la Vierge avec l’en font Jésus, dans
une gloire, environnée d’anges, et aux pieds de laquelle on voit l’Empereur, les rois et les princes, inscription ainsi conçue : R. Sadeler, sc. 1015, Pragae. C’est pendant son second séjour à Munich qu’il aura fait cette excursion en Bohême pour voir Gilles Sadeler.
Les documents que M. Nagler a été en position de consulter aux archives de Munich ne lui ont pas permis de fixer d’une manière certaine la date de la mort de Raphaël Sadeler. Il a seulement trouvé mention de ce fait, que l’artiste fut frappé d’une attaque d’apoplexie, en 1628. Il est probable qu’il mourut alors ou peu de temps après.
Gilles Sadeler est né à Anvers en 1570. Si nous avions suivi l’ordre du mérite, il eût précédé Jean et Raphaël dans cette notice collective consacrée h l’une des familles les plus intéressantes dont l’histoire des arts fasse mention. L’ordre historique et chronologique nous a obligé à ne lui assigner que la troisième place.
Lorsqu’on écrit la vie d’un personnage, ce dont il faut s’occuper d’abord, c’est d’établir sa généalogie ascendante. Dans ce début naturel, nous avons à discuter des opinions contradictoires, ou plutôt à prouver l’erreur d’un écrivain dont l’avis ne peut prévaloir sur des témoignages authentiques et sur la déduction logique des faits. Tous les biographes s’accordent à dire que Gilles Sadeler était le neveu de Jean et de Raphaël. M. Nagler avance, dans son dictionnaire des artistes, que Gilles était fils de ce dernier; mais il ne fait pas connaître d'après quelles autorités il a formé son opinion à cet égard. Mais que parlons-nous d’opinion, il ne s’agit que d’une inadvertance, puisque ce même M. Nagler, dont l’érudition et le zèle pour les consciencieuses recherches ne peuvent être mis en doute, est
tombé d’accord avec les écrivains bien renseignés pour faire naître Raphaël en 1555. Le simple rapprochement de ces dates, 1555 et 1570, prouve l’erreur de M. Nagler. Gilles Sadeler n’a pu être le fils de Raphaël qui n’avait que quinze ans de plus que lui. C’est assez nous appesantir sur la distraction du critique allemand. Nous aurons à combattre plus sérieusement son appréciation du talent de l’artiste dont il établit si singulièrement la parenté.
Gilles Sadeler est donc né à Anvers en 1570. Son père était sans doute un frère aîné de Jean et de Raphaël qui n’aura eu ni les facultés ni l’ambition de ceux-ci, et qui se sera renfermé sans regret dans l’étroit horizon du métier paternel. Jean Sadeler a deviné la vocation de son neveu. Il lui enseigne le dessin, dirige les premiers essais de son burin, et, pour ne pas interrompre ses études, il l’emmène avec lui lorsqu’il entreprend ses longs voyages d’Allemagne et d’Italie, longs en effet, car ni lui ni aucun de ceux qui l’accompagnent ne doivent revoir le pays natal.
Les premières estampes de Gilles Sadeler parurent à Munich, Jusqu’alors, il n’avait fait que seconder ses oncles qui l’employaient à des travaux accessoires. Il n’avait guère plus de dix-sept ans, lorsqu’il prit rang parmi les artistes, en signant une œuvre entièrement de sa main. Schwartz, Van Achen et de Witte (Candido) sont les peintres qui lui fournirent les éléments de ses morceaux de début. D’après Schwartz, il fit : le Crucifiement de Jésus, grande et riche composition; le Christ entre les tarons , une Nativité; le Sommeil de Vénus et une singulière allégorie de Y Occasion. D’après Van Achen : une Adoration des bergers; la Vierge et l’enfant Jésus jouant avec saint Jean; un Christ en croix ; la Vie de Jésus en treize pièces sous le titre Salus generis humani; les Parques ; Minerve intro-
duisant la peinture dans le chœur des Muses ; Lucrèce . D’après de Witte : l’ Annonciation , une Passion en douze pièces; les Docteurs de l’Église. Notre jeune artiste avait commencé par les trois maîtres de prédilection de l’électeur; mais il se sentit attiré vers les peintres italiens avant même de les avoir vus sous leur beau ciel, et c’est à Munich qu’il grava, d’après F. Baroche, la Vocation de saint Pierre ; d’après Palma le jeune , le Riche en enfer et Lazare dans le giron d’ Abraham.
Gilles Sadeler suivit donc ses oncles en Italie, et comme eux, il s’établit à Venise où il les précéda vraisemblablement, car on ne trouve pas dans son œuvre de trace d’un séjour qu’il aurait fait comme eux à Vérone. Le voilà en présence des chefs-d’œuvre d’une école qu’il étudiera avec plus de fruit encore que Jean et Raphaël , car il est peintre en même temps que graveur, et la pratique du burin ne lui fait pas négliger le travail du pinceau. Il ne s’attaque pas au moindre des peintres vénitiens; ses- premières estampes sont d’après Tintoret. La Cène, le Christ en croix, la Résurrection et le Massacre des Innocents, forment la part de Jacobo Robusti dans ses travaux d’Italie.
Jusqu’ici compagnon fidèle de ses oncles, Gilles Sadeler les suivit à Rome lorsque Jean s’y rendit pour présenter ses estampes au pape. La route de Venise à la ville éternelle ne fut point parcourue d’un seul trait, nous l’avons déjà dit à l’occasion de Jean Sadeler. A Florence, Gilles grave la Madonna délia Seggiola de Raphaël ; à Bologne, il trouve un peintre anversois, Denis Çalvart, établi comme chef d’école, et reproduit sa grande composition de Y Enlèvement deSabines. A Sinigaglia, il prend un dessin du Christ mis au tombeau , de F. Baroche, dont il fait une pièce capitale. A Rome, pendant que son oncle essaye de
gagner les bonnes grâces du saint père, il continue ses études et ses travaux. Giuseppe Cesari , plus connu sous le nom du chevalier d’Arpino et plus encore sous celui de Josépin Jouissait d’une faveur peu méritée, il faut le dire. Gilles Sadeler grave sa Flagellation et son Ensevelissement de Jésus.
Jean et Raphaël Sadeler revenant à Venise, Gilles les accompagne. Il fait encore dans cette ville un séjour de quelque durée pour terminer les planches qu’il a commencées dans sa course rapide à travers l’Italie. Citons encore ici, afin de n’avoir plus à revenir sur ses interprétations des œuvres d’une école avec laquelle il n’aura eu que des rapports passagers, citons : Angélique et Médor inscrivant leurs noms sur l’écorce d’un arbre , d’après Paul Véronèse ; le Christ au tombeau , les Martyres de saint Étienne et de saint Sébastien , d’après Palma jeune; la Vierge avec l’enfant Jésus et saint Jean , d’après le Parmesan ; V Annonciation, d’après le Titien; les Anges annonçant la naissance du Sauveur et un saint Christophe , d’après le Bassan; un saint Jérôme , d’après Guido Reni.
Une heureuse circonstance mil sous les yeux de l’empereur Rodolphe II, des estampes de Gilles Sadeler. Ce fut sa fortune. Rodolphe avait fait de Prague un des principaux centres d’activité intellectuelle de l’Europe. Versé dans les langues anciennes et dans les sciences naturelles, ami des arts, il s’entourait des hommes dont le savoir et le mérite pouvaient seconder ses louables penchants. Tandis que lès célèbres astronomes Ticho-'Brahé et Jean Kepler dressaient, par son ordre, les tables Rodolphines ,
les peintres qu’il avait fixés à sa cour formaient la belle
galerie dont s’est postérieurement enrichi le Musée de Vienne. Il lui manquait un graveur éminent pour repro-
duire les œuvres capitales de sa collection. Il jugea que Gilles Sadeler était l'homme qu’il lui fallait. Des offres séduisantes vinrent chercher à Venise le jeune artiste qui les accepta, prit congé de ses oncles et partit pour Prague, où il devait passer le reste de ses jours.
Gilles Sadeler reçut de l’Empereur un noble et généreux accueil. Î1 est d’autant plus vrai de dire que Prague fut pour lui une seconde patrie, qu’il y trouva plusieurs artistes belges B.Spranger d’Anvers, le peintre favori de Rodolphe, Roland Savery, le paysagiste courtraisien, Hoefnagel, l’habile miniaturiste, Philippe de Mons, maître de chapelle diï prince, et d’autres encore. Ces compatriotes de Gilles Sadeler étaient magnifiquement traités par l’Empereur, et formaient au centre de la Bohême une heureuse colonie flamande. Tous les historiens n’ont pas été unanimes à louer Rodolphe de son g.oût pour les sciences et les arts. Témoin le biographe qui a écrit ceci : «Dans le dessein d’écarter de son esprit superstitieux et faible l’effroi qui l’agitait, il s’entourait d’astrologues, de chimistes, de peintres, de tourneurs, de graveurs et de mécaniciens, ou bien il parcourait ses jardins botaniques, ses cabinets d’histoire naturelle et ses galeries d’antiques. i>
Quoi qu’il en soit, sans nous arrêter davantage à cette étrange sortie de l’écrivain qui parle des peintres et des graveurs de Rodolphe II comme il aurait pu le faire de bateleurs et de saltimbanques, nous dirons que Gilles Sadeler ne tarda pas à justifier la confiance de l’Empereur. C’est à Spranger qu’il consacre d’abord son burin. Il débute par la grande composition qui a pour sujet : Les trois Maries allant au sépulcre. Une étroite amitié unit bientôt les deux artistes flamands, et une triste occasion s’offre à Sadeler d’en donner un témoignage. Par la pro-
tection de l’Empereur, Spranger avait contracté une riche alliance. L’année meme de l’arrivée de Sadeler, il perdit sa femme, et sa douleur s’exhala sous une forme pittoresque dans un tableau allégorique. Sadeler en fit une grande et belle estampe au bas de laquelle on lit cette inscription : Privatas lacrymas B. Spranger pinxit, Aeg. Sadeler , sc. Après cette publicité donnée aux larmes privées de Spranger, vinrent des compositions moins personnelles du maître. Le Christ apparaissant en jardinier , Les arts et les sciences triomphant delà barbarie, Hercule filant aux pieds d’Omphale , Minerve armée , telles sont les pièces principales de l’œuvre de Spranger gravées par Gilles Sadeler.
Joseph Heintz, peintre suisse, était, comme Spranger, au service de Rodolphe ÏI, qui l’envoya en Italie recueillir des dessins de monuments anciens. Sadeler grava d’après lui une sainte Famille, le Christ mis au tombeau et une Madeleine.
Par fantaisie ou par spéculation , Sadeler, qui produisait de si beaux ouvrages par lui-même, se résigna au rôle modeste de copiste. Il est vrai que le graveur, dont il donna de fidèles imitations, était Albert Durer, dont il grava aussi dés peintures qui se trouvaient à Munich. Ses estampes d’après ce maître sont : Samte Anne avec la Vierge, Marie et l’enfant Jésus dans un riche paysage, le Portement de la Croix , deux têtes d’anges, une image de jeune femme à la chevelure ondoyante, et une singulière étude de personnage barbu dont on ne saurait trop dire si c’est un homme ou une femme.
Nous avons vu Gilles Sadeler interprète des peintres de diverses écoles et copiste de Durer. If est temps de le considérer dans ses propres œuvres, dans celles dont la pensée, comme l’exécution, lui appartient. Il se montre véritable-
ment artiste d’une conception élevée dans les pièces gravées d’après ses peintures ou ses dessins et dont les principales sont : une Flagellation ; le Sauveur sur la Croix avec la Madeleine à ses pieds; une Madeleine pénitente ; un saint Sébastien mourant auquel un ange retire les flèches du corps; une sainte Catherine ; saint Dominique recevant des apôtres saint Pierre et saint Paul l’institution de son ordre ; une allégorie de Y Amour maternel ; Narcisse se mirant dans une fontaine ; Pan et Syrinx s’apprêtant à se baigner ; une eau-forte ayant pour sujet Y Embrasement de Troie; un joli paysage avec des ruines et de petites figures spirituellement touchées; enfin la Grande salle du château de Prague animée par un grand nombre de marchands et d’acheteurs, pièce capitale et dont les premières épreuves, avant l’adresse de Marc Sadeler, sont rares. Bien qu’ayant quitté la Belgique avant l’âge où le talent se forme et prend son caractère définitif, bien qu’ayant beaucoup travaillé d’après les maîtres italiens, Gilles Sadeler est resté flamand dans ses compositions. 11 a la force, la vie, l’expression, le coloris; mais la noblesse lui manque, comme aussi la pureté des contours. On ne s’étonnera plus que Sadeler ait conservé, après tant d’années d’absence, les traditions de l’école nationale, si l’on songe qu’ayant gravé beaucoup à Munich d’après de Witte et d’après Schwartz, son élève, à Prague d’après Spranger, il est resté avec cette école dans une communication que ses études d’Italie pouvaient bien arrêter, mais non pas rompre entièrement. De Witte , quoique élève de Vasari , Spranger, malgré son séjour à Rome, n’étaient pas devenus des peintres italiens. Leur talent s’était modifié; il ne s’était pas transformé. Il en fut de même de celui de Gilles Sadele.r, et nous nous en féliciterons, car la conservation du type de l’école à
laquelle il appartient, constitue pour l’artiste un mérite, disons mieux, un devoir.
Les portraits de Gilles Sadeler forment une des divisions les plus importantes de son œuvre. « Une partie qu’il a pour ainsi dire créée et conduite à sa perfection, c’est la gravure du portrait. » Ainsi s’exprime Hubert dans son Manuel f et l’éloge n’a rien d’exagéré. Sadeler a donné, en effet, à ce genre une valeur d’art qu’il n’avait pas avant lui. Ses figures ont l’air de nature, l’animation , la vie, et en même temps , elles ont les qualités d’exécution qui élèvent le portrait h la hauteur de la composition historique. Pour bien apprécier l’étendue du mérite déployé par Gilles Sadeler dans la gravure du portrait, il faut se rappeler qu’il a précédé les'Audran, les Drevet et les Nanteuil. Ce dernier, qui devait s’y connaître, recommandait, dit-on, à ses élèves d’étudier avec soin le travail du burin de Gilles Sadeler. Edelinck s’exprimait de la même manière. 11 fit plus, il grava le portrait de l’artiste dont les travaux lui inspiraient une vive admiration. "
En tête de la nombreuse série des portraits de Gilles Sadeler se placent naturellement ceux des trois Empereurs au service desquels il fut attaché, Rodolphe II , Mathias et Ferdinand II. Il fît plusieurs portraits différents de Rodolphe. Dans l’un, l’Empereur est à cheval, entouré de trophées de guerre, avec les figures allégoriques de la Gloire et de l’Envie, et des esclaves turcs à l’attitude humiliée. Dans un autre, Rodolphe est sur un char traîné vers le ciel par un aigle et un lion. Un troisième nous montre le prince couvert de son armure et couronné de lauriers. On peut rattacher aux estampes précédentes la composition allégorique sur la protection accordée aux beaux-arts par Rodolphe. Ce n’était point une adulation de l’artiste. Plus
qu’aucun autre, il ressentit les effets de cette généreuse protection ; car, non 'content de lui avoir assuré un traitement impérial, Rodolphe le comblait encore de présents. Dans le portrait qu’il a peint d’après lui-même et qui a été gravé par P. de Jode , Sadeler s’est représenté décoré d’une longue chaîne d’or supportant une médaille à l’effigie de Rodolphe, que ce prince lui avait remise comme un témoignage affectueux.
Le portrait de l’empereur Mathias a été gravé deux fois par Sadeler qui a fait également celui de l’impératrice Anne, sa femme. Le troisième Empereur que servit Sadeler, selon l’expression du temps, Ferdinand II, a été illus-
tré aus$i à deux reprises par son burin. Dans l’un de ces portraits, formé de deux feuilles et exécuté l’année même de la mort de Sadeler, ce prince est à cheval, entouré de figures allégoriques. L’ingénieux artiste avait célébré dans une composition emblématique le mariage de Ferdinand
avec Eléonore de Mantoue.
La plupart des personnages considérables que la politique mettait en relation avec la cour de Prague figurent dans la galerie iconographique de Sadeler. C’est ainsi que notre artiste fit le portrait du vayvode Michel deValachie, lorsqu’il vint faire à Prague sa soumission à l’Empereur, peu de mois avaut qu’il ne fût tué pour avoir voulu lever l’étendard de la révolte; celui du prince de Transylvanie Sigismond Bathori , lorsqu’il céda sa principauté à Rodolphe; ceux de trois ambassadeurs persans qui parurent à la cour pour demander à l’Empereur d’appuyer le Schah dans ses entreprises contre les possessions ottomanes d’Asie; celui de Guillaume Ancel, envoyé du roi de France près de Rodolphe II; celui de Charles de Longueval, comte de Bucquoy, général en chef deTarmée destinée îi agir contre
les révoltés bohèmes, et gravé en 1621, l’année où le guerrier périt sous les murs de Neuhausel; celui du cardinal François de Dietrichschtein, évêque et diplomate. Parmi les personnes attachées à la cour en vertu d’un titre quelconque, c’était à qui obtiendrait l’honneur de passer à la postérité sous les auspices du burin de Sadeler. Les prélats, les conseillers, les médecins sont en grand nombre dans la collection des portraits de l’habile artiste. Entre les célébrités non politiques, on remarque un portrait du Tasse fait sans doute sur un dessin pris à Rome pendant le séjour qu’y fit Gilles Sadeler avec ses oncles, alors que la ville des Empereurs, des papes et des poètes pleurait encore l’auteur de la Jérusalem délivrée. Deux portraits de peintres ont été gravés par Sadeler : celui de Pierre Breughel, d’après Spranger, et celui de Martin de Vos d’après Heintz. A ce dernier, il donna pour pendant le portrait de Catherine Muller, femme de Martin de Vos. Octavien Strada, petit-fils de Jacques Strada, antiquaire italien, qui avait apporté en Allemagne une collection d’objets d’art dont il trafiquait , et qui avait obtenu de l’Empereur le litre de commissaire des guerres, fit graver par Sadeler son portrait à deux âges différents. Les beaux frontispices de l’ouvrage de ce même Octavien Strada, intitulé : Symbola divina et humana , etc. , et imprimé à Prague en 1601, sont du burin de l’artiste anversois.
Rodolphe II avait une prédilection particulière pour le paysage. Il envoya Roland Savery prendre des vues du Tyrol, puis il lui donna la mission de réunir les sites les plus pittoresques de la Bohême. Sadeler a gravé vingt-cinq de ces paysages qui témoignent et de l’intelligence du peintre et de l’habileté de son interprète. 11 y avait également à Prague de beaux paysages exécutés par le peintre
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flamand Pierre Stevens, de Malines. Sadeler en fit une suite de charmantes planches où son burin joignit la force à la délicatesse, savoir : les Quatre saisons représentées par des épisodes caractéristiques; les Douze mois de l'année , et un choix de vues de la Bohême. Paul Brill fournit au graveur de Rodolphe II des sites d’Italie, douze compositions emblématiques des mois de l’année, et Jean Breughel contribua à cette partie de son œuvre par une nombreuse série de ses paysages pleins d’esprit et de fine observation de la nature.
Gilles Sadeler n’a pas moins excellé dans le paysage que dans le portrait. Sa supériorité à cet égard est universellement reconnue. Voici leloge qu’en fait Watelet , éloge auquel ont souscrit d’autres autorités iconographiques. « On est étonné du succès avec lequel Sadeler a gravé le paysage au burin pur. Les vieux troncs d’arbre sont exprimés avec la facilité du pinceau; si le feuillé ne peut avoir l’agréable badinage de l’eau-forte, il en a la légèreté; les eaux tombant en cascades, les roches brisées et menaçantes, les sombres enfoncements des forêts ne sauraient être mieux rendus par aucun des procédés de l’art; les plantes qui ornent les devants de ces estampes ont le port, la forme et la souplesse de la nature; les fabriques, vues dans le lointain, sont traitées avec goût; on n’est tenté de regretter l’eau-forte que pour les terrasses. »
M. Nagler, dont le Neues Kunstler-Lexicon nous a fourni quelques indications intéressantes sur le séjour de Jean et de Raphaël Sadeler à Munich, ne regarde pas la grande renommée dont Gilles Sadeler a joui de son vivant et après sa mort comme entièrement justifiée par le mérite de ses œuvres. Il convient que notre artiste laissa de nombreuses
gravures dont les unes sont traitées avec une délicatesse peu commune, tandis que les autres le sont, au contraire, largement et avec force. En rappelant qu’on lui a attribué l’honneur d’avoir porté au plus haut point l’exécution du portrait et du paysage, le critique allemand dit qu’on aurait dû ajouter entre les Sadeler , et que lorsqu’on l’a appelé le phénix de la gravure, car tel est, en effet, le surnom qui lui fut donné, cela ne devait s’entendre que de la supériorité qu’il avait à Prague. On a peine à croire que cette opinion ait été exprimée sérieusement. Ce n’était pas seulement à Prague qu’on rendait hommage au rare talent de Gilles Sadeler, c’était dans toute l’Europe. L’Italie et l’Allemagne n’avaient plus, la France et la Belgique n’avaient pas encore d’artiste qui lui fut comparable pour le maniement du burin et pour la science des effets. Pour l’Allemagne particulièrement, M. Nagler sera obligé de convenir que nous n’avançons rien que de parfaitement exact. Si le duc de Bavière, Guillaume V, fixa Jean Sadeler à sa cour, afin de lui faire reproduire les peintures dont il dotait les églises de Munich, en partie par goût pour les arts et en partie par ferveur religieuse, c’est qu’il ne croyait pas pouvoir trouver chez lui de graveurs capables de servir d’interprètes à Van Achen, à Sustris, à Schwarz, à de Witle. Si plus tard l’Électeur fut obligé de rappeler de Venise Raphaël Sadeler pour le charger d’exécuter les planches de la Bavaria sancta, c’est que Munich n’avait que des artistes d’un mérite inférieur au sien. Enfin, si Rodolphe II, qui aimait les arts et savait les apprécier, a donné à Gilles Sadeler, ainsi que le dit M. Nagler, un traitement impérial, sans préjudice des présents et des honneurs, c’est que nul ne méritait mieux ces faveurs que notre artiste. Les faits ne parlent-ils pas ici assez haut
d’eux-mômes, pour assigner aux Sadeler le rang qu’ils occupaient?
Les graveurs de la famille des Sadeler qu’il nous reste à mentionner sont d’un mérite bien inférieur à celui des trois hommes éminents dont il vient d’être parlé. Cependant, cette notice ne serait pas complète, si nous omettions le moindre d’entre eux. Nous leur consacrerons à tous quelques lignes, afin de poursuivre jusque dans ses dernières ramifications cette généalogie.
Nous avons déjà cité Juste Sadeler, fils de Jean, emmené par celui-ci dans ses voyages et laissé aux soins de Raphaël, à Venise, quand son père y rendit le dernier soupir. On n’a de lui qu’un petit nombre de pièces gravées sous la direction de Jean et de Raphaël , dans leur manière et d’après les maîtres qui composent en grande partie leur œuvre : Spranger, Barenlsen , de Wittc, Pal ma, Zuccharo, etc. Quelques écrivains disent que Juste Sadeler mourut à Venise où il avait établi un commerce d’estampes dont le fonds était principalement composé des planches gravées par lui-même et par ses oncles. Baldinucci assure qu’ayant le désir de voir les habiles graveurs de la Hollande, il profila d’une occasion qui s’offrait d’accompagner l’ambassadeur envoyé près du gouvernement des Provinccs-Unics par la séréuissime république; mais qu’à peine arrivé à Leyde, il fut pris de la fièvre, mourut, et fut inhumé dans l’église des Allemands.
Marc Sadeler est donné comme second fils de Jean, et serait né à Munich, selon Lipowski; mais on n’a pas à cet égard d’indication certaine. Il quitta la Bavière avec les autres membres de sa famille pour aller à Venise, où il fit, comme son frère Juste, le commerce des estampes. À-t-il gravé quelques-unes des pièces qui portent son adresse
d’éditeur, ou bien les a-t-il seulement imprimées et débitées? C’est ce qu’il est difficile de décider. La plupart des estampes sous lesquelles figure son nom ont paru de 4508 à 1515. On n’en trouve point de postérieures à celte date. II est probable qu’il mourut jeune vers cette époque.
Raphaël le fils est incontestablement l’artiste le plus distingué de la seconde génération des Sadeler. Nous avons dit comment il avait été chargé d’exécuter les planches de la Bavaria sancla, et quelle large part il prit à l’exécution de ce grand ouvrage. Nous ajouterons seulement qu’il revint à Munich plus tard que ne le pense M. Nagler. D’après cet écrivain, il aurait été appelé par son père vers l’année 4504, pour le seconder dans la gravure des planches de la Bavaria. Or son estampe, d’après Titien, représentant Venus et Adonis au retour de la chasse , est datée de Venise et porte le millésime de 4540. Son burin ne se distinguait point par la force, mais il avait de la délicatesse. Plusieurs pièces peuvent lui être atlribuées avec certitude, parce qu’il les a signées Baphael Sadekr junior ; mais quand son père eut cessé de vivre, il jugea inutile de faire suivre son prénom d’une qualification distinctive. Sa manière de graver ayant beaucoup de rapport avec celle de l’ancien Ra- « •
phaël, il est impossible de faire au juste la part de l’un et de l’autre.'. On ignore l’époque de la mort de Raphaël le fils.
Le vieux Raphaël Sadeler eut un second fils appelé Jean et né à Munich. A défaut d’état civil, sa parenté est clairement établie dans l’inscription Jo. Sadeler jun. Raphaël f. sc. mise au bas d’une estampe représentant l’Apparition du cerf à saint Hubert, ou à saint Eustache, car cet épisode miraculeux est rapporté par certains hagiographes à la vie des deux saints. 11 a gravé, pour la Bavaria sancta,
la planche offrant l’image de Jean Capistran et l’a signée Joli. Sadeler Monachiensis, ce qui fait connaître son lieu de naissance. On n’a de lui qu’un très-petit nombre de pièces. M. Nagler fait remarquer qu’il a moins d’importance que le vieux artiste du même nom. La précaution est au moins inutile. Si ce n’était une distraction, ce serait une grande naïveté. Le même biographe assure que Jean Sadeler le jeune était encoré, en 1652, au service de la cour de Bavière, qui lui donnait peu d’occupation. « Bans * cette même année, ajoute-t-il, l’artiste eut l’intention de quitter Munich, mais nous n’àvons pu découvrir s’il exécuta son projet. Il mourut probablement peu de temps après. » Six pièces sont attribuées à Jean Sadeler le jeune. Une de ces pièces, la Vue de Venise avec le Bucentaure, a été comprise dans l’œuvre de Jean Sadeler l’ancien par Hubert qui en donne exactement la date : 1619, après avoir, d’une autre part, indiqué l’année 161Ô comme celle de la mort 'du graveur, d’où il résulte que l’aîné des Sadeler aurait fait cette planche neuf ans après son décès!
Philippe Sadeler est-il fils de Raphaël ou de Gilles? M. Nagler laisse cette question indécise. Il nous semble qu’elle est résolue par les faits qu’il rapporte ensuite de la vie de l’artiste. Philippe Sadeler fit son éducation artistique à Munich , et s’y maria en 1624. S’il avait été fils de Gilles, on doit supposer que celui-ci , qui occupait à Prague une si brillante position, l’aurait appelé dans cette ville pour lui faire partager ses travaux et sa fortune. Il est infiniment plus probable que Philippe était fils de Raphaël et qu’il s’était fixé à Munich pour y résider avec son père et ses frères. Son œuvre se compose presque exclusivement d’images pieuses et de frontispices gravés pour les libraires de Munich. Nous venons de dire qu’il s’était marié en 1624.
L’union qu’il contracta le rattachait par un lien de plus à la Belgique, sa première patrie. Il épousa une fille de de Witte, le peintre brugeois qui a illustré le nom de Candido et que les ducs-électeurs de Bavière comblèrent de faveurs. On manque de renseignements sur la lin de la carrière de Philippe Sadeler. On sait qu’il eut un fils , baptisé à Munich, en 1G29, sous le nom de François. Ce fils fut-il artiste à son tour? On l’ignore,
Tobie Sadeler, le dernier rejeton de la famille, était probablement le fils de Gilles. Tout ce qu’on sait de cet artiste, c’est qu’il travaillait à Vienne vers 1G70. Les pièces qu’on a de lui sont : deux images de Vierges d’après des tableaux qui se trouvent dans des couvents de Béchin et de Budweis, villes de la Bohême, le portrait d’un ambassadeur et les vignettes d’une Histoire de l’empereur Frédéric III , par le comte Galeazzo Gualdo Priorato.
Dans un document des archives de Munich , il est fait mention d’un Emmanuel Sadeler, postérieur à ceux que nous venons de citer, et qui aurait été employé par la cour de Bavière coftime graveur sur fer ou ciseleur. 11 serait étrange que la famille Sadeler eût fini comme elle avait commencé, et que le dernier des Sadeler eût repris la profession exercée primitivement par le premier des artistes dont il est farlé dans cette notice.
L’œuvre des Sadeler est un des plus considérables dont se compose le fonds des grandes collections. Mariette l’avait réuni dans huit volumes in-folio, renfermant environ 2,000 pièces. Cet exemplaire fut acquis à sa vente par M. de Saint-Yves, célèbre amateur, et nous croyons qu’il se trouve maintenant au cabinet des estampes de
la Bibliothèque impériale de Paris. Dans la collection de Vienne, le même œuvre forme six volumes. La Bibliothè-
que royale de Bruxelles possède aussi un grand nombre de gravures desSadeler. La série des pièces exécutées par Jean et Raphaël, d’après les peintres flamands, y est presque sans lacunes. /'
GEORGES HOEFNAGEL.
Encore une vocation contrariée et qui trouve en ellemême la force nécessaire pour triompher des obstacles. C’est un thème qui se reproduit dans une foule de biographies d’artistes, varié seulement par quelques détails particuliers. Le héros de ce roman, dont le début offre une parfaite analogie avec tant d’autres chapitres de l’histoire des hommes poussés par l’impulsion propre de leur nature dans la sphère des travaux intellectuels, s'appelait Georges Hoefnagel. Il est né à Anvers en 1545. Son père était un riche marchand de diamants. Le trafic des pierres pré-
cieuses était un des éléments nombreux de la prospérité de notre métropole commerciale. Elles y étaient apportées par les Portugais, suivant Guichardin. Cet écrivain nous apprend qu’il y avait à Anvers, en 1500, c’est-à-dire à l’époque de la jeunesse d’Hoefnagel , « cent vingt orfèvres, sans un grand nombre de lapidaires et autres tailleurs et graveurs de pierreries, lesquels, ajoute l’auteur, font des œuvres admirables. » On sait que de tout temps les négociants ont mis une sorte de point d’honneur à ce que leurs fils continuent après eux les opérations commerciales dans lesquelles ils se sont eux-mêmes enrichis. La gloire de perpétuer la maison qu’ils ont fondée ou dont ils ont reçu le dépôt héréditaire, est celle dont ils sont le plus jaloux, pour eux aussi bien que pour leurs descendants. Cette gloire est préférée par eux à la fortune. Le père de Georges Hoefnagel, imbu de ces idées, voulait que son ûls fût marchand de diamants comme lui. Cependant Georges n’avait aucun penchant pour les transactions du commerce. Artiste d’instinct, il passait à dessiner tout le temps qu’il pouvait dérober à la surveillance paternelle. Ses cahiers d’écolier étaient couverts de croquis où se manifestaient et la justesse de son coup d’œil et la fermeté de sa main. Decamps nous dit <|u a défaut de papier, il traçait sur le sable ; mais ce n’est là sans doute qu’une nouvelle édition de l’épisode si connu de la vie de Giotto, et qui cette fois n’avait pas le mérite de la vraisemblance, car il n’est guère permis de supposer que le (ils du riche négociant ait été réduit, comme le pauvre berger, à esquisser sur le sable des images fugitives. Ce qui paraît certain, c’est que Georges Hoefnagel ne pouvait pas donner un libre cours à ses fantaisies pittoresques. Une de ces circonstances qui viennent toujours à point en aide aux hommes doués
d'une votation sérieuse* seconda notre jeune dessinateur dans ses tentatives jusqu’alors peu fructueuses pour vaincre la résistance de son père à des projets qualifiés de rêves chimériques. Un ambassadeur de Savoie étant venu visiter Anvers, entra chez Hoefnagel , le marchand de diamants, pour faire quelques acquisitions. Pendant qu’on se mettait en devoir de satisfaire à sa demande, il aperçut dans un coin de la boutique Georges qui dessinait, selon son habitude. L’ambassadeur s’approcha de lui, fut frappé des dispositions qui se révélaient dans le simple caprice d’un crayon encore inexpérimenté et en lit tout haut l’observation. Le négociant, peu louché des éloges donnés à son fils, se plaignit amèrement de la désobéissance de celuici, ajoutant qu’il saurait bien toutefois le contraindre à laisser là ses dessins pour s’occuper des choses du commerce. L’ambassadeur lui déclara qu’il aurait tort et il le lui prouva par de si bonnes raisons, outre qu’il fit des achats assez considérables, que le marchand linit par promettre de ne plus contrarier les penchants de son fils. La parole d’un ambassadeur avait alors du poids, et le plus fier bourgeois ne pouvait se soustraire entièrement à son ascendant , fût-il de nos provinces où régnait un sentiment si général et si vif d’indépendance.
Georges Hoefnagel, libre désormais de toute entrave, n’ayant plus rien à démêler avec les arides travaux du négoce, se livra entièrement à ses études favorites. Semblable aux artistes de son temps, qui avaient, on est bien forcé de le reconnaître, cette supériorité sur la plupart de ceux de notre époque, il visait à des connaissances variées, et, sans négliger le dessin , apprenait à lire dans les textes originaux les grands écrivains de l’antiquité. On n’avait pas encore inventé les spécialités, vilain mot et vilaine
chose; on ne croyait pas qu’il suffît à un homme de se distinguer dans la pratique d’un art, et que l’habileté qu’il pouvait y acquérir put le dispenser de se mettre, par d’autres études, en communication avec le reste du monde intellectuel. Les talents du peintre, du graveur et de l’architecte; ceux du statuaire, du poêle et du musicien se trouvaient souvent réunis chez le même artiste. On ne dira pas que cette variété de connaissances était un obstacle au complet développement de l’une d’elles; les œuvres des maîtres dont nous parlons feraient aisément foi du contraire. Mais revenons à Georges Hoefnagel que nous avons laissé en pleine possession d’une liberté dont il prolilera si bien.
Lorsqu’il crut son talent de dessinateur suffisamment formé pour pouvoir commencer avec fruit une étude sérieuse de la nature, Hoefnagel sollicita de son père l’autorisation de voyager. Avec celte autorisation , il obtint ce qui lui était nécessaire pour en pouvoir user, c’est-à-dire une pension dont le marchand de diamants, réconcilié avec la peinture par les arguments persuasifs de l’ambassadeur de Savoie, éleva généreusement, le chiffre.
Chaque artiste, on le sait, a une vocation particulière. Celle de Georges Hoefnagel était la reproduction des scènes extérieures de la nature. L’Espagne lui parut devoir offrir d'abondantes ressources à son crayon. C'est donc vers cette contrée qu’il se dirigea, en explorant la partie de la France qu’il devait traverser pour y arriver. On voyageait alors moins rapidement et moins commodément qu’aujourd’hui; mais on voyageait de manière à connaître le pays parcouru, ce qui n’a plus lieu, il faut en convenir. L’artiste qui cheminait à pied , le sac sur le dos et le bâton
à la main, prenant parfois le coche pour franchir une plaine aride et le quittant dès que le terrain redevenait accidenté, allait bien mieux à son but que celui qui a recours aux moyens de transport inventés par la civilisation moderne. Il ne se bornait pas à visiter les grandes villes et leurs environs; il pénétrait dans l'intérieur des terres et saisissait le côté le plus caractéristique de la physionomie de chaque pays. C’est ainsi que Georges lloefnagel accomplit son pèlerinage d’Espagne. Chemin faisant il dessinait un site pittoresque, une ville ouverte ou fortifiée, un château féodal , une chaumière, les costumes differents pour chaque province et souvent même pour des cantons de la même province. Aussi ses compositions, dont il sera parlé plus tard , intéressent-elles par une foule de détails précieux pour l’étude des mœurs du temps.
Après une longue absence, Georges lloefnagel revint en Belgique, rapportant une riche moisson de croquis. Il n était encore que dessinateur. Voulant devenir peintre, il prit, dit-on, des leçons de Jean Bol, qui résidait à Malines, ville où régnait alors une grande activité intellectuelle et où l’on ne comptait pas moins de cent cinquante ateliers, s’il faut en croire les historiens. Notre artiste ne se sentait pas attiré vers la peinture à l’huile. La miniature sur parchemin et la gouache étaient les genres qu’il affectionnait. C’est ce qui lui lit rechercher les conseils de Jean Bol, peintre eu détrempe justement renommé. Il mania bientôt le pinceau aussi habilement que le crayon, et n’eut plus d’avis à demander qu’à sa propre expérience.
Hoefnagel s’était fixé à Anvers, dans la maison de son père, pour mettre à profit les matériaux qu’il avait rapportés d’Espagne. Il y trouvait une douce et paisible existence. Libre, indépendant, riche dans l’avenir, il ne
connaissait aucun des souris, aucune des nécessités de la vie matérielle contre lesquelles se déballent, dans leur jeunesse, la plupart des artistes dont cette lutte de tous les instants contre de prosaïques exigences, use souvent les forces avant l’âge. Il pratiquait en toute sérénité d’esprit le culte des Muses, s’il nous est permis d’employer celte expression de la littérature lïeurie, passant de la peinture à la poésie, et qui plus est à la poésie latine. Une nuit, nuit funeste pour la Belgique, tout l’échafaudage de son bonheur présent et de ses espérances lut renversé. C’était le o novembre 157(>. Les Espagnols étaient sortis de la citadelle et s’étaient précipités , comme un torrent furieux, sur la malheureuse cité d’Anvers qu’ils mettaient à feu et à sang. L’incendie dévorait l’hôtel de ville avec son trésor d’objets d’art; il anéantissait le quartier habité par les plus riches négociants; les soldats de Romero et de Navaresse, avides de meurtre et de pillage, pénétraient chez les habitants et enlevaient tout ce qu’ils trouvaient d’objets précieux. Il était impossible que le père d’Hoefnagel pût se soustraire à leurs exactions. En vain s’était- % il empressé de cacher ses diamants et ses pierreries; il lui fallut tout livrer sous peine de la vie. Sa ruine fut complète. Combien ne dut-il pas se féliciter d’avoir cédé aux conseils de l’ambassadeur de Savoie, en permettant à .son lils d’acquérir un talent qui devenait désormais son unique ressource!
Georges Hoefnagel ne songea plus qu’à s’éloigner d’Anvers, où toutdevait réveiller en lui des souvenirs pénibles. A cette triste époque de notre histoire, quiconque avait des sentiments d’indépendance et de fierté, préférait l’expatriation à l’humiliation de subir l’odieux régime qui pesait sur nos malheureuses provinces. Hoefnagel se dis-
posait donc à reprendre le cours de ses voyages; mais une pensée amère se mêlait cette lois au désir de voir des contrées nouvelles et d’y chercher des sujets d’études, car il s’agissait non d’une exploration temporaire, mais d’un exil. Heureusement il trouva un compagnon, le célèbre géographe Ortelius qui, lui aussi, éprouvait le besoin d’aller au dehors respirer un air plus libre et qui, d’ailleurs, avait un but scientifique à remplir dans ses voyages : l’achèvement du Thésaurus geoyraphicus , pour lequel il avait déjà parcouru une partie de l’Europe, afin de relever, d’après les inscriptions, les anciens noms de lieux.
Hoefnagel et Ortelius quittèrent Anvers et se dirigèrent vers l’Italie par l’Allemagne. Les deux voyageurs s’arrêtèrent à Augsbourg, où ils Turent reçus par les Fugger avec la généreuse hospitalité que ces princes du commerce européen se faisaient honneur d’exercer à l’égard des savants et des artistes. Les belles collections de tableaux et d’antiques formées par Raimond Fugger retinrent quelque temps nos Anversois. Us virent avec curiosité la chambre où logea Charles-Quiut a son retour de l’expédition de Tunis et où le chef de l’opulente famille des Fugger avait régalé son hôte illustre du feu d’un fagot de cannelle, allumé avec la reconnaissance d’une somme considérable souscrite par le puissant Empereur.
D’Augsbourg, Hoefnagel et Ortelius allèrent à Munich. Les Fugger, qui étaient en relation avec tous les souverains de l’Europe, leur avaient donné une lettre de recommandation pour l’électeur de Bavière. Ce prince lit droit à la traite tirée sur sa bienveillance. Il voulut guider en personne les deux voyageurs dans leur première visite aux monuments de la capitale. Ami des arts, il exprima à Hoefnagel le désir de voir de ses ouvrages. Celui-ci lui lit
remettre quelques feuilles de vélin sur lesquelles s’était exercé son pinceau ingénieux et patient. Ces miniatures, que sa modestie était loin d’estimer à leur juste valeur, furent vivement admirées de l’électeur, qui envoya, dès le lendemain, demander à l’artiste d’indiquer le prix auquel il consentirait à s’en défaire. Hoefnagcl n’avait pas encore tiré partie de la vente de ses desuns. Son père lui avait remis, à son départ, une somme provenant des débris de sa fortune anéantie dans le sac d’Anvers, et comme il n’élait pas encore à bout de ressources, il était sur le point de répondre à l’électeur qu’il lui faisait gratuitement hommage de scs peintures. Ortelius l’empêcha de céder à ce mouvement d’une générosité tout à fait inopportune. Oubliait-il qu’il ne devait plus compter que sur ses pinceaux pour s’assurer à l’avenir des moyens d’existence? N elait-ce pas commencer très-heureusement l’exploitation de son talent à laquelle le contraignait le sort, que de vendre ses ouvrages à un prince renommé par son goût pour les arts? Il débutait ainsi sous les plus heureux auspices dans une carrière où son amour-propre pourrait bien notre pas toujours aussi ménagé. Hoefnagel céda aux bonnes raisons que lui donnait Ortelius et lui promit de mettre un prix aux miniatures dont l’électeur avait exprimé le désir de faire l’acquisition. Toutefois, comme il semblait ne pas se soucier d’entamer directement cette négociation , Ortelius lui dit de ne s’en point mêler et qu’il se chargeait de tout.
Ortélius alla trouver l’électeur, lui apprit qu’elle était la position d’Hoefnagel , comment la ruine de son père l’avait obligé de prendre au sérieux une profession qu’il était destiné à n’exercer que comme amateur, et termina en demandant cent écus d’or pour les dessins soumis au prince. La
somme fut comptée à l’instant au négociateur officieux qui la porta tout joyeux à son ami. L’électeur ne s’en tint pas là. Il proposa à notre artiste de se fixer à sa cour, moyennant une pension d’un chiffre élevé. Hoefnagel opposa à cette offre des obstacles qui en empêchaient la réalisation, immédiate du moins. Il voulait poursuivre le voyage qu’il avait entrepris avecOrtelius; et puis, ne sachant où il établirait sa résidence, il avait laissé sa femme à Anvers et il devait prendre des mesures pour la rapprocher de lui. N’était-ce que cela? Le prince pourvut à tout. Il fit envoyer à la femme d’Hoefnagel une somme de deux cents écus d’or pour qu’elle pût venir attendre son mari à Munich. Quant à celui-ci, toute latitude lui fut donnée pour terminer avec Ortelius son excursion en Italie.
^Les biographes d’Hoefnagel et ceux d’Ortelius ont laissé peu de détails sur le séjour qu’ont fait les deux Anversois au delà des Alpes. Les principaux épisodes de leur voyage sont cependant consignés dans les inscriptions des dessins d’Hoefnagel, gravés dans un recueil dont nous aurons à parler longuement. Decamps, qui a copié et mal copié Van Mander, selon son habitude, dit que Georges Iloefnagel étant arrivé à Venise et ne croyant pas que ses talents pussent suffire à sa subsistance, prit le parti de se faire courtier; mais qu’il fut détourné de ce projet par les encouragements du cardinal Farnèse. La bévue est d’autant plus étrange, que Decamps vient d’entretenir ses lecteurs des propositions faites à Hoefnagel par l’électeur de Bavière pour le fixer à sa cour. Le biographe français n’a pas compris Van Mander, lequel affirme, au contraire, qu’Hoefnagel avait songé à s’établir à Venise comme courtier de commerce, mais que l’heureuse issue de la négociation dont s’élail chargé Ortelius lui montra le parti qu’il pour-
rait tirer de son talent. Decamps a tout confondu d’ailleurs en plaçant à Venise les rapports qu’il y eut entre Hoefnagel et le cardinal Farnèse. C’est à Rome qu’Ortelius présenta son ami à ce protecteur des savants et des artistes. Le cardinal fut émerveillé des travaux du peintre anversois. Il lui offrit un traitement considérable pour le décider à entrer à son service; mais esclave de la parole qu’il avait donnée à l’électeur de Bavière, il déclara ne pouvoir accepter.
De Rome Hoefnagel ne revint pas à Venise et de là à Munich , comme l’ont écrit Van Mander et Decamps. Il alla visiter Naples avec Ortelius, et fit même un assez long séjour dans cette belle contrée qui offrait à son compagnon, ainsi qu’à lui , d’inépuisables sujets d’études. L’art et la la science firent leur profit de ce pèlerinage dont nos deux Flamands ne virent pas arriver le terme sans regret. Hoefnagel a tracé, au bas des dessins pris aux environs de Naples, des inscriptions qui témoignent qu’aucun autre lieu ne fit sur son esprit autant d’impression.
Les deux voyageurs parcoururent encore l’ïtalie dans toute son étendue, pour revenir de Naples à Venise, s’arrêtant partout où ils trouvaient , celui-ci le motif d’un dessin pittoresque, celui-là des inscriptions à recueillir, des faits de la géographie ancienne à constater, des curiosités archéologiques à observer; car Ortelius était antiquaire autant que géographe, ainsi qu’on en a pu juger par les collections de bronzes et de médailles dont il avait formé, dans sa maison d’Anvers , un musée plein d’intérêt.
Arrivés à Munich , Ortelius et Hoefnagel se séparèrent, le premier pour retourner à Anvers coordonner les matériaux qu’il avait rassemblés, le second pour prendre possession de l’emploi que lui réservait l’électeur de Bavière,
On cite ce irait caractéristique fies urages du temps, qu’outre son traitement, Hoefnagel recevait chaque année du prince des étoffes de velours et de soie pour ses habits.
L’archiduc d’Autriche Ferdinand eut occasion devoir les peintures d'Hoefnagel et conçut pour le talent de l’artiste anversois une si haute estime, qu’il fit de vives instances auprès de l’électeur pour qu’il consentit h le laisser passer à son service. Une cession pleine et entière de son miniaturiste favori n’entrait pas dans les vues de l’électeur; mais il le céda pour un certain temps â l’archiduc. Cet arrangement convenait assez à Hoefnagel, en ce qu’il lui fournissait l’occasion d’aller voir de nouveaux sites. Ferdinand l’emmena, en effet, à Inspruck où il avait sa cour, et, pour suivre de plus près des travaux auxquels il portail un vif intérêt, il l’installa dans le château d’Ambras, sa résidence. Hoefnagel fut chargé, par son nouveau patron, d’illustrer un missel sur vélin. Il consacra, dit-on, huit années h l’accomplissement de cette tâche. On ne s’étonnera pas de la longueur du temps qu’il y consacra, lorsqu’on saura que les marges du livre étaient entièrement couvertes non pas seulement d’ornements, d’arabesques et de guirlandes, mais de compositions allégoriques se rapportant au texte et faites avec une merveilleuse délicatesse de pinceau. Pendant les huit années qu’il employa à l’exécution de ce chef-d’œuvre, Hoefnagel reçut de l’archiduc Ferdinand une somme annuelle de huit cents florins, plus une somme de deux mille couronnes d'or après son entier achèvement, plus encore une chaîne magnifique, comme témoignage particulier de satisfaction. Les chiffres et ces actes parlent éloquemment en faveur des princes qui savaient donner aux artistes de tels encouragements et de telles récompenses,
La renommée que valurent à Hoefnagel des travaux d’une perfection incomparable parvint jusqu’à l’empereur Rodolphe qui avait une prédilection marquée pour les œuvres des artistes flamands, ainsi que nous l’avons dit dans. notre notice sur les Sadeler, et qui fit engager le miniaturiste anversois à lui consacrer un talent dont l’électeur de Bavière et l’archiduc Ferdinand tenaient de lui de si brillantes preuves. Hoefnagel se rendit à ce désir de l’Empereur. 11 vint à Prague et peignit pour Rodolphe quatre livres offrant la représentation des principales espèces d’animaux : quadrupèdes, oiseaux, reptiles et poissons des différentes parties du monde. Homme de goût et d’invention , Hoefnagel n’aurait pas choisi de lui-même, sans doute, ces arides sujets. Il y a lieu de croire qu’ils lui furent indiqués par l’empereur Rodolphe, dont on sait le goût pour les sciences naturelles. L’ingénieux et habile pinceau d’IIoefnagel parvint à donner un intérêt d’art à des motifs de dessins, qui, traités par d’autres, n’auraient eu qu’un mérite d’exactitude scientifique. l’Empereur le récompensa magnifiquement et lui assura une pension qui le rendit indépendant.
Quoiqu’il n’eût eu , certes, qu’à se louer de la manière dont il avait été traité par ses hauts et puissants protecteurs, Hoefnagel éprouva le besoin d’échapper aux obligations qu’impose le séjour des cours. L’électeur de Bavière, l’archiduc d’Autriche, l’empereur Rodolphe ne s’étaient pas seulement montrés généreux à son égard, ils lui avaient témoigné cette considération plus précieuse au véritable artiste que l’argent dont on paye ses œuvres; mais cela n’empêchait pas Hoefnagel d’aspirer à une existence complètement libre. Avec l’agrément de l’Empereur, il se retira à Vienne où il vécut dans l’aisance que lui avait procurée
ses pinceaux, partageant ses loisirs, disent Van Mander et Decamps, entre la peinture et la poésie latine.
Hoefnagel n’a été considéré que comme miniaturiste par les biographes, qui, à quelques faits de l’histoire de sa vie, se sont bornés à ajouter l’indication des manuscrits qu’il décora de somptueuses illustrations pour Ferdinand d’Autriche et pour l’empereur Rodolphe. Si l’on s’en tenait aux renseignements qu’ils ont donnés, on en serait réduit à n’accorder à l’artiste qu’une admiration de confiance. 11 existe heureusement un recueil plein de gravures, d’après les dessins d’IIoefnagel , mais dont personne ne parle, et qui semble avoir été ignoré de tous les iconographes, bien qu’il se trouve dans la plupart des grandes bibliothèques. Ce recueil nous montre le talent du peintre anversois sous les aspects les plus divers; il le fait apprécier comme peintre de genre, paysagiste, archéologue, observateur et fidèle interprète des mœurs des contrées qu’il visite; il nous permet de le suivre dans ses voyages et de rectifier beaucoup d’erreurs de ses historiens. D’où vient que l’ouvrage en question, dont l’impression a multiplié les exemplaires, n’a pas été connu des écrivains qui se sont occupés d’IIoefnagel? Ce n’est pas que l’auteur se soit caché sous le voile de l’anonyme, car les planches dont il a fourni les dessins sont signées en toutes lettres, et datées qui plus est. La cause véritable, c’est que la publication dont il s’agit et qui ne comprend pas moins de six volumes in-folio, n’est pas artistique, pour nous servir d’un adjectif consacré par l’usage, mais géographique. Les géographes, n’étant pas artistes, n’ont pas prêté vraisemblablement une grande attention à l’élément pittoresque du recueil; les artistes, notant pas géographes, n’ont pas été chercher dans un livre qui ne paraissait pas être fait pour eux les dessins
du minialurisie <lu Rodolphe II. Telle est l’explication plausible de l’oubli profond où est resté le plus important, le seul accessible des témoignages du talent d’Hoefnagel. Van Mander a bien dit qu’il avait donné au public un livre contenant les dessins recueillis dans ses voyages; mais cette indication vague et inexacte prouve qu’il n’a pas connu l’ouvrage dont il parlait.
Le recueil si digne de tixer l'attention des artistes est intitulé: Civitates or bis terraruni in aes incisae et excusae et descriptione topograpkica et polilica illustratae , collaboranlibus Francisco lIoheu!>ergio chalcographico , et Georgio Hoefnagel . Coloniae ab anno 1572 ad 1618, 6 vol. in-foL L’auteur du texte était Georges Bruin, chanoine de Cologne. Aux descriptions des principales villes des différentes parties du monde, et surtout de l’Europe bien entendu, sont jointes des vues en perspective, des plans, des cartes, etc. Il a été fait une traduction française des quatre premiers volumes.
On lit peu les préfaces ; c’est un tort. Les préfaces de beaucoup de vieux livres, dédaigneusement appelés bouquins par les gens qui ont la prétention d’être de leur temps, contiennent parfois des choses fort intéressantes et qu’on chercherait vainement ailleurs. C’est ainsi que, dans l’avant-propos de son Théâtre des cités du monde , Georges Bruin parle du concours que lui ont prêté Orlelius et Hoefnagel pour l’exécution de ce vaste ouvrage, concours dont les biographes du premier n’out pas plus fait mention que ceux du second. Le naïf exposé que fait le chanoine de Cologne du plan et des détails d’exécution de son livre est intéressant à plus d'un titre. Après avoir recherché comment les hommes se sont réunis en société, et quelles furent les premières constructions qu’ils éle-
vèrenl pour leur servir de demeures, en indiquant sommairement les progrès de l'architecture depuis les temps primitifs, l’auteur paye un tribut d’éloge et de reconnaissance à ses collaborateurs, lesquels sont tous Belges, il est bon de le remarquer. Ses premières félicitations s’adressent aux graveurs Simon Noveilanus (Van den Neuve!) et François Hogeubergli, de Malines, « dont les mains artificieuses ont mis tant d’art et de fidélité dans la reproduction des villes et des édifices, et qui ont donné tous les détails de l’architecture avec tant d’exactitude, qu’il ne semble pas que ce soit l’image des cités que l’on voit, mais les cités elles-mêmes par l’effet d’uu artifice admirable. » Il ajoute que ces villes, il les ont en partie dessinées eux-mêmes d’après nature, et en partie reçues toutes peintes de ceux qui les avaient visitées : on verra plus loin que ceci s’adresse principalement à Hoefnagel. Le bon chanoine exprime des idées très-justes sur le secours que l’art de la gravure est venu prêter aux historiens et aux géographes pour compléter leurs descriptions. « Ceux qui étudient l’histoire, dit-il, savent combien une # pérégri nation lointaine sert à acquérir la connaissance des choses. Les usages des nations, les lois, les moeurs, les coutumes, se comprennent beaucoup mieux eu voyageant que par de simples lectures. Quel jugement peut avoir celui qui n’a jamais perdu de vue le clocher de sa paroisse et ne connaît rien que par ouï-dire? » Georges Bruin cite, comme l’ayant grandement aidé dans l’accomplissement de son œuvre, Abraham Ortel , bourgeois d’Anvers, cosmographe éminent entre tous ceux de sou temps. « Et ne méritent pas moins de grâces, dit-il plus loin, ces grands admirateurs des sciences excellentes. Georges Ilofnaghel (Uoefnagel), marchand d’Anvers, et Corneille Caymox, desquels
le premier nous a très- courtoisement communiqué les figures et pourtraits des villes d’Espagne tirées très-exactement au vif, et l’autre aucunes cartes des cités d’Allemaigne. »
Dans la préface de la partie de son ouvrage où sont décrites les villes d’Italie, le chanoine de Cologne confirme ce qui a été dit de la vocation toute spontanée de Georges Hoefnagel pour la peinture: « Le tout, dit-il, est pourtrait et remontré en peinctures particulières de ce nostre théâtre naifvement par l’industrie de Georges Hoefnagel, natif d’Anvers, peintre très-excellent, non par institution de maître, ains de don très-rare de nature. »
En parcourant la série des planches jointes à la description des villes d’Espagne dans le Théâtre des cités du monde, on accompagne Hoefnagel dans sa pittoresque exploration, on partage en quelque sorte les impressions qu’il a éprouvées, tant son crayon en a été le sincère iulerprète.Shter ici toutes les vues qu’il a données serait trop long et d’ailleurs inutile. Nous nous bornerons à indiquer celles qui témoignent de son esprit d’observation, et qui font connaître le parti que les paysagistes, et même les peintres d’histoire de notre temps , peuvent encore tirer de ses dessins.
A Barcelone Hoefnagel prend une vue du port d’après laquelle les peintres de marines peuvent concevoir une idée exacte de la forme des galères espagnoles au milieu du XVI me siècle. Dans les planches où sont représentées Séville et Cadix, le dessinateur a placé au premier plan des groupes de danseurs curieux à étudier pour les costumes et pour la forme des instruments de l’orchestre populaire. Près d’Ecija, la Sligis des Romains, chemine un chariot couvert de nattes tressées qui nous montre la
construction des véhicules primitifs de l’Andalousie, lesquels n’ont peut-être pas beaucoup changé dans un pays dont les raffinements de la civilisation n’ont pas encore heureusement altéré la physionomie caractéristique. Aux environs de Burgos , voici des pâtres pittoresquement ajustés. Dans la planche de Grenade, Hoelnagel réunit les types des différentes classes de la population pour en représenter les costumes variés. Un cavalier traverse le paysage ayant une seïiora en croupe. Plus loin passe un âne chargé de jarres. Ce n’est pas un détail inutile : le peintre a voulu montrer comment se transportent les liquides dans cette partie de l’Espagne. A Saint-Sébastien, Hoelnagel place le martyr dont cette cité a pris le nom , attaché à un arbre et percé de llèches. Cette figure est hardiment dessinée.
Non-seulement l’artiste anversois fournissait à l’éditeur du Théâtre des cités du monde, les dessins de ses plus belles planches; mais il lui communiquait parfois les descriptions des contrées que reproduisait son crayon. Dans la vue d’Anlequera, par exemple, on éprouve quelque surprise à l’aspect d’une jarre immense sur laquelle sont accoudés deux paysans armés de longues piques. Serait-ce un bizarre caprice du peintre? Le texte vient nous donner une explication nécessaire : « Ils ont en ce lieu, y est-il dit, des vaisseaux de terre d’une grandeur extraordinaire et d’une capacité digne d’ètre admirée, lesquels sont ventrus et propres à garder toutes sortes de fruits et liqueurs , comme eau, vin, huile, câpres, olives, etc. Nous avons eu toutes ces choses de très-excellent personnage, Hoefnagel, qui en a faict la pourtraicture et nous les a communiquez en langage thieoys. »
Pareil avertissement est donné par l’éditeur à l’occasion
d’une vue de Velis-Malaga , à deux lieues de Maiaga. Voici ses paroles : « Le seigneur Hoefnagel , bien expérimenté en plusieurs choses par un long usage et qui a veu à l’œil ce que uous avons ici traité, nous a assisté de cette description. » Aucun détail de mœurs n’a été négligé par notre artiste. Dans la planche dont il est ici question , il a mis des voyageurs montés sur des mules et escortés par un guide armé, comme ils le sont eux-mêmes, pour résister, le cas échéant, aux attaques des classiques bandits espagnols.
A Xérès se présentent d’autres épisodes caractéristiques. Deux cavaliers armés de longues lances et de boucliers singuliers semblent prendre part à une lutte animée. D’une autre part, voici des mules chargées de blé. Ce ne sont pas des accessoires de fantaisie introduits par le peintre dans le paysage, à cette seule lin de l’animer. Le texte nous apprend que les fameux genets d’Espagne, excellents à la course et recherchés pour les tournois, viennent de cette province, qui fournit, ajoute l’auteur, du blé aux Pays-Bas, dans les temps de disette.
Dans une gorge des âpres montagnes de la Sierra Alhama, au milieu d’imposantes masses de rochers, se dessine un établissement de bains d’eaux thermales. Les costumes des figures qui garnissent ce paysage ont un reste des formes mauresques. A côté des scènes de l’intérieur des terres, se placent des épisodes de la vie maritime : on voit à Conil, localité située à six lieues de Gibraltar, des pécheurs dépeçant du poisson, le salant et le mettant en barils.
Qui non ha Visio Sevilla non ha visto maraviglia , telle est l’inscription mise par Hoefnagel à la grande et belle vue de Séville. Celte estampe est une des pièces capitales
de son œuvre. Elle a toute l'importance d’un tableau de genre, et l’esprit avec lequel l’artiste a représenté une scène piquante des mœurs du pays lui douue un intérêt qu’égalerait diüicilement une composition de pure fantaisie. Le sujet est une double exécution judiciaire sans analogie avec les pénalités de notre Code. La première est iutilulée : Execution de justicia de los cornados patientes. Le patient est monté sur un âne portant, ajusté sur son cou, un bois de cerf auquel sont tixés des drapeaux et des sonnettes; une vieille femme le suit et le frappe d’une houssine; l’alcade à cheval vient ensuite accompagné de deux estaûers; un héraut, la trompette à la main, marche en tète du bizarre cortège. La seconde scène de ce drame, moitié sérieux moitié burlesque, porte pour inscription : Execution d’alcayuettas publicas. Une femme s’avance sur un âne; elle a le haut du corps nu et couvert de grosses mouches, attirées sans doute par quelque matière dont elle est enduite. Des hommes du peuple lui jettent des pierres. Sur le devant sont deux grandes hguies de femmes dont les costumes sont supérieurement dessinés. A uu plan reculé, on voit Séville, et dans la campagne une route couverte de squelettes de chevaux. Celte planche est aussi remarquable par la franchise de l’exécution que par l’originalité du sujet. Lien qu’elle oflïe, comme nous l’avons dit, uu double épisode, le dessinateur a su mettre de l’ensemble dans sa composition : Hoefnagel s’est montré là observateur et peintre.
Deux planches sont consacrées à la ville de Cadix. Sur le devant de la première sont deux grandes ligures, uu moine vendeur de chapelets et de reliques, et une femme parfaitement ajustée. Au loin des scènes militaires : l’attaque d’un fort et uu engagement de matelots. La seconde
planche est une composition fort bien ordonnée et qu’on regrette de ne pas voir traitée en peinture. Le sujet est une pêche, c’est-à-dire la suite d’une pêche qui a réuni sur la plage une foule nombreuse : des femmes font cuire le poisson qu’elles distribuent aux amateurs; des gentilshommes boivent à une cantine le xérès dans de longs verres. Il s’agit probablement d’une fête locale. Un jeune homme se tient à l’écart et joue de la guitare au bord de la mer; ce n’est pas un pêcheur sans doute, car les poissons ne se prenneot pas plus aux sons de la guitare qu’à ceux de la flûte.
Auprès de Grenade, dont la vue perspective se déploie dans une grande planche d’un effet pittoresque, lloefnagel a placé un groupe de femmes se livrant à la danse, plaisir de toutes les classes et de tous les âges en Espagne. Il va sans dire que le tambour de basque joue là son rôle obligé. Les costumes sont pleins de caractère; on remarque surtout des chaussures très-originales. Notre artiste pouvait-il ne pas dessiner l’Alhambra? Il en donne un aspect d’ensemble et des détails d’architecture. L’exactitude consciencieuse de son crayon ne se signale pas moins dans la représentation de Tolède. Après en avoir tracé une vue générale, il dessine à part la cathédrale et le palais des rois. Le tout est entouré d’un cartouche terminé, dans le bas, par le blason archiépiscopal.
L’une des planches, qu’on peut surtout recommander à l’attention des artistes pour les costumes, est celle de la Sierra de San Adriano en Biscaia. On y voit une série de grandes figures dont les ajustements sont terminés avec un soin extrême. Des inscriptions, placées sous chaque groupe, font connaître à quelles localités et à quelles classes de la population appartiennent les personnages
représentés. Ce sont : une femme et une jeune fille noble de Biscaye; des paysans et des paysannes de la même province allant au marché; des femmes de S-Jean de Luz; des femmes de Bayonne allant à l’église.
Hoefnagel fait de l’archéologie en passant. 11 consacre une planche à la représentation des antiquités de Jerenna ou Gerenna aux environs de Séville. Ces antiquités, qui consistent en sarcophages, urnes cinéraires, etc., ont été trouvées, à ce que nous apprend le texte descriptif, dans la métairie d’un négociant flamand nommé Henri Van Belle. Aux deux côtés de la même estampe se dresse l’élégante tour de la cathédrale de Séville dont les détails sont rendus avec une grande délicatesse. Elle est représentée extérieurement et intérieurement. L’artiste a montré un cavalier gravissant sur sa mule les degrés de l’escalier qui conduit au sommet de la tour, et afin qu’on ne croie pas qu’il s’est livré à un caprice d’imagination, il a mis au bas : Observavit ac delincavit Georgius Uoefnaglius, 1565. Nous voyons, en effet, dans les anciennes descriptions de Séville que cet escalier a une montée si douce et si imperceptible, qu’on y peut aller soit à cheval, soit en chaise roulante. Nous ne garantissons pas cette dernière assertion ; quant à la première, elle est confirmée par le témoignage d’Hoefnagel.
Fidèle au rôle d’observateur qu’il s’est imposé, l’artiste anversois prend soin d’introduire dans tous ses paysages des épisodes caractéristiques relatifs aux mœurs, aux usages ou à l’industrie des localités représentées. Ainsi , dans la vue de Marchena, il place des ouvriers travaillant à l’extraction du mercure; dans celle d’Ossuna, il montre la manière très-singulière de battre le blé en le faisant piétiner par des chevaux. Parfois il prend note d’une tra-
dition singulière. Lorsqu’il dessine la vue de Cabeças, petite ville située entre Sévi i le et Cadix, il ne manque pas d’inscrire sur sa planche cette phrase : Non se hase nada nel consejo del Bei senza Cabeças (il ne se fai t rien dans le conseil du roi sans Cabeças), laquelle phrase renferme une énigme pour ceux qui ne savent pas qu'elle avait été prise pour devise par les habitants du lieu, non par forfanterie, mais dans une innocente intention de jeu de mots. Cabeças veut dire tête ou caboche. Le sens de la devise est donc qu’on ne fait rien dans le conseil du roi sans caboche. Nous ne citons cette particularité que pour faire voir quel homme ponctuel était Hoefnagel et avec quelle exactitude il recueillait tout ce qui pouvait compléter ses études pittoresques et les rendre d’une vérité plus frappante. Ainsi que nous le disions plus haut, parcourir son œuvre, c’est voyager. C’est sans doute pour ne pas introduire dans ses planches des éléments imaginaires, qu’il s’y est souvent placé lui-même à défaut d’autres personnages. Dans la vue de Cabeças dont il vient d’être question, il est au premier plan, assis sur une pierre, et dessinant; dans celle de Zahara, citadelle réputée imprenable, faisant partie du domaine des ducs d’Arcos, Hoefnagel s’est représenté prenant un croquis sans descendre de sa monture, tandis que le muletier qui l’accompagne se désaltère à une outre. Un peu plus loin , il traverse à cheval , sous la protection d’un guide armé d’une hallebarde, les montagnes abruptes qui entourent Loxa. Faute de personnages appartenant à l’espèce humaine, et lorsqu’il ne veut pas se mettre luimême en scène, il se sert d’animaux pour étolîer ses paysages. Il excellait à les peindre, ainsi qu’on l’a vu par les manuscrits qu’il lit pour l’empereur Rodolphe. Au premier plan de la vue d’Ardales, des perdrix occupent
le premier plan; dans celle de Cartama , ce sont des lièvres. A Alcanlarilla , nous voyons une chasse au canard dans des marais qui entourent la ville; près de Bornes, l’artiste nous fait assister à une chasse au chien courant.
Le voyage d’Hoefnagel en France présente moins d’intérêt que celui d’Espagne, parce que le peintre a eu à retracer une nature moins différente de celle de notre pays, ainsi que des mœurs qui nous sont plus connues; mais parmi les dessins qu’il y a recueillis, on en remarque cependant qui sont dignes d’attention. Nous citerons la vue d’Orléans, où une dame se promène une quenouille à la main et filant, suivant l’usage de l’époque, tandis qu’un jeune seigneur semble lui tenir de doux propos et lui offre une (leur. Les costumes de ces deux personnages et ceux des blanchisseuses rangées sur les bords de la Loire ont du caractère. Nous citerons encore la vue de Bourges pour de singuliers ajustements de femme; celle de Tours et d’Angers pour des motifs semblables; celles de Lyon et de Vienne en Dauphiné pour la beauté des paysages. La vue de Poitiers est surtout curieuse à cause d’une particularité où se manifeste l’originalité du caractère de notre artiste. En dessinant le monument celtique connu sous le nom de la Pierre levée , Hoefnagel représente plusieurs voyageurs occupés à inscrire leurs noms sur le bloc principal; il vient lui-même d’y tracer ceux de plusieurs de ses amis : Bruin, Ortelius, Mercator et Mostaert.
C’est après avoir visité l’Espagne et la France qu’Hoefnagel part pour l’Italie; nous avons dit dans quelles cir- • \ constances. Les estampes où sont retracés les souvenirs de ce voyage ont un double attrait. Elles montrent un
progrès dans le talent de l’artiste et nous initient plus que les précédentes à ses impressions personnelles. En passant à Pesaro, ce qui le Trappe, ce sont de beaux costumes de femme : il les dessine d’un crayon libre et facile. A Terracine, il esquisse avec esprit et un grand sentiment de la nature un joli groupe de paysans et de femmes de la campagne occupés à cueillir des fruits. Sur la route de Velletri à Rome, on voit deux voyageurs à cheval. Ces deux voyageurs sont Hoefnagel et Orlelius. Une inscription mise sous une vue essentiellement pittoresque de Tivoli nous apprend que les deux amis y font balte le 1 er février 1578. Voilà des indications bien intimes, bien précises et dont il est surprenant que les biographes n’aient pas fait leur profit. Le peintre devient de plus en plus prodigue de ces inscriptions, dans lesquelles se reflète son esprit, qui font connaître l’homme en même temps que l’artiste, et que, pour cette raison, nous enregistrons avec soin. Voyez l’estampe où est représentée la route de Mola à Gaete. Les deux Anversois s’y sont arrêtés pour contempler les beaux vergers d’orangers et de citronniers que baignent les rives d’une mer d’azur. Ce n’est pas notre fantaisie qui se plaît à donner les noms du géographe et de l’artiste flamands à des personnages imaginaires. Sous l’un d’eux se lit l’inscription suivante : Georgius Hoefnagel elegantissimi ad mare Tyrreneum Cajetae prospectus depictor. Sous l’autre sont ces mots : Abrahamus Orlelius , sludiosus contem plalor admiralorquc itincris napolitanici cornes jucundis simus. Orlelius étend la main dans la direction de la mer et semble faire admirer les beautés du paysage à son compagnon.
La planche double que nous allons décrire est aussi des plus curieuses. Dans un des compartiments se trouve une
vue du lac Agnano dessinée avec une extrême délicatesse. Ortelius et iloefnagel sont encore au premier plan, celui-ci dessinant, celui-là décrivant. Remarquez ces canards sur le lac; ils ne sont pas un vain accessoire du paysage, l’artiste les a placés là avec intention, comme étant en contradiction manifeste avec le préjugé qui veut que cette onde maudite soit mortelle aux oiseaux imprudents qui s’aventureraient sur ses rives. Jugez-en par l’inscription : A Ortelius G. Iloefnagel hune locum hodie non esse Aopvov animadver tentes. Les motifs du second compartiment est une vue de la célèbre grotte du Chien. Au-dessus de l’entrée se tient la figure allégorique de la Mort armée d’une lïèchc; le mot Temerariis s’échappe de sa bouche osseuse. Plus loin, un homme court baigner le chien, soumis à l’épreuve de l’antre redoutable, dans les eaux du lac qui , si elles donnent la mort aux êtres vivants, ont en revanche la propriété de rendre à la vie ceux que des émanations délétères ont menacés d’un prochain trépas. Le tout est encadré de cartouches remplis par des inscriptions explicatives , des citations de Virgile, etc.
La Solfatare, mine de soufre, près de Pouzzoles, fournit à Iloefnagel le sujet d’une composition bizarre. L’eau thermale dont il existe une source en ce lieu passe pour donner la fécondité aux femmes. Le caustique artiste y fait arriver deux dames, l’une à pied , l’autre en litière. Deux jeunes gens paraissent les attendre. C’est évidemment une allusion à la vertu de la source, sinon à celle des Napolitaines. Deux figures allégoriques, celles de l’Envie et de l’Ignorance, relient les deux extrémités d’un encadrement compliqué. Armées chacune d’un marteau, elles forgent sur une enclume un grand clou portant le nom de Georgius; plus bas, on lit ces mots : Ihim extendar. Le clou,
c’est K instrument, c’est l’arme de l’artiste que lui préparent l’Envie et la Jalousie; mais c’est aussi la représentation figurée de l’artiste lui-même, car Hoefnagel veut dire en allemand clou de maréchal. Ces subtilités paraîtraient puériles à l’époque où nous sommes, mais elles étaient tout à fait conformes à l’esprit du temps.
La planche qui représente la place Saint-Marc et le palais des doges à Venise est d’un intérêt plus sérieux. C’est , suivant nous, la plus remarquable de l’œuvre d’Hoefnagel. La célèbre basilique est dessinée à merveille; la place, animée par des groupes de Vénitiens et de personnages du Levant, est d’une grande vérité d’aspect. Le palais des doges est représenté au moment d’un incendie. Il va un grand mouvement dans cette composition, où les figures sont nombreuses et bien distribuées.
Comme souvenir de leur voyage d’Italie, Hoefnagel adresse à Ortelius une vue du golfe de Baies, charmant paysage dans un encadrement formé de' deux grandes cornes d’abondance d’où s’échappent des fruits de toute espèce. Il y joint non pas une simple inscription, mais une sorte de lettre, en latin, où il exprime à Ortelius le charme que lui a fait éprouver la vue de ce beau pays chanté par les poètes, et le plaisir qu’il eut surtout à le visiter avec un compagnon tel qu'Ortelius. Il se rappelle le vers d’Horace :
N ut lus in orbe sinus Buiis praelucet amoenis ,
et il veut le donner pour titre à sa planche; mais ses souvenirs le servent mal et il écrit : Nul lus in orbe locus praelucet amoenis Baiis. C’est de Munich qu’il adresse son dessin à I’i4 lustre géographe; il le date : Ex nostro museo Bavarico Cal. Martii , anno 15H0.
La collection publiée par Marco Pagliarini, sous le titre de : Raccolta di leltere sulla pitlura , scultura ed architettura, renferme une lettre d’Hoefnagel, où l’on trouve de curieux renseignements sur le prix des dessins au XVl me siècle. Cette lettre est adressée au cavalier Gaddi, possesseur d’une riche galerie de tableaux, statues, camées, etc , qui avait chargé notre artiste, à son passage à Florence, de lui procurer des dessins des maîtres célèbres de l’époque. Elle est en italien; en voici la traduction :
ML Giacomo, orfèvre, m’a écrit plusieurs fois, (te la part de Votre Seigneurie, que si je trouvais des dessins de bons maîtres, je devais lui en procurer quelques-uns. Je lui ai répondu que je pouvais en trouver, mais que les propriétaires ne voulaient pas les envoyer en Italie, pour en proposer la vente, et que je désirais connaître les intentions de Votre Seigneurie. Le même Giacomo me dit alors que les occupations de Votre Seigneurie ne lui permettaient pas d’écrire; mais que si je trouvais quelques dessins dignes du cabinet de Votre Seigneurie, à des prix honnêtes , je devais les acheter. D’après cela, je n’ai p^s voulu manquer de donner à Votre Seigneurie une preuve de mon dévouement et de mon désir d’augmenter et de conduire à la perfection ce cabinet qui, certainement, en matière de dessins, est le plus beau qu’on puisse voir et que tout véritable amateur doit être porté d’inclination à augmenter de plus en plus. Entre tous, Votre Seigneurie me trouvera un des plus disposés à obéir à tous ses ordres. Vous recevrez donc des mains de M. Giacomo. vingt neuf grands dessins et six petits, qui coûtent, l’un dans l’autre, un écu d’or en or (ici on n’en connaît pas d’autres) par dessin, pour lesquels je me suis engagé, par une obligation de ma main, à payer dans six semaines ou deux mois. Votre Seigneurie voudra bien donner ordre pour que je sois pourvu à temps. Comme le verra Votre Seigneurie, je n’ai pris ni esquisses, ni dessins en mauvais état, ni de maîtres vulgaires, mais tous de très-bonnes mains, lesquels les vendeurs ne m’ont cédés à un prix si modéré que parce que nous sommes amis et dans l'espoir de recevoir une plus grande commande. Ces dessins sont tous de la sorte moyenne, car il y en a encore de plus simples et de moindre prix, comme aussi de plus grand prix et d’une plus grande valeur. Ils sont beaux et finis; ce sont, sous tous les rapports, des dessins parfaits et des plus vaillants et anciens maîtres allemands et flamands, comme : Albert (Durer); Luca (Lucas de Leyde); Olbein (Holbein); Patenier; Emskerken (Heemskerck) ; Jean et son frère Hubert Van Eyck,
( il* )
très-anciens; Quentin (Metsys); Mabuse et beaucoup d’autres, et aussi des modernes, de Raphaël, etc., tous dessins finis et d'importance, et pour cela dignes d’être estimés comme ils le sont en effet. Je n’ai pas voulu m’en occuper sans connaître l’intention de Votre Seigneurie. J’aurais voulu persuader aux propriétaires de ces dessins de m’en confier cinquante ou soixante pour vous les envoyer; mais ils ne le veulent pas. Si Votre Seigneurie le désire et me le commande, je pourrai prendre la note des principaux et du prix qu'on en demande, et la lui envoyer. Ce serait une chose bonne et profitable «l’employer cent ou cent cinquante écus à en acquérir une partie. Je suis persuadé «ju’on me laisserait, en ce cas, choisir les meilleurs et les plus finis. Celui d’Albert Durer ne me serait pas laissé à moins de quatre écus, celui de Lucas trois, le grand de Palenier trois, et ainsi des autres. Je n’ajouterai plus rien maintenant , et j’attends les ordres do Votre Seigneurie.
Ce 1 2 février 1 577. f
^ Geomgio Uoefsagel.
Hoefnagel a aussi exécuté, pour le Théâtre des cités du monde , plusieurs vues de villes d’Allemagne. Celle de Munich est dédiée nu duc Guillaume. Il continue à fournir au chanoine de Cologne des indications pour le texte, en même temps que des dessins. Nous en trouvons la preuve dans la description du château situé près de Landshut, dans la basse Bavière, et appartenant au prince-électeur. Après avoir transcrit les lignes suivantes : « Ce château est embelli par l’art et l’industrie de Frédéric Sustris, Hollandais d’origine, mais Italien de nation, homme trèsingénieux en toutes sortes d’artifices, qui l’a orné de fontaines, statues, peintures, chants et volemenls d’oiseaux, etc., l’éditeur ajoute : « La description de cette ville (Landshut) nous a été communiquée par Georges Hoefnagel, marchand d’Anvers, lequel, né aux éludes de la paix et non de guerre, fuyant les troubles de la Belgique, ayant perlustré l’Italie, s’est rendu au service du pacifique prince Albert, duc de Bavière, s’employant pacifiquement en l’art mi niatoire, lequel la nature seule lui a enseigné. »
Ce passage n’est pas sans imporlance en ce qu’il continue ce qui a été dit du développement spontané du talent d’Hoefnagel et de la cause de son départ d’Anvers.
Parmi les vues d’Allemagne dessinées par Hoefnagel, on remarque encore celle où l’artiste a réuni sur une même planche, une perspective étendue des Alpes tyroliennes et le site où se trouve le monument élevé en
souvenir de la rencontre de Charles-Quint et de Ferdi-
nand , au retour de l’expédition contre les Etats barbaresques.
Il n’a été fait aucune mention du voyage d’Hoefnagel en Angleterre. Il est cependant positif qu’il visita cette contrée; des planches signées et datées en font foi. C’est en 1582, entre son voyage en Italie avec Orlelius et le moment où il se fixa à la cour de l’archiduc d’Autriche, qu’il alla au pays d’outre- Manche. Il ne paraît pas qu’il y ail fait un long séjour, car les vues qu’il y a prises pour le Théâtre des cités du monde sont en petit nombre; mais le peu qu’il en a donné est fort intéressant pour les costumes, et peut être utilement consulté par les artistes qui traiteraient des sujets de l’histoire d’Angleterre à la lin du XVI me siècle. La planche où il a représenté le palais des souverains de la Grande-Bretagne, édilice dont l’architecture diffère essentiellement de celle de nos monuments, est animée par un épisode bien caractéristique des moeurs anglaises : un retour de la chasse. On y voit des seigneurs à cheval, des voitures d’une forme singulière, des piqueurs conduisant une meule, etc. A cette scène bien composée, l’artiste a joint une série de grandes ligures très -eu rieuses pour les ajustements. Ce sont des femmes de la cour, des femmes nobles, des bourgeoises, des marchandes, des paysannes, etc. Dans une vue d’Oxford, notre artiste nous
montre deux docteurs devisant à l’ombre d’un chêne, ou plutôt disputant, car les docteurs sont, on le sait, de grands disputeurs. Une seconde planche non moins intéressante nous offre une perspective de la ville et de ses monuments, avec, des personnages diversement costumés au premier plan.
Indépendamment du concours direct qu’il prêtait à Péditeur du Théâtre des cités du monde , Hoefuagel setail chargé de lui fournir pour cet important ouvrage des matériaux provenant de sources différentes. Il chargea son fils «iaafuçs, dessinateur et graveur, de parcourir la Bohême, la Hongrie*, la Croatie, la Transylvanie, et d’y recueillir des vues qu’il envoie au chanoine de Cologne telles qu’il les a reçues, ou dont il fait lui-même des dessins terminés d’après de simples croquis. Toujours l’inscription mise au bas des planches fait mention de la part qu’a prise Hoefnagel à leur exécution. Sur les unes nous voyons : Communicavit Georgius Houfnaglius , deli-
nealum a filio; sur d’autres ; Depinxit et communicavit • •
G. tloufnaylius delineatum a filio . Ces planches sont généralement dessinées avec moins de finesse que celles des vues d’Espagne, d’Italie et de Erance, qui sont de la main de Georges Hoefuagel, mais elles ne sont pas moins curieuses. Les figures y ont plus de caractère; elles offrent , pour les costumes, des indications d’une grande fidélité. A ce titre il est bon de les faire connaître aux peintres.
Georges Hoefnagel mettait à contribution d’autres artistes que son fils, pour enrichir l’ouvrage de Bruin des vues qu’il n’avait pas prises lui-même dans ses voyages; mais avec une conscience bien rare et qui ne se dément pas, il indiqué dans les inscriptions les noms de ses colla-
borateurs. C’est presque toujours à des compatriotes fixés comme lui à l’étranger qu’il fait des emprunts. Au bas de l’estampe représentant le Phare de Messine, nous trouvons celte note intéressante : Itepertum inter studio, autographica Pétri breugyelii picloris nostri saeculi eximii , ah ipsomet delineatum , cotnmunicavit G. lloufnaglius 1617. Breughel mort, Hoeliiagel pouvait sans danger s’emparer de son œuvre; mais sa probité le lui défend.
Au bas de la vue de Linz, fort belle planche d’ailleurs, on lit : « Effiyiavil Lucas a Walckenburg ; communicavil Georyius lloufnaglius . La vue de Gmunden porte celte inscription : Ex archelypo Lucœ Van Walckenborch, effiyiavil Georyius lloufnaglius anno 1594. Le peintre Lucas de Walckeubourg, dout il est ici question, est né à Malines, et s’était fixé à Anvers quand les événements qui décidèrent lloefuagei à un exil volontaire, lui firent prendre aussi la résolutiou de s’expatrier. Il se dirigea vers l’Allemagne et trouva un protecteur dans l’archiduc Mathias, qui le prit à son service. Il passa plusieurs années à Linz, près de ce prince. Les noms de Lucas' de Walckeubourg et d’Hoefnagel sont réunis dans un compte des dépenses de l’archiduc Ernest, pendant son voyage de Vienne à Prague et de Prague à Bruxelles, d’oclobre 1595 à juin 1594. On y trouve, sous la rubrique de Francfort : « A maître Lucas, pour une vue de la ville de Linz, 50 thalers. » Puis : « Pour les estampes d’Hoefnagel , 1 florin 40 sols. Pour relier les estampes d’Hoefnagel, 50 sols. » Sous la date de Bruxelles enfin : « Envoyé à maître Lucas deWalckenbourg, peintre, 240 florins. » La vue de Linz, achetée par l’archiduc Ernest, était vraisemblablement l’original dont Hocfnagel a fait une copie. Celte acquisition a eu lieu en 1594 et c’est précisément la date que porte l’estampe du Théâtre des cités
du monde. L’extrait de compte que nous venons de citer prouve qu’Hoefnagel a résidé à Francfort. C’est dans cette ville qui! a eu communication de Lucas de Walckenbourg, et qu’il a vendu à l’archiduc, les estampes mentionnées dans le registre des dépenses de celui-ci. *
Une vue de Cassovia (Hongrie) porte celte inscription :
Ikpict. ub Eijidio Van der Rye Belga; communicavit G ,
lloufnaglius , 1017. Égide ou Gilles Vân der Rev était un
des nombreux peintres llamands qui allaient, à celte
époque, chercher 'fortuue à l’étranger. M. Nagler dit qu’il
•habita Gralz , en Styrie, et qu’il y fut au service du duc Charles I er ,, dont il décora le palais de peintures à fresque. Le musée de Vienne possède, de cet artiste, un tableau sur cuivre représentant l’inhumation de sainte Catherine.
Nous avons dit qu’Hoefnagel indiquait , avec une conscience scrupuleuse, la source d’où il avait tiré les dessins de celles des vues qu'il n’avait pas prises lui-même d’après nature. Quand il reproduisait l’œuvre d’un confrère ? il le citait, lïit-il mort comme Pierre Breughel. Lorsqu’il n’avait eu pour éléments de son travail que des croquis anonymes, il en faisait mention dans des inscriptions ainsi conçues : Acceptant aliunde , ou : Communicavit G. Hoefnaglius, acceptant a b alio , ou : Acceptum ab amico; communicavit , etc., ou bien encore : Ex depicto aliorum ; communicavit.
Tous les biographes d’IIoefnagel s’accordent à dire qu’il mourut en 1600. S’ils avaient ouvert le Théâtre des cités du monde , ils y auraient vu plusieurs planches signées de notre artiste et portant la date de 16L7 . Le dernier volume de l’ouvrage à la publication duquel il eut une si grande part, ayant été imprimé en 1618 et ne contenant pas de
dessins postérieurs aux siens, on ignore jusqu’à quelle époque il prolongea sa carrière.
Jacob Hoelnagel , ce fils de notre artiste dont nous avons dit que de nombreux dessins, retouchés par son père, furent donnés dans le grand ouvrage du chanoine de Cologne, était graveur en même temps que peintre. Il publia en 1592, à Francfort, un recueil de 52 planches en quatre parties, intitulé : Archetypa studiaque patris Georgii Houfnaglii Jacobus fil. genio duce ah ipso sculpta omnibus philomusis amice dicat ac communicat. M. Brunet, dont l’exactitude bibliographique est rarement en défaut, prend l’indication de la parenté pour un nom patronymique, appelle l’artiste Pat. Georg. Hoefnagel, et dit que le recueil se compose de fleurs, de fruits et d’insectes.
Georges Hoefnagel a laissé un second fils, appeléJêan , peintre qui paraît s’être appliqué particulièrement à l’exécution de planches d’histoire naturelle, et s’être fait une certaine renommée par des travaux de cette nature. On a publié d’après lui, en 1630, un recueil ayant pour titre : Diversae insectarum volatilium icônes ad vivum accuratis sime depictae per celeberrimum pictorem D. J. Hoefnagel.
La Belgique ne possédait aucune production originale de Georges Hoefnagel, lorsqu’une circonstance toute providentielle vint permettre de combler cette lacune de nos collections. En 1852, un Anglais qui avait résidé quelque temps dans un des hôtels de Bruxelles, y laissa, ce qui se voit quelquefois, un compte arriéré, en nantissement duquel il remit une miniature enfumée. L’hôte n'estimait guère ce gage; mais faute de mieux il l'accepta. L’Anglais ne s’étant pas présenté pour acquitter sa dette à l'époque fixée, le maître d’hôtel vint offrir au conservateur des manuscrits de la bibliothèque de Bourgogne de lui céder
la miniature en question , contre le remboursement de la somme pour laquelle elle était engagée. Le marché fut conclu, marché très-heureux, car il mettait notre dépôt public en possession d’une admirable peinture de Georges Hoefnagel , signée de l’artiste et offrant le spécimen le plus complet de son merveilleux talent. Le sujet est une vue de Séville prise de la rive opposée du Guadalquivir, avec des groupes de figures au premier plan , des barques de pêcheurs sur le fleuve et une longue perspective de la ville au fond. L’encadrement, d’une richesse inouïe, est formé des emblèmes de la paix et de la guerre, des attributs des différents règnes de la nature, avec une représentation allégorique de la conquête de l’Amérique par l’Espagne, le tout couronné par un portrait de Philippe II, assis sur un trône d’or entre deux évêques. Cet
encadrement échappe à l’analyse par l’innombrable quan-
tité d’objets qui s’y trouvent représentés. L’exécution en est d’une délicatesse qui dépasse tout ce qu’on connaît en ce genre, et cependant elle est exempte de sécheresse. L’artiste a su allier le moelleux de la touche avec le dernier degré du fini. Il a signé son œuvre en toutes lettres : Georgius Iloufnagle antverpianus faciebat anno 1573; et il ajoute nalxira sola magistra, car c’était, on l’a déjà vu, sa grande prétention, de s’être formé sans maître, et d’avoir un talent en quelque sorte.de révélation; outre la date de 1575, inscrite au bas de l’encadrement, à la suite du nom d’Hoefnagel, on lit celle de 1570, sous la vue de Séville. On n’en peut pas conclure que le peintre ait employé trois années à l’exécution de cette miniature; il s’y est sans doute repris à deux fois, et l’idée d’entourer d’un somptueux encadrement sa vue' de Séville ne lui sera venue qu’après coup. Dans quelle circonstance et pour quel
grand personnage Iloefnagel a-t-il fait ce chef-d’œuvre de talent et de patience? C’est ce qu’on ignore. On peut affirmer seulement que sa peinture n’a pas été faite dans le pays dont elle reproduit un site, car il avait visité l’Espagne de 15G3 à 1 565 2 et à la date que porte son dessin il était en Allemagne, de retour de sa pérégrination à travers l’Italie.
JEAN STRADAN.
Stradan était-il, ainsi que l’affirment des biographes, de l’ancienne famille des Vander Slraten compromise, au XIl TOe siècle, dans l’attentat commis sur la personne du comte de Flandre Charles le Bon? Il serait difficile, sinon impossible, de vérifier ce fait historique dont l’intérêt n’est d’ailleurs que secondaire relativement au sujet que nous avons à traiter. Nous laisserons les généalogistes chercher, si telle est leur fantaisie, la solution d’un problème de leur compétence, pour nous renfermer dans la sphère suffisamment étendue des questions d’art.
Jean Vander Straten , appelé par les Italiens Stradano, puis Stradan par les Français, est généralement connu sous ce dernier nom. C’est celui que nous lui conserverons.
Né à Bruges, en 1556, Jean Stradan eut pour premier maître son père, peintre obscur, dont il n’existe aucune production constatée. Privé dès l’âge de douze ans de ce guide naturel que la mort lui avait ravi, le jeune artiste se rendit à Anvers et prit des leçons de Maximilien Franck , artiste connu seulement par une citation de Sandrart, puis il entra dans l’atelier du Hollandais Pierre Lungo, avec lequel il s’était lié d’amitié. Après avoir travaillé trois années sous la direction de ce peintre, il se croit capable de voler de ses propres ailes. D’élève, le voici passé maître, tenant atelier ouvert et en mesure de répondre aux commandes des amateurs. Celles-ci ne lui firent pas défaut, car les bons pinceaux ne restaient point oisifs dans notre métropole du commerce et des arts. D’après le Borghini, peintre et historien, qui connut Stradan à Florence et tint de lui ces détails sur sa jeunesse, notre artiste avait exécuté un assez grand nombre de tableaux pour les églises d’Anvers, quand il éprouva le désir de fortifier son talent par l’étude des maîtres italiens. Que sont devenues les peintures que Stradan disait avoir faites à Anvers et dont nous ne trouvons de trace ni dans les églises, ni au musée de celte ville? Peut-être sont-elles parmi les œuvres auxquelles, faute de signature ou de toute autre preuve, il n’a pas été possible d’attribuer une paternité certaine.
Ces tableaux, peints par Stradan antérieurement à la célébrité qu’il acquit à l’étranger et dont le retentissement ne parvint que longtemps après dans son pays, seront vraisemblablement restés ignorés. C’est ainsi qu’on peut mettre d’accord ses assertions à Borghini relativement aux productions qu’il avait laissées à Anvers, avec l’ignorance où l'on est de leur sort.
Stradan partit donc pour ntalie. Il traversa la France et s’arrêta à Lyon, où, suivant Borghini, grâce h l’appui qu’il trouva dansCornelio dell’ Aja, peintre du roi Henri II , il fut employé à différents travaux. Tous les biographes qui ont rapporté celte particularité, jusqu’aux derniers traducteurs de Vasari, M. Jeanron et Leclanché, désignent sous le nom de Corneille dell’ Aja le peintre qui accueillit Stradan à son passage à Lyon. C’est une des nombreuses erreurs produites parla fâcheuse habitude qu’ont toujours eue les écrivains italiens de traduire les noms propres. Le prétendu Cornelio dell’ Aja n’est autre que Claude Corneille, né à la Haye, peintre des rois François I er , Henri H, François II et Charles IX, et mort à Lyon après un long séjour dans cette ville.
De Lyon, Stradan se rendit à Venise, où il resta peu de temps. Quoique Flamand, l’école de Titien et du Tintoret n’était pas celle qui le séduisait le plus; il avait plus de penchant pour le style des maîtres llorentins; d’ailleurs il savait quelle généreuse protection Cosm^de^Médiçis accordait aux artistes, et pensant qu’il y avait chance pour lui d’être enrôlé dans la légion des peintres à son service, il partit pour Florence. Son espoir ne fut pas déçu. La première mission que lui donna le grand-duc fut de composer des cartons de tapisseries représentant des allégories relatives au soleil : le miracle attribué à Josué, etc. Ce travail lui revenait en quelque sorte de droit. L’art de fabriquer les tapisseries avait été introduit en Toscane par deux Flamands, Jean et Marc Rost. Vasari nous apprend que Salviati ayant traité dans une série de compositions l’histoire de Tarquin et de Lucrèce, ces sujets furent reproduits par Jean Rost en tapisseries tissues d’or, de soie et de filoselle d’une beauté extraordinaire. Déjà le duc
Cosme avait chargé l'artiste flamand d’exécuter en tapisserie, pour une des salles de son palais, l’histoire de Joseph d’après les dessins du Bronzino et du Pontormo, puis d’après le Salviali, Joseph expliquant à Pharaon le sujet des sept vaches grasses et des sept vaches maigres. La beauté des tapisseries de Rosi, ajoute Vassari, engagea le duc à introduire cet art à Florence. En conséquence , il le fit enseigner à quelques enfants qui sont devenus de trèshabiles ouvriers. Lanzi est d’accord avec Vasari pour attribuer aux deux Flamands Jean et Marc Rost, qu’il appelle Rossi, toujours en vertu du principe delà traduction des noms propres, l’honneur d’avoir introduit à Florence l’art, car c’en était un, de peindre en tapisserie, s’il est permis de s’exprimer ainsi. Après avoir travaillé pour Cosme de Médicis, ils firent pour le duc de Ferrare d’admirables tentures historiées d’après les dessins de Jules Romain. Ces particularités nous ont semblé ne devoir pas être négligées. Elles fournissent une preuve de plus du succès avec lequel l’art a été traité sous toutes ses formes par les Flamands.
Après avoir terminé la première tâche dont l’avait chargé Cosme de Médicis, Stradan, à qui ce témoignage de confiance d’un prince ami des arts avait procuré l’avantage d’une prompte renommée, fut appelé à Reggio par les commissaires du pape et invité à peindre plusieurs salles à fresque. Il était sur la route de la fortune; mais s’il lui était facile de la parcourir, il n’oubliait pas qu’il était venu en Italie pour se livrer à de sérieuses études. C’est à Rome qu’il pensait devoir aller chercher son instruction complémentaire. Il prit donc le chemin de la cité pontificale, et sans se prévaloir des travaux qu’il venait de terminer à Reggio pour obtenir de nouvelles com-
mandes, sans autre ambition que celle de l'étude, il copia les chefs-d’œuvre de Michel -Ange et de Raphaël, tout en exploitant la mine féconde des monuments de l’antiquité.
Stradan s’était lié à Rome avec Francesco de Salviati , peintre florentin qui le guida de ses conseils, l’initia aux grands principes de l’art du dessin , et lui donna cette belle manière propre aux artistes de son pays. Stradan a toujours conservé les traditions du style de ce maître. Le Salviati venait d’être chargé par le pape Pie IV d’exécuter une partie des peintures de la salle des Rois. Il s’associa Stradan pour l’exécution de ce travail. Une grande rivalité s’était établie entre Salviati et Daniel de Volterre auquel le pape avait commandé plusieurs tableaux pour celte même salle des Rois. Le premier écrivait à Vasari une lettre' de plaintes, sur ce qu’on lui avait donné un rival au lieu de le charger seul de travaux auxquels était attaché autant de prolit que d’honneur. Vasari lui répondait de rie s’en pas mettre en peine, de terminer les cartons qu’il avait préparés, et que s’il se tenait à la hauteur des fresques de la Sixtine, on jetterait par terre les peintures commencées par ses antagonistes pour leur substituer les siennes. Ce conseil est àuivi de point en point. Le Salviati se met à l’œuvre et commence par jeter bas une fresque à moitié terminée par Daniel de Volterre. Une grosse querelle s’ensuit entre les deux peintres ainsi qu’entre leurs partisans respectifs.
Tout en prenant parti pour le Salviati, son maître et son ami, dans cette guerre de pinceaux, Stradan devait se livrer à des réflexions peu favorables aux artistes italiens, en comparant leur perpétuel antagonisme et leurs manœuvres déloyales, à l’union et à la cordialité qui ré-
gnaient parmi les peintres ilamands. La pensée de ce rapprochement lui vint sans doute plus d’une fois, car le dissentiment qui éclata entre le Salviati et Daniel de Volterre, à l’occasion des travaux de la salle des Rois, n’était pas un fait isolé. Il n’était, au contraire, que trop commun de voir ces grands maîtres de Rome et de Florence, dont nous admirons les œuvres et dont le caractère n’était malheureusement pas au niveau de leur talent, se disputer avec un avide acharnement les commandes des souverains pontifes et des Mécènes du temps.
Après avoir terminé la tâche dont le Salviati lui avait conüé l’exécution, Stradan revint à Florence. Il retrouva les bonnes grâces de Cosme de Médicis qui, pour lui marquer sa satisfaction de la manière dont il s’était acquitté de la première mission qu’il lui avait donnée, le chargea de nouveaux et importants travaux. Ce furent d’abord des vues des villes principales de ritalie qu’il peignit dans les appartements d’Éléonore de Tolède, femme du grand-duc, puis une composition représentant la défaite de Pierre Strozzi par le marquis de Marignan.
Cosme de Médicis, voulant qu’une même direction fût imprimée aux travaux d’art exécutés sous son règne, afin qu’ils présentassent un ensemble impossible à obtenir d’efforts isolés et parfois divergents, donna à Giorgio Vasari de pleins pouvoirs pour réaliser ce plan. Vasari , qui savait à quoi s’en tenir sur le talent de Stradan, qui l’avait vu à l’œuvre à Florence même, puis à Rome lorsqu’il y secondait le Salviati et Daniel de Volterre, lui fit partager ses travaux et sa gloire. Du reste , quoiqu’il fût plein de sa personnalité, il ne se montra pas ingrat pour son collaborateur. Voici le passage qu’il lui consacre dans son chapitre : Des académiciens du dessin , et que nous citons
d’après la traduction de MM. Jeanron et Leclanché : « Parmi nos académiciens, n’oublions pas le Flamand Giovanni délia Slrada (Jean Slraet) qui joint à la correction du dessin la richesse de l’invention et un bon coloris. Grâce aux progrès qu’il a faits pendant les dix années qu’il a passées à peindre en détrempe, à fresque et à l’huile, dans le palais, sous la direction et d’après les dessins de Giorgio Vasari, il peut aller de pair avec le plus habile des artistes qui sont aii service du sèigneur-duc. Aujourd’hui Giovanni est principalement occupé à exécuter des cartons pour des tapisseries qui doivent s’harmoniser avec les sujets que Vasari a peints dans les appartements du palais. Pour les salles de Saturne, d’Opis, de Cérès, de Jupiter et d’Hercule, Giovanni a fait environ trente cartons d’une beauté ravissante. Nous en dirons autant des cartons des tapisseries destinées aux quatre chambres habitées par la princesse. Ces chambres sont dédiées aux vertus des femmes et tout ornées de sujets empruntés aux histoires romaine, juive, grecque et toscane. On doit encore à Giovanni les cartons du salon où est peinte la vie de l’homme, et ceux des cinq chambres habitées par le prince et dédiées à David , à Salomon , à Cyrus et à d’autres personnages. Pour vingt salles du palais de Poggio-a-Caiano, il a représenté de la manière la plus originale et la plus heureuse tous les genres de chasse et de pêche. Les animaux, les oiseaux , les poissons, les chasseurs à pied et à cheval , ses pêcheurs nus et ses oiseleurs diversement costumés révèlent un rare talent. On voit que Giovanni s’est approprié le style italien avec la pensée de vivre et de mourir à Florence au service de ses illustrissimes seigneurs et en compagnie de Vasari et des autres académiciens. »
Tout en rendant un éclatant hommage au mérite de Stradan, le Vasari ne s’oublie pas. Ainsi, il attribue les progrès de l’artiste flamand et le haut développement de son mérite à l’influence de ses conseils. Si Stradan est devenu un excellent peintre, c’est grâce à ce qu’il a travaillé pendant dix ans sous la direction de Vasari. Un autre historien de la peinture, également italien , Lanzi, n’est pas tout à fait de cet avis. Voici comment il s’exprime : « Jean Stradano , Flamand, qui vécut pendant dix ans dans l’intimité de Vasari, prit beaucoup de son coloris; mais il choisit plutôt pour son modèle dans le dessin Salviali, avec lequel il avait été à Rome, ainsi qu’avec Daniel de Volterra. »
Quoi qu’il en soit, sans nous arrêter à ce qu’il y avait de personnel dans les éloges donnés à Stradan par Vasari, sous la réserve qu’une partie de ces éloges lui reviendraient à lui-même, nous dirons qu’il fut très-honorable pour le peintre de Bruges d’être compris parmi les artistes appelés à faire partie de l’Académie de Florence. Cette académie s’était, en quelque sorte, élevée sur les ruines de l’ancienne compagnie de S l -Luc, dont l’origine remontait au XIV ® 8 siècle, mais qui s’élait dissoute. Ce fut le Vasari qui proposa à Cosme de créer cette institution. Non-seulement le prince donna sa sanction à ce projet, mais il voulut présider lui-même la nouvelle académie dans les occasions solennelles.
Ce fut encore un honneur pour Stradan, honneur envié sans doute par beaucoup de peintres florentins, que de participer à l’exécution des peintures du tombeau de Michel- Ange. Vasari en parle dans les termes suivants : « Un peu au-dessous de l’orgue, Giovanni Strada, habile peintre flamand, avait représenté, dans un tableau de six brasses
de largeur sur quatre de hauteur, les honneurs rendus par le doge Andrea Gritti à Michel-Ange, qui, pendant le siège de Florence, était allé demeurer à Giudecca, près de Venise. Cet ouvrage, plein d’expression, fit infiniment d’honneur à Giovanni Slrada. » La composition de notre artiste se trouvait là en belle compagnie. Tous les membres de l’Académie florentine avaient mis la main à ce monument élevé par la reconnaissance nationale au génie de Michel-Ange.
En travaillant avec Vasari, Stradan avait acquis une grande rapidité d’exécution. Cette qualité, qui devient un défaut lorsqu’on en abuse, était indispensable à ceux qui se faisaient les collaborateurs du peintre favori de Cosme I er . Dans sa notice sur Taddeo Zucehero, Vasari dit que ce peintre étant venu à Florence, vit avec un extrême plaisir les quarante-quatre grands tableaux que lui, Vasari, exécuta dans la salle du palais, en moins d’un an, avec l’aide seulement de Giovanni Stradan, de Jacopo Zucchi et
de Battista Naldi. f // .
Stradan n’avait pas entièrement aliéné son indépendance d’artiste. S’il prêtait à Vasari l’aide de ses pinceaux , comme c’était une obligation pour quiconque voulait être en faveur auprès de Cosme de Médicis, il ne renonçait pas à s’en servir pour son compte. Homme d’invention autant que de pratique, il ne pouvait se contenter d’être toujours l’interprète des idées d’autrui. Délivré d’une tutelle qui devait parfois lui peser, il exécuta ses propres compositions. Au monastère de la Charité, de Florence, il peignit une Assomption et un Christ; dans l’oratoire de Saint-Clément il fit une Passion à fresque; l’église de l’Annonciation fut enrichie par lui d’un Crucifiement qui passe pour son chef-d’œuvre. Les critiques italiens s’accor-
dent a louer la belle ordonnance de cette vaste composition, la noblesse de la figure du Sauveur, l’expression de celle de la Vierge, de saint Jean et de la Madeleine, le mouvement du soldat qui va présenter l’éponge au Seigneur agonisant; tous signalent la science du dessin et la richesse du coloris déployées par le maître dans cette page. Dans la même église, aux deux côtés de l’autel, Stradan peignit à fresque deux figures de prophètes. Dans l’église de la Sainte-Croix, on voit de lui une Ascension, dans celle de S‘ a Maria Novella un Baptême du Christ et dans celle du S-Esprit Jésus chassant les marchands du Temple.
A l’arrivée à Florence de Jeanne d’Autriche, fille de l’empereur Ferdinand I er , qui venait d’épouser François de Médicis, Stradan fut chargé de l’exécution de l’un des arcs de triomphe élevés en l’honneur de la princesse. Il déploya une imagination féconde dans cette œuvre appartenant à un genre où de tout temps les artistes flamands ont excellé, et qui lui rappelait les mœurs de sa patrie. Pour récompenser le talent dont il avait fait preuve dans cette circonstance, où il s’agissait de célébrer un événement glorieux pour sa maison , Cosme commanda de nouveaux travaux au peintre brugeois. Il lui fit faire, dans une suite de cartons , l’histoire des actions de Cosme l’Ancien et de Laurent de Médicis, la fable de Vertumne et Pomone, traitée dans unre série de sujets allégoriques, les aventures d’Ulysse et celles de Cyrus , ainsi que des épisodes de la guerre de Sienne.
Borghini , auquel on doit des renseignements précis sur la vie et les travaux de Stradan, dit que notre artiste fut appelé à Naples par don Juan d’Autriche pour peindre ses actions militaires, et qu’il accompagna le fils de Charles-
Quint dans son voyage aux Pays-Bas. Aucun autre témoignage ne confirme cette assertion de l’historien italien. Si Stradan quitta, en effet, le service de Cosme de Médicis et l’Académie florentine pour s’attacher à la fortune de don Juan d’Autriche, fortune rendue très-problématique par la sombre jalousie de Philippe II, il dut faire avec sou protecteur le voyage d’Espagne avant de se rendre dans les Pays-Bas. Nous ne trouvons pas de trace de celte excursion, pas plus qu’il n’en existe de la réapparition du peintre de Bruges dans son pays. De singulières erreurs ont été commises à propos de ce fait , enveloppé d’ailleurs de beaucoup d’obscurité, par l’auteur de l’article de Stradan publié dans la Biographie universelle . « Parmi ses peintures les plus remarquables (celles de Stradan), dit l’écrivain français, il faut citer le Christ entre les deux larrons, pièce remplie de soldats et de cavaliers d’une dimension plus grande que nature. L’amour de la patrie l’ayant enfin déterminé à revenir en Flandre, il fixa son séjour à Bruges, où il exécuta, pour l’église de l’Annonciation, un Christ sur la croix auquel un des bourreaux présente l’éponge. Cette belle composition, gravée par Philippe Galle, est une preuve de la manière grandiose et savante qu’il avait rapportée d’Italie, et de la science du dessin qu’il y avait acquise. Stradan était membre de l’Académie de Bruges. » Combien d’erreurs en peu de lignes! D’abord le Christ entre les larrons et le Christ sur la croix, dont l’auteur que nous venons de citer fait deux tableaux différents, étaient une seule et même composition. En second lieu , Stradan ne s’est point fixé à Bruges; l’église de l’Annonciation dont parle le biographe, et qu’il place dans la cité flamande, est celle de Florence, où se trouve le tableau de notre artiste. Enfin, ce n’est pas d’une académie de
Bruges, qui n’existait pas, mais de la célèbre Académie de Florence que Stradan était membre. Lorsqu’on voit tant de bévues accumulées, on comprend qu’il n’est pas inutile de récrire la vie de nos artistes à l’aide de documents authentiques.
Stradan suivit -il don Juan d’Autriche en Espagne et dans les Pays-Bas? C’est ce qu’on ne peut ni contester ni affirmer d’une manière positive. On sait seulement que s’il quitta l’Iialie, ce ne fut que temporairement, car il y signale sa présence par de nombreux travaux. Borghini place vers cette époque l’exécution des fresques qu’il peignit dans le monastère du mont Oliveto , près de Naples, et qui avaient pour sujets des scènes du Nouveau Testament. Une Annonciation, qu’il avait commencée dans le dorloire des moines de celte abbaye, fut terminée par son fils.
Stradan se reposait de ses travaux dans les salles du palais de Florence, dans les églises et dans les monastères, en peignant des tableaux de chevalet auxquels les nobles fiorentins mettaient un haut prix. L’habitude de traiter le grand style de la fresque ne lui avait pas fait perdre la délicatesse du pinceau dans la peinture à l’huile. Suivant Baldinucci, ses œuvres capitales dans ce genre furent deux petits tableaux représentant, l’un la Nativité , l’autre Y Adoration des mages, renfermant tous deux un grand nombre de figures touchées avec autant de délicatesse que de sentiment. Ces deux tableaux, où l’artiste avait joint le coloris flamand au goût italien, sont signés et datés des années 1580-1587. Ils appartenaient, dit Baldinucci, au cardinal Alexandre de Médicis, qui fut pape sous le nom de Léon XI, et qui, en allant prendre possession du siège pontifical, les donna ù sa sœur Constance, épouse du comte Ugo de
Gherardesca. Le même historien parle aussi avec de grands éloges d’une composition de Vénus et l'Amour , qui se trouvait dans la collection du sénateur Baccio Yalori. Les tableaux de chevalet de Stradan , peints pour des nobles florentins, sont restés, sans doute, dans les palais où ils furent originairement placés, car ou en trouve fort peu dans les collections publiques de l’Europe. La galerie de Florence possède deux compositions de notre artiste ; 1° le Laboratoire d’un alchirhiste; 2° Circé métamorphosant en animaux les compagnons d’Ulysse. Cette dernière peinture est sur ardoise. On voit dans la galerie de Vienne deux petits tableaux de Stradan peints sur cuivre, savoir: un Repos des Dieux au bord de la mer , dans une grotte de laquelle Neptune et A mphitrile s'approchent sur une conque , et une Flagellation de Jésus-Christ. Il n’existe des œuvres du peintre de Bruges dans aucun autre des grands musées d’Allemagne, pas plus qu’au Louvre, pas plus que dans les collections de Madrid et de Saint-Pétersbourg, pas plus enfin qu’à Bruxelles et à Anvers, chose plus surprenante et plus regrettable.
Aucune des branches de l’art n’était étrangère à Stradan. Se conformant aux traditions de ces grands maîtres florentins dont le génie s’appliquait aux choses les plus diverses, il prêtait aux orfèvres le secours de son ingénieux crayon. Un gentilhomme anglais, Henri Howard, comte de Surrey, ayant remporté le prix dans des joutes qui eurent lieu à Florence, le grand-duc lui fit présent d’un bouclier d’argent ciselé fait sur les dessins de Stradan. Cette pièce, remarquable sous le rapport de la composition comme sous celui de l’exécution, se conserve au château de Norfolk. Elle offre la représentation de trois sujets de l’histoire romaine : 1° Horatius Codes sur le
pont Snblicien; 2° Mutius Scœvola étendant la main sur un brasier ardent; 5° Quinlus Curtius se précipitant dans un gouffre. Ce n’est pas vraisemblablement la seule pièce d’orfèvrerie dont Slradan ait fourni le modèle; mais ses autres travaux du même genre sont restés anonymes; du moins ne les trouvons-nous mentionnés nulle part.
Ainsi que tous les hommes très-occupés, Stradan avait des loisirs. Il voulut les employer à faire des dessins dont il confia la reproduction à d’habiles graveurs. Il était naturel qu’il employât le burin des artistes flamands pour multiplier les copies de ses œuvres. D’abord c’étaient les plus habiles de leur temps, il faut le dire; en second lieu , bien qu’il fût devenu Florentin par adoption, Stradan devait avoir conservé des sympathies flamandes, car chez aucun de ceux de nos peintres qui allèrent chercher fortune à l’étranger, le sentiment de la patrie ne s’éteignit complètement. Peut-être l’exécution de la nombreuse série de planches qu’ont donnée, d’après Slradan , les graveurs anversois, doit-elle être considérée comme un témoignage à l’appui de l’assertion de Baldinucci relativement au voyage que notre peintre aurait fait dans les Pays-Bas à la suite de don Juan d’Autriche. Stradan aurait profité de son séjour momentané en Belgique pour nouer des relations avec les graveurs auxquels il aurait envoyé ses dessins après son retour en Italie. Ce n’est qu’une supposition et non une preuve du fait de ce voyage sur lequel nous avons dit qu’on manquait de renseignements précis, car les graveurs qui ont le plus travaillé d’après Stradan : Philippe, et Corneille Galle, Collaert, Gollzius et les Sadeler, ont tous visité l’Ilalie, et il est possible qu’ils aient reçu de Stradan, en passant à Florence, les originaux des compo-
sitions que reproduisit leur burin. Nous exposons ces deux opinions sans conclure, faute de le pouvoir faire avec certitude.
Nous retrouvons encore un indice des liens qui n’avaient cessé d’attacher le peintre brugeois à sa patrie, dans le passage de la notice consacrée par Vasari à divers artistes flamands, passage où l’auteur s’exprime ainsi : « J’ai eu communication de tous ces détails par le peintre Jean Stradan, de Bruges, et par le sculpteur Jean Bologne, de Douai, tous deux Flamands et excellents artistes, comme on le verra dans notre notice sur les académiciens. »
Stradan a traité des sujets très-divers. Nous n’avons pas à revenir sur les grands travaux qu’il a faits en collaboration avec Vasari ou d’après les inspirations qu’il recevait de ce maître; mais il nous reste à passer en revue ceux où il a pu donner un libre cours à son imagination et qui ont trouvé d’habiles interprètes dans les graveurs anversois. Parmi ses compositions, tirées de l’Ancien Testament, on remarquera la suite des Prophètes , gravée en vingt feuilles par Corneille Galle, et publiée à Anvers, en 1613, sept Sujets de la Bible , gravés par Adr. Collaert , Adam et Ève chassés du paradis terrestre, gravé par Phil. Galle, et le Festin de Balthazar, gravé par Crispin de Passe.
Dans la série des sujets du Nouveau Testament traités par Stradan, il faut citer : la Passion, suite de quarante compositions, gravées par Phil. Galle et Adrien Collaert, précédée du portrait du peintre et d’une dédicace au cardinal Ferdinand de Médieis; une autre Passion , en vingt et une estampes, la Vie de saint Jean le Précurseur, en dix planches, gravées par Corn. Galle; les Actes des apôtres , gravés par Phil. Galle, en partie d’après les dessins de Stradan , en partie d’après ceux d’IIeemskerck et formant
une suite de trente-cinq estampes; Les saintes Femmes et Les Anges pleurant sur le corps de Jésus-Christ , gravés par R. Sadeler; un Couronnement de la Vierge , gravé par J. Sadeler; Saint Jean agenouillé devant i enfant Jésus et une Madone, gravés par H. Goltzius. Nous pourrions grossir cette liste, car les sujets du Nouveau Testament sont ceux qui forment la catégorie la plus nombreuse dans l’œuvre de Stradan; mais afin de ne pas sortir du cadre que nous nous sommes tracé pour ces notices, biographiques avant tout, nous sommes obligé de limiter nos citations. Nous rappellerons qu’il n'entre pas dans notre plan de dresser des inventaires iconographiques, mais seulement de signaler, parmi les productions des artistes dont nous nous occupons, celles qui peuvent être considérées comme des spécimens de leur talent dans les genres différents auxquels ils se sont appliqués.
Dans ses compositions religieuses, Stradan se montre artiste d’invention et dessinateur savant; mais il est loin d’être irréprochable sous le rapport du goût. Si la figure du Christ, celles de la Vierge, des saintes Femmes et des Anges ont de la noblesse et attestent que le sentiment du beau notait pas étranger au peintre de Bruges, beaucoup d’autres sont d’une laideur vulgaire où ne se fait guère sentir l’influence de l’école italienne. Les nains affreux que Stradan s’est plu à représenter dans la plupart de ses tableaux sont une débauche d’imagination dont on ne peut disculper notre artiste. Son intention a été, sans contredit, d’obtenir des effets d’opposition par le rapprochement de ces êtres hideux avec la beauté des saints personnages; mais de tels contrastes ne sont pas plus conformes à la nature qu’aux vrais principes de l’art.
La mythologie a fourni à Stradan les sujets de quelques compositions. Nous avons déjà mentionné les cartons des tapisseries de Cosme de Médicis, ainsi que plusieurs tableaux où il avait mis en scène les divinités païennes. Ce ne sont pas les seuls ouvrages de notre artiste appartenant à cette catégorie. Il existait, vers la fin du siècle dernier, dans une collection particulière à Amsterdam, une suite de dessins de Stradan, représentant les douze mois de l’année, personnifiés dans des figures mythologiques. Sylvestre, le célèbre amateur français, avait de lui un dessin d 'Orphée; dans la collection du prince Charles, à Vienne, se trouve un dessin qui a pour sujet Énée, guidé par la Silrylle dans sa visite aux enfers ; on connaît encore un Phaétoii, conduisant le char du soleil, gravé par Philippe Galle.
Les sujets de l’histoire ancienne traités par Stradan sont en petit nombre. La galerie de Gotha possède une de ses peintures représentant la réconciliation des Romains et desSabins. Adrien Collaert a gravé d’après ses dessins Les douze Césars inspirés par Suétone, et Théodore Galle une suite de six estampes reproduisant des faits mémorables de l’histoire romaine.
Les allégories étaient fort du goût des peintres de l’époque où vivait Stradan. Ils aimaient ces façons ingénieuses d’exprimer des idées abstraites à l’aide de figures emblématiques et d’attributs qui en déterminaient le sens. L’allégorie est passée de mode; les peintres sont devenus plus positifs. Ils représentent presque exclusivement des sujets historiques, des scènes de roman ou des épisodes de la vie familière. Stradan cultiva l’allégorie avec prédilection. Ses compositions dans ce genre sont nombreuses. Voici les principales : Les sept Vertus cardinales représentées par des
figures de femmes et, pour faire pendant à cetle suite, Les sept Péchés capitaux; Les quatre Saisons ; un recueil de cinq pièces intitulées : Piclas , Nuptiac, Arma , Venatio, Lilterac, bizarre mélange d’abstractions que traduisit le burin de Raphaël Sadeler. Stradan fit encore l’éloge de la musique, Encomium musices,&n dix-huit planches gravées par Th. Galle et illustrées, comme dit le titre, de vers latins par J. Bochius. Notre v artiste a encore représenté dans deux scènes qui forment pendants, la mort du pauvre et la mort du riche, compositions allégoriques et philosophiques. Le pauvre meurt de faim; le riche meurt d’indigestion. Nous sommes obligé de convenir que Stradan manqua ici complètement de galanterie quand, pour exprimer cetle dernière pensée, il montra une dame du grand monde surprise par la mort au milieu des plaisirs d’un opulent festin. Ces deux pièces sont, du reste, supérieurement gravées par Sadeler.
Parmi les conceptions les plus singulières de Stradan, on remarque deux recueils de dessins gravés par Th. Galle et par J. Collaert et publiés sous le titre de Nova reperla . L’artiste y a illustré, dans des compositions dont chacune offre un ensemble d’actions relatives au sujet, les principales découvertes dans lesquelles s’était signalé le génie humain aux temps modernes. Ces découvertes sont : l’Amérique, la pierre polaire (l’aimant), la poudre à canon, l’imprimerie, l’horloge mécanique, le mal contagieux (quelle découverte!) et son remède; la distillation, l’élève du ver à soie, l’étrier, l’art de polir les armures, le moulin à vent, le moulin à eau > la détermination des longitudes, l’huile d’olive, la gravure sur métal, la couleur à l’huile, l’extraction du sucre de la canne, les lunettes et l’astrolabe. Cette dernière planche est ornée du portrait du
Dante dans un cartouche avec la citation d’un passage de l’illustre poëte se raoportant à Améric Vespuce. Une suite de quatre pièces sous le titre de Americœ delectio, gravées par Adr. Collaert, est consacrée en outre à célébrer la gloire acquise a Christophe Colomb et à Améric Vespuce, par la découverte du nouveau monde. L’originalité de l’esprit de Stradan s’est manifestée dans l’exécution de ces dessins autant que dans le choix des sujets. Que n’a-t-il vécu de notre temps. La fécondité de nos inventeurs lui aurait permis de grossir indéfiniment la liste des Nova reperta.
L’histoire moderne a fourni à Stradan les sujets de nombreuses et importantes compositions. Philippe Galle a reproduit, dans une série de 22 planches, les cartons qu’il exécuta par l’ordre du duc Cosme, et dans lesquels sont rappelés les événements glorieux du règne des Médicis. C’est, suivant nous, la plus belle partie de son œuvre. Nous avons dit, que dans ses sujets religieux, Stradan avait parfois manqué de noblesse et de simplicité. Ses illustrations de la famille des Médicis sont remarquables par l’ordonnance des scènes représentées, par le caractère des figures et par la force du dessin. Les épisodes militaires surtout sont pleins de mouvement et d’énergie. On y trouve de précieuses indications , non-seulement sur les costumes et sur les armes du temps , mais encore sur la théorie de l’art de la guerre, tant l’artiste a mis de précision dans tous les détails des sièges et des chocs d’armées. En examinant ces belles compositions, on acquiert la conviction que la vocation de Stradan était d’être un peintre de batailles. Dans la catégorie des compositions historiques de Stradan , on remarque encore une suite de cinq sujets de l’histoire du duc Jean de Médicis, la ville
de Vienne délivrée des Turcs par la victoire de Charles- Quint et la bataille de Lépante.
Stradan s’inspira du Dante dans une composition allégorique où sont réunies les figures du poète de la Divine comédie , de Béatrice et de Virgile. Il peignit également le sombre épisode de la mort du comte Ugolin dans la tour de la Faim.
On a vu que Stradan avait exécuté, dans les appartements de Cosme de Médicis, une série de peintures représentant des actions de chasse et de pèche. L’artiste compléta cette suite déjà nombreuse pour former un recueil qui fut gravé par Collaert, Galle et Mallery, et qui ne comprend pas moins de 118 planches. Tous les genres de chasse et de pêche, tous les pièges inventés pour prendre les animaux y sont indiqués. Stradan y a joint des combats de bêtes féroces et de sanglants épisodes des jeux du cirque chez les Romains.
Dans ses batailles et dans ses chasses, Stradan avait fait preuve d’une connaissance parfaite du cheval. Il avait étudié soigneusement son anatomie et le peignait à merveille, soit dans le repos, soit dans l’action. Il fit une application particulière de ce talent en ce genre dans un recueil gravé par plusieurs artistes et publié par Galle sous le titre < ÏÉquile , où il donne des chevaux de tous les pays dessinés d’après nature, suivant une note de l’éditeur.
L’une des pièces capitales de l’œuvre de Jérôme Wierix est un cheval, image de l’indépendance, qui vient de rompre ses entraves et s’élance fièrement dans le champ de la liberté : c’est Stradan qui a fourni le dessin de celle planche.
Dans le célèbre cabinet de Paignon-Dijouval se trouvaient deux dessins originaux de Slradau, sujets de chasse
à la plume, lavés de bistre et rehaussés de blanc, et trois autres dessins représentant saint Pierre, sainte Marthe et sainte Madeleine. Nous ignorons ce qu’ils sont devenus. Le prince de Ligne avait dans sa riche collection, décrite par Adam Bartsch , deux dessins de Stradan : Jésus-Christ devant Hérode et la Bataille de Saül contre les Philistins, faits à la plume et lavés de bistre. C’était le système d’exécution adopté par notre artiste.
Le baron de Rumohr, dans sa notice sur la collection des estampes de Copenhague, expose les motifs qui lui paraissent devoir faire attribuer à Stradan l’exécution de plusieurs gravures; mais les conjectures sur lesquelles il se fonde sont si vagues, que nous ne saurions les accepter, quel que fût notre désir d’attribuer à notre artiste un mérite de plus.
En revanche, nous pouvons affirmer, quoique les biographes de Stradan aient été muets sur ce point, qu’à l’exemple des grands maîtres italiens, dont il partageait les travaux et la gloire, il joignit le talent de l’architecte à celui du peintre. Sadeler nous a laissé la gravure d’une fontaine qui fut érigée, d’après ses dessins, sur une des places publiques de Florence.
Stradan mourut le 5 novembre 4605. Il avait fourni une longue et laborieuse carrière, car il venait d’atteindre sa quatre-vingt-deuxième année, et l’on a vu combien ses productions de tout genre furent nombreuses. Il laissa un üls nommé Scipion, dont il aurait voulu faire un peintre digne de soutenir la renommée de son nom , mais qui ne fut qu’un artiste de peu de valeur. C’est dans l’église de l’Annonciation, où se trouvait son chef-d’œuvre, que furent déposés, par les soins de son fds, les restes de Jean Stradan. Au-dessus du tombeau qui les renfermait, on plaça son
portrait surmontant une plaque de inarbre où était gravée cette inscription :
JODANNI Stradano Bblgæ Brdgensi
PlCTORI CLARISSIMO IN IIAC ÆDE QUIESCENTI Scino FILIUS EJDS IMAGINER! AD VIVUM EXPRESSUM MOERENS RENE MERENT1 POSU1T MDCVI VlXIT ANNOS LXXXII OBIIT IV NONAS NOVEMB.
MDCV.
MATHIEU ET PAUL BRIL
Les deux peintres auxquels est consacrée cette notice méritent une attention particulière. Un vif intérêt s’attache surtout aux travaux du second. Les seuls motifs de cet intérêt ne sont pas la manifestation d’un mérite individuel, le nombre et l’importance des œuvres, une renommée qui a subi victorieusement l’épreuve du temps. Ce qui donne un puissant relief à la figure de Paul Bril dans le tableau de notre art national, c’est l’influence que ce maître exerça sur le développement d’un genre qui n’existait avant lui qu’à l’état d’ébauche.
Quelques-uns ont attribué à Paul Bril l’invention du paysage. D’autres ont réclamé contre cette assertion, en
prouvant, ce qui était aisé, que différents peintres avaient précédé l'artiste anversois dans la reproduction de la nature inanimée. Certes, Paul Bril n’est pas le premier qui ait représenté dans un tableau des arbres, des prés, des collines, des fleuves. Ces éléments pittoresques se trouvent nécessairement dans les pages des plus anciens maîtres qui ont traité les scènes extérieures de la Bible. Comment, par exemple, auraient-ils montré Adam et Ève dans le paradis terrestre, sans faire du paysage? seulement ce n’était pour eux qu’un accessoire, comme l’archileclure et les objets décoratifs dans les scènes intérieures. Au moyen âge et dans les commencements de la renaissance, les arts n’étaient que l’expression du sentiment religieux. On ne pensait pas qu’ils pussent avoir une autre destination. Le peintre, le sculpteur, l’émailleur, l’orfévre empruntaient invariablement leurs sujets à l’Ancien et au Nouveau Testament. Us ne se croyaient pas plus appelés à représenter les images de la nature que les épisodes de la vie familière. Leurs œuvres, destinées à orner les églises, les chapelles des monastères et les oratoires, devaient nécessairement rester dans les limites des idées mystiques. Si la réformation, en portant atteinte au sentiment religieux, rendit plus rares les œuvres empreintes d’un cachet de foi vive et sincère, il faut avouer qu’elle élargit le cercle des inspirations de l’artiste, multiplia les sujets des compositions pittoresques et plastiques, et donna aux artistes des moyens de variété qui leur avaient manqué jusqu’alors. Les scènes bibliques, les images de saints n’étaient plus d’un intérêt universel; elles froissaient au contraire les convictions d’une partie des populations. Les peintres furent amenés forcément à chercher de nouveaux motifs de tableaux et se mirent à observer la nature. Cet
ordre d’idées devait donner naissance à la peinture de genre ou familière, au paysage, à la marine, à tout ce qui a pour objet la reproduction des formes du monde extérieur.
Nous ne pouvons être de l’avis de M. Deperthes, auteur d’une Histoire de l’art du paysage , qui s’exprime ainsi au sujet de l’un des deux artistes dont nous allons nous occuper : € C’est sans aucune apparence de raison que Mathieu Bril, peintre flamand, passe assez communément pour avoir le premier traité le paysage isolément, c’est-à-dire en avoir formé un genre distinct et séparé des autres genres de la peinture. » Il est vrai que l’écrivain n’est pas luimême très-afl'ermi dans l’opinion qu’il exprime, car il se contredit quelques lignes plus bas en ajoutant : « Tout ce qu’il serait permis de faire remarquer en faveur de Mathieu Bril, c’est qu’aucun peintre avant lui, n’ayant sans doute envisagé le paysage comme devant former un genre à part, ne s’en était occupé d’une manière exclusive. » L’erreur de M. Deperthes vient de ce qu’ayant considéré comme paysagistes les peintres qui avaient introduit le paysage comme accessoire dans leurs tableaux, il était, sous l’influence de cette fausse idée, remonté jusqu’à Giotto.
Né à Anvers en 1550, Mathieu Bril s’était dirigé de bonne heure vers l’Italie. A peine était-il arrivé à Rome, que le pape lui confia l’exécution de travaux considérables dans les salles du Vatican. En conclurons-nous que Mathieu Bril fut un grand peintre? Ce serait exagérer le mérite de notre artiste. Il devait cependant y avoir une raison à l’accueil empressé qu’il reçut dans un pays où certes les maîtres habiles ne faisaient pas défaut. La raison , c’est qu’il apportait un genrenouveau.il fut, à la vérité, bientôtaprès.
dépassé dans ce même genre; mais il n’en avail pas moins le mérite de la priorité. Les fresques peintes par Mathieu Bril dans le palais pontifical et représentant, celles-ci des paysages, celles-là des processions religieuses, furent louées par tout ce qu’il y avait de bons juges à Rome. Cela peut sulfire à la gloire de notre artiste.
Plus jeune que son frère de six années, Paul Bril se livra, comme lui , de bonne heure à l’élude de la peinture. Tous les biographes lui donnent pour maître un artiste appelé Daniel Woltermans. M. De Laet, auteur de la No tice explicative du musée d'Anvers , fait remarquer qu’on ne connaît pas de peintre de ce nom, et qu’il s’agit vraisemblablement de Damien Oorlelman, cité dans les archives de la confrérie de Saint-Luc. Cette supposition se fortifie d’un renseignement donné dans la description de la galerie Lichtenstein, de Vienne, publiée en 1767. Vicenzio Fanti, peintre et conservateur de cette collection, qui fait suivre le catalogue des tableaux d’une série de notices biographiques des maîtres dont il a décrit les œuvres, dit que Paul Bril fut élève d’un certain Damiano Ilortemans. Il n’ajoute pas malheureusement à quelle source il a puisé cette indication. Ce ne peut être le hasard qui l’ait mis sur la voie de ce Damien Oortelman inscrit sur les registres de la corporation d’Anvers, et qui le lui ait fait donner pour maître à Paul Bril avant que M. De Laet ne relevât l’erreur des écrivains flamands, italiens et français, au sujet du peintre imaginaire Daniel Woltermans. M. Fréd. Villot, auteur de la nouvelle Notice des tableaux de kl galerie du Louvre , reproduit l’observation du catalogue du musée d’Anvers relative au vrai nom du premier maître de Paul Bril, mais sans citer son auteur.
Paul Bril travaillait donc sous la direction de Damien
Oortelman; mais ii ne parait pas que ce fût avec un grand succès, fl faisait son apprentissage en peignant des couvercles de clavecins. A celte époque, les artistes appliquaient leurs talents à une foule d’objets pour lesquels leur coopération n’est plus réclamée aujourd’hui. Ce qui faisait le luxe de certains meubles, c’était les peintures et les sculptures dont ils étaient ornés. On masquait ainsi très-heureusement la simplicité des bois indigènes. Quand vinrent les bois des îles, on trouva plus commode de n’avoir plus qu’à polir les meubles pour les faire briller d’un vif éclat. Cependant on se fatigua à la longue de la monotonie de ces panneaux miroitants, et, pour en varier l’aspect, on eut recours aux incrustations faites par des moyens mécaniques et sur des modèles uniformes. Ce sont là les grands progrès de l’industrie moderne. Paul Bril peignait donc des clavecins et ne manquait pas d’ouvrage, car la fabrication de ces instruments, que lesRuekers portèrent, un peu plus lard, à un haut degré de perfection et de prospérité, avait déjà mis en renom les facteurs d’Anvers. Les biographes nous disent que Paul Bril quitta sa ville natale pour se rendre à Bréda; mais ils ne nous font pas connaître quels furent les motifs de celte excursion. Ils ajoutent seulement que les parents de notre artiste ne tardèrent pas à le rappeler, pour combler le vide laissé dans la maison paternelle par le départ de l’aîné de la famille pour l’Italie. Paul Bril ne serait resté que peu de temps à Anvers. La nouvelle des succès obtenus par Mathieu à Rome excitant, dit-on, sa jalousie ou plutôt, sans doute, son émulation, il serait parti furtivement pour aller également chercher fortune au delà des Alpes. Il n’aurait fait que traverser Paris, se serait arrêté quelque temps à Lyon, puis aurait gagné la cité pontificale.
Paul Bril avait vingt ans lorsqu’il devint l’élève de son frère. On ne peut pas dire de lui, comme de beaucoup d’autres peintres, qu’il montra des dispositions précoces. Cette formule traditionnelle ne lui est pas applicable. Ses instincts d’artiste étaient, au contraire, lents à se manifester. Aidé des conseils de Mathieu, il franchit cependant plus rapidement qu’on n’aurait pu le croire la distance qui séparait les peintures décoratives des clavecins d’An- • vers des fresques du Vatican. Peut-être ne lui avait-il manqué que de bonnes leçons. Peut-être aussi l’exckalion causée par la vue des chefs-d’œuvre de l’art italien et par l’activité de production dont le vaste atelier romain offrait l’exemple, fut-elle le principe fécondant qui fit éclore subitement le germe qu’il portait en lui.
Mathieu Bril n’eut bientôt plus rien à enseigner à Paul, qui l’égalait déjà et devait le dépasser à dater du jour où , en possession des procédés pratiques, il pourrait se livrer à ses propres inspirations. La mort vint le surprendre au milieu de ses travaux. Il n’était âgé que de 54 ans lorsqu’il rendit le dernier soupir entre les bras de son frère. Occupé presque exclusivement des fresques du Vatican, dans sa courte carrière, Mathieu Bril n’a eu le temps de peindre qu’un petit nombre de tableaux de chevalet. On a de lui :
Au musée de Naples, une Plaine avec des chasseurs.
Au musée de Dresde : 1° Un paysage où l’on voit le jeune Tobie se rendant à Haran avec sa femme ; 2° une Chasse au sanglier.
Au musée de Vienne (collection d’Ambras), un Site pittoresque avec un lac entre des montagnes et de belles masses de rochers près desquels des bergers font paître leurs troupeaux.
Dogle
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Dans la collection du Louvre, Chasse aux daims et une Chasse aux cerfs.
On a gravé, d’après Mathieu Bril, deux recueils dont voici les titres :
Topographiae variarum regionum, Hagae Comité ab Uondio excusae 1014, suite de 29 pièces.
Topographiae aeri incisae a Simone Frisio ab C. Visschero excusae, suite de 25 pièces.
Dans l’œuvre de Raphaël Sadeler se trouvent deux paysages d’après Mathieu Bril.
Paul Bril fut chargé, par le pape Grégoire XIII, de continuer les travaux entrepris par son frère. Nul autre que lui ne fut jugé capable de remplir cette tâche. Un hommage, certes, très-désintéressé est rendu par uu critique italien à la supériorité déployée par nos artistes dans un genre où il avoue qu’ils n’avaient poiut de rivaux à Rome même. « Bien que dans notre Italie la représentation des paysages et des vues de la nature se soit toujours avancée vers la perfection depuis l’époque où Giotlo fit revivre la peinture, jusqu’à celle où l’on vit paraître les chefsd’œuvre du Titien et des Carrache, on ne peut nier que l’art de faire des paysages, c’est-à-dire des tableaux dans lesquels la principale intention était de montrer des campagnes ou des plages maritimes, ne soit venue de la Flandre. La variété des aspects que présentent, dans ces contrées, les plaines, les collines, les fleuves et les mers, inspire les artistes qui s’appliquent à reproduire ces beautés pittoresques. Parmi les excellents peintres de paysages ultramontains admirés en Italie dans le siècle passé, nul ne le fut davantage et à plus juste titre que les deux frères Mathieu et Paul Bril, d’Anvers, et certes, si dans le siècle présent, les paysagistes ont appris à se rapprocher de la
nature par le coloris et à disposer les vues avec goût, c’est à ces deux peintres qu’en revient la première gloire. Il pourra paraître étrange qu’à une époque où l’art du dessin et celui de la peinture avaient atteint un si haut degré de perfection , les plus grands peintres de figures aient sollicité le concours du pinceau des artistes flamands pour ceux de leurs tableaux où il y avait des vues de paysages. » Ainsi s’exprime Baldinucci.
Tous les peintres flamands qui allaient visiter l’Italie faisaient des emprunts à cette contrée privilégiée. Tous en revenaient sinon transformés, du moins modifiés; tous subissaient l’influence du génie méridional dans une certaine proportion relative au degré d’originalité dont ils étaient doués. Mathieu et Paul Bril furent les premiers qui portèrent en Italie une forme nouvelle de l’art. Si leur talent s’y compléta par un contact prolongé avec les grands maîtres des écoles de Venise, de Florence, de Bologne et de Borne, ils donnèrent, en définitive, plus qu’ils ne reçurent, puisqu’en échange du développement des qualités communes à toutes les œuvres de peinture, ils ouvrirent au génie de leurs contemporains et de leurs successeurs une route jusqu’alors inexplorée, ainsi que les historiens de la peinture italienne le reconnaissent eux-mêmes.
Baldinucci n’attribue pas sans raison à la nature des sites de la Flandre, à leur caractère pittoresque, à leur variété, l’idée qu’eurent nos artistes de s’appliquer exclusivement à la reproduction des vues extérieures. Prairies plantureuses, fleuves et rivières aux eaux profondes, forêts où la diversité des feuillages multiplie les occasions d’effets, fabriques ayant au plus haut degré le cachet rustique, vallées riantes, plaines sévères, tous les éléments du
paysage s’offraient à eux en abondance; ils n’avaient qu’à choisir. Les inconvénients mêmes du climat étaient un avantage. Les ciels nuageux, les brumes du matin et du soir, la vapeur dans laquelle se fondent à l'horizon les contours des objets, sont pour le paysagiste des ressources précieuses et qui manquent aux peintres du Midi. C’est donc dans nos provinces que devait naître le genre auquel se rattache glorieusement le nom de Paul Bril.
A dater de la mort de son frère, Paul Bril put donner à son talent une direction vraiment indépendante. En lui communiquant ses qualités, Mathieu ne lui avait pas épargné ses défauts, qui étaient le manque d’harmonie et la sécheresse. N’était-ce pas, d’ailleurs, pour Paul une obligation que d’imiter en tout point la manière de son aîné, tant que celui-ci J’employa à l’exécution de ses peintures du Vatican? On a dit généralement que Paul Bril réforma sa manière et fit de grands progrès dans son art, lorsqu’il eut vu les tableaux du Titien et des Carrache v Nous ne pouvons admettre cette explication du changement qui s’opéra dans son style, car si la cause eût été celle qu’on prétend , les effets s’en fussent fait sentir dès son arrivée en Italie, tandis qu’ils se manifestèrent seulement après la mort de Mathieu. Pour qu’on put attribuer à la vue des chefs-d’œuvre du Titien et des Carrache la résolution qu’aurait prise Paul Bril d’entrer dans une nouvelle voie, il faudrait qu’il y eut une certaine analogie, à partir de ce moment, entre sa peinture et celle des deux maîtres
dont il se serait inspiré. Or, cette analogie n’existe pas.
Tout en se modifiant, il ne cesse pas d’être lui-même. Paul Bril n’a pas une de ces organisations sans reliefs et disposées à recevoir des empreintes étrangères. Le caractère de sa personnalité est au contraire fortement accusé
dans ses œuvres. Il a eu des imitateurs, mais il n'a luimême imité personne.
Après avoir terminé, dans les salles du Vatican, les peintures laissées inachevées par Mathieu et auxquelles il considérait comme un devoir de ne rien changer, Paul Bril entreprit de nouveaux travaux où il donna un libre coursa son génie. L’une des entreprises les plus hardies qui aient jamais été tentées par un paysagiste est celle d’une fresque de soixante pieds qu’il exécuta dans la Salle Neuve du palais pontifical. Le sujet de cette vaste composition lui avait été désigné par Clément V1ÏI : c’était le martyre de saint Clément, attaché à une ancre et jeté à la mer. Un succès complet couronna ce brillant exploit de notre artiste et lui valut de nouvelles commandes du souverain pontife qui le chargea de décorer son appartement d’été de six grands paysages olfranl les vues des principaux monastères situés dans les États Romains. On assure que Clément VIII , qui honorait Paul Bril d’une bienveillauce particulière, allait passer des journées entières à le voir peindre, pendant qu’il exécutait ces derniers tableaux.
L’approbation donnée à la fresque du Vatican engagea Paul Bril à traiter encore des sujets auxquels on peut donner le nom de marines historiques. Sous les voûtes de l’escalier de la Scala Santa, près de Saint-Jean de Lalran, il représenta, dans deux grandes compositions, le prophète Jonas englouti par la baleine, puis rejeté par le monstre sur le rivage. Bien qu’il ne soit pas d’usage de faire participer la peinture de paysage à la décoration des édifices religieux, Paul Bril eut la commission de travaux importants dans plusieurs églises. L’ampleur sévère de son style et l'intelligence avec laquelle il savait animer de beaux sites par des sujets appropriés à leur nature, motivait la
faveur accordée à ses productions. Il peignit à la Chiesa Nuova la Création du monde , dans l’église Saint-Vital dix grands paysages et dans celle de Sainte-Cécile une composition qui en remplit la voûte. Dans le jardin des pères théatins, à Monte-Cavallo, il lit, non des scènes de l’histoire de saint Bernard, comme l’ont dit plusieurs écrivains, mais les paysages de ces tableaux peints par Baltazar Peruzzi. A la demande des jésuites, il décora d’oiseaux aux vives couleurs la chapelle de S l -François dans leur église. Nous venons de dire que la peinture de paysage n’avait pas généralement accès dans les édifices consacrés au culte. Celte exclusion est beaucoup moins absolue en Italie que dans les autres contrées de l’Europe catholique. Un peuple qui a le sentiment de toutes les poésies doit avoir compris que la gloire du Tout-Puissant ne peut être mieux célébrée que par la représentation de ses œuvres les plus parfaites, et que le spectacle des beautés de la nature est bien fait pour élever lame vers la contemplation religieuse.
La faveur du souverain pontife devait procurer à Paul Bril celle des grands dignitaires de l’Église. Il fut, eu effet, employé par plusieurs d’entre eux à décorer les somptueuses demeures où ils aimaient à rassembler les chefs-d’œuvre de l’art moderne comme ceux de l’antiquité. Le cardinal Montai ti lui fit peindre un salon entier, le mettant en concurrence avec Viola, élève d’Annibal Carrache, contre lequel il soutint bravement une lutte de pinceau qui se termina à l’honneur de la Flandre. Au palais Borghèse, il travailla en même temps que le paysagiste napolitain Philippe d’Augeli. Le cardinal Mattéi lui commanda pour sa villa une suite de vues des châteaux appartenant à sa famille.
C’est au palais Rospigliosi surtout que les œuvres capitales de Paul Bril sont en grand nombre. Dans la galerie dont le plafond est du Guide et la frise de Tempesta, Bril a exécuté quatre paysages à fresque, a On y trouve, dit l’abbé Richard, dans ses Mémoires sur l’Italie, lelégance et le fini de ses meilleurs tableaux. » Dans le même palais, une chambre entière est peinte par Mathieu et par Paul Bril; plusieurs tableaux de ce dernier décorent encore d’autres salles en compagnie de toiles du Poussin et de Salvator Rosa.
Tels sont les témoignages de son génie laissés à Rome par Paul Bril. Après avoir dit quels furent ses travaux dans la peinture monumentale ou décorative, il nous reste à le considérer dans ses tableaux de chevalet. Notre artiste a été diversement jugé, selon que les critiques ont pris leurs sujets de comparaison dans la période qui a précédé son apparition, ou dans celle qui l’a suivie. Si l’on met ses productions en parallèle avec les peintures de maîtres d’une époque postérieure à la sienne, on leur trouvera des défauts que n’offrent pas ces dernières et que leurs auteurs ont pu éviter, en partant du point où il avait porté le genre du paysage; mais si on les place en regard des tableaux de ses prédécesseurs, on leur donnera des éloges presque sans correctif. C’est une distinction importante et qui devrait toujours être faite, lorsqu’il s’agit d’apprécier le mérite des œuvres qui datent d’un temps où certaines formes particulières de l’art n’étaient pas encore nettement fixées.
Une des heureuses innovations signalées par tous les historiens de la peinture comme ayant été introduites par Paul Bril dans la représentation des sites de la nature, c’est l’abaissement de l’horizon. Ce fut toute une révolution opérée dans le sens du pittoresque et de la vérité.
Toutefois, M. de Uagedorn, qui constate le fait dans ses Réflexions sur la peinture , ajoute que Paul Bril n’avait pas de règle absolument fixe à cet égard et qu’il modifiait son point de vue selon la disposition de la scène qu’il voulait représenter, suivant le nombre des figures qu’il plaçait dans ses paysages et selon l’action à laquelle il les faisait participer. Le même écrivain dit, en parlant de Paul et de Mathieu Bril, que les Alpes les instruisirent dans la manière de traiter le paysage et qu’elles firent naître dans l’esprit des deux frères le goût de choisir de belles contrées.
M. Nagler se montre moins bienveillant, disons même moins juste pour notre artiste. Après avoir dit, comme tous les autres biographes, et cela sans raison, que Paul Bril perfectionna son style d’après Titien et les Carrache, il lui reproche de n’avoir pas su prendre aux maîtres italiens leur gamme chaude, de tomber habituellement dans le vert. Suivant le critique allemand, les figures de Paul et de Mathieu Bril sont des paysans llamands dans des campagnes italiennes. Vient ensuite un éloge de la richesse d’invention et du sentiment pittoresque de Paul Bril. « Ce peintre et Both, dit M. Nagler, ont été les précurseurs du maître qui trouva la plus haute expression du rendu de la nature italienne : de Claude Lorrain. » Certes, la gloire justement attribuée à Paul Bril d’avoir ouvert la route où devait s’illustrer Claude Lorrain est une large compensation aux reproches adressés quelques lignes plus haut au maître flamand.
Un autre critique allemand, M. Kugler, dans son Manuel de l'histoire de la peinture (Handbucii der Gkschichte der Malerei), s’exprime ainsi au sujet de notre artiste : « En même temps qu’Annibal Carrache vivait à Rome, un grand artiste flamand, qui eut la plus notable influence sur
le développement du paysage et qui s’approcha de Carrache lui-même : cel artiste était Paul Bril. » En analysant les caractères distinctifs de la peinture du paysagiste anversois, ÜVI - Kugler dit qu’on distingue dans les œuvres de sa plus belle manière une haute poésie, un sentiment en quelque «orte élégiaque de la nature. Paul Bril lui semble pouvoir être comparé à Claude Lorrain dans un paysage italien avec ruines, qui fait partie de la collection du Louvre.
Vicenzo Giustiniani, marquis de Bassano, grand amateur de peinture, qui avait fait décorer son palais par l’Albane et le Dominiquin, après avoir énuméré les différentes manières de traiter le paysage, dans une lettre publiée par l’éditeur de la collection intitulée : Raccolta di lettere sulla pitlura, termine en disant : « Il y a une autre manière qui consiste à peindre le paysage avec beaucoup «Je soin, en observant minutieusement tous les détails de chaque chose, comme ont fait il Civelto (H. Blés), Brugalo ( Breughel), Brillo (Paul Bril) et d’autres Flamands pour la plupart patients à faire les choses au naturel avec beaucoup de distinction. » Cette méthode n’est pas la plus mauvaise lorsqu’elle se forme, comme chez Paul Bril, d’un mélange de l’observation exacte de la nature et du sentiment poétique sous l’influence duquel tout s’anime, tout s’embellit. L’auteur de la lettre que nous venons de citer a eu le tort de rapprocher le nom de Paul Bril de ceux d’Henri Blés et de Breughel , sans indiquer les différences essentielles qu’il y a entre ses œuvres et les leurs.
Paul Bril est honorablement cité par M. Rosini, dans son Histoire de la peinture italienne, comme ayant secondé Annibal Carrache dans les efforts qu’il lit à Rome pour détruire la vogue du faux goût introduit par l’école du Caravage. Une liaison intime s’établit, en effet, entre notre
artiste et Annibal Carrache, qui peignit les figures de plusieurs de ses tableaux. C’est vraisemblablement celle circonstance qui a fait dire que Paul Bril changea de manière en prenant pour modèle le peintre de la galerie Farnèse. Bien de plus commun, du reste, que de voir les anciens maîtres se rendre de ces sortes de services. Le Joseppin et Roltenhamer firent aussi les figures de quelques-unes des vues de Paul Bril, qui, de son côté, prêtait à beaucoup de peintres le secours de son talent pour exécuter les fonds de paysages de leurs compositions historiques.
On a reproché à Paul Bril la crudité de ses premiers plans. C’est, en effet, le défaut de plusieurs de ses tableaux; mais peut-être ce défaut tient-il à la perte des glacis, qui atténuaient ce qu’il y avait d’eutier dans les tons de la première touche et que le temps aura fait disparaître. Du reste, par combien de qualités celte imperfection n’est-elle pas rachetée ! Doué de l’instinct des beautés de la nature, Paul Bril savait choisir dans ce qu’elle offre de plus attrayant, les éléments de ses tableaux. Sans jamais manquer à la vérité, sans jamais la sacrifier à de trompeuses conventions, il mettait dans l’arrangement des objets dont il composait ses paysages un goût inconnu de ses devanciers, et qu’un petit nombre seulement de ses successeurs a égalé. Ses premiers plans sont d’une franchise et d’une vigueur qui font valoir la finesse vaporeuse des lointains dans lesquels il est inimitable. Ces lointains, fondus dans les ondes lileues de l’atmosphère, ne pouvaient pas naître sous le pinceau d’un artiste italien ; ils sont une réminiscence de la nature du Nord. Paul Bril était admirable dans le dessin des arbres et dans le feuillé. Ses forêts sont profondes et silencieuses; les jeux de la lumière y sont merveilleusement rendus, et l’air qui circule jusque dans leurs plans
les plus reculés conduit la pensée du spectateur au delà même de la distance que mesure son regard. C’est la poésie de la nature comprise et réalisée.
On admire encore dans Paul Bril la variété des conceptions. Les scènes bibliques, les sujets de la mythologie, les épisodes de fantaisie dont il animait ses tableaux, donnaient à chacun d’eux une physionomie propre. Il évitait par ce moyen la monotonie dans laquelle tombent la plupart des paysagistes. Ajoutons que toujours la nature du site était appropriée au sujet mis en action. Le paysage restait l’objet principal, mais il empruntait un intérêt de plus à des ‘accessoires caractéristiques. Les ruines placées par Paul Bril dans un grand nombre de ses compositions pittoresques leur donnèrent un cachet de grandeur dont le modèle n’existait dans aucune production antérieure d’un gtenre assimilable à celui qu’il traitait. Cette idée poétique j d’autres, le Poussin surtout, l’ont portée après lui à de plus grands développements; mais il lui reste l’honneur d’en avoir eu l’initiative. S’il n’a pas créé complètement le paysage héroïque, il l’a pressenti du moins, et ce qu'il en a fait entrevoir a suffi pour diriger vers le but indiqué à leur génie les efforts de plusieurs grands maîtres.
Paul Bril savait, chose rare, se faire un système d’exécution applicable ai^x proportions très -diverses de ses tableaux. Large et puissant dans ses grandes fresques du Vatican , il mettait le plus précieux fini dans les petites compositions que se disputaient les amateurs et qui font aujourd’hui l’ornement de nos musées. C’est chose rare, disons-nous; en effet, peu de peintres modifient leur touche à volonté et sortent impunément des dimensions de leur cadre habituel. Vers la fin de sa carrière seulement, Paul Bril se renferma dans les limites d’un même genre
de travail. Fl ne peignait plus que de très-petits tableaux sur cuivre et poussés au dernier degré d’achèvement.
Les peintures de Paul Bril sont les meilleurs témoignages qu’on puisse produire de son mérite. Cependant, parmi des hommages rendus au génie de ce créateur du paysage, il en est un que nous ne pouvons nous empêcher de citer ici, parce qu’il nous semble plus significatif qu’aucun autre. On sait que Rubens avait formé une collection d’œuvres des peintres pour lesquels il professait le plus d’estime. Dans cette collection figurait un tableau de Paul Bril, ainsi qu’on le voit par le catalogue imprimé des objets d’art trouvés dans sa maison d’Anvers après sa mort.
De tout temps les paysages de Paul Bril ont été recherchés des amateurs. Il n’est pas de collection célèbre , en France, en Angleterre et dans les Pays-Bas où il n’ait été représenté. Nous ne ferons pas l’énumération de ses tableaux qui ont été ou qui sont encore dans les mains des particuliers, mais nous citerons ceux qui sont conservés dans les principales galeries publiques, ces galeries étant, en quelque sorte, le dépôt des archives authentiques de l’art. Nous commencerons par les musées d’Italie, puisque c’est dans ce pays que s’est écoulée la plus grande partie de la carrière du peintre anversois.
Nous avons dit quels furent les travaux de Paul Bril au Vatican , dans les églises et dans les palais de Rome. Il ne nous reste à mentionner dans cette ville que les tableaux qui font partie de la célèbre galerie Doria. Ils sont au nombre de cinq , parmi lesquels on remarque ceux où sont représentés un Christ au Calvaire et la faiblesse de Callisto découverte par Diane. Les figures de ce dernier sont d’Annibal Carrache.
Le musée de Naples possède deux paysages de Paul Bril.
Dans l’un on voit saint Jean baptisant Jésus-Christ, et dans l’autre sainte Cécile jouant du clavecin. Le clavecin est ici un anachronisme manifeste. L’artiste aura en une réminiscence de sa première profession.
Dans la galerie de Florence, les tableaux de Paul Bril sont au nombre de huit. L un d’eux, peint avec une linesse extraordinaire, a pour sujet le triomphe de Psyché. On y voit des nymphes couronnées de fleurs et qui , précédées par Mercure, se dirigent vers un temple où elles portent des offrandes. Un second représente saint Paul , premier ermite, dans le désert, avec le corbeau qui lui apporte à manger. Quatre paysages offrant des sujets moins déterminés, une marine et une chasse au sanglier, complètent, au musée de Florence, le remarquable contingent fourni par notre artiste. Ce dernier tableau a été jugé par Goethe comme un des plus parfaits de son auteur. Voici ce qu’il en dit : « Le meilleur tableau que nous connaissions de Paul Bril se trouve dans la Galerie de Florence et représente une chasse au sanglier. Le ton est plein de fraîcheur; il /Ion ne bien l’idée du temps matinal et s’accorde admirablement avec les étoffages. Le paysage est simple, grandiose et en même temps d’un gracieux aspect; les lointains fuient bien. L’artiste a su distribuer la lumière et l’ombre de manière à produire un effet calme et doux à l’œil. L’exécution est très-achevée ; mais elle n’a rien de léché, ni de péniblement travaillé. Un air doux semble circuler entre les arbres et les agiter doucement. Le pendant de ce tableau, quoiqu’il ne l’égale pas, est encore néanmoins une œuvre pleine de mérite. Il représente un site sauvage où un torrent s’élance d’une forêt en bouillonnant. »
L’auteur de Werther, qui a traité ou du moins effleuré tous les sujets, a esquissé une théorie du paysage. Il y
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parle de notre artiste eu ces termes : « Paul Bril était doué au plus haut degré de l’instinct de la nature; on retrouve encore dans ses œuvres des traces de la roideur de l’ancienne école; mais tout y est cependant plus riant, plus sentimental, et les caractères du paysage y sont déjà saisis. Ses Douze mois en six doubles compositions, offrent le meilleur exemple de la façon remarquable dont il entend la disposition des lieux, dont il donne la physionomie des habitations et caractérise les usages des diverses localités. On admire comme il a su accoupler les sujets deux à deux en composant un tableau complet de la réunion de l’un à l’autre. » Ce jugement n’est pas celui d’un critique versé dans la connaissance des procédés de l’art; mais c’est celui d’un poète, et les poètes apprécient souvent mieux que les connaisseurs en peinture la. manière dont la nature a été comprise et rendue. Voilà pourquoi nous avons reproduit les paroles de Goethe.
Dans la galerie Bréra, à Milan , on voit quatre paysages de Paul Bril, deux sur cuivre, un sur toile et un sur bois.
De l’ilalie passons à l'Allemagne. Deux tableaux de notre artiste figurent dans la collection d’Ambras, au musée de Vienne; l’un d’eux témoigne encore de la variété que Paul Bril mettait dans ses motifs. Il représente un campement d’armée dans une vaste plaine; le mouvement du quartier général, au premier plan, est exprimé à merveille. Le second est un paysage, site montagneux avec ruines.
La pinacothèque de Munich a deux paysages de Bril : dans le premier le Christ guérit un possédé; l’autre est une vue de côte.
Au musée de Berlin, il y a cinq tableaux du peintre a nversois et tous des plus intéressants, savoir : 1° un paysage avec des ruines empruntées au Forum et admirablement
éclairées par un chaud rayon de soleil; 2° une chasse pleine d’animalion dans un site accidenté; un paysage avec de belles masses d’arbres supérieurement éclairées; 4° une vue des bords d’un large lleuve où l’on voit des bateliers préparant leur repas et des pêcheurs occupés à tirer leurs lilets de l’eau ; 5° la construction de la tour de Babel, composition où s’agite une foule immense, tandis que sur le devant un chef entouré d’une suite nombreuse , à cheval , semble donner des ordres.
Cinq tableaux formaient aussi la part de Paul Bril au musée de Dresde. Ce sont : un paysage à vastes lointains traversé par une rivière; un second paysage offrant les mêmes dispositions; un site montagneux avec ruines; un marché aux bestiaux; un paysage très-boisé et coupé par une pièce d’eau sur laquelle une société se promène en bateau. Les ligures de ce tableau sont d’Anniba! Carrache.
A Mayence se trouve une construction de la tour de de Babel, sujet déjà traité par Bril dans l’un des tableaux du musée de Berlin.
Le musée du Louvre ne possède pas moins de huit paysages de Paul Bril et tous de premier choix : 1° Diane et ses nymphes: 2° Pan et Syrinx; 5° saint Jérome en prière au milieu d’une gorge formée par d’énormes rochers; 4° une chasse aux canards dont les ligures sont attribuées à Annibal Carrache; 5° des pêcheurs sur le bord d’une rivière qui serpente entre deux coteaux boisés; 6° un paysage dont le premier plan est garni par une ferme auprès de laquelle une paysanne trait une vache; 7° un paysage où des vaches sortent d’une étable et se dirigent vers un pont de bois; 8° un site montagneux avec ruines où des bergers conduisent des troupeaux de moulons et de chèvres.
li y a plusieurs beaux paysages de Bril au château de Fontainebleau.
Au musée de Madrid , si riche en productions des maîtres flamands, se trouvent quatre tableaux de Bril : une chasse, un site boisé traversé par un fleuve, un paysage avec un pont sur lequel passent des personnages ; un paysage bordant une rivière animé par des barques et des groupes de nageurs.
Parmi les collections publiques de la Hollande, le musée d’Amsterdam est le seul où Paul Bril soit représenté. Le tableau de notre artiste qu’on y voit a pour sujet une caravane traversant une vaste plaine.
Le musée d’Anvers n’a qu’un seul tableau du peintre né dans ses murs; c’est un paysage avec un troupeau de porcs au premier plan , et au second une rivière bordée de rochers. Le musée de Bruxelles est moins heureux encore; il ne possède aucune œuvre de Paul Bril. C’est une des nombreuses lacunes de son catalogue.
Il n’y a pas de Paul Bril dans la galerie nationale de Londres; mais il s’en trouve de capitaux dans plusieurs collections particulières de l’Angleterre, et nous les citerons parce que ces collections ont un caractère d’immutabilité qui permet de les assimiler aux dépôts publics. Au château de Blenheim appartenant aux ducs de Marlborough, parmi les chefs-d’œuvre de maîtres de toutes les écoles, se trouve un paysage de Paul Bril, du meilleur temps de ce maître et qui était attribué à Claude Lorrain, quand le savant M. Waageu le vit et lui restitua sa véritable origine. Dans la collection de M. Beckford, on retrouve encore une fois la construction de la tour de Babel , sujet favori de l’artiste, à ce qu’il paraît. Au château d’Howard, on admire une vue de Tivoli dans laquelle Paul
Bril a déployé toute la magie de son pinceau. Le marquis de Strafford possède dans sa riche collection un paysage de Bril avec la fable de Pan et Syrinx, également traitée dans un des tableaux du Louvre.
Les dessins de Paul Bril étaient presque aussi soignés que ses tableaux et presque aussi recherchés des amateurs. M. de Crozat, dans son admirable cabinet décrit par Mariette, avait rassemblé jusqu’à cent vingt et un dessins de notre artiste. Voici ce que dit Mariette à propos de cette collection unique : « La réputation de Paul Bril s’accrut à tel point que non-seulement on fut curieux de ses tableaux, mais qu’on voulut avoir de ses dessins. Les principaux amateurs lui en demandèrent avec empressement, et voilà pourquoi l’on en trouve qui sont d’une si belle exécution, car en ne les faisant pas pour son étude particulière, il se donnait tout le temps qu’il fallait pour les terminer avec soin. Il en a fait qui ne le cèdent point, pour le fini, à ses tableaux les plus soignés, et l’on peut en voir quelques-uns de celte espèce dans celte collection (celle de M. Crozat) qui sont à l’encre de chine sur du vélin. M. Jabach s’était donné de grands soins pour recueillir la plus grande partie de ces précieux dessins, qui sont un des principaux ornements du cabinet de M. Crozat. » Ce M. Jabach qui avait réuni la magnifique collection de dessins de Paul Bril , passée ensuite dans le cabinet de M. Crozat, était, on le sait, un banquier de Cologne établi à. Paris, ruiné par son goût pour le luxe et pour les arts, et qui fut obligé de vendre à Louis XIV la plus grande partie du musée princier qu’il avait formé.
Les éléments du précieux recueil qui , suivant Mariette, était l’un des principaux ornements du cabinet de M. Crozat, ont été malheureusement dispersés. La collection du
Louvre ne possède que sept dessins de Paul Bril t cinq paysages, dont l’un offre une vue de l’église de S te -Constance, près de Rome, une marine et une étude d’arbres. Ces dessins sont , en général, à la plume, lavés et rehaussés de blanc.
Paul Bril, comme la plupart des peintres de son temps, a gravé à rean-forte. On a de lui : 1° quatre paysages qui font partie de la suite de 60 pièces gravées par Nieulant , son élève, d’après ses dessins; 2° deux autres paysages marqués Paulus Bril invent, et fec.; 3° deux vues des côtes de Campanie avec fabriques et rochers. Ces gravures sont traitées d’une manière large et facile. Sandrard cite encore comme étant de Paul Bril une grande estampe ornée de ruines et de figures représentant le Campo vaccino (ancien marché de Rome) , d’après un de ses meilleurs tableaux; mais cette pièce est introuvable.
Beaucoup de graveurs ont travaillé d’après Paul Bril. Nous nous bornerons à citer leurs noms, afin que les amateurs puissent recourir à l’œuvre de chacun d’eux. Ce sont : Nieulant, les Sadeler, C. Galle, le comte deCaylus, W. IJollar, II. Hondius, Merian, Perelle, Londersel, Madeleine Van Pas, Premier, Custos, John Brown, B. Lens, Luc. Vorsterman , André Stock, Weisbrod et Le Bas.
Paul Bril a eu plusieurs élèves et de nombreux imitateurs. Parmi les premiers, on remarque Guillaume Nieulant, Spierings et Corneille Vroom. Nieulaut, qui avait d’abord travaillé sous la direction de Savery, passa trois années à Rome auprès de Bril. C’est pendant son séjour dans cette ville qu’il grava la suite nombreuse des paysages de son maître. Aussi reconnàît-on l’esprit et même la touche de celui-ci dans les eaux-fortes.
Paul Bril mourut à Rome, en 4626, et fut inhumé dans
l’église de V Anima» Son portrait, peint par Van Dyck, a été gravé par P. De Jode. Par le peu d’incidents que nous avons eu à rapporter dans cette notice, on voit que sa carrière s’écoula heureuse et tranquille depuis son arrivée en Italie. L’histoire de sa vie, c’est l’histoire de ses œuvres. En pareil cas, la postérité gagne en monuments du génie de l’artiste ce que les biographes perdent en occasions de récits dramatiques.
(Extrait «lu t. XXII , n° 6, des Bulletin* de l’Académie royale de Belgique.)
GÉRARD DE LA1RESSE
Si l’on recherche quels furent les grands artistes donnés à la Belgique par la ville de Liège, le nom de Gérard de Lairesse se présente en première ligne. Son père, Renier
de Lairesse, était peintre de Ferdinand de Bavière, élec-
teur do Cologne et prince -évêque de Liège. Il est vraisemblable que de médiocres avantages étaient attachés à cette charge, car Renier, après avoir exécuté des tableaux qui n étaient pas sans mérite, fut obligé de demander à la peinture décorative des moyens d’existence qu’il ne trouvait pas dans une application de ses facultés aux formes poétiques de l’art. Du pinceau dont il s’était servi pour rendre le Martyre de saint Laurent , la Mort de Sénèque } YEnlèvement d’Hélène , et qui ne devait plus être employé désormais qu’à de vulgaires travaux, il se mit à imiter sur le bois les marbres indigènes et exotiques. Il avait, à ce qu’il paraît, atteint la perfection dans ce genre, et suffisait à peine aux commandes qui lui venaient non-seulement de toutes les parties de la Belgique, mais aussi de
l’étranger. Le premier mouvement est d’imputer à Ferdinand de Bavière cet avilissement des talents de son peintre. Il serait injuste , cependant , de charger sa mémoire du poids de cette responsabilité. Les arts ne peuvent fleurir dans une société troublée par de perpétuelles discordes. Les peintres, les sculpteurs, les graveurs n’avaient qu’un rôle bien secondaire à jouer dans cette ville de Liège où les luttes politiques n’avaient pour ainsi dire pas de trêve, où chaque élection de magistrats provoquait des crises violentes, où les citoyens passaient leur temps â s’égorger les uns les autres sous prétexte de liberté. Comment aurait-on songé â élever des monuments, à les décorer, â commander des tableaux et des statues, quand le tocsin de la révolte résonnait à chaque instant, quand la vie était une continuelle alerte? Un artiste généreusement doué par la nature naissait-il à Liège, il fallait qu’il s’expatriât. Ainsi donc, lors même que Ferdinand de Bavière eût voulu s’entourer d’hommes de génie et donner l’impulsion à leurs travaux, ses sujets ne lui eussent pas laissé le loisir de réaliser cette bonne pensée.
Quoi qu’il en soit, Renier de Lairesse avait abandonné la peinture religieuse et historique pour jasper, veiner et moucheter le bois, de manière à lui donner l’apparence du marbre. Si sa dignité d’artiste y était quelque peu compromise, sa fortune s’en trouvait bien. Beaucoup de gens diront que c’était une heureuse compensation. L’ambition qu’il avait abdiquée pour lui-même, il la conservait pour ses fils, pour le plus jeune surtout dont les heureuses dispositions s’étaient révélées dès l’âge le plus tendre. Né en 1640, Gérard reçut une éducation soignée. Convaincu que l’artiste qui aspire à s’élever doit connaître quelque chose de plus que le maniement du crayon et des pinceaux, son père lui fit étudier les lettres et la musique
qu’il aima plus tard presque à l’égal de la peinture, et dont il se fit un moyen d’inspiration, en même temps qu’un objet de délassement. Lorsqu’il était occupé d’une composition importante, il passait alternativement de sa palette à son violon, pour reposer par quelque fraîche mélodie son esprit tendu vers la recherche des problèmes de l’art.
Renier de Lairesse initia son fils à la connaissance des procédés techniques, puis, lorsqu’il le crut assez avancé pour n’avoir plus besoin que d’un complément d’études pratiques , il lui fit copier de bons tableaux. S’il n’avait pris conseil que de sa vanité d’auteur, il lui aurait offert pour modèles les œuvres de sa jeunesse auxquelles il avait dû d’honorables succès; mais la tendresse paternelle fut meilleure conseillère. Il lui mit entre les mains des tableaux de Bertholet Flemalle. Cet excellent artiste prit Gérard en affection et le guida de ses conseils. Il lui parla de l’Italie qu’il avait visitée, et l’enthousiasme avec lequel il lui décrivit surtout les merveilles de Rome, produisit sur l’imagination de son jeune disciple une impression qui ne s’effaça point; car bien que les circonstances ne lui aient pas permis d’aller à son tour contempler ces monuments qu’il admirait instinctivement, sans les connaître, Gérard de Lairesse conserva pour l’antiquité une prédilection qui se manifeste dans tous ses ouvrages. Il l’étudia dans les livres , faute de pouvoir le faire sur la nature. Toutefois, si subtile que soit l’intuition de l’artiste, elle ne peut tenir lieu de l’observation. Gérard devina bien des choses ; mais d’autres lui échappèrent, et certains détails de ses tableaux héroïques ou mythologiques rappellent aux connaisseurs qu’un voyage en Italie manqua au développement de ses heureux instincts.
A l’âge de quinze ans Gérard de Lairesse s’était déjà fait
connaître par de bons portraits. Sou père obtint pour lui des électeurs de Cologne et de Brandebourg la commande de tableaux d’histoire. Quoique ce fut son coup d’essai dans la grande peinture, la manière dont il s’acquitta de cette tâche lui concilia la bienveillance de Maximilien Henri de Bavière. Gérard, voulant mettre à profit les bonnes dispositions de ce prince, partit pour Cologne. Il s’arrêta à Aixla-Chapelle pour y exécuter, selon la demande qui lui fut faite, un tableau représentant le martyre de sainte Ursule. S’il fallait en croire un de ses biographes, la supériorité qu’il déploya dans cette œuvre aurait ameuté contre lui tous les peintres de la ville de Charlemagne qui l’auraient menacé de lui faire un mauvais parti , s’il ne se hâtait de retourner d’où il était venu. Gérard se le serait tenu pour dit, et craignant de trouver à Cologne un accueil aussi peu favorable, il aurait repris à la hâte la route de Liège. Cette tradition , qui ne ferait pas plus d’honneur au courage de Lairesse qu’à l’hospitalité des artistes allemands, ne nous semble pas mériter une grande confiance. Il est plus vraisemblable que le motif du retour précipité de Gérard aura été quelque équipée du genre de celle qui l’obligea, peu de temps après, à s’expatrier, et dont nous parlerons tout à l’heure.
Revenu à Liège, Gérard de Lairesse reprit ses travaux avec une grande activité. Il fit pour le clergé plusieurs tableaux religieux; mais un secret penchant l’entraînait vers l’antiquité païenne. Si , pour répondre à des commandes dont les sujets lui étaient désignés, il représentait le martyre de saint Laurent et la conversion de saint Augustin, il donnait cours à sa fantaisie dans des compositions tirées de la Fable en peignant la Descente d'Énée aux enfers , Pyrame et Thisbé, Vénus et Adonis , etc. Ses prédilections mythologiques se trahissaient jusque dans le portrait. C’est
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ainsi qu’il représenta une jeune personne de la famille des comtes de Glimes sous les traits de Pallas à qui des bergers viennent rendre hommage.
La fortune de Lairesse était eu bon chemin. Quoique Liège ne fût pas, comme nous l’avons dit, une ville propice aux artistes, il s’y était fait une fort belle clientèle. Doué d’une rare facilité de conception et d’exécution, il multipliait ses œuvres dont le produit suffisait cependant à peine à ses besoins, car son goût pour toutes les vanités de ce monde l’empêchait de mettre ses dépenses en équilibre avec ses revenus. Il avait la prétention de jouer le rôle d’homme à bonnes fortunes, et cette prétention lui convenait moins qu’à tout autre. D’Argenville , qui l’avait connu à Amsterdam, assure qu’on ne pouvait voir de visage plus laid que le sien, et que rien dans son extérieur n’annonçait le génie. Se faisait-il illusion sur ses avantages physiques; est-ce comme un regret ou comme une sorte de défi qu’il peignit Narcisse contemplant son image dans une fontaine? On ne sait, mais ce qui paraît certain, c’est qu’en dépit de sa laideur, il courait les aventures avec une témérité qui faillit lui coûter cher. Il avait fait assez légèrement la connaissance de deux sœurs, jeunes et jolies filles du reste, et plus légèrement encore il s’était engagé vis-àvis de l’une d’elles par une promesse de mariage. Cependant sa famille, ayant appris eetie folie, parvint à lui démontrer, après avoir pris des renseignements sur la jeune personne dont il s’agit, qu’une telle union ne lui convenait en aucune façon. Gérard promit de ne pas donner suite à son imprudent engagement. A dater de ce moment, en effet, il évita celle qui déjà se regardait comme sa fiancée. Une rupture en pareil cas n’est pas toujours chose facile. La belle abandonnée ne manquait ni de résolution ni de courage. Elle dépassait même en cela les privilèges de son sexe.
Accompagnée üe sa sœur, qui, d’uu caractère aussi ardent que le sien , avait voulu se mettre de moitié dans son entreprise, elle vient un soir attendre le perfide au sortir de son atelier et le somme de remplir sa promesse. Gérard répond nettement qu’il n’en fera rien. A ces mots l’une des deux sœurs lui porte à la gorge un coup de poignard, pendant que l’autre s’arme d’une épée qu’elle tenait sous ses vêtements et l’en menace. Lairesse, obligé de se défendre, met à sou tour lepée à la main, et tout en voulant parer les coups qui lui sont portés, blesse grièvement une des assaillantes. Celle-ci tombe baignée dans son sang et notre artiste prend la fuite. L’affaire était grave. Le peu de régularité de la conduite de Gérard rendit les magistrats sévères à son égard. Sans tenir compte de la situation périlleuse où l’avait mis une attaque soudaine, ils décrétèrent son arrestation. Peu désireux d’avoir des démêlés avec la justice, il chercha un asile chez les dominicains et y demeura jusqu’au moment où il put trouver l’occasion de passer à l’étranger. Avant de s’expatrier, il se maria, tant pour n’avoir pas à supporter seul les ennuis de l’exil, que pour mettre fin à un genre de vie dont il commençait à reconnaître les inconvénients. Ce fut, dit-on, une de ses parentes qu’il épousa et qui fit, en consentant à partager son sort, un acte de dévouement.
Gérard de Lairesse a quitté Liège pour n’y plus rentrer. Il s’est dirigé vers la Hollande. Dans quelle ville s’arrête-t-il d’abord? c’est un point sur lequel on n’est pas d’accord. Sa première station aurait été Bois-le-Duc suivant les uns, Utrecht selon d’autres. Une chose n’est pas douteuse, c’est qu’il resta quelque temps dans une grande détresse. La Hollande n’est pas un pays où les relations se contractent aisément. Tout s’y oppose , les mœurs du pays, le caractère des habitants, leur défiance envers les étran-
gers. Lairesse se mit courageusement au travail, et sa facilité aidant, il eut bientôt fait une série de tableaux où il déploya la finesse qui plaît aux Hollandais et auxquels il ne manquait absolument rien.... que des acheteurs. Pas un seul ne se présenta. Notre artiste fut réduit, pour vivre, à peindre des enseignes et des paravents. Plus d’un homme de génie a passé, du reste, par de telles épreuves. Sa femme lui avait donné un fils et ses embarras s’en étaient accrus. Un voisin , louché de sa misère , lui conseilla d’envoyer un de ses tableaux à un marchand d’Amsterdam nommé Uylembourg, et offrit même de tenter pour lui celte démarche. Lairesse accepta, cela va sans dire, et confia à son protecteur une petite composition mythologique qu’il venait de terminer avec un soin tout particulier.
L’otficieux négociateur se rendit à Amsterdam et exposa à Uylembourg l’objet de sa mission. Grand connaisseur, celui-ci fut frappé des rares qualités qui brillaient dans l’œuvre de Lairesse. Des peintres, qui se trouvaient chez lui, tombèrent d’accord , chose rare, sur le mérite du rival qui se révélait à eux par ce brillant coup d’essai. Peutêtre leur franchise tenait-elle à ce qu’ils traitaient d’autres genres. Quant au marchand, c’était pour lui une bonne fortune que de trouver à exploiter un artiste de talent jeune et pauvre. Il acheta le tableau de Gérard, sans marchander, car on n’en demandait qu’un prix modique, et fit dire à l’auteur que s’il voulait venir s’établir à Amsterdam, il ne le laisserait pas manquer de travail. Lairesse s’empressa de suivre cet avis qui le délivrait des dégoûts de la peinture d’enseigne. Installé à Amsterdam , il ne tarda point à y jeter les fondements d’une réputation qui devait devenir européenne. Uylembourg lui tint parole; il y était trop intéressé pour qu’il en fût autrement. On rapporte au sujet des premières relations de ce marchand avec notre
artiste une anecdote qui pourrait bien être apocryphe, mais que tous les biographes ont recueillie, afin de prouver sans doute l’intime union établie par Gérard de Lairesse entre la musique et la peinture. Uylembourg voulut voir travailler sa nouvelle recrue; il lui fit préparer chez lui tout ce qu’il fallait pour peindre et l’attendit à un jour convenu. Gérard fut ponctuel, se tint quelque temps en face de la toile dans l’altitude d’un homme qui médite, puis, à la grande stupéfaction du marchand, au lieu de prendre la palette et les pinceaux, tira de dessous son manteau un violon dont il se mit à jouer, disant à son hôte ébahi que les idées ne lui venaient pas autrement. Après avoir laissé l’archet glisser et bondir quelques instants sur les cordes au gré de sa capricieuse fantaisie, il commença son tableau, revint encore à l’instrument inspirateur, puis, après plusieurs alternatives de musique et de peinture, il livra au marchand la charmante esquisse d’une Nativité. Voici l’anecdote; qu’on l’accepte ou qu’on la repousse, la renommée de Gérard de Lairesse n’a pas plus à y gagner qu’à y perdre.
Lairesse ne travailla pas longtemps pour Uylembourg. Ses premiers tableaux, placés par le marchand chez des amateurs dont le jugement faisait loi , lui avaient procuré des commandes directes qui devinrent chaque jour plus nombreuses. Se séparant du spéculateur auquel il avait d’ailleurs payé en très-beaux profits les services qu’il en avait reçus, il put déclarer son indépendance. Sa nouvelle position lui permettait de satisfaire son goût pour le luxe.
Il prend une des plus belles maisons d’Amsterdam et s’y entoure d’objets relatifs à son art, à ses études sur l’antiquité. C’est à dater de ce moment qu’il produit ses plus beaux ouvrages. La nécessité ne le pousse plus à faire de la célérité la première condition de son travail. Il médite
les sujets qu’il traite et termine ses tableaux avec tout le soin nécessaire. Si ses œuvres se multiplient, c’est qu’il est doué d’une rare facilité d’exécution. Comme témoignage du degré où cette qualité était portée chez lui, on cite le fait suivant. Gérard fit un jour le pari de peindre, dans un seul jour, une composition mythologique représentant Apollon et les Muses de grandeur naturelle. Il entreprit dès le lendemain la lâche qu’il s’était donnée imprudemment, disait-on, et le soleil n’était pas encore sur son déclin qu’il l’avait achevée. Un de ceux qui soutenaient contre lui la gageure vint dans l’espoir de jouir de sa défaite, et Gérard fit son portrait séance tenante. Si c’est une fable, elle montre du moins la haute idée qu’on avait de la facilité du peintre liégeois.
Gérard de Lairesse savait se pénétrer du sentiment religieux, ainsi qu’on le voit dans plusieurs tableaux et surtout dans une sainte Thérèse en extase qu’on place avec raison parmi ses œuvres capitales. Il traitait avec noblesse les sujets de l’histoire ancienne; mais c’est dans la mythologie grecque et romaine qu’il cherchait ses inspirations. Un penchant naturel le portait vers l’allégorie. Ce mode d’expression de la pensée du peintre est celui qui favorise le plus l’indépendance de l’imagination. Les épisodes de l’histoire sacrée et de l’histoire profane reposent sur des données positives qui tracent à l’artiste un programme dont il ne peut guère s’écarter, tandis que l’allégorie ouvre un libre champ à sa fantaisie. Là tout est création. Peu de maîtres se sont montrés aussi ingénieux que Gérard de Lairesse dans la conception des sujets de cette nature. Il n’est pas une figure, pas un accessoire de ses compositions les plus riches, qui ne se rattachent à l’idée mère de l’action représentée. Dans ses bacchanales il a mis une chaleur, un mouvement, une poésie qui semblent procéder d’une
chaleur méridionale; c’est le génie de l’antiquité païenne ressuscité.
Gérard de Lairesse était habile dessinateur. La rapidité de son exécution a seule été cause que dans de certains tableaux les contours de ses ligures n’ont pas une pureté rigoureuse. Celles-ci sont souvent trop courtes, et l’on a dit avec raison qu’un voyage en Italie lui aurait fait éviter ce défaut, en lui inspirant un sentiment plus délicat de la forme. Son caractère et sa manière de travailler devaient nécessairement le rendre inégal. Sans posséder les brillantes qualités des grands coloristes, il avait une gamme qui ne manquait ni de puissance ni d’harmonie.
Nul n’entendait mieux que Lairesse la peinture décorative, nul ne savait mieux approprier les sujets, ainsi que l’ornementation, au style de l’édifice et à sa destination. Rien de plus judicieux que la théorie qu’il développe à cet égard dans Le grand livre des peintres. Ses travaux sont nombreux à Amsterdam, tant dans les édifices publics que dans les habitations privées. Il peignit dans la Maison des lépreux l’un de ses plus beaux plafonds; un recueil de dessins, donné par lui à cet établissement, s’y est conservé avec un grand respect pour sa mémoire. C’est à lui qu’on eut recours pour tracer le plan de la décoration du théâtre d’Amsterdam. Quand le prince d’Orange, depuis roi d’Angleterre, fit construire son château deSoestdyck, dans la Gueldre, il chargea Lairesse d’y exécuter de grands travaux. Les riches particuliers faisaient également appel à ses talents pour l’embellissement de leurs demeures. Aux peintures polychromes il mêlait des grisailles d’un effet prodigieux. Ses imitations de bas-reliefs sont d’une vérité d’aspect qui surpasse tout ce qui a été fait dans ce genre. Il déployait la même supériorité dans les plafonds qui demandent, on le sait, des dispositions
entièrement différentes de celles des tableaux destinés à occuper un plan perpendiculaire. Les lois de la perspective et celles de l’exécution , particulièrement applicables à ces sortes de peintures, et que beaucoup de grands maîtres ont méconnues, ont été admirablement analysées par lui dans le vaste traité dont il sera parlé plus loin.
En 1690, un malheur aff reux vint frapper Gérard de Lairesse. Il perdit la vue. Il supporta courageusement ce coup du sort. La musique, qu’il n’avait pas cessé de cultiver, lui devint d’un précieux secours pour dissiper les sombres préoccupations qui assiégeaient son esprit. Qui ne croirait qu’à dater de ce moment il ne dût se considérer comme perdu pour son art? Cela ne fut pas cependant. Les artistes d’Amsterdam , peintres, sculpteurs, architectes, rendant hommage à son génie, ainsi qu’à son profond savoir, l’avaient depuis longtemps pris pour guide, et venaient le consulter toutes les fois qu’ils rencontraient dans leurs travaux un problème dont la solution les embarrassait. Ils se groupèrent dès lors plus intimement autour de lui. Gérard avait déposé ses pinceaux, ses crayons; mais il lui restait la haute faculté de théorie et danalvse qui formait la base de son talent. Il tint pour ses confrères, devenus ses disciples, des conférences dans lesquelles il traita successivement de toutes les parties de Part, depuis ses éléments jusqu’à ses applications les plus étendues. La route qu’il ne lui était plus donné de parcourir, il la montrait à ceux qui pouvaient, grâce à ses conseils, y marcher d’un pas ferme et sur. Chose nouvelle, c’était l’aveugle qui conduisait vers le but ceux dont les facultés étaient pleines et entières! Ses leçons furent recueillies par ses ffls, mises en ordre et publiées par la société des peintres d’Amsterdam. 11 en parut une version allemande, et en 1787, d’après le conseil de Le Brun, auteur de la Galerie
t les peintres flamands, Jansen eu donna à Paris une traduction française sous ce titre : Le grand livre des peintres, ou l'art de la peinture considéré dans toutes ses parties et démontré par principes.
Le grand livre des de Gérard de Lairesse jouissait,
au siècle dernier, d’un crédit universel. Les artistes le prenaient pour guide de leurs études et de leurs travaux; les amateurs se formaient le goût par sa lecture, et, en se familiarisant avec les judicieux principes que l’auteur y a exposés, apprenaient à porter sur les œuvres de peinture des jugements mieux fondés que ceux qui ne sont déterminés que par la seule fantaisie. Dou vient qu’il est tombé dans un profond oubli? N est-il plus, comme on dit, à la hauteur des idées? Pour peu qu’on parcoure Le grand livre des peintres, on demeurera convaincu que la plupart des ■ règles posées par Lairesse sont d’une application de tous les temps. Les arts, ces objets frivoles selon beaucoup de gens, ont une base plus ferme que certaines sciences considérées comme positives. Combien de systèmes ont été successivement proclamés comme des vérités et repoussés comme des erreurs en philosophie, en politique, en économie sociale, sans que l’opinion ait varié sur les qualités constitutives de la peinture et de la statuaire? Il serait difficile d’assigner un motif plausible à l’abandon qui est devenu le partage du traité de Gérard de Lairesse. Pas un peintre, peut-être, ne le lit, et tous y trouveraient de précieux avis.
Aucune des parties essentielles ou accessoires de l’art n’a été négligée par Lairesse. Il montre à chaque page de son livre autant de goût que d’instruction et de science pratique. Les principes qu’il expose et qu’il développe ne sont pas seulement le résultat d’une expérience acquise par de longues années d’exercice; ils sont aussi le produit de
la méditation et présentent un enchaînement rationnel. Dans leschapitres sur le dessin, l’emploi des couleurs et le maniement du pinceau, l’auteur part nécessairement de données élémentaires familières à tous les peintres; mais il arrive ensuite à des considérations d’un ordre élevé dont plus d’un artiste qui croit n’avoir plus rien à apprendre de ce côté, pourrait tirer profit. Vient ensuite une série de chapitres sür la composition dans les différents genres, et sur tout ce qui se rattache à l’ordonnance générale d’un tableau. C’est là surtout qu’il y a pour nos peintres matière à études et à réflexions. Les idées exprimées par Gérard de Lairesse sont pleines de justesse et de sens. On peut appliquer aux artistes de notre époque la plupart des remarques qu’il fait sur ceux de son temps. Lorsqu’il signale, par exemple, le peu d’esprit inventif dont le plus grand nombre des peintres fait preuve en s’attachant à quelques épi-
sodés incessamment reproduits de l’Ecriture sainte, de la mythologie et de l’histoire héroïque, tandis que les sujets qu’on peut tirer de ces trois sources sont inépuisables, ne fait-il pas une critique qui serait encore parfaitement fondée aujourd’hui? Si l’on a quelque velléité de peinture religieuse, on ne sort pas du répertoire d’une douzaine de scènes bibliques dont les détails varient aussi peu que la donnée principale. On ne s’inspire plus guère de la mythologie ni des poètes de l’antiquité; mais bien que les annales des temps modernes offrent assurément un champ bien vaste et bien fécond, il y a toujours un petit nombre de sujets mis à la mode par des hommes ingénieux et instruits, et que la foule des imitateurs trouve commode de s’approprier, afin de n’avoir pas à se mettre en frais d’esprit ou d’érudition.
Gérard de Lairesse dévoile encore une faiblesse dont les exemples n’ont pas cessé malheureusement d'étre com-
muns, lorsqu’il donne tout un chapitre sur l’emploi des gravures et des figures académiques dans la composition d’un tableau. « L’abus qu’on fait, dit-il, de l’usage des p gravures et des dessins des grands maîtres pour la comp position est considérable; plusieurs artistes même se p sont tellement accoutumés à cette méthode, qu’ils ne p peuvent rien produire sans ce secours. On les voit, au p moindre ouvrage qu’ils veulent faire, jeter sur une table p leurs dessins, leurs gravures et leurs figures académip ques, dont ils prennent une tête, un bras, une jambe, p une draperie, parties qu'ils agencent ensuite tant bien p que mal. » La composition à l’aide des gravures, c’està-dire l’emprunt forcé des idées ou de la science d’autrui , n’est pas une tradition perdue depuis Gérard de Lairesse. Les gravures ont incontestablement accru les moyens d’instruction; mais elles ont multiplié les plagiaires. C’est ainsi que le mal se trouve toujours, ou presque toujours, à côté du bien.
Si Gérard de Lairesse n’épargne pas la critique aux peintres entrés dans la mauvaise voie, il leur donne des conseils propres à les bien diriger. On lui reprochera plutôt de s’être trop appesanti sur des objets secondaires, que d’avoir rien omis d’important. Tel est son désir d’aplanir toutes les difficultés que peut rencontrer le jeune artiste, qu’il ne consacre pas moins de vingt-cinq chapitres au jour en général et aux différents accidents de lumière, indiquant la manière dont toute peinture doit être éclairée selon la nature du sujet, l’heure et le lieu où l’action se passe, développant de la manière la plus judicieuse la théorie des ombres et des reflets.
Lairesse ne montre pas moins de goût et de discernement lorsqu’il parle des portraits que lorsqu’il traite des compositions historiques. Ce qu’il dit du caractère des
physionomies, de la nécessité où se trouve souvent l’artiste d’ennoblir son modèle et de la manière dont il doit s’y prendre pour cela, des attitudes, des ajustements, des accessoires et des fonds les plus favorables aux portraits, est et restera toujours vrai. Si les peintres de portraits méditaient ces chapitres, où il expose sur leur art des idées pleines de justesse et d’élévation, nous ne verrions pas dans nos expositions un aussi grand nombre de figures maussades, présentées sous un aspect qui, loin de les corriger, ajoute à leurs défauts naturels. Nous nous plaignons des envahissements du portrait et de l’étrange abus qu’on fait du droit de placer dans les galeries ouvertes aux productions de l’école moderne, ces peintures où le mauvais goût du modèle se combine ordinairement avec celui de l’artiste pour produire le plus fâcheux ensemble. Ce n’est pas un travers qui soit particulier à notre siècle , car Gérard de Lairesse s’exprime ainsi dans ses considérations générales sur le portrait : « Les anciens avaient coutume » de faire représenter en marbre, en bronze ou en pein- » ture, ceux qui avaient rendu quelque service essentiel » à leur pays, afin que la vue de ces tableaux et de ces >» statues servît à exciter le peuple aux mêmes vertus. » Cet honneur fut d’abord rendu aux dieux , ensuite aux » héros, et enfin aux orateurs, aux philosophes et aux » hommes qui s’étaient distingués par la sévérité de leurs
* mœurs, afin de rendre leur exemple utile et leur nom » immortel. Mais il en est tout autrement de nos jours; » il suffit d’avoir l’argent nécessaire pour payer le peintre
* ou le graveur pour faire passer sa figure aux générations » futures; abus étrange, quoiqu’il tire son origine d’une » cause aussi belle que louable. »
Lairesse peignit plusieurs portraits dans lesquels il s’efforça de mettre en pratique les règles indiquées daus-
ce chapitre de son livre. L’un de ses plus beaux ouvrages dans ce genre est le portrait de la duchesse de Clèves. Cette princesse est représentée de grandeur naturelle, assise sur un trône auquel conduisent des degrés en marbre blanc. Des perles se mêlent aux boucles de la chevelure traitée avec une grande légèreté. Son vêtement est drapé à l’antique. Un amour aux ailes déployées l’éclaire de son flambeau, tandis que le génie de l’abondance lui pose une couronne sur la tête, double hommage rendu ù la beauté et aux vertus du personnage sous une de ces formes allégoriques affectionnées de notre artiste. Le portrait de la duchesse de Clèves faisait partie de la célèbre galerie du cardinal Fesch où se trouvaient également deux tableaux de Lairesse : Moïse foulant aux pieds la couronne de Pharaon et Y Achat d’un esclave dans l’ancienne Rome .
Lairesse traite du paysage, des tableaux d’architecture et de ruine, de la peinture des sujets de nature morte et des fleurs avec autant de méthode, de clarté et de finesse dans les aperçus. Les principes qu’il expose sont fondés sur l’expérience, car la plupart de ses tableaux offrent autant d’intérêt par les accessoires et par les fonds, que par les sujets représentés.
Les chapitres relatifs à la peinture décorative et aux
plafonds prouvent encore que Lairesse avait étudié toutes les parties de son art, non comme ces praticiens auxquels les traditions de la routine suffisent, mais comme un homme qui veut se rendre compte des choses , afin de pouvoir au besoin rectifier les préjugés et les erreurs. Ce qui domine dans son livre, c’est le sentiment du beau, c’est le désir d’élever la peinture vers les plus hautes sphères où il lui soit donné d’atteindre. On a souvent reproché aux artistes flamands leurs tendances matérielles; une semblable inculpation ne peut pas être dirigée contre Gérard
de Lairesse qui s’efforça, au contraire, de tout poétiser, depuis l’homme jusqu’aux objets inanimés qui entrent dans la composition d’un tableau. S’il eut un tort, ce fut de pousser trop loin la recherche des combinaisons ingénieuses, de faire une part trop large aux subtilités de la pensée, de ne pas apprécier assez le charme d’une nature sans apprêt.
Quoique notre artiste soit sorti de son cadre en terminant Le grand livre des peintres par une série de chapitres sur l’art de la gravure, on ne peut regretter qu’il ait ajouté cet appendice à son ouvrage. Aussi habile à manier la pointe que le pinceau, il a mieux parlé que qui que ce soit de la gravure à l’eau-forte. On a publié sur cette matière des traités plus étendus, mais non de plus substantiels.
Gérard de Lairesse était frappé de cécité, nous l’avons dit, quand il composa Le grand livre des peintres. C’est à cette circonstance qu’il faut attribuer et les qualités et les défauts de l’ouvrage. L’accident qui avait rompu scs relations avec le monde extérieur le fit rentrer en lui-même, et l’obligea à employer en méditations le temps qu’il eût continué, sans cela, de donner aux occupations d’une vie active. Comme compensation à la vue qu’il avait perdue, il acquit une plus grande lucidité intellectuelle. L’esprit s’était dégagé de la matière. Clairvoyant, il n’eût pas écrit ce qu’il a dicté aveugle. Faut-il s’étonner qu’il se soit complu dans le développement excessif de ses théories, et qu’il ait insisté avec une sorte de puérilité sur de minutieux détails? En mainte occasion , voulant joindre l’exemple au précepte, il indique des sujets de tableaux et s’attache principalement à imaginer des allégories compliquées. C’est un tort sans doute, mais un tort que sa position fait excuser. Il est naturel qu’il se dédommage de l’impossibilité d’exé-
cuier, en donnant carrière à son imagination. Lui-même l’avoue , dans sa préface, lorsqu’après avoir dit naïvement qu’on l’accusera peut-être d’avoir prescrit des règles qu’il n’a pas toujours observées dans ses ouvrages, ce dont il convient, il ajoute : « On songera que dans l’état de cécité où » je me trouve actuellement, ma mémoire est meilleure, » mon esprit est plus tranquille et plus réfléchi. Je puis » juger, par conséquent, plus sainement de bien des » choses que dans le temps où la jouissance de la vue me » permettait de me livrer avec ardeur à la pratique de » mon art. »
Une chose dont on est frappé en lisant l’ouvrage de Gérard de Lairesse, c’est de voir que l’homme auquel certains biographes prêtent les sentiments les plus bas, exprime à chaque page de son livre des pensées d’une remarquable élévation , et n’envisage jamais les choses que par leur côté le plus noble et le plus poétique. Descamps, cet historien si peu digne de foi , et qui reste une autorité pour beaucoup de gens, aflirme que Lairesse, incorrigible dans ses habitudes de débauche, dut à son inconduite une lin misérable et mourut pauvre pour avoir conservé jusque dans sa vieillesse l’habitude de dépenser jour par jour ce que lui rapportaient ses travaux chèrement payés. Nous savons que chez beaucoup d’artistes célèbres le caractère ne fut pas au niveau du talent, mais nous ne saurions admettre comme fondées les accusations lancées contre Gérard de Lairesse par le biographe français et répétées trop légèrement d’après lui par une foule d’écrivains. La nature de son talent et l’importance de ses travaux démontrent la fausseté de ces allégations. Que Craesbeck et Brauwer aieut été des habitués de taverne, qu’ils aient pour ainsi dire vécu dans un perpétuel état d’ivresse, cela se peut, car il n’était pas nécessaire d’avoir des idées bien nettes
pour iraiter des sujets semblables à ceux qu’ils ont reproduits dans leurs tableaux, pour peindre des buveurs, au milieu des pots de bière et des nuages de fumée. Quant à l’artiste qui s’attache à rendre des épisodes historiques et à inventer d’ingénieuses allégories, il faut qu’il ait la pleine jouissance de ses facultés. Ce n’est pas au cabaret que Lairesse a pu acquérir la profonde connaissance des mœurs de l’antiquité qu’on remarque dans ses peintures et dans ses écrits, qu’il a formé son goût si délicat, qu’il a pris cette grande manière de concevoir et d’exprimer. Où aurait-il trouvé le temps d’exécuter tant de peintures décoratives, tant de tableaux, tant de dessins et d’estampes, lui dont la carrière fut fermée à l’âge de cinquante ans par une cruelle infirmité, s’il avait été l’hôte assidu des estaminets? Et puis ne sait-on pas qu’il cherchait dans la musique et dans la poésie une distraction aux sérieuses études de son art? De pareils instincts sont incompatibles avec le penchant qu’on lui prête pour les orgies. On a fait payer trop cher au peintre liégeois les erreurs de sa jeunesse. Il ne lui a servi à rien de s’amender; un soupçon d’inconduite plane sur toute sa vie.
Outre son Grand livre des peintres , Gérard de Lairesse composa un traité de dessin qui fut publié sous ce titre : Les principes du dessin ou méthode courte et facile pour apprendre cet art en peu de temps. La méthode exposée par notre artiste est, en effet, simple, ingénieuse, et diffère en cela des théories adoptées de son temps. Jansen a placé ce traité en tête de sa traduction du Grand livre des peintres, dont il forme, en quelque sorte, l’introduction nécessaire.
M. de Burtin , qui possédait de Gérard de Lairesse une allégorie de la prospérité d’Amsterdam, considérée comme une des pièces les plus remarquables de sa riche collée-
tion, croit devoir ranger parmi les peintres de lecole hollandaise l’auteur de celte composition, bien qu’il soit né à Liège, par la raison qu’il passa la plus grande partie de sa vie à Amsterdam , où il produisit la presque totalité de ses ouvrages. Nous ne pouvons admettre ce système. Gérard de Lairesse a vécu en Hollande, il est vrai; mais lorsqu’il alla dans ce pays, son talent était déjà formé. C’est un peintre belge, Bertholet Flemalle, qui lui montra la route dont il ne s’écarta point par la suite. Loin d’avoir subi l’influence de l’école hollandaise, loin de lui avoir rien emprunté, il propagea parmi les peintres de cette école des principes nouveaux pour eux. On a appelé Lairesse le Poussin hollandais; mais est-ce une raison pour qu’il nous soit interdit de le rendre à la Belgique, sa vraie patrie? Ce surnom prouve qu’il n’était pas considéré comme pouvant appartenir à l’école hollandaise. S’il existait un rapport entre le style du Poussin et le sien, c’est que Bertholet Flemalle, à son retour d’Italie, l’initia aux traditions de lecole italienne et lui communiqua les études qu’il avait faites, tant d’après Poussin que d’après Pierre Testa. Ce fut en copiant ces études, que Gérard se forma le goût qu’il déploya dans tous ses ouvrages. Y a-t-il, nous le demanderons encore, quelque motif plausible pour le ranger parmi les peintres de la Hollande?
Au XVIII me siècle, lorsque les sujets grecs et romains jouissaient d’une faveur contre laquelle une réaction violente s’est faite en notre temps, les tableaux de Gérard de Lairesse étaient au nombre de ceux que les amateurs recherchaient avec le plus d’ardeur et payaient le plus cher. Le Brun fixe de 8,000 à 10,000 francs le prix de ses bons ouvrages.
Les dessins de notre artiste étaient également très-eslimés; ils sont en général lavés à l’encre de Chine sur un
trait à la plume, ou bien au bistre avec des hachures à la sanguine. Quelques-uns reproduisent les compositions de ses tableaux ou de ses peintures décoratives; mais beaucoup sont complètement originaux , car il avait trop d’imagination et de facile initiative pour se répéter volontiers.
Si Gérard de Lairesse n’avait été un'grand peintre, il se serait fait, par son seul talent de graveur, une belle renommée. Ses estampes, assez nombreuses pour former l’œuvre considérable d’un artiste qui n’aurait manié que la pointe et le burin , ont, comme ses tableaux , pour caractère distinctif la facilité de l’exécution. 11 entendait à merveille le travail de l’eau-forte; sa pointe avait toute la franchise, toute la liberté du crayon. Il traçait de verve ses compositions sur le cuivre, comme sur la toile et sur le papier. Sa main obéissait évidemment au premier jet de la pensée. Vischer a réuni toutes ses planches dans un volume grand in-folio publié sous ce titre : Gerardi de Lairesse Leodiensis pictoris opus eleganlissimum Amslelaedami ipsa manu tam aeri incisum quam inventum . Gérard grava pour ce livre un grand et beau frontispice représentant un cartouche porté par le génie des arts. Dans ce cartouche on colla le portrait de l’auteur du recueil, gravé par Vischer. C’était un accommodement entre la modestie de Lairesse qui n’avait pas voulu se glorifier lui -même, et la tlatterie intéressée de son éditeur. Nous ne pouvons donner ici le catalogue complet de l’œuvre de notre artiste; nous nous bornerons à citer les pièces capitales qui sont : La chute d’Adam , Adam et Ève chassés du paradis terrestre y Joseph reconnaissant ses frères, Salomon sacré roi par le grand prêtre , Sainte Thérèse en extase , Hector s’arrachant des bras d’Andromaque pour aller au combat, Marc-Antoine et Cléopâtre , Vénus pleurant la mort d’ Adonis,
Une allégorie à la gloire du prince d’ Orange , Une grande bacchanale où des nymphes expriment sur Bacchus couché le jus du raisin.
Une remarque que nous ne pouvons nous empêcher de faire pour répondre par un nouveau témoignage à l’accusation de mauvaise vie lancée par Descamps contre notre laborieux artiste, c’est qu’il a mis au bas d’un grand nombre de ses allégories des maximes morales relatives au danger des passions, aux suites funestes des entraînements de l'amour et de l’intempérance. Et c’est là l’homme que tous les biographes, même ceux de son pays, prétendent avoir été un débauché, un ivrogne!
Il est inutile de dire que Gérard de Lairesse est l’inventeur de toutes les compositions qu’il a reproduites par la pointe et par le burin. Une seule planche de son œuvre rend la pensée d’un autre maître; c’est une sainte Famille d’après Bertholet Flemalle, dont les conseils eurent tant d’influence sur la direction prise par son talent. Dans le même recueil se trouvent les gravures faites d’après les dessins de Lairesse et formant une série à part. L’auteur du plus grand nombre de ces pièces est Glauber, disciple et ami de Gérard ; vieunenl ensuite Pool, Berge, Blooteling et J. Walck.
L’infatigable burin de Lairesse fut mis à contribution par le célèbre anatomiste Bidloo, qui lui fit dessiner et graver les planches d’un recueil publié sous ce titre : Analomia corporis humani cenlum et quinque tabulis per artificiosum G. de Lairesse ad vivum delineatis, démon strata. En tête du volume se trouve un magnifique portrait de Bidloo , dessiné par Lairesse et gravé par Blooleling. La renommée de Bidloo étant surtout fondée sur la beauté des planches qui accompagnent son ouvrage, c’est à notre artiste qu’il en fut redevable. Les dessins de ces
planches anatomiques sont à la bibliothèque de l'école de médecine de Paris.
Lairesse a aussi gravé le recueil des statues et des bustes du cabinet de G. Remst à Amsterdam. L’ensemble de son œuvre est d’euviron 250 pièces.
En 17H, la mort vint délivrer Gérard de Lairesse de la malheureuse situation où l’avait plongé la perte de la vue et que n’avaient pu adoucir complètement ni la musique à laquelle il demandait chaque jour des consolations, ni les travaux par lesquels il essayait de tromper l’impatiente activité de son génie. Il rendit le dernier soupir le 28 juillet 1711. Il était âgé de 7 ! ans et aveugle depuis vingt années. La société des peintres d’Amsterdam lui fit faire de belles funérailles où tout ce que la cité hollandaise avait d’hommes distingués vint lui rendre un dernier hommage.
Gérard de Lairesse laissa trois fils. Les deux derniers suivirent seuls la carrière des arts; mais en dépit des conseils précieux du guide que la nature leur avait donné, ils ne purent franchir les bornes de la médiocrité. L’aîné se fit commerçant et passa aux Indes où il mourut.
Le musée d’Amsterdam possède six productions de Lairesse, savoir : deux sujets emblématiques peints en basrelief; trois compositions mythologiques, et Antiochus malade à qui son père cède Stratonice, son épouse.
A la Ilaye on voit de notre artiste Achille reconnu par Ulysse.
Le musée de Vienne a de Gérard : 1° Un épisode militaire; 2° Allégorie de Neptune et Amphytrite allant visiter Cérès.
Dresde a deux tableaux : Le Parnasse avec Apollon et les Muses, et une Bacchanale.
A Munich se trouvent deux compositions allégoriques.
La galerie de Berlin a cinq tableaux de Gérard de Lai-
resse: 4° Alexandre Sévère proclamé empereur devant un temple précédé d’une belle colonnade; 2° Thélis plongeant Achille dans le Styx, tandis que sur les bords du fleuve des nymphes accomplissent un sacrifice; 5° une allégorie de la victoire; 4° un faune et une nymphe; 5° une femme étendue sur un lit et s’appuyant sur un médecin.
Le musée du Louvre possède de Gérard : L’Institution de l’Eucharistie ; le Débarquement de Cléopâtre au port de Tarse; une Bacchante faisant danser des enfants devant elle; Hercule entre le Vice et la Vertu. Cette dernière composition a été gravée dans le Musée royal , publié par H. Laurent.
Au musée de Bruxelles, le peintre liégeois est représenté par une seule composition : La mort de Pyrrhus.
Telles sont les œuvres de Gérard de Lairesse qui se trouvent dans les principales galeries de l’Europe. Quelquesunes sont signées en toutes lettres; d’autres ont pour marques les initiales de l’artiste en lettres romaines.
Le portrait de Gérard de Lairesse figure dans la collection du musée de Florence parmi ceux des maîtres fameux de toutes les écoles, collection commencée par le cardinal Léopold de Medicis, et que l’on peut considérer comme le panthéon des peintres.
LIVIN MEHUS.
Le peintre dont le nom est inscrit en tête de cette notice n’a pour ainsi dire pas connu son pays. Éloigné par une de ces crises politiques violentes qui n’ont que trop souvent affligé la Belgique, il est mort sur la terre hospitalière où il avait trouvé un asile généreux. L’Italie adopta son génie, elle nous laissa sa gloire. Livin Mehus est resté pour elle un artiste flamand. Cette gloire que l’étranger nous rend comme un dépôt fidèlement respecté, la repousserons-nous? N’est-ce pas un devoir, au contraire, de lui ouvrir les portes de notre Panthéon national?
Au silence que les historiens de l’art flamand ont gardé sur Livin Mehus, dont tous semblent avoir même ignoré l’existence, nous pouvons heureusement suppléer, pour payer un légitime tribut à sa mémoire, par les renseignements que plusieurs écrivains italiens fournissent sur sa vie et sur ses œuvres. La relation de Baldinucci nous a été surtout d’un précieux secours, car elle renferme des particularités trop précises, pour n’avoir pas été recueillies de la bouche même de l’artiste.
Livin Mehus est né à Audenarde en 1650. Ses parents s’expatrièrent peu d’années après, quand les provinces flamandes se virent livrées aux dévastations des armées de l’Espagne, de la France et de la Hollande. Ils se dirigèrent
vers l’Ilalie et se fixèrent à Milan. La première éducation du jeune Livin fut littéraire; mais il ne tarda pas à sentir s’éveiller en lui une vocation pour Part de la peinture qui lui fit négliger les études classiques. Cette tendance instinctive ne fut pas contrariée par son père, qui le plaça dès lors chez un artiste appelé par Baldinucci Carlo Fiamingo et qualifié de peintre de batailles des états de Hollande. A Page de quinze ans, il savait tout ce que son maître pouvait lui apprendre. Un ardent désir lui vint de voir les chefs-d’œuvre entassés à Rome, et d’approcher des maîtres qui continuaient les traditions de la grande école. Comment réaliser ce désir? son père ne pouvait ni ne voulait lui en fournir les moyens. Par lui-même, il était sans ressources. Cependant une jeune tête bien résolue ne connaît pas d’obstacles. Livin quitte furtivement un beau matin la maison paternelle, emportant pour tout bagage ses crayons et ses pinceaux. Sa bourse est légère; le peu de monnaie qu’il a pu épargner sera loin de suffire à lui faire atteindre le but de son voyage. Le voilà parti, sans avoir pris congé de personne et cheminant à l’aventure dans un pays qu’il ne connaît pas. A peine a-t-il gagné Pistoie, qu’il a épuisé son petit pécule, quoiqu’il ait eu soin de loger dans les hôtelleries les plus modestes et d’y faire aussi peu de dépenses que le permettait un robuste appétit de voyageur. C’était encore heureusement le temps où l’hospitalité n’était pas un vain mot. Notre jeune artiste aperçoit, en parcourant un peu pensif les rues de la riante Pistoja , un bourgeois qui aspire sur sa porte les premières fraîcheurs du soir et dont l’air de bonhomie l’encourage. Livin s’approche et lui fait, non sans embarras, l’aveu de sa position. Il s’est bien adressé. Le bourgeois, fabricant d’instruments de musique et ami des arts, comme tout le monde l’était alors en Italie, lui offre un asile dans sa maison , en atten-
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dant qu’il puisse poursuivre son voyage. N’ayant pas d’autre moyen de témoigner sa reconnaissance à son hôte, Livin lui donna quelques dessins à la plume représentant des batailles, genre dont il avait pris l’habitude dans l’atelier de son maître, le peintre des états de Hollande. Le marchand d’instruments s’y connaissait assez pour voir dans ces légères esquisses l’indice de dispositions peu ordinaires. Il les montra à un noble cavalier, le capitaine Forteguerri, descendant de l’illustre famille de ce nom, qu’un heureux hasard amena dans sa boutique. Ce seigneur fut frappé à son tour du talent que le jeune dessinateur avait déployé, en traitant des sujets qui avaient d’ailleurs pour lui un attrait tout particulier. H déclara qu’il prenait Livin Mehus sous sa protection et qu’il se chargeait de son avenir. Ce ne fut pas une vaine promesse.
Livin suivit son nouveau protecteur, qui l’installa dans l'antique demeure des Forteguerri, où se trouvait une belle collection de tableaux commencée par le cardinal son aïeul. Non-seulement le capitaine pourvut à l’existence du jeune peintre, mais il lui assura même un traitement, sans exiger aucun travail en échange de cette libéralité. Si le voyage de notre artiste à Rome se trouvait interrompu par cette station beaucoup plus prolongée qu’il n’avait pensé, Pistoie lui offrait de nombreux sujets d’étude qu’il mettait à prolit, et puis il commençait à comprendre qu’un voyage sans argent est sujet à beaucoup d’inconvénients. Il se résigna donc provisoirement à sa nouvelle position qui, du reste, était fort acceptable.
A quelque temps de là, le capitaine Forteguerri fut mandé à Sienne par le prince Mathias, gouverneur de cette ville, avec la compagnie de cuirassiers qu’il commandait. Il emmena Livin Mehus et le présenta au fils de Cosme II, qui, protecteur des artistes, continuait les nobles traditions de
sa famille. Le prince Mathias accueillit avec bienveillance le protégé du capitaine Forteguerri. Voulant juger séance tenante jusqu’à quel point les éloges donnés par celui-ci au jeune Flamand étaient fondés , il fit apporter du papier, des crayons, et invita Mehus à improviser un dessin selon sa fantaisie. Une bonne inspiration vint à notre artiste. Pendant son séjour à Pistoie , il avait entendu parler de l’attaque faite quelques années auparavant contre cette ville par les troupes du pape, et de la courageuse défense des soldats du grand-duc, secondé par les habitants. Il esquissa ce brillant fait d’armes, montra les Romains repoussés dans leur tentative d’assaut, précipités des murs de la ville qu’ils avaient voulu escalader et fuyant vers leur camp, en laissant entre les mains des braves Pistoiens bon nombre de prisonniers avec leurs machines de guerre. Au loin , on voyait le prince Mathias accourant en personne , à la tête d’une troupe nombreuse, au secours des assiégés. Ce dessin, fait avec autant d'à -propos que de talent, plut beaucoup au prince, qui prit Livin Mehus en affection, et l’attacha à sa personne avec un traitement supérieur à celui qu’il recevait du capitaine Forteguerri. Le génie alors était cosmopolite, on ne demandait pas à l’artiste quelle était sa patrie; il lui suffisait d’avoir du talent pour être le bien venu. Nos Flamands trouvaient partout des Mécènes. 11 régnait entre l’Italie, les Pays-Bas, l’Espagne, la France et l’Allemagne un échange continuel d’hommes éminents dans la peinture, la statuaire, la gravure, la musique, profitable à l’art et aux artistes.
Il y avait à Sienne un habile dessinateur à la plume, appelé Juliano Periccioli. Le prince Mathias plaça Livin Mehus sous sa direction , jusqu’au moment où il se rendit à Florence pour assister aux fêles de la Saint-Jean, célébrées en grande pompe dans celte ville. Son jeune protégé lac-
compagna dans ce voyage, et ce fut pour lui une heureuse circonstance. Pierre de Cortone ( Berettini ) était alors le peintre en crédit à la cour de Toscane. Il travaillait à la décoration des appartements royaux, quand le prince Mathias lui présenta Livin Mehus, en le priant de lui accorder son patronage et de le diriger dans ses études. Pierre de Cortone y consentit, et donna en effet des leçons au jeune artiste qu’il initia à la pratique du style élégant et facile dont ses ouvrages portaient le cachet. Ce style s’accordait mieux avec les instincts d’un peintre flamand, que l’ancienne manière des maîtres florentins. Il avait un reflet de l’école vénitienne toujours chère à nos artistes. Mehus se forma donc sur le professeur auquel l’avait confié son protecteur le prince Mathias. C’était une nécessité pour réussir à Florence : car, ainsi que l’a dit Baldinucci , dans la Vie de Matteo Biselli, affecter le style du Berettini et être applaudi des juges les plus accrédités n’était qu’une seule et même chose. Livin fit de rapides progrès et se distingua si bien , qu'il ne tarda pas à s’attirer des envieux. N’est-ce pas le destin de tous les hommes supérieurs? Les jeunes peintres florentins ne pouvaient lui pardonner ni la faveur dont il jouissait auprès du prince, ni la préférence que lui accordait Pierre de Cortone. Ils l’abreuvèrent de dégoûts au point de lui faire prendre la résolution de quitter clandestinement Florence pour retourner à Milan. La promptitude des résolutions était, à ce qu’il paraît, chez lui une affaire de tempérament. Baldinucci rapporte l’histoire de sa fuite avec tous les détails qu’en aurait donnés le héros lui-même ou du moins un témoin oculaire.
Le jour fixé par Livin Mehus pour son départ, il survint une pluie d’orage qui fit déborder l’Arno et causa des inondations telles, qu’on ne pouvait circuler qu’en bateau dans les rues de Florence. Ce fut ainsi que notre fugitif gagna
les faubourgs de la ville. Ne connaissant pas la route la plus courte pour aller à Milan , il prit celle de Pistoie. Ce ne fut pas sans courir de grands dangers qu’il voyagea, seul et à pied, par une nuit obscure, dans un pays en grande partie recouvert par les eaux. Il atteignit Pistoie enfin; mais craignant d’y être reconnu par l’une des personnes avec lesquelles il s était trouvé en relation pendant le séjour qu’il y avait fait, et ne voulant pas qu’avis fût donné au prince Mathias de la direction qu’il avait suivie, il prit son gîte dans une auberge située hors de l’enceinte de la ville, et se remit en chemin le lendemain de bon matin.
En quittant Florence, Livin Mehus avait l’intention d’aller à Milan. Si les indications données par Baldinucci sont exactes, notre artiste, toujours indécis, réfléchit que ses parents pourraient bien le mal recevoir pour le punir de la façon dont il avait déserté la maison paternelle, et changea ses plans. Ce fut vers Savone qu’il porta ses pas. Le voici dans le Piémont, parcourant, le bâton à la main et le sac sur le dos, des contrées où il ne connaît âme qui vive. Toujours aussi léger d’argent que lors de sa première escapade, il a de fort mauvais jours à passer. Sa seule ressource pour vivre est de vendre dans chaque ville qu’il traverse des dessins qu’il fait, d’ailleurs, avec une remarquable facilité. Un des incidents les plus piquants que puisse offrir la vie aventureuse d’un artiste se présente ici. Nous avons dit que Livin Mehus avait beaucoup de penchant pour la peinture des batailles. Jusqu’alors il n’avait étudié ce genre que dans les œuvres des maîtres. L’envie lui prit de représenter des épisodes militaires d’après nature. Pour voir de près la guerre et ses pittoresques horreurs, il prit du service dans les troupes de la régente Christine de Savoie et se battit contre les Espagnols. La version de Baldinucci n’est pas tout à fait d’accord, quant
aux circonstances de l’enrôlement de Livin Mehus,avec celle de la biographie qui accompagne le portrait de notre artiste dans le Museo fiorentino . D’après ce dernier document, ce ne serait pas tout à fait volontairement que Mehus aurait porté le mousquet. Il aurait été mis en réquisition, en traversant une province occupée par les troupes, et obligé de se faire soldat bon gré mal gré. Nous adoptons le récit de Baldinucci , non parce qu’il est plus à l’avantage de notre héros, mais parce qu’il présente les choses sous un aspect plus vraisemblable. Quoi qu’il en soit, Livin passa trois années au service de la régente, et il fit si bonne contenance en diverses occasions, qu’on lui offrit de l’avancement. Son ambition n’était pas de s’illustrer dans la carrière des armes. Refusant le grade qu’on voulait lui conférer, il revint à son art, persuadé qu’il en savait assez pour représenter désormais des batailles, sans commettre de ces bévues stratégiques qui choquent les hommes du métier.
Redevenu libre, Mehus prit le chemin de Milan, dégoûté de la vie aventureuse qu’il menait depuis plusieurs années, et décidé à ne plus mettre désormais d’interruption dans ses études. Le prince Mathias l’avait cru mort. On pourrait supposer qu’il lui retira une protection dont il s’était montré assez peu reconnaissant; mais, oubliant les torts de notre étourdi, il lui dépêcha un gentilhomme milanais à son service, pour lui dire que s’il voulait revenir à Florence, il fournirait aux frais de son voyage et lui rendrait tous les avantages dont il jouissait précédemment. Touché de tant de générosité, Livin s’empressa d’accepter, en prenant pour l’avenir l’engagement d’une conduite plus régulière.
Au moment où notre artiste arrivait à Florence, le célèbre graveur Étienne Délia Relia rentrait dans sa pa-
trie, fuyant Paris où la haine du peuple pour Mazarin et pour ses créatures n’épargnait aucun Italien. Il eut occasion de voir des dessins de Livin Mehus qui s'appliquait avec succès à imiter, dans de spirituelles compositions, sa manière et celle de Callot. Son expérience lui fit distinguer la main d’un maître dans ces esquisses pleines de verve et de fantaisie. Il voulut que le jeune artiste lui fût présenté, et l’engagea à venir travailler avec lui. Livin apprit de Délia Bella le maniement de la pointe, et dans une circonstance qui ne tarda pas à se présenter, fut associé par lui à l’exécution d’une œuvre faite pour ainsi dire en commun. Le fort de Porto-Longone venait d’être pris (15 août 1650) sur les Français par les Espagnols, qui s’emparèrent presque en même temps de la forteresse de Piombino. Délia Bella proposa à son élève de graver à l’eau-forte la représentation de ces deux sièges en deux grandes planches. Il se chargea de l’attaque de Porto-Longone, et Livin fit la prise de Piombino. Un officier florentin , nommé Denis Guerrini, qui avait longtemps servi en Espagne avec distinction, leur procura les plans des deux places. Délia Bella dédia son estampe au comte d’Ognat, vice-roi de Naples, et Mehus présenta la sienne au comte de Conversano, général de la cavalerie espagnole , qui lui fît un présent de cinquante piastres de Florence. Il est un rapprochement assez singulier k faire à l’occasion de ces deux planches, c’est que Délia Bella avait représenté l’occupation des citadelles de Porto-Longone et de Piombino par les troupes françaises, à l’époque où son burin était employé à la glorification du règne de*Louis XIII. L’initiative d’un monument en l’honneur des armes espagnoles peut être considérée comme une vengeance des persécutions qui, depuis la chute de Mazarin, l’avaient contraint k s’éloigner de Paris. Mais laissons Délia Bella et ses ran-
cunes politiques, pour nous occuper d’une question trèsimportante pour l’histoire de l’artiste d’Audenarde que soulève la planche du siège de Piombino.
Nonobstant l’assertion de Baldinucci, qui parle comme un homme sûr de son fait , on a contesté que cette estampe fût de Liviti Mehus, et même on a nié que ce dernier eût jamais gravé. Jombert, dans la Vie d’Étienne Délia Bella qu’il a mise en tête de son catalogue de l’œuvre de ce maître, s’exprime ainsi : « Baldinucci dit positivement qu’ils (Délia Bella et Mehus) gravèrent chacun un de ces sièges; que La Belle dédia la planche au comte d’Ognat et que Livio présenta la sienne au comte de Conversano. Mais il est facile de voir qu’il se trompe et que toutes deux sont de la main de La Belle; il peut bien se faire que Livio ait aidé La Belle dans les terrasses et autres parties de peu d’importance; mais les figures sont certainement de ce dernier dans les deux planches; et le nom de La Belle, écrit tout au long sur chacune de ces estampes, à la suite de la dédicace de Livio, ne laisse plus de doute sur ce point. * Il est de fait que l’inscription qu’on lit sur les épreuves connues du siège de Piombino est de nature à inspirer des doutes sur la paternité de notre artiste. Elle est ainsi conçue : Espugnazione delle fort, e piazza di Piombino , ail' illustri sign . conte di Conversano. Firenze , 15 agosto 1650. Livio Meus dona e dedica. S. D. Bella fecit. Les derniers mots de l’inscription semblent au premier abord constituer en faveur de Délia Bella un titre irrécusable; mais on va voir qu’il ne faut cependant pas l’accepter sans examen. Les Lettere sulla pillura , scuUura ed architetlura , publiées par Boltari, renferment une correspondance entre Mariette, le célèbre iconographe, et Gabburi, continuateur de Baldinucci, au sujet de l’estampe du siège de Piombino, de laquelle il résulte que les droits de
Livin Mehus ne peuvent pas être révoqués en doute. Dans une lettre de Mariette, datée du 8 décembre 1731, on lit le passage suivant : « Dans la Vie d’Étienne Délia Bella, écrite par Baldinucci, il est dit que des deux sièges de Piombino et de Porto-Lougone, l’un est gravé par Délia Bella et l’autre par Livio. Toutefois, l’un et l’autre me paraissent être faits par le premier. Je n’ai jamais entendu dire que Livio fût graveur. De plus, sous l’estampe que Baldinucci dit être de Livio se trouve le nom de Délia Bella. Pourriezvous m'expliquer ce problème, qui m’importe pour la vie d’Étienne Délia Bella dont je m’occupe? »
Répondant à Gabburi, qui avait sans doute confirmé le témoignage de Baldinucci , dans une lettre qui ne s’est pas retrouvée, Mariette écrit, le 28 janvier 4732 : « Je crois, puisque vous le croyez aussi, que le siège de Piombino a été gravé par Livio Mehus; mais que faites-vous du nom d’Étienne Délia Bella qui se voit après celui de Mehus dans l’estampe? Rendez-moi le service de m’expliquer cela. Vous me dites que Livio a gravé d’autres choses d’après son caprice. Je n’en ai rien vu. Serait-il possible de s’en procurer? j> La lettre de Gabburi, contenant les explications demandées par Mariette, fait heureusement partie du recueil de Botlari : « Je vous donnerai maintenant, dit-il, après avoir traité d’autres objets, mon avis sur la difficulté que vous rencontrez relativement à Livio. » Et d’abord , le critique italien commence par établir que les sujets militaires étaient du goût de Mehus; il rappelle son dessin de la défense de Pistoie contre les troupes du pape, dessin qui lui valut les bonnes grâces de ce prince, lorsqu’il lui fut présenté par le capitaine Forteguerri; puis il ajoute, ce que nous consignerons pour prouver que l’anecdote rapportée plus haut n’est pas une invention romanesque, que ce fait lui a été certifié par Bonaventure Gaudi, peintre
florentin vivant, élève de Livio, qui le lui a entendu raconter plusieurs fois. Quant à l’ordre du campement des troupes et au mouvement de la bataille, il n’est pas surprenant que Mehus en ait bien reproduit l’aspect , puisqu’il fut soldat. Gabburi termine par ce passage concluant pour Livin Mehus dans le débat dont il s’agit : « Dans cette estampe (celle du siège de Piombino), que je possède trèsfraîchement conservée, je ne retrouve pas le chiffre habituel d’Étienne Délia Bella, ni après les derniers mots de la dédicace, ni dans aucun autre endroit, et il est cependant connu qu’Étienne le mettait sur toutes ses estampes. »
Mariette se rendit probablement aux raisons exposées par Gabburi pour dissiper ses doutes au sujet de Mehus, car voici comment il s’exprime dans ses annotations de VAbecedario nouvellement publiées par MM. de Chennevières et de Montaiglon : « Plan du siège mis devant Piombino, par les Espagnols, en 1650. Phil. Baldinucci, dans la Vie de La Belle, dit que cette pièce est de Livio Mehus, et cela peut être. Il est vray qu’on y lit le nom de La Belle et que celte pièce a beaucoup de sa manière; mais il est vray aussi que ce nom de La Belle n’est pas écrit de luy et peut avoir été mis après coup. D’ailleurs, Livio Mehus étoit disciple de La Belle, et, si l’on en croit Baldinucci, imitoit parfaitement sa manière. Si l’on examine bien celte pièce, l’on y trouvera des endroits qui ne sont pas tout à fait dans la manière que La Belle avoit pour lors. »
Mariette acquit d’ailleurs la conviction que Livin Mehus avait gravé d’après sa fantaisie, pour nous servir des expressions qu’il employait en exprimant à son correspondant florentin ses doutes à cet égard, car il écrit à ce dernier, le 25 mai 1735 : « La petite estampe de Livio Mehus que vous m’avez envoyée m’a fait naître un grand
désir de posséder les autres ; pourriez- vous me les faire avoir? » Il les obtint, en effet, puisque le catalogue de ses estampes, rédigé après sa mort par Basan, mentionne plusieurs pièces de Mehus parmi les gravures des maîtres italiens.
Revenons au peintre d’Audenarde et à son maître que nous avons laissés aux sièges de Piombino et de Porto- Longone. Délia Bella n’avait pas revu Rome depuis son long séjour en France. Il demanda au prince Mathias la permission de s’v rendre pour y prendre connaissance des derniers travaux des artistes contemporains. Le prince y consentit; mais, en mettant à ce voyage une condition qui fournit une nouvelle preuve de l’intérêt qu’il portait à Livin Mehus. Cette condition était d’emmener son jeune disciple et de continuer à prendre soin de ses études pendant tout le temps qu’il resterait à Rome. Délia Bella ne demandait pas mieux que de souscrire à cet arrangement qui lui donnait un compagnon dont il aimait le caractère et le talent. Ils partirent donc tous deux pour la ville éternelle.
Délia Bella tint parole au prince Mathias. Il continua de donner assidûment des leçons à Livin Mehus. De temps en temps, il lui faisait exécuter des compositions qu’il adressait à la cour de Florence en témoignage des progrès de son élève, et ces envois manquaient rarement de leur procurer à tous deux de nouvelles faveurs. Chose singulière, s’il faut en croire Baldinucci, si bien informé de toutes les particularités de la vie de notre artiste, Mehus, malgré ses rares dispositions, ne montrait pas un grand zèle pour la peinture. Délia Bella n’épargnait pas les conseils pour changer ses dispositions à cet égard. Il lui citait son propre exemple, disant qu’il avait souvent regretté de s’être arrêté à la gravure, tandis qu’il avait poussé assez
loin l’étude du dessin, pour pouvoir devenir un bon peintre. Ces paroles, souvent répétées, firent sur l’esprit du jeune Flamand une impression qui le détermina à quitter définitivement le burin pour le pinceau. « En sorte, ajoute Baldinucci , que Florence fut redevable aux bons avis et à la sollicitude de Délia Belia d’avoir possédé un peintre d’un si grand mérite. »
Cependant, Délia Bella fut obligé de quitter Rome plus tôt qu’il ne l’aurait voulu. Le prince héréditaire de Toscane, Cosme de Médicis , fils de Ferdinand II , avait atteint l’âge où il était convenable de lui donner des notions de l’art du dessin, sans lesquelles il n’y avait pas d’éducation complète, en Italie, même pour les rejetons des maisons souveraines. Délia Bella fut rappelé à Florence pour se charger de ce soin. En partant, il recommanda vivement Livin à Pierre de Cortone, qui avait déjà, comme on l’a vu, donné, quelques années auparavant, des conseils au jeune artiste , et qui imprima dès lors une direction plus sérieuse à ses études. Pierre de Cortone peignait, pour le pape
Innocent X, la galerie d’Enée. C’est en travaillant à ce grand ouvrage, dans le palais même qui lui servait d’atelier, qu’il donnait à Livin Mehus l’enseignement à la fois théorique et pratique dont celui-ci devait recueillir des fruits précieux. Le moment ne tarda point à venir où le jeune Flamand put dire à son tour : Et moi aussi je suis peintre.
Peut-être, cependant, Livin aurait-il prolongé davantage son séjour à Rome, si l’amour, qui fait faire au moins une folie à tout homme en sa vie, ne l’efit ramené à Florence. Il aimait une jeune personne de cette ville, appelée Octavie Calvi, et sœur d’un ecclésiastique. Ce fut pour l’épouser qu’il revint. Le prince Mathias avait consenti à
ce mariage, qui devait, en donnant à Livin les habitudes d’une vie calme et régulière, l’attacher plus que jamais à son art et à la Toscane. Ses prévisions ne furent pas déçues. Toutefois, en fixant son protégé à Florence, fe prince n’entendait pas lui faire renoncer aux voyages qui pouvaient aider au développement de son talent. Une circonstance vint bientôt le prouver.
Livin Mehus était marié depuis peu de temps, lorsqu’il
se lia avec Raphaël Vanni, peintre de l’école de Sienne ,
qui était venu exécuter quelques travaux à Florence. Elève de son père, François Vanni, considéré comme l’un des régénérateurs de la peinture au XVll me siècle, Raphaël Vanni avait commencé par imiter leBaroche, puis il avait pris la manière de Pierre de Cortone, qui entraînait après lui la foule des peintres auxquels manquait l’instinct de l’originalité. G’était, au demeurant, un artiste de grand mérite. 11 allait entreprendre une excursion à Venise et dans la Lombardie. Le prince Mathias souhaita que Livin Mehus l’accompagnât dans ce voyage, dont il fit tous les frais avec sa libéralité accoutumée. Ce fut alors que notre artiste fit, pour la première fois, connaissance avec les œuvres des grands coloristes de l’école vénitienne. L’art lui apparut sous un nouvel aspect: il vit ce qui manquait à son talent et se traça un plan d’études pour modifier, selon son sentiment propre, les traditions des maîtres qui lui avaient été successivement donnés. L’élève allait faire place au maître.
La générosité du prince Mathias pour Livin était inépuisable. Quand celui-ci revint de son voyage avec Raphaël Vanni , sou protecteur lui assigna une pension viagère, sans obligation d’aucun service près de sa personne, et lui annonça en môme temps qu’il le délivrait de toute
espèce de tutelle, attendu qu’il n’avait plus besoin désormais d'autre guide que lui-même.
Le premier usage que Mehus fit de sa liberté, fut de recourir aux sources d’instruction que lui offraient Rome et Venise, heureux de pouvoir y puiser sans autre règle que sa fantaisie, sans autre contrôle que son goût personnel. 11 lui en coûtait de s’éloigner encore de Florence et de sa jeune famille; mais l’intérêt de son avenir d’artiste l’emportait. C’était son dernier voyage. Il revit donc la ville aux sept collines, où il passa presque tout son temps à dessiner d’après l’antique. A Venise, où il se rendit ensuite, il consacra deux années à copier les chefs-d’œuvre du Titien, de Tintoret, de Paul Véronèse et du Bassan. Ainsi que le fait remarquer Baldinucci, il acquit par cette étude le grand talent de coloriste qui se manifeste dans tous ses ouvrages. Le souvenir de cette époque de sa carrière est consacré dans deux compositions qu’il peignit à Florence pour le cavalier Ambra, et qui ont pour sujets des allégories du génie de la statuaire et de celui de la peinture. Il s’est mis en scène dans toutes deux. Le génie de la statuaire est représenté par un jeune artiste entouré des monuments anciens de Rome et occupé à dessiner la colonne Trajane. Dans le tableau du génie de la peinture, le même artiste est à Venise et copie l’admirable Saint-Pierre martyr du Titien. Son intention avait été d’exprimer, dans cette double allégorie, qu’il faut étudier à Rome l’art du dessin et à Venise celui du coloris.
Notre artiste, de retour à Florence et pour n’en plus sortir, entreprit de grands travaux, certain d’être assez fort pour les conduire à bonne fin. Citons d’abord la coupole de la Madona délia Paie , église d’un couvent de l’ordre de Saint-Bernard, hors des murs de Florence. Il
se trouva pour cet ouvrage en concurrence avec Ciro Ferri, disciple de Pierre de Cortone, et peintre fort habile. Des lettres de cet artiste, publiées par Bottari, prouvent que, s’il en conçut de la jalousie contre Mehus, comme le prétend Lanzi , ce sentiment ne l’empêchait pas de rendre justice à son heureux rival. Il écrit ce qui suit au comte Laurent Magalotli, secrétaire de l’académie del Cimenlo et conseiller du grand-duc de Toscane : « On m’apprend de Florence que le sign. Livio a commencé à peindre la coupole délia Pace y et qu’il a fait des choses miraculeuses, presque plus belles que celles qu’a faites Pierre de Cortone, et qu’il exécute cette peinture dans le goût lombard. On assure aussi qu’il fera le tableau que je devais peindre dans la Nunziata (église de Florence). Je supplie, toutefois, votre seigneurie, de ne dire à personne que j’avais compté sur cette commande, parce que le prince Mathias ne m’en ayant point parlé, je ne veux pas montrer que j’en ai eu le désir. » Quelques mois après, Ciro Ferri écrit au même personnage : « Je prie Votre Seigneurie de me dire comment se comporte Livio dans la coupole Délia Pace ; car je suis persuadé qu’à cette heure elle l’a vu plus d’une fois. Il me serait agréable aussi de savoir quelle détermination on a prise relativement aux tableaux de la Nunziata. » Ciro Ferri reçut, au sujet de la manière dont Livin Mehus s’acquittait de la tâche qu’il avait entreprise, des nouvelles plus favorables qu’il ne l’eût sans doute souhaité, car les peintures de la coupole dont il s’agit furent admirées de tout Florence. Un incendie les a malheureusement détruites. Quand nous parlons de l’admiration excitée par les travaux de l’artiste flamand, nous n’exagérons ni son mérite ni sa gloire. Aux citations de Baldinucci que nous avons déjà données et qui prou-
vent l’opinion qu’on avait de son talent dans la ville des Médicis, nous pouvons ajouter ces paroles de Lanzi : « Livio Mehus, Flamand de naissance, qui vint en Toscane en quittant Milan où il avait reçu les premières notions de peinture d’un certain Carlo, Flamand comme lui, fut pris par le prince Mathias sous sa protection et recommandé par lui au Beretlini, qui le dirigea pendant quelque temps à Florence et à Rome. Il devint bon dessinateur en copiant l’antique, et il étudia le coloris à Venise et en Lombardie. Il n’a pas beaucoup gardé de la manière du Cortona, si ce n’est dans la composition, et s’il imita l’école vénitienne , ce fut moins dans le choix et la distribution des couleurs , que dans la hardiesse et la légèreté du pinceau. Ses teintes sont modérées, ses mouvements vifs, sa touche admirable, ses inventions ingénieuses; il peignit peu pour les autels, mais beaucoup pour les collections. Pensionné par la cour, il fut employé par la noblesse , ce qui fait qu’il n’est pas rare de trouver de ses ouvrages dans les galeries. »
Mehus a peu travaillé, en effet, pour les églises, ce qui fait dire à Fiorillo ( Geschichte der zeichnenden Kunste) qu’on ne doit pas le compter parmi les machinistes , c’est-à-dire parmi les peintres auxquels les agencements de grandes compositions sont familiers. Le même auteur dit avoir vu , de notre artiste, chez un bourgeois de Florence nommé Jean Cecchini, un mariage de sainte Catherine qu’il regarde comme une des plus belles peintures du monde. Puisque nous citons ici Fiorillo, nous relèverons l’erreur qu’il commet en faisant mourir Livin Mehus à Audenarde, tandis qu’il est certain qu’il n’a jamais revu sa patrie.
Tous les amateurs de Florence voulaient avoir des tableaux de Mehus, en partie, sans doute, pour complaire au prince dont il était le peintre favori, mais aussi parce
que peu d’artistes jouissaient alors, parmi les vrais connaisseurs, d’une renommée égale à la sienne. Tommaso Redi, écrivant à son maître, Antoine Gabbiani, peintre estimé pour l’élégance de son style, et lui rendant compte d’une conversation qu’il avait eue avec Charles Maratte , s’exprimait ainsi : «c Carlo Maratla m’a demandé combien les artistes faisaient payer leurs tableaux à Florence. Je lui ai répondu qu’il n’y avait que le sig. Livio, vous et le Pignone, dont les œuvres tinssent la peinture en honneur. » On remarquera que, bien que Tommaso écrive à son maître, il croit devoir citer Mehus en première ligne. Quant à Simon Pignone, qui ne vient qu’ensuite, c’était aussi un maître en grande réputation. Bellini, dans sa Buccheréide , l’a qualifié d'arcipittorissimo de buoni, par une de ces exagérations poétiques habituelles aux auteurs italiens. Notre Flamand était donc à Florence le premier entre les premiers. Nous n’avons pas voulu énoncer ce fait sans nous appuyer sur des autorités , afin qu’on ne crût pas que nous nous laissions entraîner par un excès de sentiment national.
Parmi les tableaux faits par Livin Mehus pour des particuliers, on citait surtout c«lui du Repos de Bacchus et d’Ariane , un des chefs-d’œuvre de la galerie du marquis Gerani, que Baldinucci assure avoir été jugé digne du Titien. Dans la même galerie se trouvaient deux autres tableaux du même artiste : Moïse tirant du buisson les tables de la loi et Agar dans le désert .
Pour un de ses plus fervents admirateurs, le cavalier Camerati Setajolo, Livin peignit plusieurs pièces capitales, entre autres Achille combattant sous les murs de Troie et le Triomphe de l’Ignorance , composition bizarre, mais remarquable par l’originalité et par la puissance du coloris.
Un monumenl devant être élevé à la mémoire du car-» dinal Léopold de Médicis, Livin Mehus fut chargé de l’exécution d’un tableau destiné à s’encadrer dans des compartiments revêtus d’inscriptions, où étaient indiqués les accroissements dont la galerie royale était redevable à ce prélat. Notre artiste représenta Georges Vasari , écrivant sa Vie des peintres sous l’inspiration d’une belle et noble figure de femme, dans laquelle était personnifié le génie de l’histoire.
Le Sacrifice d’ Abraham, du peintre d’Audenarde, est au nombre des tableaux du musée de Florence qui attirent l’attention des visiteurs de cette admirable galerie, et ce n’est pas en faire un éloge banal, que de dire qu’il tient honorablement sa place parmi tant de chefs-d’œuvre. Cochin en parle en ces termes, dans les notes de son Voyage en Italie. « Un grand tableau de Livio Mehus (figures de grandeur naturelle) représente le Sacrifice <f Abraham. Ce tableau est fait, dit-on , pour imiter la manière de Lanfranco; mais il semble plutôt dans la manière de Salvator Rosa. Il est composé avec le caractère fier de ce peintre, c’est-à-dire de grand goût et avec beaucoup de feu; les expressions en sont belles, surtout celle d’Isaac; la tête du Père éternel est d’une belle idée; le ton de couleur en est vigoureux et d’un effet de grand maître; le pinceau, large et facile. » Le critique français ne signale qu’un défaut comme nuisant à ces grandes qualités, c’est l’indécision des contours qui semblent se perdre dans un brouillard.
Baldinucci nous donne encore l’indication de plusieurs productions considérables de Livin Mehus. En 16 / 6 , il peignit pour le sénateur Alexandre Strozzi un tableau , admirable suivant le biographe italien, représentant le miracle de la manne opéré par Moïse. Tous les groupes
qui participent à cette composition sont d’une beauté remarquable. Dans l’un d’eux, l’artiste plaça les portraits du sénateur Strozzi et de sa femme. Le cavalier Carlo Guadagni eut de Mehus une Adoration des mages digne du Bassan, à ce qu’aflirme Baldinucci , et dans laquelle on remarquait des animaux que de grands connaisseurs eussent attribués au maître vénitien. Paul Falcomini , gentilhomme florentin renommé pour son goût, voulant donner un pendant à un tableau de Salvator Rosa, en fit * la commande à Livin Mehus dont l’œuvre , placée entre la peinture de Salvator et une des toiles les plus estimées du Bourguignon, soutint très -bien la comparaison avec ces dangereux voisins. On cite encore comme une pièce capitale une Nativité, faite par notre artiste pour le marquis François Riccardi, et dont la gravure fut donnée dans le grand bréviaire exécuté à l’imprimerie royale de Florence.
Dans la correspondance avec Gabburi, dont nous avons donné plus haut des extraits, Mariette parle de l’estampe de la Nativité faite pour le bréviaire royal, et exprime le désir d’en posséder une épreuve. L’éditeur des Leltere pittoriche ajoute en note : « Dans le bréviaire dont il est question , il y a deux planches : V Annonciation et la Nativité du Seigneur, dont les originaux sont, non pas dans le palais Riccardi, mais dans celui du grand-duc, et placés à l’entresol , appartement au prince Ferdinand. Ces deux tableaux sont admirables. » Gabburi répond à Mariette au sujet de cette même gravure, et lui donne les détails circonstanciés que voici : « Quant aux estampes du bréviaire de l’imprimerie royale, lesquelles sont faites d’après Livin Mehus, elles ont été destinées par François Salvetti, élève du Gabbiani. Je vous dirai l’histoire des originaux. Livio
avait peint quatre tableaux de la même dimension pour un certain Camillo Mainardi, riche tailleur et son ami intime. Le prince Ferdinand de Toscane en ayant entendu parler, voulut les voir, et les ayant trouvés extrêmement beaux, les acheta du tailleur, qui ne les céda toutefois qu’avec une grande répugnance, et qui même n’aurait pas pu s’y résoudre, si Livio ne lui avait promis de lui faire quatre autres tableaux selon son goût, promesse qui ne fut cependant pas effectuée. Les tableaux acquis par le prince Ferdinand et conservés dans ses appartements représentent : la Conception de Marie , la Nativité delà Vierge , Y Annonciation et la Nativité du Seigneur. Ces deux derniers ont seuls été gravés. ï>
En même temps que les estampes dont il a été parlé, Mariette s’était procuré deux dessins de Mehus, qui sont désignés de la manière suivante dans le catalogue de sa collection, rédigé par Basan : « Deux jolies compositions au bistre rehaussé de blanc : Putiphar, — Le satyre Mar syas. »
Nous ajoutons généralement à nos notices l’indication des œuvres du maître qui se trouvent dans les grandes collections de l’Europe. Si nous ne complétons pas la biographie de Livin Mehus par ces utiles renseignements, ce n’est pas faute d’avoir fait les recherches nécessaires; c’est qu’aucun tableau du peintre d’Audenarde n’est mentionné dans les catalogues des musées d’Allemagne, de France, de Hollande, d’Angleterre, d’Espagne et de Belgique. En Italie même, on ne trouve de ses productions constatées qu’à Florence, et dans la petite ville de Prato, dont l’église a de lui deux tableaux d’autel. Nous n’avons pas été plus heureux dans nos perquisitions pour découvrir son nom dans les inventaires des collections d’ama-
teurs. En vain aussi avons-nous cherché des traces de ses dessins. Si le nom de Mehus ne figure pas dans les catalogues des galeries publiques et particulières) il n’en faut pas conclure qu’il ne se trouve nulle part de ses œuvres. La seule supposition qu’on puisse raisonnablement former, c’est que le plus grand nombre de ses peintures a été attribué à d’autres maîtres. La carrière de Livin Mehus a été fort longue. Actif, laborieux, doué d’une facilité de travail signalée par tous ses contemporains comme un des traits distinctifs de son talent, il a laissé un œuvre considérable. Baldinucci donne une liste étendue des compositions qu’il exécuta pour des nobles florentins et qui, de son temps, existaient dans leurs palais. Elles ont disparu pour la plupart, soit après l’extinction des familles qui les possédaient, soit par suite de la dispersion des collections qui faisaient jadis la gloire de la cité des Médicis. Que sontelles devenues? Nous en revenons à la conjecture qui suppose de fausses attributions, comme étant la seule plausible. Livin Mehus était un peintre de très-grand mérite. Nous croyons avoir appuyé cette opinion sur assez d’autorités pour qu’elle ne puisse pas être contestée; mais il n’avait pas le génie qui imprime aux œuvres le cachet de l’originalité. Dans sa peinture, il se rapprochait tour à tour de Pierre de Cortone, de Salvator Rosa et du Basan; ses dessins avaient une parfaite analogie avec ceux d’Étienne Délia Bella. Suivant toute apparence, ceux de ses ouvrages dont la trace nous échappe ont été attribués, faute de signature, à l’un des maîtres dont il s’était assimilé la manière. On sait que telle est la façon d’agir des marchands de tableaux, des amateurs et même de certains directeurs de galeries publiques. En l’absence d’une marque authentique, ils aiment mieux baptiser un tableau
d’un nom célèbre, que de constater les droits d’un artiste peu connu à sa paternité. Ce calcul de la cupidité ou d’une fausse vanité a réduit considérablement le bagage des maîtres secondaires, pour enrichir au delà de toute proportion celui des princes de la peinture.
Livin Mehus est mort à Florence le 7 août 1691, et fut inhumé dans l’église de S'-Jacques de cette ville. Son portrait se trouve dans la galerie ducale, parmi ceux des artistes les plus fameux de tous les temps. Il a été gravé dans le Museo fiorentino. Laurent Mehus, un des plus savants philologues du XVIII m, ‘ siècle, né à Florence, fut vraisemblablement son petit-fils. Bien que la nature de ses travaux n’ait pas de rapport avec l’objet de nos recherches, nous croyons devoir indiquer quels sont les liens qui rattachent à la Belgique un écrivain honorablement cité pour les services qu’il a rendus à l’histoire littéraire de l’Italie.
ABRAHAM GENOELS.
Abraham Genoels, né à Anvers en 1640, appartenait à une ancienne famille d’artistes. Le registre d’inscription de la confrérie de Saint-Luc fait mention, à l’année 1615, d’un peintre nommé Corneille Genoels, élève de Josué Van Male. En 1656, un Abraham Genoels, suivant toute apparence, père de l’artiste dont nous allons nous occuper, est reçu franc-maître. Notre Abraham Genoels entra dans l’atelier de J. Backereel, qui lui enseigna les principes du dessin et près duquel il resta jusqu’à l’âge de quinze ans. Descamps, inépuisable dans ses naïvetés, dit que son ambition se borna d’abord à peindre le portrait; mais qu’il s’appliqua ensuite au paysage, encouragé par d’heureux essais. Sans admettre cette hiérarchie des genres, nous constaterons qu’en effet Genoels passa de l’étude de la figure à celle du paysage, non par un calcul d’ambition progressive, mais parce qu’il consulta ses forces et se reconnut peu de dispositions pour la peinture historique, dont le portrait n’est, en quelque sorte, qu’une modification.
Le changement de direction donné par Genoels à ses travaux, l’obligea à étudier plus sérieusement la perspective qu’il ne l’avait fait jusqu’alors. Ses biographes disent qu’il alla, dans ce but, demander des conseils à un certain Fierelands, de Bois-le-Duc, lequel lui enseigna la géométrie et les mathématiques, sciences qu’il approfondit
même, à ce qu’il paraît, plus qu’un peintre de paysage n’est tenu de le faire. De retour à Anvers, notre artiste, demi-savant, entendit parler du bon accueil fait en France à plusieurs peintres flamands, et de leur lucrative participation aux grands travaux par lesquels les ministres de Louis XIV s’attachaient à illustrer le règne de leur maître. L’idée lui vint d’aller chercher fortune de ce côté. Le difficile était de gagner Paris, à cause des mouvements de troupes occasionnés par la guerre allumée entre l’Espagne et la France. Genoels ne prit pas la route la plus courte, mais la plus sûre. Il se rendit à Amsterdam, où il s’embarqua sur un des navires d’une flotte marchande prête à mettre à la voile pour Dieppe, escortée par des vaisseaux de guerre.
Arrivé à Paris, Genoels eut l’occasion de se faire présenter à Gilbert de Sève, membre de l’Académie de peinture, qui venait d’être chargé par Louvois d’exécuter des modèles de tapisseries, et qui lit peindre par l’artiste anversois les fonds de paysages de huit grandes compositions représentant des jeux d’enfants. Le talent avec lequel Genoels s’acquitta de cette lâche lixa sur lui l’attention de personnes influentes, qui le recommandèrent aux dispensateurs des faveurs royales. Il était logé au Temple, où le grand prieur lui avait donné un atelier. Son crédit naissant lui amenait beaucoup de visiteurs; mais la nature de son caractère ne le portait pas à tirer, avantage des relations du monde. 11 était homme d’étude et non d’intrigue, ainsi qu’il le prouva dans plusieurs circonstances de sa vie. Cherchant moins à se faire des protecteurs que des amis, il se lia intimement avec le peintre anversois Francisque Millet. Une étroite communauté d’idées, de travaux et d’espérances s’établit entre les deux Flamands. S’aidant de
mutuels conseils, ils marchaient vers un but commun avec émulation, mais sans rivalité. Cette fraternelle union aida Genoels k supporter les tracasseries que lui suscitèrent les membres d’une corporation jalouse de ses gothiques privilèges.
Des commandes considérables étaient venues trouver Genoels dans son atelier du Temple. La princesse de Condé l’avait fait prier dépeindre des paysages pour le château de Chantilly; l’ambassadeur d’Angleterre s’était inscrit à son tour, et les amateurs s’empressaient, comme de raison, de
suivre ces aristocratiques exemples. Le bruit des succès de
Genoels arriva jusqu’aux maîtres de l’Ecole de Saint-Luc, qui lui envoyèrent des délégués pour l’engager à se faire inscrire sur les registres de leur corporation. Notre artiste n’était nullement tenté de se rendre à cette invitation. Il y avait peu d’honneur à s’enrôler dans une confrérie où les peintres et les sculpteurs se trouvaient confondus avec des broyeurs de couleurs, des doreurs, des éloffeurs et des marbriers, et ce peu d’honneur, il fallait le payer d’une assez grosse contribution. Genoels colora son refus d’un reflet de modestie, disant qu’il ne se croyait pas digne d’entrer dans la célèbre compagnie; mais les jurés de l’École de Saint- Luc ne tinrent pas compte de cette abnégation du peintre flamand. Ils lui lirent savoir que si ce , «était de bon gré, ce serait de force qu’il deviendrait leur confrère. Menacé de poursuites dont l’issue défavorable n’était pas douteuse, Genoels parlait de quitter la France et d’aller en Italie. Son ami Francisque Millet lui conseilla de ne pas prendre cette résolution avant d’avoir demandé à Gilbert de Sève s’il n’y avait pas un moyen plus simple de sortir de l’embarras où le mettaient les prétentions des jurés de la confrérie de Saint-Luc.
Le moyen trouvé par de Sève fut de faire entrer Genoels à l’Académie de peinture. Les membres de cette compagnie échappaient seuls à la juridiction des maîtres de Saint- Luc. Certes, un tel expédient était de nature à tenter notre artiste; mais il n’osait croire à son succès. Comment supposer que l’Académie lui ferait l’honneur de l’admettre dans son sein, lui dont la candidature ne s’appuyait encore que sur des titres insuffisants? De Sève lui dit de ne pas se mettre plus que de raison en peine de cet obstacle qu’exagérait sa modestie. Il promit d’intéresser Lebrun à la négociation qu’il s’agissait d’ouvrir, et qu’il dépendait de lui de conduire à bonne lin. Lebrun était, en effet, toutpuissant à l’Académie de peinture, qui lui devait et son existence et son organisation. Ce qu’il proposait était admis sans examen. De Sève lit aisément comprendre au peintre officiel du grand roi de quel secours pourrait lui être la coopération de Genoels, et combien il importait de fixer en France un artiste de ce mérite. Lebrun présenta donc notre Anversois à l’Académie, qui l’admit parmi ses membres le 4 janvier 1665.
Outre son talent incontestable de peintre, Lebrun avait celui de parfaitement choisir les hommes qui pouvaient le Seconder dans l’exécution des grandes entreprises pittoresques dont Louis XIV lui avait donné la haute direction. Ce tact, qui l’avait porté déjà à s’adjoindre Van der Meuleo, l’avertit des services qu’il pouvait attendre de Genoels. Mariette, dans ses annotations de YAbecedario, prétend que Genoels fut appelé de son pays pour recevoir la mission que lui réservait l’ordonnateur des travaux de la cour : * Le sieur Van der Meulen, dit-il , que le roi avait fait venir en France pour peindre ses conquêtes, ne pouvant suffire seul à la quantité d’ouvrages qui lui étaient
ordonnés, on fut obligé d’appeler encore d’autres peintres flamands pour travailler sous lui. Abraham Genoels , d’Anvers, habile peintre de paysages, vint en France à ce dessein, et comme il remplit parfaitement les vues qu’on avait sur lui, il fut employé dans beaucoup d’ouvrages qui se faisaient pour le roi , et ensuite admis dans l’Académie de peinture. » Ces lignes renferment plusieurs inexactitudes. Genoels vint de lui-même à Paris. Quand il quitta Anvers, il ne s’v était fait connaître par aucune production qui pût le désigner au choix de Lebrun. Ce n’est pas après avoir été employé, comme le dit Mariette, dans les ouvrages qui se faisaient pour le roi, que notre artiste fut admis dans l’Académie de peinture, mais, au contraire, avant de rien entreprendre, puisque, ainsi qu’on l’a vu, sa nomination eut précisément pour but de le retenir à Paris, en lui procurant les moyens de se soustraire aux poursuites des jurés de l’École de Saint-Luc. Quoi qu’il en soit, Genoels mis hors de cause, il n’en reste pas moins acquis à la gloire de notre école qu’on fut obligé d’appeler en France des peintres flamands pour illustrer le règne de Louis XIV.
La part qui échut à Genoels dans la distribution des commandes royales fut considérable et aurait sufli pour donner une base solide h sa réputation, si elle n’eût exigé de lui des travaux anonymes. On ne songe guère à Genoels en voyant les Batailles d'Alexandre, qui sont les plus beaux titres de gloire de Lebrun. Les fonds de paysages de ces grandes compositions sont cependant de la main du peintre anversois, et ce ne sont pas des accessoires de peu d’importance. Ils sont traités largement et ont un cachet de grandeur qui s’allie parfaitement avec les conceptions du chef de l’école française. Dans ces mêmes tableaux, les
chevaux, qui conlribuent singulièrement au mouvement de l’action, sont de Van der Meulen. Ainsi, deux peintres flamands ont travaillé à ces fameuses Batailles d'Alexandre dont on attribue tout l’honneur à Lebrun. Ajouteronsnous que la plus belle des estampes qui reproduisent ces peintures célèbres est l’œuvre d’un graveur anversois, de Gérard Edelinck, dont le burin lutta victorieusement contre celui d’Audran dans la Famille de Darius aux pieds d'Alexandre?
Après Lebrun, d’autres peintres réclamèrent la collaboration de Genoels, qui leur prêta également l’appui de son pinceau et qui servit leur renommée aux dépens de la sienne. De là vient que, bien que notre artiste ait fait un long séjour en France, on retrouve difficilement aujourd’hui les traces qu’y laissa son talent. On savait de son temps quels étaient les tableaux à l’exécution desquels il avait coopéré; mais généralement on l’ignore aujourd’hui, et l’on fait honneur de son travail à d’autres peintres.
Ainsi que la plupart des meilleurs artistes du XVIl me siècle, Genoels a été employé aux Gobelins. Parmi les modèles qu’il y a faits pour être exécutés en tapisserie et dont on trouve la mention dans les étals de dépenses de ce vaste atelier où s’élaboraient les splendeurs des résidences royales , on remarque les compositions allégoriques des Quatre éléments. Lebrun donna les dessins des sujets principaux; Genoels fit les peintures, en ajoutant les accessoires et les fonds. Ces tableaux , qui ont été gravés avec des devises emblématiques et des inscriptions où les vertus du grand roi sont célébrées sur tous les tons, donnent un témoignage du goût et de l’imagination de notre artiste.
Genoels fut chargé d’aller dessiner le château de Mariemont, dont une vue devait être exécutée en tapisserie aux
Gobelins. 11 fut accompagné par Van Huglemburg, l’ex- » cellent peintre hollandais, élève de Van der Meulen, qui reproduisit tour à tour les hauts faits de Louis XIV et ceux du prince Eugène, tant il est vrai que l’art n’a pas d’opinion politique. Baudewyns, de Dixmude, autre élève de Van der Meulen, était également du voyage. Se trouvant si près de sa ville natale, Genoels éprouva le désir bien naturel d’aller embrasser les amis qu’il y avait laissés. Les artistes d’Anvers firent un accueil cordial au peintre dont le talent honorait sa patrie à l’étranger. Bertholet Flemalle vint le voir et l’engagea à se fixer à Liège, où il était rentré lui-même, malgré les efforts qu’on avait faits en France pour le retenir; mais Genoels avait d’autres desseins qui ne lui permirent pas de céder à des instances d’autant plus flatteuses cependant, qu’elles s’appuyaient sur un vœu exprimé par Maximilien-Henri de Bavière. Il retourna à Paris, peignit la vue de Mariemont, dont il était allé prendre l’esquisse, puis il fit ses apprêts de départ, car il avait depuis longtemps le projet d’aller travailler en Italie et ne voulait pas différer davantage de le mettre à exécution. En vain Lebrun s’efforça-t-il de l’en détourner en lui promettant la commande de travaux lucratifs.
Il tint bon pour son pèlerinage pittoresque et prit le chemin d’Anvers, d’où il comptait se diriger vers les Alpes par l’Allemagne.
Il ne fut pas permis à notre artiste d’entreprendre aussitôt qu’il l’aurait voulu son voyage d’Italie. Le comte de Monterey, gouverneur intérimaire des Pays-Bas, ayant eu connaissance de son séjour à Anvers, alla le trouver en personne et le pria de lui peindre plusieurs tableaux dont il se proposait de faire faire des tapisseries dans les fabriques de la Flandre. Le comte de Monterey était un ardent
collecteur de richesses artistiques et passait pour n’étre pas très-scrupuleux sur les moyens de se procurer les objets qui excitaient sa convoitise. Il laissa , sous ce rapport, une fort mauvaise réputation en Italie, car les rapines qu’il commit, de concert avec le marquis de Leganès, à Milan et à Naples, leur firent donner le surnom collectif des deux voleurs. Quoiqu’il en soit, le comteavait grande envie' de posséder des tapisseries historiées semblables à celles qui se fabriquaient en France pour Louis XIV. L’arrivée de Genoels, qui possédait les traditions de la manufacture desGobelins, lui parut être la circonstance la plus favorable à la réalisation de son désir. Ses pressantes instances décidèrent notre artiste à retarder son départ pour l'Italie jusqu’à ce qu’il lui eût fait une série de tableaux propres à être tissés en tapisseries. Genoels suivit l’exemple de Lebrun. Il prit des aides à son tour et fit peindre sous sa direction, par des hommes de talent dans chaque genre, les fleurs , les animaux et les ornements qui servaient d’encadrements à ses compositions.
Après avoir livré ses peintures au comte de Monterey, qui, nonobstant son fâcheux renom, les lui paya nonseulement en éloges, mais aussi en deniers comptants, Genoels partit enfin pour Rome. Houbracken nous apprend, d’après des renseignements fournis directement par le peintre anversois , que celui-ci avait pour compagnons de voyage l’habile sculpteur Pierre Verbruggen, Albert Clouvet, le graveur, Marcellis Librechts, François Moens, un marchand napolitain, un négociant vénitien et un chanoine de Lierre. Ce fut le 8 septembre 1674 que • cette petite caravane se mit en marche pour sa lointaine destination.
Heureusement arrivé dans la ville éternelle, Genoels
s’y trouva en pays de connaissance. Les artistes flamands qui étaient allés, comme lui , s’inspirer du génie de l’antiquité, aussi bien que de celui de l’art moderne, etqui formaient une association fraternelle, l’accueillirent avec un empressement que justifiait sa double qualité de compatriote et de membre de l’Académie de France. Bon gré mal gré, il dut céder à l’invitation qu’ils lui adressèrent de faire partie de la société qu’ils avaient établie sous le titre de Schilderbent et à laquelle on a aussi donné le nom de Bande académique. Cette société était exclusivement composée de peintres flamands et hollandais; les artistes italiens n’y étaient pas admis. Elle tenait ses séances dans un cabaret de Rome, par une réminiscence très -caractéristique des mœurs de la mère patrie. C’est dans ce temple qu’on procédait à la réception des nouveaux adeptes. Cette réception donnait lieu à des cérémonies burlesques; elle durait habituellement toute la nuit et se terminait le lendemain matin autour du tombeau de Bacchus, près de Rome. Les frais étaient à la charge du récipiendaire, et l’intempérance des initiés les faisaient monter parfois assez haut. L’opinion était répandue , on ne sait trop sur quel fondement, que l’idée de cette étrange institution avait été donnée par Raphaël. L’élu de la Schilderbent recevait un sobriquet qui avait rapport soit à sa figure, soit à son caractère , soit à son talent. C’est ainsi qu’on donna à J.-B. Weenincx le surnom de Hochet , à cause du son aigre de sa voix; à N. Leyssens celui de Casse-noix , pour la longueur de son nez, qui inclinait vers le menton; à J. de Heuscelui de Contre-épreuve , à cause de son penchant à l’imitation ; à Van Bloemen celui (Y Horizon, par allusion à la beauté de ses lointains. Les membres de la Bande académique ne se désignaient point entre eux nullement
que par ces sobriquets, dont quelques-uns sont devenus populaires au point de remplacer le vrai nom de l’artiste, comme il est arrivé à Van Bloemen , qui est demeuré Orizzonte pour les Italiens.
Il fallait à Genoels un surnom académique. Ses confrères lui décernèrent, au milieu de leurs joyeuses libations, celui à 1 Archimède, à cause des connaissances peu ordinaires qu’il avait acquises dans la perspective, la géométrie et les mathématiques. Ce nom lui est resté; il l’adopta lui -même et signa généralement depuis lors: Genoels alias Archimede. Mariette s’est trompé lorsqu’il a dit : « Genoels s’étant retiré à Anvers et étant devenu vieux, » quitta la peinture, et, par une bizarrerie qui marquait » la chute de son esprit, voulut qu’on le nommât Archi- » mède, et en cette qualité, il enseignait gratuitement aux » jeunes gens la perspective. * La prétention attribuée par l’iconographe français à notre artiste serait, en effet, des plus ridicules; mais ce qui précède prouve que l’imputation de Mariette est sans fondement. Genoels n’avait pas songé de lui-même à se faire appeler Archimède; il avait seulement gardé ce sobriquet qu’il devait au baptême de la Schilderbent , ainsi que Van Bloemen conserva celui $ Horizon, et Pierre Molyn celui de Tempéle. Grand connaisseur en fait d’estampes, Mariette aurait dû se rappeler que le nom d 'Archimède se trouve sur les planches gravées par Genoels pendant son séjour à Rome. Il n’eût pas avancé que celui-ci le prit dans sa vieillesse, par une bizarrerie qui attestait une décadence intellectuelle.
Genoels passa huit années à Rome. Il les employa presque tout entières à faire des éludes qu’il se proposait d’utiliser plus tard. Ses seules peintures terminées y furent un portrait du cardinal Rospigliosi et trois paysages, qu’il
n’osa refuser à cette Éminence dont il avait reçu un accueil flatteur. I) explora la ville de Rome et ses environs, prenant çà et là des croquis de monuments, de ruines et de sites pittoresques, matériaux précieux destinés à de futures compositions. Ce fut pendant son séjour en Italie qu’il entreprit de graver à l’eau-forte. Dès ses premiers essais, datés de 1675, il obtint un succès complet dans ce genre où il n’eut, pour ainsi dire, point d’apprentissage à faire. Sa touche est large, facile, spirituelle; elle a la vigueur du burin et la liberté du crayon. Ennemi des procédés conventionnels, il modifiait son travail selon la nature des objets qu’il avait à rendre, et dont il s’efforçait, avant tout, de déterminer le vrai caractère.
Le catalogue le plus complet de l’œuvre gravé de Genoels qui ait été donné est celui de Bartsch. Il comprend soixante-quinze pièces. Toutefois, le catalogue Rigal mentionne sept pièces que Bartsch n’a point décrites. Dans toutes les estampes de notre artiste, le paysage est l’objet principal; mais il eut le soin d’y introduire des scènes variées, composées avec goût, et qui ajoutaient singulièrement à l’intérêt du site. C’est ainsi qu’il représenta tour à tour une Fuite en Égypte, un saint Jérôme en prière; un Sacrifice au dieu Pan, et d’autres cérémonies païennes; des épisodes romanesques, comme celui où un jeune homme grave sur l’écorce d’un arbre le nom de sa maîtresse, des scènes de la vie rustique, des vues de jardins ornées de fragments d’architecture, etc. Un grand sentiment de l’agencement des lignes se manifeste dans ces esquisses riches sans confusion , où des fabriques pittoresques et des ruines empreintes de la poésie mélancolique du passé, se mêlent à de belles masses d’arbres.
Il existe dans le cabinet du prince Charles de Sehvvar-
zenberg, à Vienne, une eau-forte de Genoels d’une extrême rareté et qui est restée inconnue à Bartsch. Elle a pour sujet une femme et un enfant auprès d’un pont, dans un fond de paysage. On y voit la marque G. fe. écrite à rebours.
La plupart des estampes de Genoels sont gravées à la pointe pure. Cependant il a fait quelques essais d’imitation du lavis, en frottant la planche avec une pierre ponce. Ce ne sont pas les meilleures pièces de son œuvre. Pour qu’il fût vraiment lui-même, il fallait que, sans se préoccuper des procédés d’exécution, il laissât courir la pointe sur la surface polie du métal, comme le crayon sur le papier. Beaucoup d’artistes on t traité l’eau-forte avec plus de science des effets; mais il en est peu qui aient mis dans leur travail plus de franchise et plus de vigueur.
Félix Meyer, artiste suisse, a gravé d’après un dessin de Genoels un pendant du Repos en Égypte de ce maître. Cette estampe, marquée A. G. invent. — F. M. fec. Romœ , 1677, représente un groupe de trois femmes assises au pied d’un grand arbre, dans un site montueux. On a aussi de Baudewyus de belles eaux-fortes reproduisant les compositions de Genoels. Ces pièces, où le genre de gravure de l’artiste anversois a été fidèlement imité, font partie de la Calcographie du Louvre.
A l’occasion d’une suite de’ cinq paysages en rond, communément attribués à Genoels, Mariette s’exprime ainsi dans les annotations de ÏAbecedario : « Ils ont été gravés par Châtillon d'après Genoels; ils sont mal exécutés et appesantis d’ouvrage. » Basan s’est trompé lorsqu’il a dit que Genoels grava d’après les dessins de Van der Meulen. Notre artiste n’a reproduit que ses propres compositions. La franchise de ses eaux-fortes suffirait pour le prouver.
Rien n’y sent le travail patient du copiste; c’est le jet spontané de l’inspiration dont la main n’est que l’interprète. Florent le Comte a commis une autre erreur en mêlant les estampes de Genoels avec celles de l’œuvre de Van der Meulen, dont il donne le catalogue.
Genoels profila de son séjour à Rome pour faire mouler plusieurs fragments de sculpture antique et pour acquérir des marbres originaux qu’il adressa à Lebrun, en le chargeant de les offrir en son nom à l’Académie de peinture. Considérant, après huit années de travaux assidus, la tâche qu’il s’était imposée comme accomplie, ayant réuni plus d’études qu’il ne lui serait vraisemblablement donné d’en pouvoir mettre en œuvre dans le reste de sa carrière, il quitta Rome le 25 avril 1682, suivant Houbracken et se dirigea vers la France par la voie de terre, afin de visiter la partie de l’Italie qu’il ne connaissait pas.
Arrivé à Paris, Genoels fut fêté par ses collègues et par ses amis, qui croyaient à son retour définitif. Ses études, ses dessins, ses croquis, dont la réunion formait une des plus riches collections de documents pittoresques qu’on eût rassemblée sur l’Italie, furent, pendant plusieurs mois, l’objet de la curiosité des artistes et des amateurs. Lebrun fut frappé du développement qu’avait pris son talent durant les années qu’il venait de consacrer à de consciencieux travaux. Comprenant le parti qu’il en pourrait tirer, il fit un nouvel appel à sa collaboration; mais Genoels avait pris la résolution de se retirer dans sa patrie, et rien ne put le détourner de l’exécution de ce projet. Il fit don à Colbert et à Lebrun de deux beaux paysages, puis il partit pour Anvers, où il fixa désormais sa résidence.
Ce fut au mois de décembre 1682 que Genoels rentra dans sa ville natale. Il avait alors 42 ans. Dans toute la
force (le l’âge, il ne pouvait passe résigner au repos, cette mort anticipée des hommes voués aux travaux de l’intelligence. Il y devint le conseil et le guide des jeunes artistes pour lesquels il ouvrit un cours gratuit de perspective, de géométrie et d’architecture, sans exiger de ses disciples qu’ils le nommassent Archimède, ainsi que l’a dit fort plaisamment Mariette. Ce ne fut pas sa seule occupation. Il continua de graver à l’eau-forte, car parmi les pièces de son œuvre il en est un certain nombre qui sont datées d’Anvers de 1684 à 1690. On ne peut douter qu’il ne se soit également livré à la peinture. A quoi lui eût servi ce voyage d’Italie qu’il avait entrepris dans le seul but de fortifier son talent et de faire provision de matériaux, et comment, pendant son séjour à Rome, aurait-il refusé toute commande de tableau, afin de n’être pas détourné de ses études, si ces études ne devaient pas être mises à profit? Quarante années se sont écoulées entre le retour de Genoels à Anvers et sa mort. Il n’est pas permis de supposer qu’il se soit abstenu de toute manifestation de ses facultés de peintre durant cette longue période? D’où vient donc l’extrême rareté de ses tableaux? C’est un point qu’il est nécessaire d’examiner.
M. De Burtin s’exprime ainsi dans son Trailé des connaissances nécessaires aux amateurs de tableaux : « Je crois faire une chose utile en donnant ici les noms des maîtres dont les ouvrages ont tant de mérite et sont d’une rareté si grande, que c’est un bonheur extraordinaire de pouvoir en rencontrer. Tel est entre autres Abraham Genoels, excellent paysagiste dont les tableaux, du coloris le plus aimable et de la touche la plus délicate, se vendent presque toujours sous le nom d’autrui, d Tel est, en effet, la cause de la rareté des tableaux de Genoels : ils se vendent
sous les noms d’autres maîtres. Ces erreurs ne sont que trop communes dans l’histoire des arts.
Gérard de Lairesse, en exprimant ses idées sur la signification qu’il faut donner au mot pittoresque, dit qu’il place, parmi les paysagistes, l’Albane, Genoels (qu’il écrit Génouilje), Gaspar Poussin et Polidor (Glauber) au-dessus de Breughel, de Bril, de Bloemmaert et de Savery, de même qu’il préfère, comme peintres de figures, Raphaël, le Corrége, le Poussin et Le Brun à Pierre Van Laar, à Brouwer et a Molenaer, par la raison que la belle nature est celle que l’art doit toujours se proposer de rendre. Ce passage prouve évidemment que Gérard de Lairesse a eu sous les yeux des tableaux de Genoels; or, comme il n’a pas quitté la Hollande depuis son départ de Liège, on ne peut douter qu’il n’ait vu à Amsterdam ces tableaux sur lesquels il a formé son opinion, en ce qui concerne notre artiste.
M. Deperthes, auteur de l 'Histoire du paysage , signale également le fait singulier de la disparition des peintures de Genoels; mais sans chercher à l’efpliquer. Il reud, du reste, hautement hommage au génie du peintre anversois: « Pour bien apprécier, dit-il, l’étendue de son imagination et les avantages dont il fut redevable à des études recueillies avec assiduité et discernement, il serait bon de recourir h une suite d’estampes gravées par lui-même et par divers artistes d’après ses dessins. C’est dans cet œuvre, précieux à consulter, que l’on remarquera non pas seulement des vues de jardins ornés de statues, de vases, et sur les devants des arbres d’un port élégant et des plantes groupées avec art; mais des compositions ingénieuses et conçues dans un style noble, des paysages enrichis de ruines et de fabriques pittoresques et animés par des figures bien dessinées et drapées largement. Ces
vestiges du talent d’Abraham Genoels inspireront sans doute des regrets sur la perte de ses principaux ouvrages; mais il n’est pas moins constant qu’ils serviront toujours à déposer en faveur de la noblesse de ses compositions et de la délicatesse du goût qui le dirigea habituellement dans le choix de la nature et dans la manière de la retracer. » Un écrivain dont la sagacité ne peut être révoquée en doute, C.-L. Hagedorn, a cru ne pouvoir faire un plus bel éloge de Jean Glauber qu’en disant : « Il faisait les ligures avec l’esprit de Lairesse et le paysage avec le goût de Genoels. »
Les seuls musées de l’Europe où l’on voie des œuvres d’Abraham Genoels sont ceux d’Anvers et de Brunswick. Nous avons cité déjà le tableau qui se trouve dans la première de ces deux collections et que l’artiste peignit pour l’Académie de Saint-Luc avant son départ pour l’Italie. A Brunswick , il y a deux paysages, dont l’un lui est attribué positivement, et l’autre d’une manière douteuse.
Il n’est pas jusqu’au morceau de réception de notre artiste à l’Académie de peinture qui n’ait disparu. C’était un grand paysage de six pieds sur cinq, représentant une vallée au milieu de laquelle on voyait un lac et qu’animaient plusieurs ligures. Ce tableau se trouvait jadis au Louvre, dans les salles accordées par Louis XIV à l’Académie. L’intéressante collection des morceaux de réception des académiciens a été dispersée; mais on sait ce qu’ils sont devenus pour la plupart. On les retrouve au Louvre, à l’École des beaux-arts et dans plusieurs musées de France. Par une singulière fatalité qui semble s’attacher aux œuvres de peinture d’Abraham Genoels, son tableau est du petit nombre de ceux dont le sort est resté ignoré.
Les dessins de Genoels ne sont pas plus communs que ses
tableaux. Il est du moins aussi difficile d’en saisir actuellement la trace. Le catalogue du célèbre cabinet dePaignon- Dijonval mentionne dix-huit paysages de notre artiste : dessins à la plume, à l’encre de chine ou à l’aquarelle. Il y en avait six dans la collection du prince de Ligne. Le musée du Louvre n’en possède pas un seul , et l’on manque d’indications sur ceux qui pourraient exister entre les mains des particuliers. Où sont toutes les études, tous les croquis que Genoels rapporta d’Italie et dont il avait à Anvers des portefeuilles remplis? Sont-ils restés en Belgique ou bien ont-ils passé à l’étranger, avec tant d’autres objets attestant le génie de nos artistes? C’est une question qu’il est plus aisé de poser que de résoudre.
Aucun biographe n’a donné la véritable date du décès de Genoels. La plupart se bornent à dire qu’il est mort à Anvers dans un âge avancé. Basan est plus formel, mais aussi plus inexact dans ses affirmations. Il commet deux erreurs en disant que Genoels « travailla en Italie et en France, où il mourut en 1703. i> Fuessîi (ait vivre notre artiste jusqu’en 1727. Cette date n’est pas non plus la véritable. Abraham Genoels mourut à Anvers, le 10 mai 1723. Il fut enterré dans l’église des Dominicains. L’épitaphe gravée sur la pierre tumulaire chante les louanges du maître en détestables vers flamands. Le poète sans orthographe qui l’a rédigée dit qu’on retrouve son art, après sa mort, dans les élèves qu’il a formés, ce qui prouve que Genoels avait, en effet, fondé une école à Anvers. L’auteur ajoute qu’il fut célèbre en France comme peintre du roi. Genoels n’a pas eu le titre officiel de peintre de Louis XIV, comme ces mots tendraient à le faire croire. Il a seulement été employé aux travaux exécutés pour ce monarque, ce qui est très-différent.
La mémoire de Genoels est religieusement gardée à l’hospice de Saint-Julien, d’Anvers, dont il fut un des bienfaiteurs. Il légua une somme de dix mille florins à cette institution charitable. Pour amasser une fortune qui lui permît de faire une pareille largesse, sans porter atteinte aux droits de ses héritiers, il a dû multiplier ses productions; car les œuvres d’art ne se payaient pas de son temps aussi cher qu’aujourd’hui , toute proportion gardée de la valeur du numéraire. Ce fait vient à l’appui de ce que nous disions plus haut de la probabilité d’une attribution d’un grand nombre de ses tableaux à d’autres maîtres; il donne même à cette probabilité un caractère de certitude.
Le buste de Genoels, sculpté par Michel Van der Voort, se trouve à l’hospice de Saint-Julien. Il est dit dans l’inscription qu’il surmonte que l’artiste mourut en 1723, âgé de 87 ans. S’il fallait s’en rapporter à cette indication, Abraham Genoels serait né en 1636 et non en 1640; mais comme il est inscrit sous cette dernière date au registre baptistaire de l’église Saint-Jacques, il n’est pas douteux que ce ne soit une erreur.
BALTHAZAR GERB1ER.
II est des artistes dont on écrit l’histoire en Taisant l’analyse de leurs œuvres. Absorbés par la méditation et par les travaux pratiques, ils sont restés étrangers aux choses de ce monde. Leur atelier fut pour eux l’univers; ils s’y concentrèrent tout entiers, sans se soucier de ce qui se passait au delà de cet étroit horizon. Leur douce et
monotone existence offre nécessairement peu de ressources au biographe. Tel ne fut pas Balthazar Gerbier. Peintre, architecte, diplomate, économiste, cet étrange personnage a eu recours à tous les moyens de fortune, prenant de préférence les routes tortueuses pour arriver à son but. Sa vie aventureuse est féconde en incidents bizarres, et le seul embarras de son historien est de le suivre dans ses évolutions. Doué de brillantes facultés, il en fit un mauvais emploi. L’élévation qu’il aurait pu ne devoir qu’à son talent, il la chercha dans le jeu des intrigues. Quoi qu’il en soit, malgré ou plutôt à cause de ses travers, il offre un des plus curieux sujets d’étude qui soient dans les annales de l’art tlamand.
Né à Anvers, en 1592, Balthazar Gerbier apprit la peinture, on ne sait sous quel maître, et se distingua comme miniaturiste. Sandrart affirme que le désir de se perfectionner dans son art le conduisit en Italie, où il aurait passé un grand nombre d’années. Cette assertion a été répétée par la plupart des biographes. L’auteur de YAbecedario pittorico et Baldinucci, qui étaient à même d’en contrôler l’exactitude, l’ont reproduite en lui donnant une sorte d’autorité. Tout porte cependant à croire quelle est dénuée de fondement. Tant d’artistes faisaient alors le voyage d’Italie, qu’on ne croyait pas pouvoir écrire la vie d’un peintre, sans débuter par cette banalilé d’une excursion au delà des Alpes. Gerbier se trouvait en Angleterre en 1613. Il avait alors vingt et un ans. On admettra difficilement qu’il ail pu faire auparavant un long séjour en Italie. S’il avait réellement visité cette contrée, il y aurait laissé des traces de son passage; son caractère insinuant, joint à un mérite réel , lui eut fait trouver accès près de quelque haut personnage dont il aurait su exploiter la faveur. Corneille De
Rie, qui a consacré une page de son Gulden Cabinet à chanter en vers pompeux l’éloge de Gerbier, ne fait aucune mention de ce prétendu voyage d’Italie. Il cite comme un témoignage de la haute estime où fut toujours l’art de la peinture, l’exemple de Balthazar Gerbier, dont le talent, dit-il, brilla d’un grand éclat, et lui fit obtenir le titre de peintre de la cour d’Angleterre, après avoir été attaché à l’illustre maison de Buckingham. De Bie ajoute que Gerbier fut également savant dans l’architecture, les mathématiques, la géométrie, la perspective, la cosmographie et la géographie. Nous verrons, en effet, qu’il cultiva ces branches diverses des connaissances humaines.
Le duc de Buckingham avait donc pris Gerbier à son service comme peintre d’abord, puis comme instrument de ses secrets desseins. Sous une apparence de simplicité
et de bonhomie, Balthazar Gerbier cachait un esprit fin,
souple, rusé et fécond en expédients. Tel est du moins le portrait qu’en trace l’auteur d’une pièce manuscrite conservée à la Bibliothèque royale. C’était bien l’homme qu’il fallait au favori de Jacques 1 er pour le seconder dans ses mystérieuses entreprises.
Quand le duc de Buckingham partit furtivement avec le prince de Galles pour aller à Madrid négocier le mariage de l’héritier du trône avec l’infante d’Espagne, il emmena Balthazar Gerbier, qui devait exercer son talent de miniaturiste en retraçant sur le vélin, pour son auguste fiaucé, l’image de la future princesse d’Angleterre, et son habileté diplomatique en aidant le duc à lutter de ruses avec d’Olivarès. Horace Walpole parle de ce voyage en Espagne et cite une lettre adressée par la duchesse de Buckingham à son mari pendant son séjour à Madrid : « Si vous avez » un peu de temps, écrit la noble dame, dans un accès
d de tendresse conjugale, je vous prie de poser pour Ger- » bier, atin qu’il fasse votre portrait en petit, et de me » l’envoyer. » Cette lettre autographe existe dans le dépôt . des manuscrits de la Bibliothèque Harléienne. Le petit portrait sentimentalement sollicité parla duchesse de Buckingham pour charmer les ennuis de son veuvage, n’est pas le seul que Gerbier ait fait du célèbre favori. On voit dans la collection de Norlhumherland une grande et belle miniature représentant le duc de Buckingham à cheval. D’après la description qu’en donne Walpole, la tête est très-bien peinte, le vêtement écarlate rehaussé d’or est d’un travail précieux. Il y a de la vivacité dansMe mouvement du cheval. Le personnage se détache sur un fond de paysage. Au sommet de sa peinture, l’artfste a inscrit la devise du duc de Buckingham : Fidei coticula crux, et il l’a signée au bas : B. Gerbier, 1G28.
Nous avons dit que Gerbier avait des fonctions trèsvariées dans la maison du duc de Buckingham. Nous ne devons pas oublier celle de garde des objets d’art réunis par son patron. Celui-ci aimait la peinture et consacrait des sommes considérables à l’acquisition de tableaux des premiers maîtres. On serait plus disposé à lui en savoir gré, si l’argent employé à satisfaire ce goût délicat n’avait été le fruit des impôts dont Jacques I er accablait le peuple anglais pour fournir aux fastueuses dépenses de son favori. Du reste , Buckingham eut tant de vices, sa mémoire est chargée de tant de fautes, qu’on peut bien lui concéder le mérite d’avoir appris à ses compatriotes l’estime qu’il fallait faire des chefs-d’œuvre des écoles étrangères. Ce sera une légère compensation aux justes sévérités de l’histoire. On sait qu’à force de sollicitations, il décida Rubens à lui céder , pour la somme de dix mille livres sterling , le riche
cabinet que l’illustre artiste s’était plu à former, et où se trouvaient des pièces capitales des plus grands peintres italiens. On sait encore que, par un bizarre retour des choses d’ici-bas, cette collection revint à Anvers pendant la révolution d’Angleterre et fut, en grande partie, achetée par l’archiduc Léopold.
Quoiqu’il en soit, Gerbier .avait la direction de la galerie du duc de Buckingham. Walpole dit que l’évêque Tanner possédait un catalogue de cette galerie écrit de la main de notre artiste qui avait été chargé de faire des achats pour le compte de son patron. Agissant en vertu de pleins pouvoirs et au moyen de crédits illimités, Gerbier enrichissait la collection de York-House, résidence du duc de Buckingham , de toutes les œuvres capitales qui entraient dans la circulation en Italie, dans les Pays-Bas et en France.
Une mission politique détourna momentanément Gerbier de ses occupations d’artiste. Charles I er était monté sur le trône. Buckingham recommanda au nouveau monarque son agent comme un homme adroit, et capable de conduire à bonne fin une affaire difficile. Une occasion se présenta de mettre à l’épreuve les talents diplomatiques de Ballhazar Gerbier. Il fut envoyé à la Haye, afin de suivre les négociations secrètes qui avaient pour but d’opérer un rapprochement entre l’Angleterre et l’Espagne. Par une singularité bien remarquable, c’est avec Rubens, chargé des intérêts de l’infante qu’il devait traiter. Ainsi deux peintres flamands, deux artistes d’Anvers, allaient se rencontrer pour arrêter les bases d’une convention politique qui pouvait influer de la manière la plus grave sur les destinées de l’Europe. On ne voit pas sans étonnement Gerbier jouer le premier rôle dans une affaire où Rubens
intervient; mais il faut se rappeler qu’il s’agit d’une intrigue de cabinet plutôt que d’une négociation régulière, et que l’agent de Buckingham est là dans son élément. Balthazar Gerbier donne des détails circonstanciés sur ses rapports avec Rubens dans une longue lettre reproduite par Walpole, et à bon droit signalée par l’auteur anglais comme étant le document le plus curieux et le plus complet sur cet épisode historique où les chefs d’emploi de la scène politique s’effacent pour laisser le champ libre à des agents occultes. Gerbier raconte qu’il a envoyé un passeport à Rubens, et qu’après quelques difficultés soulevées par celui-ci sur le lieu de l’entrevue, ils se sont rencontrés à Delft où ils ont eu de longues conférences à la suite desquelles l’illustre représentant de l’infante reprit le chemin de Bruxelles, battu sur le terrain diplomatique par l’émissaire de l’Angleterre, s’il faut en croire le témoignage de celui-ci , qui affirme que son adversaire s’en alla, avec la puce à l'oreille.
Charles I er fut sans doute satisfait de la manière dont Gerbier s’acquitta de sa mission, car l’année suivante, c’est-à-dire en 1628 , il i’auoblit, le décora publiquement, à Hampton-Court, des insignes de la chevalerie. Ce ne fut pas la seule faveur que lui accorda son royal maitre. Il est dit dans une lettre citée par Walpole que Charles I er et la reine firent à Gerbier l’honneur de souper chez lui, dans la belle habitation qu’il avait arrangée avec un goût d’artiste et qui ne lui coûtait pas moins de mille livres sterling, somme considérable pour le temps. L’occasion de cette visite du roi, qui dut rendre les courtisans jaloux, fut sans doute l’inauguration d’une salle que Gerbier avait fait construire pour y donner des exhibitions de paysages dans le genre des panoramas qu’on a vus depuis lors et
dont l’idée première paraît devoir lui être attribuée. Il parle, daas un livre sur l’architecture dont il sera question plus loin, de l’ouverture de ce spectacle en 1628, et des éloges qu’il lui valut de la part du roi. Gerbier obtint aussi dans celte circonstance la survivance d’Inigo Jones comme intendant général des monuments, et la charge de maître des cérémonies.
Gerbier fut envoyé de nouveau dans les Pays-Bas par Charles I er en 1651 , et cette fois accrédité près de l’infante à Bruxelles, où il lit un séjour de plusieurs années. Nous n’avons pas à nous occuper de la part qu’il prit aux affaires politiques. Il nous suffira de dire que cette part fut considérable et que Gerbier donna de nouvelles preuves de son aptitude aux affaires et surtout aux affaires ténébreuses. Tout en restant l’envoyé de Charles I er , il aurait, assure un • écrivain, offert à la gouvernante de lui révéler, moyennant uue somme de vingt mille ducats, un secret qui intéressait la sûreté de ses États. II s’agissait d’une conspiration tramée contre la Belgique par Richelieu, d’accord avec l’Angleterre et la Hollande. Nous ne chercherons pas à démêler ce qu’il peut y avoir de fondé dans cette allégation. Sans omettre les principales circonstances de la vie aventureuse de Gerbier, nous devons, pour rester dans la sphère de nos études, le considérer surtout comme artiste ou du moins comme participant à des choses d’art. Pendant son séjour à Bruxelles, il achète un tableau de Van Dyck représentant la Vierge avec sainte Catherine et l’envoie au lord trésorier d’Angleterre, avec prière de l’offrir de sa part au roi ou à la reine comme cadeau de nouvel an. Van Dyck, suivant ce que nous apprend une autre lettre de Gerbier, fit savoir à Londres qu’il n’avouait pas la paternité de celte œuvre. Dans son indignation ,
l’envoyé de Charles I er écrit au lord-trésorier pour se plaindre du peintre dont la mauvaise foi aurait éclaté, dit-il, en cette circonstance. Il fait l’histoire de son acquisition et donne une longue énumération des preuves sur lesquelles s’appuie l’authenticité de la peinture. Le tableau que Van Dyck désavoue est connu de tous les artistes de Bruxelles, et Rubens déclare qu’il est de la main de son élève. L’infante l’avait fait placer dans l’oratoire de la reine mère (Marie de Médicis) pendant le séjour qu’elle fit à sa cour. D’où vient que Van Dyck a renié son œuvre? Gerbier l’explique de la manière suivante. Van Dyck lui avait témoigné le désir d’aller en Angleterre et l’avait prié d’intercéder près de l’infante et de Marie de Médicis, pour qu’elles l’autorisassent à s’y rendre avec leurs portraits. Tout à coup il changea d’avis, et loin d’être reconnaissant des démarches que Gerbier avait faites pour préparer son voyage, il voulut le desservir et ne trouva rien de mieux que de déclarer apocryphe le tableau dont l’agent de Charles I er avait fait hommage à son souverain. Non content de communiquer au lord trésorier tous ces détails pour sa justification, Gerbier fait dresser par-devant notaire un acte où il les reproduit avec attestation de plusieurs témoins, parmi lesquels figure un certain Salomon Nobliers, peintre ou plutôt, sans doute, marchand de tableaux, qui a vendu la Vierge de Van Dyck et qui soutient que c’est bien un original. Le témoin ajoute que le jeune maître a traité le même sujet dans un tableau qui se trouve en Hollande; mais que, d’après l’avis de Rubens, celui qui a été envoyé par Gerbier en Angleterre lui est très-supérieur. Rubens ayant eu connaissance du débat auquel donnait lieu la mauvaise foi de Van Dyck, aurait dit qu’on pouvait mettre cet artiste au défi de faire quelque chose de mieux
que la peinture dont il refusait de se reconnaître l’auteur.
L’acte notarié renfermant ces déclarations fut envoyé par Gerbier au lord trésorier pour être mis sous les yeux du roi. Dans une lettre qu’il écrivit à Charles I er , notre artistediplomate expliqua de nouveau les motifs qui avaient porté Van Dyck à lui nuire. On aurait écrit de Londres à Van Dyck que Gerbier était chargé par la cour de l’engager à passer en Angleterre, et comme l’envoyé deCharles I er n’en avait rien fait, n’ayant en réalité aucune instruction de son maître à cet égard, le peintre avait cru à son mauvais vouloir et s’était voulu venger. Les pièces relatives à cette curieuse affaire ont été données par M. William Hookham Carpentier , dans ses Documents sur Van Dyck , d’après les originaux qui se trouvent aux Archives royales d’Angleterre.
Ballhazar Gerbier était bien digne d’entrer en relation avec Gaston d’Orléans, prince remuant, grand faiseur d’intrigues, et préférant toujours, dans sa conduite politique, la ligne courbe à la droite. Gerbier fut sans doute employé par le frère de Louis XIII à des négociations secrètes. C’est du moins une conclusion qu’on peut tirer de ce passage d’une lettre du comte de Leicester, ambassadeur à Paris , sous la date du 24 novembre 1657 : « J’ai » reçu un paquet de Gerbier pour monseigneur D. D. (duc » d’Orléans). » On peut supposer que ce paquet contenait quelque projet de conspiration contre Richelieu; mais si Gerbier était homme à ourdir habilement une trame, le cardinal , de son côté, ne manquait pas d’adresse et savait se défendre. Si nos conjectures sont fondées, l’élève de Buckingham en fut pour ses frais d’imagination.
Après avoir dit que Ballhazar Gerbier reçut, en 1641 , de Charles I er des lettres de naturalisation , Walpole ajoute
que, depuis celle époque jusqu’à la mort du roi, il ne trouve plus rieu qui le concerne, mais qu’il ne suppose pas qu’un . homme aussi éminemment doué du génie de l’intrigue, ait pu rester inactif dans ces temps d’agitation. Cette phrase a été copiée par tous les écrivains qui se sont occupés de Balthazar Gerbier, et il est demeuré établi que ce personnage énigmatique disparut pendant sept années, sans qu’on puisse savoir ce qu’il devint. Nous allons combler cette lacune de sa biographie. A la vérité, la nouvelle direction qu’il donna à son inquiète activité est si singulière, si peu en rapport avec ses travaux précédents, que l’on comprend très-bien que sa trace ail dû être perdue.
C’est à Paris que nous retrouverons Gerbier, sollicitant et obtenant, en 1645, le privilège de l’établissement des monts-de-piété en France. Pour répondre aux critiques dont ces institutions étaient l’objet et aux scrupules religieux qu’elles soulevaient, notre artiste-diplomate, aujourd’hui financier , publia trois brochures dont voici les titres : i° Remontrance très-humble du chevalier Balthazar Gerbier et ses associez à monseigneur l’ illustrissime archevesque de Paris touchant le mont-de-piété , et quelques mauvais bruits que nombre d’usuriers sèment contre ce pieux, utile et nécessaire établissement. Paris, 4645. — 2° Justification particulière des intendants des monts-de-piété touchant les droits de trois deniers pour livres par mois que le roy et son conseil ont trouvé bon que lesdits monts reçoivent à l’ouverture de leur établissement , sur ce que les nécessiteux y voudront apporter volontairement, à l’exemple des monts établis en plusieurs endroits de la chrestienté , par l’approbation des papes et conciles. Paris, 1643. — 5° Exposition du chevalier Balthazar Gerbier à messieurs les docteurs en théologie de la faculté de Paris sur l’établissement des monts-de-piété.
Paris, 1644. Ces trois opuscules soûl de la plus grande rareté. Ils ont élé réimprimés dans les Archives curieuses de l'histoire de France. L’auteur s’efforce d’y combattre les préjugés de toute nature qui s’opposaient, en France, à l’établissement des monts-de-piété. Il signale les services que ces mêmes fondations ont rendus dans les pays étrangers, et notamment dans le Brabant et dans les Flandres. C’est pendant son séjour à Bruxelles que Gerbier avait étudié l’organisation des monts-de-piété et qu’il avait sans doute conçu l’idée de créer des établissements semblables en France. Toutefois, bien qu’il eût obteuu de Louis XIV, au mois de septembre 1643, des lettres patentes pour mettre son projet à exécution , il ne parvint pas à triompher des obstacles que lui opposèrent ses adversaires, et plus d’un siècle s’écoula avant que l’institution des monts-de-piété fût adoptée par la France. Il est un rapprochement assez curieux à faire, c’est que tandis que la Belgique fut redevable à Wenceslas Coeberger, peintre et architecte, de l’introduction des établissements de bienfaisance, qui, sous le nom de Lombards changé ensuite en celui de montsde-piété, fonctionnaient depuis longtemps en Italie, un autre peintre-architecte, Balthazar Gerbier, fut sur le point de rendre le même service à la France. Ce qui complète la singularité du rapprochement, c’est que Coeberger et Gerbier étaient tous deux Flamands, tous deux Anversois.
Dans un des opuscules que nous venons de citer, Gerbier nous apprend qu’il a obtenu ses lettres patentes pour l’érection des monts-de-piété sur l’avis favorable donné par le duc d’Orléans et par le priuce de Condé. Pour Gaston d’Orléans, c’était une occasion de s’acquitter des services qne lui avait rendus l’agent de Charles I er à l’époque de ses démêlés avec le cardinal de Richelieu. Si le prince de Condé
accorda une protection désintéressée à Gerbier, celui-ci l’en paya avec usure, indirectement il est vrai, dans une circonstance où l’on voit qu’une sorte de prédestination le poussait lui et les siens vers les plus étranges aventures.
Gerbier avait amené sa famille à Paris, lorsqu’il y était venu avec l’espoir de faire sa fortune dans l’entreprise des monts-de-piété. Une de ses filles entra en qualité de demoiselle d’honneur dans la maison de la princesse de Condé. Le jour où les émissaires de Mazarin se présentèrent à Chantilly pour arrêter la princesse, Pierre Lenet, procureur général au parlement de Dijon et tout dévoué à la famille de Condé, ce même Pierre Lenet, dout madame de Sévigné a dit qu’il avait de l’esprit comme douze, déjoua les desseins du cardinal par une ruse dont tout le succès dépendait du dévouement et de l’intelligence de mademoiselle Gerbier. D’après le conseil de Lenet, cette jeune fille se mit dans le lit de la princesse qu’on disait souffrante. L’envoyé du cardinal fut introduit près de la prétendue malade, et mademoiselle Gerbier contrefit si bien sa maîtresse, que les familiers de la maison y eussent été trompés eux-mêmes. Celte comédie dura une semaine. La princesse était en sûreté, quand on voulut bien apprendre à l’émissaire de la cour de quelle mystification il avait été victime. C’est donc grâce à mademoiselle Gerbier qu’a pu s’exécuter cette fuite de la princesse de Condé, célèbre dans l’histoire de la Fronde.
Lenet a tracé dans ses mémoires un portrait fort séduisant de mademoiselle Gerbier : « Pleine d’esprit et de gen- » tillesse, elle était brune, d’une taille agréable et aisée;
elle avait les yeux vifs, la bouche belle, l’esprit accort » et adroit. » Lenet était vivement épris de celle dont il se plaît à esquisser une si charmante image. Il revient à
plusieurs reprises sur les charmes de la jolie Anglaise et sur la passion qu'elle lui avait inspirée. Il n'était pas le seul à qui mademoiselle Gerbier eût fait tourner la tête. Jean de Coligni et le duc de Bouillon lui firent une cour assidue et prirent l’un et l’autre, chose plaisante, Lenet pour confident de leurs peines amoureuses. Mademoiselle Gerbier avait des sœurs qui ne montrèrent pas le même penchant qu’elle pour la vie romanesque. Peu de temps après l’arrivée de notre Anversois à Paris, trois de ses filles entrèrent dans un couvent et refusèrent d’en sortir malgré les sommations paternelles. Il existe au Musée britannique un manuscrit de Gerbier intitulé : Les exhortations de sir Balthazar Gerbier à ses trois filles retirées dans un couvent anglais à Paris, en 1646. Suivant le catalogue de la collection harléienne, ce manuscrit, d’une belle écriture, et dédié à la comtesse de Clèves, est fort curieux. Il contient de longs détails sur les efforts faits par Gerbier pour détourner ses filles de la religion romaine et sur leur résistance. On voit vers la fin de cet écrit que l’auteur avait, outre les trois religieuses, deux autres filles et trois fils : Georges, Jacques et Charles, qui sont demeurés protestants. Gerbier abjura-t-il lui-même le catholicisme pour embrasser la religion réformée? Cela semble incontestable. On remarquera qu’il donna à ses fils les noms de ses protecteurs en Angleterre : le duc de Buckingham, Jacques I er et Charles I er . *
Balthazar Gerbier était donc retourné à Londres après avoir vu s’évanouir l’espoir d’organiser en France l’entreprise des monXs-de-piété, qui devait lui donner une fortune. 11 arriva pour voir la monarchie s’écrouler dans la tempête des révolutions. A la vente des biens de Charles I er , il acheta jusqu’à concurrence d’une somme de 550 livres
sterling des objets d’art ayant appartenu à ce prince. Le fît-il dans un but de spéculation ou par un sentiment de pieuse reconnaissance pour son bienfaiteur? Vertue, le célèbre graveur et antiquaire, dont les volumineux manuscrits relatifs à l’histoire des arts ont fourni à Walpole les éléments de ses Anecdotes of painling in England , penche pour cette dernière interprétation de la conduite de Gerbier, qui aurait été, suivant lui, persécuté parle parti démocratique à cause de son loyal attachement aux Stuarts.
La carrière diplomatique de Balthazar Gerbier était fermée. Le gouvernement issu de la révolution ne pouvait pas faire représenter l’Angleterre républicaine par l’ancien agent de Buckingham et de Charles l ep . Gerbier fut obligé de revenir à l’art auquel il avait été si longtemps infidèle, et de lui demander des moyens d’existence qu’il ne trouvait plus dans l’exercice des intrigues politiques. Le genre de peinture dans lequel il avait excellé jadis ne lui offrait plus guère de ressources. Le manuscrit que possède la bibliothèque de l’université de Cambridge sous ce titre : Robes , manteaux , couronnes , armes d'empereurs, rois , papes, princes , ducs et comtes, blasonnés et enluminés par Balthazar Gerbier , prouve à quel haut degré il porta la délicatesse du pinceau; mais le talent qu’il y a déployé ne trouvait pas sa place dans une société puritaine. Il dirigea ses études vers d’autres branches des arts du dessin, et même il s’attacha à des matières qui n’avaient point de rapports avec ses premiers travaux. Nous allons lui voir prendre la plume et traiter tour à tour des sujets appartenant à des ordres d’idées entièremerrt différents.
En 1648, l’année de la mort de Charles I er , Gerbier fonda une sorte d’académie, la première qu’ait possédée l’Angleterre. Il adopta les plans d’une institution pour
laquelle Charles I er avait donné des lettres patentes, en 1636, et qui reçut le nom de Muséum Minervœ. La peinture, Ta rc h i lecture, les antiquités, la numismatique, les langues étrangères et les mathématiques devaient être enseignées dans le Musée de Minerve, ouvert seulement aux jeunes gens appartenant à des familles nobles et riches. Ce projet n’avait pas reçu d’exécution ; il fut repris par Gerbier, qui supprima seulement la disposition aristocratique du règlement en vertu de laquelle on n’admettait au bienfait de l’instruction que les classes privilégiées par la naissance et par la fortune. Gerbier voulut être à la fois le régent et le seul professeur de son académie , présumant trop de ses forces, sans doute, lorsqu’il se chargea d’enseigner toutes les matières dont se composait un programme vraiment encyclopédique. Pour faire connaître la marche qu’il se proposait de suivre, il publia une sorte de manifeste scientifique intitulé : « L’interprèle de l’académie pour les langues étrangères, les sciences, les arts et tous les nobles exercices, dédié aux pères de familles et aux amis de la vertu et mis sous la protection du parlement d’Angleterre, pouvoir suprême de la nation. » ( The • interpréter of the academie for forrain languages and ail nobles sciences and exercises ; to ail father of familles and lovers o f ver tues.) Gerbier donna des leçons publiques sur la fortification, sur l’architecture militaire, sur la cosmographie et sur la navigation. Les discours qu’il prononça sur ces différents sujets furent imprimés à Londres dans
le courant de l’année 1649. Il fit encore dans son acadé-
mie des lectures sur l’art de bien parler et sur la justice. Certes il serait difficile de montrer plus de prétention à la science universelle.
Gerbier eut beau multiplier les efforts pour appeler à
lui la jeunesse studieuse par la variété des connaissances auxquelles il annonçait devoir l’initier, l’Académie qu’il avait fondée n’eut qu’une existence bien éphémère. Eu créant cette institution , il avait mal apprécié l’esprit public de l’Angleterre. Les arts étaient devenus antipathiques à la nation , par cette seule raison qu’ils avaient été encouragés sous le règne de Charles I er . Le développement de l’industrie et la prospérité du commerce étaient les seuls objets à l’ordre du jour. Gerbier reconnut son erreur , ferma l’académie dont les amis de la vertu avaient laissé les salles désertes nonobstant ses invitations, et prit la plume du publiciste. 11 lit paraître, dans les années 4651 et 1652, plusieurs écrits où il s’éloignait plus que jamais de sa sphère. Ce furent des considérations sur les deux commerces principaux de l’Angleterre; l’exposé d’une théorie pour le soulagement des pauvres et enfin une sorte de pamphlet publié sous ce litre bizarre : « Discours sur la pierre d'achoppement que le diable , le pape et les mal intentionnés ont dressée pour exciter des disputes dans la nation. * Gerbier le publiciste ne réussit pas mieux que Gerbier . l’académicien. L’Angleterre est décidément devenue pour lui un champ stérile. A bout de ressources , il part avec sa nombreuse famille pour aller chercher en Hollande celte fortune qu’il poursuit avec persévérance , et qui lui échappe toujours au moment où il se croit sur le point de la saisir. Pendant le séjour qu’il fait à la Haye, il publie un écrit plus singulier encore que tous ceux qui sont sortis de sa plume féconde et qu’il intitule ainsi : Les effets pernicieux des méchants favoris et grands ministres d’État en provinces Belgiques , en Lorraine, Germanie , France , Italie , Espagne et Angleterre ; et des abus et des erreurs populaires sur le subject de Jacques et Charles Stuart , roys de la Grande -
Bretagne , la Haye, H)5 5. Il y a deux dédicaces à ce livre, I’udc A tous Empereurs , Roy s. Reines , Pnncw, Princesses, Régentes, Étals et Magistrats; l’autre 5 Charles II, c’est-àdire au prince fugitif qui attend dans l’exil une future restauration , et dont notre auteur salue la royauté par anticipation, escomptant la mort du Protecteur et le revirement de Monk. Le but principal de Gerbier, en mettant cet éci it au jour , paraît avoir été de rejeter sur les favoris toutes les fautes imputées aux souverains. Il s’attache surtout à disculper, par ce moyen, Jacques I er et Charles I er . On ne peut nier qu’il ne fut initié aux intrigues de la cour d’Angleterre, et qu’il n’eût quelques vérités à dire sur ce sujet. Son livre renferme beaucoup de particularités curieuses sur la politique secrète de son temps; mais il est douteux qu’on doive ajouter foi à toutes ses révélations.
La situation de Gerbier en Hollande était précaire. La révolution d’Angleterre lui avait enlevé le peu de bien qu’il avait amassé, et le produit de sa plume était insuffisant pour fournir aux besoins de sa famille. Pourquoi ne reprenait-il pas ses pinceaux dans un pays où les arts étaient en honneur et où son talent eût été certainement apprécié? c’est un fait inexplicable et qui démontre bien la bizarrerie de son caractère. II conçoit un projet hardi dont. les difficultés eussent arrêté un esprit moins entreprenant que le sien. Ayant réuni ses dernières ressources, il part pour les colonies, âgé d’environ soixante-cinq ans, ayant une femme et huit enfants; il ne recule pas devant les fatigues et devant les chances contraires d’une telle entreprise. Tout en blâmant son inconstance et l’extrême mobilité de ses idées, on est obligé de reconnaître qu’il était doué d’une rare énergie de caractère. Il débarque d’abord à Cayenne, puis de là se rend à Surinam, où il •
fonde une exploitation. Peu de temps après, il lui arriva une de ces aventures extraordinaires pour lesquelles il semblait né et dont les suites furent malheureusement tragiques. Le gouvernement hollandais avait pris ombrage de son séjour aux colonies. Sachant à combien de négociations ténébreuses Gerbier avait pris part dans l’intérêt de l’Angleterre; il craignit que des desseins politiques ne fussent cachés sous un but apparent de colonisation. Le gouverneur de Surinam reçut l’ordre d’arrêter celui auquel on prêtait, gratuitement sans doute, des vues perfides, de saisir ses papiers et de le mettre à bord du premier navire qui ferait voile pour Amsterdam. Cet ordre fut exécuté avec la plus grande rigueur. Accompagné d’une troupe armée, le gouverneur se rendit à la plantation de Gerbier et força l’entrée de sa maison. Celte attaque soudaine ayant rencontré quelque résistance, les soldats hollandais firent usage de leurs armes, tuèrent une des filles de Gerbier, et lui tinrent le pistolet sur la gorge jusqu’à ce qu’il eût livré tous ses papiers. Bien que les plus minutieuses perquisitions n’eussent amené la découverte d’aucune pièce compromettante, le gouverneur exécuta ponctuellement les instructions qu’il avait reçues, et renvoya en Hollande l’infortuné Gerbier avec sa famille, moins l’enfant dont il eut la douleur de laisser la dépouille sur une terre inhospitalière.
Arrivé à Amsterdam , Gerbier se plaignit énergiquement et amèrement, on le conçoit, des violences qu’on avait exercées à son égard. Les États de Hollande, qui ne pouvaient alléguer une bonne excuse, firent ce que font généralement les gouvernements en pareil cas; ils désavouèrent leur agent et prétendirent qu’il avait outrepassé ses instructions. Ce fut pour le moment la seule satisfac-
tion qu’obtint Gerbier ; mais si les suppositions de Wafpole sont fondées, l’outrage qu’il reçut, contrairement à tous les principes du droit des gens, n’aurait pas été sans influence sur la détermination que prit plus tard Charles li de faire la guerre à la Hollande. La funeste issue de son essai de colonisation n’empêcha pas Gerbier de publier un écrit pour servir d’instruction à ceux qui seraient tentés d’aller établir des plantations en Amérique. Il indique, dans cet ouvrage, les motifs qui devaient faire préférer le sud du nouveau continent pour ces entreprises, et termine par un récit de ses aventures à Surinam , avec toutes les circonstances du meurtre de sa fille.
Un événement inattendu vint rétablir les affaires de Gerbier au moment où elles semblaient désespérées. On apprit que le nouveau parlement d’Angleterre venait de reconnaître les droits de Charles 11 à la couronne. Gerbier se hâta de partir pour Londres, et il arriva dans cette ville juste à temps pour donner les dessins des arcs de triomphe élevés en l’honneur du roi. Après avoir essayé de tant de moyens de fortune sans atteindre son but, notre Anversois rentra dans le domaine des arts où il se renferma désormais. A dater de ce moment, il ne s’occupa plus que d’architecture. En 1662, il publia un discours sur les trois principes fondamentaux de l’architecture monumentale, savoir: la solidité, la bonne distribution et l’ornementation ( Brief discourse concerning thc three chief Principles of magnificent Buildings , etc.). Dans cet ouvrage, qu’il dédia au roi, tout en exposant ses idées sur l’art, il critiqua vivement plusieurs des édifices élevés sur les plans d’Inigo Jones, auquel il ne pardonnait pas d’avoir été, sous le règne de Charles I er , un obstacle à sa nomination comme intendant des bâtiments royaux. Il développa aussi, dans
ce même écrit, un projet pour l’érection de la porte de Temple-Bar, qui sépare la Cité du quartier de Westminster. Il avait déjà soumis à Charles II un dessin de cette porte, que les auteurs de plusieurs descriptions de Londres attribuent à Christophe Wren. Si ce fut, en effet, le célèbre architecte de Saint-Paul qui présida à l’édification de Temple-Bar , on doit reconnaître qu’il ne fît que mettre à exécution l’idée de Gerbier. Celui-ci proposait encore, dans le Discours sur l'architecture monumentale, différents travaux d’embellissement pour la ville de Londres. En tête de cet ouvrage se trouve son portrait, où il est représenté ayant au cou, suspendue à un ruban, la médaille qui lui fut donnée par Charles I er , en 1655.
Gerbier fit imprimer, en 1665, un second ouvrage sur l’architecture ayant pour titre : Conseils et avis aux architectes (Counsel and advice to ail Builders, etc.). La moitié du volume est remplie par des dédicaces, lesquelles sont au nombre de quarante et adressées à la reine mère, au duc d’York et à des personnages de la noblesse. Ainsi que le fait remarquer Walpole, ces dédicaces et le corps de l’ouvrage attestent chez fauteur des connaissances variées. Il donne beaucoup de détails curieux sur le prix des matériaux de construction, sur celui de la main-d’œuvre, etc. Son esprit satirique se manifeste dans ce livre aussi bien que dans le précédent. C’est à Webb, élève d’inigo Jones, qu’il s’en prend cette fois. Il tourne en ridicule plusieurs de ses travaux et particulièrement les têtes de lion qui se trouvent sous les piliers des maisons de Great-Queen- Street.
Nous avons vu que Gerbier, dans son académie, s’était occupé de linguistique et de philologie. Il termina la longue série de ses écrits par un livre intitulé : Subsidium pe -
regrinantibus , ou guide du voyageur dans ses rapports avec les Hollandais, les Allemands, les Vénitiens, les Italiens, les Espagnols et les Français, pour servir de vade-mecum à un prince-voyageur (Subsidium Peregrinaniibm ; or an assistance to a Traveller in his convers with llollanders, Germans, Venetians, Italians , Spaniards and French ; Written to a princely Traveller for a vademecum. Oxford, 1665).
Gerbier ne se borna point à exposer ses idées sur la théorie de l'architecture; il était homme de pratique, et plusieurs riches particuliers s’adressèrent à lui pour obtenir les plans des somptueuses demeures qu’ils voulaient se faire construire. Il présidait à l’édification du château d’Hempsted-Marshal, appartenant à lord Craven , quand la mort vint le surprendre, en 1667; il était âgé de 75 ans et fut inhumé dans l’église d’Hempsted-Marshal. L’œuvre, qu’il laissait inachevée fut terminée par son élève, le ca* pitaine William Wind, auquel il avait consacré une des dédicaces de son livre : Conseils aux architectes.
Le prince de Galles, fils de Georges II , ayant appris qu’un tableau de Van Dyck, représentant la famille d’un grand personnage de l’Angleterre, se trouvait en Hollande où il avait sans doute été porté à l’époque de la révolution, le fit acheter à haut prix. On ne fut pas d’accord sur le nom du principal personnage de cette composition. Les uns voulaient que ce fût le comte d’Arundel , d’autres Buckingham, d’autres Schetticld. Le grand connaisseur Vertue fut consulté et parvint à éclaircir tous les doutes. Il découvrit, à l’un des côtés de la toile, une inscription de la main de Van Dyck, en partie effacée, mais où on lisait encore distinctement ces mots : <t La famille de Balthazar cheva-
lier;* puis il fit remarquer que les armes de l’écusson étaient semblables à celles qui. se voient sur les portraits gravés
de Gerbier, savoir : un chevron entre trois gerbes de blé. Il n’y avait donc pas de doute , la famille représentée dans le tableau de Van Dvck était celle de Balthazar Gerbier.
Les personnages sont disposés de la manière suivante : M me Gerbier est assise et tient un enfant dans ses bras; son mari est debout devant elle, appuyé sur le dossier d’une chaise; des enfants, au nombre de huit, forment des groupes variés près d’un portique à l’extrémité duquel on voit un beau paysage. Ce tableau a été gravé par Mac-Ardell, Brookskaw et Walker. Jusque dans ces derniers temps, il figurait au Musée royal de Londres sous le nom de Rubens; mais on l’a restitué à son véritable auteur.
Van Dyck a peint un second portrait de Gerbier, seul cette fois, vêtu de noir, et tenant à la main un papier sur lequel il est écrit : « Vivat memoria Buckinghamii. » Au sommet de la toile, à gauche, se trouve cette inscription : JEtatis suœ 42. — A 0 1654. Ce portrait a été gravé par Pontius. On lit au bas de l’estampe : D. Balthazar Cerbie rius eques auratus primus post renovationem Foederis cum Hispaniarum Rege anno 4650 a potentissimo et serenissimo Carolo Magnœ Brilanniœ , Franciœ et Hyberniœ Rege Bruxellas prolegatus.
Ce n’est pas sans étonnement qu’on voit Van Dyck exécuter ces deux portraits de Gerbier, quand on se souvient du dissentiment qui éclata entre eux peu d’années auparavant à Bruxelles, tant à l’occasion du voyage de l’élève de Rubens en Angleterre, que pour son refus de s’avouer l’auteur du tableau envoyé à Charles I er . On est fondé à croire que Van Dyck, lorsqu’il se rendit à Londres, sentit la nécessité de se réconcilier avec Gerbier, dont l’influence pouvait ou le servir ou lui être nuisible, et que les portraits dont il s’agit furent les gages de cette réconciliation.
Un portrait d’enfant par Rubens, qui se trouve actuellement dans la collection de lord Spencer, passe pour être celui de l’une des filles de Gerbier. Trop peu de témoignages garantissent celte supposition, pour qu’on doive l’accepter. Rubens avait un caractère moins souple que Van Dyck. Il nous paraît douteux qu’il ait consenti adonner une marque d’estime ou d’affection à l’homme qui s’était joué de lui dans l’affaire du traité avec l’Espagne, et dont les sourdes menées devaient lui avoir inspiré peu de considération pour sa personne.
Une copie du portrait de Gerbier, gravé par Pontius d’après Van Dyck, a été faite par Jean Meissens et publiée à Anvers, en 1649, dans le recueil intitulé : « Image de divers hommes d’esprit sublime qui , par leur art et science , debvront vivre éternellement et desquels la louange et renommée faict estonner le monde. » L’inscription mise sous ce portrait, est, comme toutes celles du même recueil , remarquable par sa naïveté. Elle est ainsi conçue : « Il a fait merveille en illuminalure et a demeuré longtemps en Italie; il fut peintre du duc de Rocquingam et après du roi d’Angleterre, lequel lui faisoit chevalier, par sa vertu; et après son agent à Bruxelles, en l’an 1650, et à Londres, maislre de la cérémonie. Il est natif d’Anvers l’an 1592. »
Il existe à Northumberland-House un tableau de Dobson, élève de Van Dyck , et considéré comme le père des portraitistes anglais, dans lequel ce peintre s’est représenté en compagnie de J. Colterel et de Ballhazar Gerbier. Ce tableau avait appartenu à Thomas Belterlon. C’est à la vente de ce célèbre comédien , que le duc de Northumberland l’acheta pour la somme de 44 livres sterling. On avait pris longtemps le portrait de Gerbier, qui figure sur la toile de Dobson, pour celui d’Inigo Jones.
On a vu que Gerbier avait composé ses armoiries de trois gerbes de blé séparées par un chevron. C’était une allusion à son nom sur lequel il faisait volontiers des jeux de mots, ainsi que nous le voyons dans la lettre écrite au lord trésorier Weston , pour prouver l’authenticité du tableau de Van Dyck, et où on lit ce passage : « Je ne suis pas de ceux qui offrent aux dieux des gerbes de paille. » Le nom d’Ouvilly, qu’il ajouta à celui de Gerbier, lui fut probablement donné par Charles I er avec son brevet de gentilhomme.
Deux des fils de Gerbier ont débuté dans la carrière des lettres ; mais il ne parait pas que les Muses leur aient été favorables, s’il nous est permis d’employer cette formule fleurie d’un autre siècle. Charles Gerbier-d’Ouvilly publia à Londres, en 1651 : Elügium Heroïnum , or the Praise of Worthy Women. On a de Georges Gerbier : The [aise Fa vonrite disgracied , and the Reward of Loyally , a Tragi-co medy , London 1657. L’histoire littéraire de l’Angleterre ne nous fournit pas d’autres renseignements sur les fils de Balthazar Gerbier, dont le nom serait resté inconnu, si le mérite et les aventures de leur père ne lui eussent donné de la célébrité.
JUSTE SUSTERMANS.
Si Dieu bénit les nombreuses familles, celle de l’artiste dont nous allons écrire l’histoire avait droit aux faveurs de la Providence. Vers la fin du XVI“ e siècle vivait à Anvers un marchand de drap nommé François Sustermafis, auquel le ciel avait accordé treize enfants, trois filles et dix garçons. De ces derniers, cinq entrèrent dans la carrière des arts : l’un fut musicien et les quatre autres s’adonnèrent à la peinture. Celui que la nature traita le plus généreusement vit le jour en 1597. Il fut baptisé, le 28 septembre de cette même année, dans l’église S le -Marie et reçut le nom de Juste.
Dès son enfance Juste Sustermans annonça une vocation déterminée pour la peinture. Son père le plaça dans l’atelier de Guillaume de Vos, neveu de Martin, qui lui enseigna les principes du dessin, ainsi que le maniement de la brosse, et qui sut imprimer une bonne direction à ses heureux instincts. Quand le maître jugea son jeune disciple assez avancé dans la connaissance des procédés pratiques pour pouvoir entreprendre fructueusement un voyage à l’étranger, il le congédia en lui désignant l’Italie comme la terre promise des artistes. Sustermans partit, en effet, et comme rien ne le pressait, il résolut de s’arrêter partout où il trouverait quelque sujet d’étude. C’est ainsi qu’il fit à Paris un séjour de plus de trois ans. Il
crut devoir demander des conseils à l’un des peintres en renom dans celle capitale; mais il paraît que l’élève était plus fort que le maître, car, si ce que dit Baldinucci est vrai , celui-ci fut jaloux du coloris flamand de notre Anversois et chercha à limiter, ce à quoi il ne réussit guère. Sustermans s’aperçut qu’il donnait des leçons au lieu d’en recevoir, et comme ce n’élait pas là ce qu’il avait voulu, il quitta l’atelier où il s’élait fourvoyé, pour entrer dans celui de François Porbus, le jeune, qui, après avoir longtemps voyagé, s’était fixé à Paris où la cour l’avait chargé de travaux importants. Là du moins il trouva une véritable source d’instruction. Bon dessinateur et coloriste habile, Porbus était un des premiers portraitistes de son temps. Ce furent ses conseils et sou exemple, on n’en saurait douter, qui décidèrent Sustermans à s’appliquer presque exclusivement à ce genre de peinture, et qui le mirent dans l’excellente voie où il ne cessa de marcher depuis lors. On sait que les portraits de Porbus se distinguent par la fermeté des contours, par la vigueur du coloris, par le bon style des draperies, et surtout par l’air de nature du personnage dont l’artiste reproduisait non-seulement les traits, mais encore le caractère. Ces mêmes qualités se retrouvent dans les portraits de Sustermans; mais celuici, tout en les conservant, sut corriger la roideur à laquelle on reconnaît, dans les œuvres de son maître, les traditions de l’ancienne école. Il n’est pas sans importance pour nous de constater l’origine du talent de Sustermans, parce que cette origine est toute nationale, et parce quelle nous explique comment il se fait qu’ayant produit tous ses ouvrages en Italie, il fut et resta néanmoins un peintre flamand.
Sustermans songeait à réaliser son projet d’une excur-
sion au delà des Alpes, lorsqu’une circonstance fortuite vint le décider à n’y plus apporter de retard. Legrand-duc de Toscane, Cosme II, avait écrit en Flandre pour (aire engager, en son nom, d’habiles artistes et artisans à venir travailler aux tapisseries destinées à la décoration de son palais. Snslermans rencontra à Paris plusieurs de ses compatriotes qui, répondant à l’appel du descendant des Médicis, se dirigeaient vers Florence, et il se joignit à eux, charmé de trouver de gais compagnons avec lesquels il pût partager les fatigues et les ennuis de la route. Il comptait les quitter à Florence et poursuivre jusqu’à Rome; mais la fortune en décida autrement. Cosme II, ayant appris qu’un peintre anversois se trouvait dans sa capitale, donna l’ordre qu’on le lui présentât, le reçut avec bienveillance et lui fit, dès la première entrevue, la commande d’un portrait, celui d’un vieux maître en tapisseries, Flamand d’origine, et depuis longtemps au service de sa famille. Ce portrait, le premier qu’on connaisse de Juste Sustermans, fut mis sous les yeux de Cosme. Retenu au lit par une affection grave à laquelle il succomba peu de temps après, le grand-duc cherchait dans le commerce des arts l’oubli de ses souffrances. Il ne fut pas moins frappé du mérite de la peinture, que de la ressemblance du portrait de Sustermans, et il voulut absolument fixer ce dernier à sa cour, en lui assurant un traitement élevé, avec un logement dans une des dépendances du palais.
La mort de Côsme II ne changea rien à la position de Sustermans. La grande-duchesse , à qui la régence était dévolue pendant la minorité de son fils, ne se borna pas à lui continuer les avantages qu’il tenait de la munificence du feu prince; elle lui donna de nouvelles marques de considération auxquelles il répondit par des travaux qui po-
pulariscrent son nom en Italie, où il fut bientôt considéré comme le plus habile des portraitistes de son temps. Quelque répugnance que la grande-duchesse éprouvât à laisser son peintre favori s’éloigner de Florence, il fallut quelle consentît à ce qu’il allât à Mantoue faire le portrait de la princesse Eléonore, qui venait d’épouser l’empereur Ferr dinand II; niais elle eut soin de ne lui accorder qu'un congé de courte durée, en le prévenant qu’à son retour, il aurait à entreprendre l’exécution d’une grande composi-. lion. . : • * .
Jusqu’alors Sustermans n’avait peint que des portraits. La grande-duchesse le chargea de représenter la prestation du serment des seigneurs ilorenlins à Ferdinand de Médicis, lils et successeur de Cosme II. Dans ce tableau, de grande dimeusion , où étaient groupées de nombreuses ligures, Suslermaus se lit connaître, suivant Baldinucci, dont le jugement est confirmé par beaucoup d’autres critiques italiens, non-seulement comme un puissaut coloriste, mais aussi comme un artiste de riche imagination et de. beau style. Ce seul ouvrage, ajoute le biographe llorenlin, aurait subi pour le placer au premier rang. Assis sur un trône et couvert d’habits de deuil, le jeune Ferdinand, enfant d’une rare beauté, reçoit le serment de tidélité prêté par la ville de Florence* personniliée dans ses magistrats. A sa droite se trouve sa mère, la grande-duchesse, et à sa gauche la princesse Christine de Lorraine, son aïeule. Le sénateur Bartolomeo Concini, frère du trop célèbre maréchal d’Aucre, s’incline profondément devant le prince, tandis que le maître des cérémonies de la métropole lui
présente un Evangile ouvert. Cochin parle en ces termes, dans son Voyage en Italie, du tableau que nous venons de décrire: « C’est une grande et belle composition; la cou-
leur en est d’une vérité admirable et d’une grande vigueur. Les têtes, qui sont toutes des portraits, sont touchées d’une main hardie, facileet savante, et sont bien caractérisées. * Malheureusement ce tableau, objet d’éloges unanimes, a subi une altération prévue sans doute par l’artiste, mais à laquelle il ne dépendait pas de lui de soustraire son œuvre. Comme la cérémonie représentée a lieu pendant le grand deuil de la cour, tous les personnages sont vêtus de noir. Il était inévitable qu’une toile peinte dans, celte gamme poussât au sombre : c’est ce qui est arrivé, et ce qui fait qu’on ne peut plus guère juger aujourd’hui du mérite de la plus grande page de Sustermans, sous le rapport de l’efFet du moins. ; . - ...
Nous avons dit que Sustermans était le peintre de portraits le plus renommé de son temps en Italie. Ce n’est pas de notre autorité privée que nous lui avons décerné ce brevet de supériorité. Pour le prouver, nous citerons, entre autres témoignages, celui de Lanzi, qui s’exprime en ces termes, après avoir fait l’énumération des plus fameux portraitistes de la quatrième époque de l’école florentine : « Aucun d’eux ne fut plus admiré que Juste Sustermans. Né à Anvers, où il reçut les leçons de P. de Vos, cet artiste s’établit à Florence au temps de Cosme II, et servit la cour jusqu’au règne de Cosme III. Il fut envoyé vers d’antres princes d’Italie et d’Allemagne, qui voulaient avoir des ouvrages d’un peintre de portraits presque égal à Van Dyck. » Lanzi décrit le tableau du serment des Florentins au jeune Ferdinand, en lui donnant les plus grands éloges, puis il ajoute : « Enfin, Sustermans eut une grâce et une finesse de pinceau qui étonnent même dans son école. Il se distingua, en outre, par un talent qui lui était propre, celui d’ennoblir les physionomies de ses modèles
sans altérer la parfaite ressemblance des traits. Étudiant avec un soin extrême les personnages qu’il devait peindre, il donnait à chacun son mouvement naturel et caractéristique, de telle façon que si l’on couvre la figure, on n’en reconnaît pas moins l’original, tant il y a de vérité dans i’atlitude et de fidèle imitation de la nature dans les mains. »
Nous avons dit que Sustermans était allé à Manloue faire le portrait de la princesse Eléonore, à l’occasion de son mariage avec Ferdinapd. Ce spécimen de son taleut inspira une vive admiration à l’Empereur , qui voulut avoir son portrait, ainsi que ceux des membres de sa famille, exécutés par une main si habile. Ferdinand fit prier la grande-duchesse de permettre à son peintre de se rendre à Vienne pour s’acquitter de celte mission. La prineesse donna, non sans regret, l’autorisation qui lui était demandée, et Juste Sustermans partit pour la capitale de l’Empire, accompagné de son frère Jean, qui était venu le trouver à Florence, et dont il dirigeait l’éducation de peintre.
Juste Sustermans fut reçu à Vienne avec la plus haute distinction. L’année qu’il y passa fut activement employée. Il fit le portrait de l’Empereur et ceux des enfants que ce prince avait eus de sa première femme, Marie-Anne de Bavière, savoir : Ferdinand, son successeur, Léopold'Guillaume, archiduc d’Autriche, depuis gouverneur des Pays- Bas, Marie-Anne, qui épousa Maximilien, électeur de Bavière, et Cécile que son mariage avec Ladislas fit monter sur le trône de Pologne. Sustermans peignit encore d’autres membres de la famille impériale et de hauts dignitaires de la cour. Pour donner une idée de la considération que lui témoignait Ferdinand, Baldinucci dit que ce monarque,
le sachant d’une constitution délicate , voulut absolument qu’il demeurât assis et la tète couverte pendant qu’il travaillait à son portrait. Ce sont là des détails puérils, sans doute, mais ils prouvent que, sous de certains rapports, les idées libérales n’ont pas fait, en notre temps, un progrès aussi considérable qu’on se plaît à le dire. Les puissants de la terre croyaient jadis ne pas déroger en donnant aux artistes des marques d’estime personnelle. Ils pensent aujourd’hui s’acquitter suffisamment envers eux en payant leurs travaux. Nous avons déjà fait remarquer, dans une de nos notices précédentes, que la marche des idées, loin d’être progressive, a été rétrograde en ce qui concerne les rapports des savants et des artistes avec les princes; si nous y revenons, c’est que le contraire est généralement supposé, et qu’il faut s’y prendre à plus d’une fois pour détruire un préjugé.
L’Empereur, craignant de déplaire à la grande-duchesse de Toscane en retenant Sustermans à Vienne, après l’expiration du congé d’une année qui lui avait été accordé, lui permit de retourner à Florence. Avant son départ , il le récompensa généreusement et lui donna une patente de noblesse en date du 1 er octobre 1624. En quittant Vienne, Juste Sustermans recommauda son frère Jean à l’Empereur, qui le prit à son service et lui fit épouser la fille de l’un des officiers de sa cour. Grâce aux libéralités du souverain qui honorait en lui le mérite de son frère, Jean Sustermans put faire noble figure à Vienne. Tous les Florentins qui visitaient celte capitale trouvaient dans sa maison une généreuse hospitalité, et lors du séjour qu’y lit, en 1629, le grand-duc de Toscane, il traita magnifiquement les gentilshommes que ce prince avait amenés à sa suite.
Jusle Sustermans était retourné à Florence et y avait repris ses travaux. Ii s'écoula peu de temps avant que la grande-duchesse ne fut sollicitée d’autoriser son peintre à entreprendre un nouveau voyage. Cette demande était encore de celles auxquelles il était impossible de répondre par un refus. Elle venait du pape. Sustermans eut un congé pour aller à Rome. Ce ne fut certes pas à contrecœur qu’il entreprit ce voyage. Depuis longtemps il désirait aller visiter la cité pontificale, non pour y exercer son art d’une manière lucrative, mais pour y étudier. Dès son arrivée, il fut présenté à Urbain VIII, qui lui témoigna un grande bienveillance et lui promit de poser pour son portrait tant qu’il serait nécessaire.
Raldinucci rapporte jusqu’aux moindres incidents des séances accordées à Sustermans par le saint-père. Ce ne sont pas des détails imaginaires. L’artiste les a maintes fois décrits à son biographe, ainsi que L’affirme celui-ci. Baldinucci, le fils et le continuateur de l’académicien délia Crusca, était étroitement lié avec Sustermans, dont il a écrit la notice pour ainsi dire sous sa dictée même. Aussi celte notice est-elle en quelque sorte une autobiographie à laquelle nous avons nécessairement fait de nombreux emprunts, comme à la source la plus sûre. On peut reprocher à l’auteur italien de la prolixité; mais on aurait tort de supprimer toutes les particularités intimes qu’il a recueillies et sur lesquelles il n’a que le tort de s’étendre trop complaisamment. Sous l’artiste célèbre, il y a l’homme qu’on aime à connaître, et dont le caractère sert souvent à faire apprécier les œuvres.
Il y eut plus que de la bienveillance, il y eut de la familiarité dans la manière dont Urbain VIII en usa à l’égard de Sustermans. Durant les séances consacrées à
l’exécution de son portrait, le pape ne cessait de causer sur un ton de facile enjouement, ce qui aidait au travail de l’artiste, en animant les traits de son modèle. A plusieurs reprises, il revint sur le nom de baptême de Sustermans qu’il aimait particulièrement, dit-il, et qu’il ne prononçait jamais sans qu’il lui rappelât Juste Lipse, homme de grande science et sage politique.
Il ne se passait guère de jour où Sustermans ne reçût d’Urbain VIII quelque marque de considération. Toutes les fois que le saint-père montait à cheval pour faire une promenade aux environs de Rome, il voulait que son peintre l’accompagnât. Castel -Gondolfo était le but habituel de
ces excursions pendant lesquelles Sustermans chevauchait
entre des princes de l’Eglise, non sans inspirer de la jalousie aux artistes romains.
Après avoir terminé le portrait du pape, Sustermans fit ceux de ses neveux et de leurs parents ou alliés. Tous les Barberini voulurent successivement voir leur image illustrée par son pinceau. Comme leurs dépenses étaient à la charge du trésor pontifical, notre artiste fut largement payé de ses travaux. Urbain VIII lui fit présent, à titre de récompense particulière , d’un bassin d’argent richement ciselé et rempli de médailles d’or à son effigie, ainsi que d’un collier de cinq cents écus. Un malentendu fut sur le point de procurer, en outre, à Sustermans un honneur qu’il n’ambitionnait pas. Le cardinal Magalotti, chargé par le pape de lui demander, avant son départ, si quelque faveur spéciale n’était pas l’objet de ses désirs, crut comprendre qu’il souhaitait d’avoir la croix de Malte. Urbain VIII, à qui la chose fut rapportée, s’empressa d’écrire au grand maître de l’Ordre pour qu’il fût procédé à la réception du célèbre peintre. Sollicitée par la cour de Rome, la grande-
duchesse de Toscane ht une démarche dans le même sens. Ces deux lettres, conçues dans les termes les plus flatteurs pour Sustermans , sont reproduites textuellement par Bal* dinucci. Mais notre artiste n'avait pas de vocation pour l’état qu’il s’agissait de lui faire embrasser. Pendant qu’on négociait pour lui faire prononcer le vœu de chasteté, il épousa une jeune personne de Pise nommée Déjanire Fabrelli. Le bonheur trouvé par Sustermans dans celte union fut de courte durée. Sa jeune femme mourut en lui donnant un fils qui reçut le nom de Charles, et qui, après avoir fait d’excellentes éludes à Florence, fut ordonné prêtre.
Sustermans était si peu né pour observer la règle de l’ordre de Malte, qu’après un court veuvage, il contracta un second mariage avec Madeleine di Cosimo Mazocchi, jeune et belle Florentine, dont il eut un fils et une fille.
Si nous avons interrompu la succession des faits relatifs à sa carrière pour noter des événements de sa vie privée, Sustermans n’avait pas, lui, interrompu ses travaux. De retour à Florence après son excursion à Rome, il y était plus recherché, plus occupé que jamais. Jusqu’à présent nous ne lui avons vu peindre que des princes et des dignitaires de l'Église. Il retraça aussi les traits de plusieurs hommes illustres dans les sciences. Galilée avait reçu d’un littérateur français, avec lequel il était en correspondance, la demande de son portrait. Le célèbre mathématicien le lit faire par Sustermans et l’envoya en France. Galilée mort, le grand-duc de Toscane, se repentant sans doute de la faiblesse qu’il avait eue de livrer Galilée à l’inquisition romaine, lit prendre à Paris des informations sur ce qu’était devenu le portrait peint par Sustermans. Le littérateur auquel il avait été envoyé répondit qu’il le gar-
dait religieusement; mais que cependant, si legrand>duc n'en avait pas d’autre, il consentirait à lui en faire don. Cette offre fut acceptée, et le portrait de Galilée prit place dans la galerie royale.
Plus tard Sustermans fit le portrait d’un autre savant illustre, celui de Vincent Viviani, 11 avait peint d’abord le grand géomètre comme le premier venu, comme un simple grand seigneur, sans aucune marque distinctive à laquelle on pût reconnaître qu’il s’agissait d’un homme de génie.
Le grand-duc pria l’artiste de réparer cet oubli dans un second portrait. Cette fois Sustermans représenta Viviani assis près d’une table chargée de livres, ayant des tablettes à la main, et dans l’attitude d’un homme plongé dans de profondes méditations. D’après l’ordre deCosmelII, ce portrait fut gravé par Antoine Tempesta, élève de Stradan. /
Nous venons de dire que Sustermans avait fait deux portraits de Viviani. Il alla plus loin pour François Redi, célèbre médecin, physicien et observateur, car il le peignit trois fois, à des époques différentes, et laissa en quelque sorte une histoire chronologique de la physionomie du savant docteur d’Arezzo. Le troisième portrait, celui qui montre Redi sur la limite qui sépare l’âge mûr delà vieillesse, a été gravé par Dominique Temperani.
En 1640, le duc de Parme pria Ferdinand 11 de Médicis, son beau-frère, de lui envoyer Sustermans pour faire son propre portrait et ceux des princes de sa famille. Le marquis de Leganès, général espagnol , gouverneur de Milan, ayant eu connaissance de son séjour près du duc de Parme, députa un de ses officiers pour l’engager à venir lui rendre visite avant de retourner à Florence. Sustermans ne pouvait accepter cette invitation sans le consentement du grand-duc de Toscane. Il l’obtint sans difli-
culte, car le désir exprimé par le général espagnol , favori du duc d’Olivarès, devait être pris en sérieuse considération. Le marquis de Leganès était ce qu’en Italie on appelle un grand dilettante. Il achetait beaucoup d’objets d’art, il en prenait plus encore en vertu du droit de la guerre, droit brutal, arbitraire, et que les nations civilisées ont heureusement aboli. Partout ou il s’arrêtait, il se faisait un musée. A Milan, il avait formé une galerie des portraits de tous les hommes d’épée avec lesquels il s’etail trouvé en relation. Sustermans reçut de lui un magnifique accueil. Il va sans dire que le but du marquis de Leganès, en attirant le célèbre artiste à Milan, avait été de lui faire peindre son portrait. Notre artiste allait, en effet, en commencer l’exécution, lorsqu’il tomba gravement malade. Les médecins lui ordonnèrent, dès qu’il put supporter les fatigues du voyage, de retourner à Florence dont le climat devait hâter sa convalescence.
Sustermans n’avait pas rompu toute relation avec son pays, quoiqu’il eût l’intention de passer le reste de ses jours dans cette Italie hospitalière qui le traitait comme un de ses enfants. Par l’entremise de son père, qui était resté à Anvers, il entretenait des rapports suivis avec plusieurs célèbres peintres flamands, et particulièrement avec Rubens. Lanzi dit que l’immortel auteur de la Descente de croix , regardant Sustermans comme un des ornements de sa nation, l’honora du présent le plus flatteur, en lui donnant un de ses tableaux d’histoire. Cette assertion , qui a été généralement répétée, n’est pas tout à fait exacte. Il est vrai que Rubens peignit un tableau d’histoire pour Sustermans et qu’il le lui envoya à Florence; mais ce ne fut pas à titre de présent. La lettre qui accompagnait cet envoi et qui‘a été donnée textuellement par Baldinucci, puis par
Botlari, dans les Lettere pittoriche, débute par un accusé de réception du prix de l’œuvre en question. Sustermans, auquel ses travaux avaient procuré plus que de l’aisance et qui vivait grandement à Florence, eut le désir de posséder un tableau de Rubens; mais ayant pour principe que le temps d’un artiste n’appartient pas à qui veut l’exploiter, il voulut le payer. La lettre de Rubens est très-intéressante en ce quelle contient la description détaillée du tableau qu’il a fait pour Sustermans, et dont le sujet est une allégorie de la paix et de la guerre. Le chef illustre de notre école s’exprime dans des termes qui prouvent l’estime qu’il , avait pour le peintre de la cour de Toscane. 11 annonce avoir reçu la tragédie que lui avait précédemment envoyée Sustermans. De quelle tragédie s’agit-il? on l’ignore; mais peu importe. Nous n’avons voulu tirer qu’une conséquence de ce fait, c’est qu’il existait entre les deux artistes des relations habituelles. Le tableau de Rubens fut longtemps conservé par les héritiers de Sustermans, comme une précieuse relique; mais ils finirent par céder au désir exprimé par le grand-duc de le faire entrer dans sa collection.
M. W. Ilookham Carpenter dit, dans ses Notes sur Van Dyck, qu’on ne sait pas au juste ce que ce maître fit à Florence, où il s’arrêta dans son voyage en Italie, car on n’y trouve qu’un très- petit nombre de ses œuvres. Le critique anglais ajoute qu’on peut expliquer le peu d’emploi qu’il trouva à faire de son talent dans la ville des Médicis, par cette circonstance que la cour de Toscane avait pour peintre de portraits Juste Sustermans, artiste renommé, dont les tableaux sont considérés comme à peine inférieurs à ceux de Van Dyck, lequel , étant de ses amis, lit de lui un superbe portrait. Sustermans figure, en effet, dans la série des eaux-fortes où Van Dyck se plut à
reproduire d’une pointe spirituelle les traits des principaux maîtres de son temps, et son portrait est une des pièces les plus remarquables de cet œuvre si justement admiré.
Quelques années après, Van Dyck envoya son propre portrait à Sustermans, en y joignant, par une attention pleine de délicatesse, celui de la mère du transfuge d’Anvers. En échange de ce double présent. Van Dyck pria Sustermans de lui faire parvenir son portrait à lui, fait de sa main. Il le reçut peu de temps avant sa mort.
En 1(>44, Sustermans retourna à Rome. Il accompagnait un prince de la maison des Médicis, qui allait recevoir le chapeau de cardinal. On a vu que, lors de son premier voyage, il avait fait les portraits des Barberini. Ce fut, celte fois, le tour de la famille Panfilia. Il peignit d’abord Innocent X, puis la célèbre donna Olimpia, belle-sœur du pape, sans les bonnes grâces de laquelle nul n’obtenait ni faveur, ni justice; puis enfin, les fils de cette femme influente, et plusieurs cardinaux. Ce lui fut encore une occasion de grands honneurs et de grands profits.
Nous passons bien des excursions de notre artiste; car il n’y a pas d’année où, à différentes reprises, la cour de Toscane ne reçoive de quelque maison souveraine la prière d’accorder un congé au portraitiste par excellence, pour mettre son talent à contribution. S’il se conclut une alliance princière, il est de toute nécessité que le portrait de l’épousée soit fait par Sustermans. Nous croyons qu’aucun peintre n’a été plus employé à reproduire d’illustres eflrgies. Ce n’est pas sans raison qu’on attachait tant de prix aux productions de son pinceau. On n’a pas exagéré son mérite en disant qu’il fut presque l’égal de Van Dyck. Ses portraits, comme ceux de l’élève de Rubens, ont pour
caractères distinctifs la noblesse, la vie, la beauté du dessin et le charme de la peinture. Sustermans savait aussi poétiser ses modèles, sans altérer la ressemblance. Il saisissait avec une admirable sagacité l'esprit de chaque physionomie. Comme le dit Baldinucci, il avait fait une étude particulière des mouvements du corps, persuadé qu'il n'y a de portrait fidèle que celui où l'attitude du personnage est aussi exactement rendu que les traits du visage. Il avait le coloris et la franchise d’exécution des artistes flamands; car, ainsi que nous l’avons fait remarquer, ayant eu l’avantage de n'aller en Italie que lorsque son, talent était formé, il y avait porté et conservé intactes les traditions de l’école nationale. Quant à sa facilité, elle est suffisamment attestée par le nombre de ses œuvres et par l'aspect même de sa peinture qui est, on n’en peut douter, toute de premier jet.
Sustermans n’a point terminé ses voyages. En 1649, un ambassadeur de Philippe IV traverse l’Italie pour aller chercher Marie-Anne d’Autriche, fille de l’empereur Ferdinand III, appelée à s’asseoir sur le trône d’Espagne. Il demande un peintre pour faire le portrait de la princesse. Le nom de Sustermans sort de toutes les bouches, et avec le consentement dé la cour de Toscane , l’ambassadeur emmène le célèbre artiste qui s’acquitte de sa lâche avec sa supériorité habituelle. Le portrait de la jeune reine part pour Madrid avec l’original , et ajoute un témoignage à ceux que l'Espagne a déjà du mérite de nos artistes.
Gênes posséda à son tour le peintre anversois. Logé dans le palais des Spinola, il fit les portraits des membres de cette famille patricienne, ainsi que ceux des Pallaviccini. 11 s’arrêta encore à Modène et à Ferrare, où il laissa des
traces brillantes de son passage. A peine élait-il de retour à Florence, qu'il lui fallut entreprendre un nouveau voyage. Ce fut le dernier. Plusieurs fois l'archiduchesse, femme de Léopold, archiduc d’Autriche, lui avait adressé l’invitation devenir à Inspruck; mais il avait toujours reculé devant les fatigues de celte excursion. Une princesse de Toscane ayant épousé l’archiduc Ferdinand Charles, la cour de Florence le pria de ne plus différer davantage. Il se rendit à Inspruck, où il passa une année pendant laquelle il fit le portrait de l’archiduchesse et ceux de la plupart des personnages attachés à sa maison.
Sustermans revint à Florence en 1655, et depuis lors il ne quitta plus celte ville. Durant les longues années qu’il lui restait à parcourir pour arriver au terme de sa carrière, il consacra exclusivement son pinceau à la cité qui l’avait adopté. La collection de ses portraits forme une histoire complète de la Toscane pendant plus d’un demi-siècle. Tous les princes de la maison de Médicis : Ferdinand II et Cosme III, les cardinaux Charles, Jean et Léopold ont été peints par lui. Les deux portraits qu’il a faits de Victoria de la Rovère, femme de Ferdinand II, et qu’on voit dans la Galerie Pitti, sont admirables. Dans le premier, la princesse, parée de tous les charmes de la jeunesse et ajustée avec un goût parfait, est représentée portant un crible, symbole de vertu. La tête et les mains sont d’une beauté rare. Ce portrait peut être comparé, sous beaucoup de rapports, à celui de la fille du Titien. La seconde fois que la duchesse Victoria posa pour Sustermans, celui-ci fit moins un portrait qu'un tableau où il réuuit, dans une composition du plus beau style représentant une sainte famille: la princesse, son époux Ferdinand II, l’enlant qui régna plus tard sous le nom du Cosme III.
Parmi les portraits les plus remarquables de Sustermans que possède la galerie Pitti, il faut citer celui du (ils de Frédéric ÏII, roi de Danemark ; c’est un jeune homme à la physionomie étrange, dont une épaisse chevelure blonde couvre le front jusqu’à la naissance du nez. L’auteur de la notice qui accompagne la gravure de ce portrait dans l’ouvrage cousacré à la reproduction de la riche collection de Florence, dit avec cette chaleur d’enthousiasme particulière aux Italiens, qu’il est difficile de faire un portrait à l’aspect duquel le spectateur s’écrie : Ecco lui, lutto desso; non mancagli che la parola. Ce problème, ajoute-t-il, fut résolu par Sustermans, qui eut un art particulier pour animer la chair et donner la vie au modèle.
S’il fut dans la destinée de notre artiste de peindre principalement des papes, des empereurs, des rois et des princes, il ne s’était cependant pas voué exclusivement par système à la représentation des types aristocratiques. Nous avons déjà cité ses portraits de trois savants illustres. On voit encore de lui au musée Pitti : un gardien de la collection royale de Florence, figure plébéienne assurément, mais pleine de caractère et peinte avec une vigueur surprenante; un certain Pandolfe Ricosoli , jésuite, qui devint célèbre par ses crimes, après avoir passé longtemps pour un saint homme, et enfin un délicieux portrait d’enfant où se manifeste une fois de plus la souplesse de son talent.
En 1664, Sustermans qui, depuis plusieurs années, avait perdu sa seconde femme, contracta un troisième mariage avec Madeleine Artimini , jeune fille appartenant à une famille honorable de Florence. N’avions-nous pas raison de dire que la croix de Malte ne lui convenait guère? 11 avait 67 ans lorsqu’il se maria pour la troisième fois. Sa
jeune femme ne tarda point à lui donner un fils. Son organisation était véritablement exceptionnelle. L’âge ne lui ôtait rien de sa vigueur, ni de son activité, ni d’aucune de ses facultés d’homme et d’artiste. Il poursuivait ses travaux avec la môme ardeur, et conservait toute la justesse de son coup d’œil, toute la fermeté de sa main. Parvenu à sa 82 me année, il lit un si beau portrait du prince François de Médicis, que le grand-duc, pour perpétuer le souvenir de ce fait mémorable de l’histoire des arts, voulut qu’il inscrivît au bas de la toile et son âge et la date de l’exécution de l’œuvre. Ce ne fut pas sa dernière production. Il était décidé à ne déposer ses pinceaux que lorsque les forces viendraient à lui manquer, et la nature ne Pavertissait pas que ce moment fût arrivé.
Cosme III n’était pas, comme ses ancêtres, un prince protecteur des arts et des artistes; il n’avait conservé aucune des belles traditions de sa famille; mais il comprit ce qu’il devait au peintre éminent qui avait servi sous trois règnes la maison des Médicis. Il donna l’ordre que toutes les œuvres de Sustermans, éparses dans les palais et dans les musées royaux, fussent réunies dans la vaste salle du palais Pitti, qui servait aux audiences du cardinal Léopold, pour former une galerie particulière. C’était la première fois qu’un pareil hommage était rendu à un artiste à Florence. Le portrait de Galilée fut seul réservé pour être placé dans le sanctuaire destiné aux chefsd’œuvre, et connu sous le nom de la Tribune. Ces dispositions furent changées postérieurement, et les productions du peintre d’Anvers furent de nouveau dispersées.
Jusqu’au dernier moment, Sustermans jouit pleinement de ses facultés intellectuelles. Il vivait dans une noble aisance, et recevait chez lui tout ce que Florence comptait
d’hommes dislingués dans les arts. Baldinucci, qui entretenait avec lui, comme on l’a vu plus haut, des rapports d’une intime amitié, dit que c’est de ce doyen des peintres de son temps qu’il tient les éléments des notices qu’il a consacrées aux peintres flamands dans son recueil. Quant à ce qui le concernait personnellement, Sustermans était d’une réserve extrême, et s’il consentit à fournir à Baldinucci des notes sur sa longue carrière, ce fut à la condition qu’elles ne seraient point publiées de son vivant.
L’heure suprême sonna enfin pour Sustermans. Ce fut le 25 avril 1G81. Baldinucci trace avec le zèle d’une touchante amitié le tableau des derniers instants du grand artiste. Sustermans, bien que souffrant depuis quelque temps, voulut remplir ses devoirs religieux le dimanche des Rameaux. Pris du froid à leglise, il rentra , se mit au lit et ne se releva plus. Peu de jours après, il rendit l’âme, après avoir dicté ses dernières volontés et reçu l’extrême onction avec une parfaite sérénité d’esprit. Ses funérailles eurent lieu en grande pompe; l’Académie de dessin tout entière l’accompagna jusqu’à l’église de San Felice in Piazza, sa dernière demeure.
Sustermans avait eu de sa dernière femme un fils et une fdle. Le premier mourut jeune; la dernière épousa le célèbre statuaire florentin Soldani Benzi. Outre le tableau de Rubens et les portraits que lui avait envoyés Van Dyck, Sustermans laissa à ses héritiers un grand nombre de toiles des premiers maîtres italiens et flamands, dont il avait rédigé lui-même une notice descriptive pour servir à la vente qui aurait lieu après son décès, selon la volonté qu’il en exprima dans son testament.
Quand on voit quel artiste fut Juste Sustermans, quand on sait quelle renommée il eut en Italie , et sur quels titres
était fondée cette renommée, on s’étonne que les auteurs des histoires de nos peintres lui aient à peine consacré quelques lignes, qui n’ont pas même, en général, le mérite de l’exactitude. Croirait-on, par exemple, qu’un écrivain français, Papillon de la Ferlé, ait pu dire ce qui suit de Sustermans : <i Malgré tous les avantages qu’il trouvait à cette cour (celle de Toscane) du côté de l’honneur et de là fortune, il ne put résister au désir de revoir sa patrie, et revint à Anvers, où il est mort après avoir orné de ses ouvrages plusieurs églises et plusieurs maisons religieuses de cette grande ville » Tous les biographes ne tombent pas, à la vérité, dans d’aussi grossières erreurs; mais ceux qui respectent un peu plus la vérité, donnent dans tous les cas des indications fort incomplètes sur la vie et sur les œuvres du peintre d’Anvers. Son nom même a été estropié de vingt manières différentes : Sutterman, Subterman, Soutermans, Cistermans, Sertermann , etc. Les Italiens l’appellent assez généralement Monsu Giusto.
Le testament de Sustermans a été publié, par le docteur Giovanni Gaye, dans le troisième volume du Carteggio inedito d’artisti , d’après l’acte original déposé aux archives de Florence. Le célèbre artiste y désigne lui-même le lieu de sa sépulture, et, après avoir spécifié la somme qui doit être affectée aux offices célébrés pour le repos de son âme, il règle le partage de ses biens entre sa femme et ses enfants.
C’est à Florence qu’il faut aller pour prendre une idée de la puissance et de la variété du talent de Sustermans. Il se trouve de ses œuvres dans beaucoup d’autres villes, on l’a vu par la relation que nous avons donnée de ses nombreux voyages; mais elles ne sont point partout accessibles aux amateurs. La plupart de ses portraits sont restés dans
les résidences princières où ils lurent placés originairement. On n’en rencontre guère dans les galeries publiques. Le Musée de Vienne a de lui un portrait de l’archiduchesse Claudie Félicité, fille du grand-duc de Toscane Ferdinand 1 er et femme de l’archiduc Léopold V, comte de Tyroh Au Musée de Berlin , deux tableaux lui sont attribués , savoir : un Christ mis au tombeau et Socrate buvant la ciguë, entouré de ses amis. Il est très-douteux que Sustermans soit, en effet, l’auteur de ces deux peintures. Baldinucci qui donne, comme nous l’avons dit, sur les travaux de nolreartiste, des détails précis et recueillis de sa bouche, ne fait aucune mention de tableaux d’histoire exécutés par lui. Sa seule composition de ce genre fut celle qui représenta l’hommage rendu au prince duc de Toscane par les nobles florentins. Quelque estime que nous fassions des lumières de M. Waagen, auteur du catalogue de la galerie de Berlin, nous ne pouvons considérer comme fondée l’indication qui attribue à Sustermans les deux tableaux dont il vient d’être parlé.
La seule galerie publique où l’on voie des œuvres authentiques de Sustermans est donc celle de Florence. Aux portraits qui s’y trouvent et que nous avons déjà cités, il faut ajouter une sainte Marguerite, figure entière avec la croix à la main et le dragon à ses côtés.
Plusieurs des peintures de Sustermans ont été gravées. On a, d’après lui, outre les estampes que nous avons mentionnées dans le courant de cette notice : L’installation du grand-duc de Toscane Ferdinand II, gravée par Mogalli; deux portraits de Ferdinand, l’un par Mogalli, l’autre par Spierre; le portrait du cardinal Léopold de Médicis, par A. Clouel; celui de Galilée, par F. Allegrini; le prince de Danemark, fils de Frédéric III, par Fedi, et
Catherine Corno(ro, reine de Chypre, par Mogalli. Quelques-uns de ses portraits du Musée de Florence ont été gravés pour la Galleria Pietli de Bardi.
Outre la belle eau-forte de Van Dyck qui nous a conservé les traits de Suslermans, on a encore un portrait gravé par Fr.-Mar. Francia, d’après une peioture de Feretti qui se trouve dans la galerie de Florence, et celui que Paggi a fait pour le Museo Florentino.
FRANÇOIS DU QUESNOI.
François Du Quesnoi est né à Bruxelles en 1594 . Son père, sculpteur de quelque mérite, lui enseigna les premiers principes du dessin et de la statuaire. Doué d’une de ces organisations privilégiées qui ont en elles leur force d impulsion, il n’avait pas besoin d’être stimulé, mais seulement dirigé dans ses études. Peu d’années s’écouJè-
reni avant qu’il n’eût dépassé le point où pouvait le conduire l’expérience de son maître. Celui-ci s’arrêta donc, et le laissa marcher seul dans la route qui conduit aux régions élevées du domaine de l’art.
Tout allait bien du côté paternel ; mais François Du Quesnoi avait malheureusement une belle-mère. N’est-ce pas plutôt heureusement qu’il faudrait dire? La marâtre s’indignait de voir le jeune artiste se livrer à des éludes, suivant elle, improductives. Que ne se bornait-il à être un laborieux praticien? Il aurait subvenu à ses besoins, au lieu d’être à la charge de son père. Pour garder la paix de la maison, François Du Quesnoi travaillait du ciseau le jour, et passait la plus grande partie des nuits à dessiner. Son ardeur pour lelude s’irritait des obstacles et n’en était que plus vive. C’est en ce sens que nous considérons comme favorable l’opposition qu’il rencontra chez sa bellemère. Cependant les choses en vinrent à ce point, qu'il fut obligé de quitter la maison paternelle et de chercher dans la pratique de son art des moyens d’existence.
Les premiers ouvrages de François Du Quesnoi furent, suivant quelques auteurs, une statue de la Justice pour la chancellerie de Bruxelles, deux anges pour le portail de l’église des Jésuites, un saint Jean pour le château de Tervueren et les figures de la Vérité et de la Justice pour le frontispice de l’hôtel de ville de liai. D’autres écrivains pensent que ces sculptures lui ont été faussement altri- ■ buées, et qu’il ne laissa dans sa ville natale aucun ouvrage avéré de sa façon. Quoi qu’il en soit, si ce furent là véritablement ses essais; ils n’offraient qu’un faible indice du développement que prit son talent par la suite. Un saint Sébastien en ivoire, qu’il avait terminé avec un soin particulier, fut mis sous les yeux de l’archiduc Albert et
lui valut la protection de ce prince. On a supposé avec raison que Rubens, habituellement consulté par l’archiduc sur tout ce qui avait rapport aux arts, fut pour quelque chose dans la faveur qu’obtint Du Quesnoi d’être envoyé en Italie, avec une pension dont il devait jouir pendant tout le temps que l’y retiendrait le soin de ses études. D’une part , Rubens savait bien mieux que l’archiduc combien le séjour de Rome était utile à un artiste, et surtout à un statuaire; de l’autre, on peut juger par le ton d’intimité qui règne dans sa correspondance avec Du Quesnoi, dont on verra plus loin un spécimen, qu’il avait connu personnellement celui-ci avant son départ des Pays-Bas.
.Philippe Baert , qui nous a laissé un éloge de Du Quesnoi dont le manuscrit existe à la Bibliothèque royale, s’est trop avancé sur le terrain mouvant de ses conjectures, lorsqu’il a cru pouvoir tirer de cette intimité épistolaire la conclusion que Rubens avait enseigné à Du Quesnoi les grands principes du dessin, et qu’il l’avait dirigé de ses conseils vers le but élevé proposé à ses efforts. L’intention. de celui qui a établi cette hypothèse a été de rattacher plus intimement le grand sculpteur flamand à l’école nationale; mais on est obligé de reconnaître qu’il n’y a aucune analogie entre le dessin de Du Quesnoi et celui de Rubens.
Arrivé à Rome, François Du Quesnoi vit s’ouvrir devant lui un monde nouveau. Exempt de préoccupations, grâce aux libéralités de l’archiduc, il s’abandonna sans contrainte au penchant qui l’entraînait vers les trésors de l’antiquité, dont la soudaine révélation l’avait frappé d’enthousiasme. Son premier sentiment, en présence de ces monuments immortels, fut un pénible retour sur loi-
même. Plus il contemplait les chefs-d’œuvre des beaux temps de la Grèce, plus il reconnaissait son impuissance à rien produire qui en approchât. Ce découragement s’empare de tous les artistes à imagination vive qui visitent Rome pour la première fois; mais bientôt après leurs forces se relèvent, et une noble émulation succède à l’abattement. Celte période de réaction ne se fit pas attendre chez Du Quesnoi. Il se mit au travail avec une infatigable ardeur, dessinant successivement toutes ces belles statues antiques auxquelles il avait voué un culte passionné, et qu’à vrai dire, on ne peut aimer à demi. Sa résolution fermement arrêtée était de ne rien produire par lui-même, avant d’avoir terminé les études au moyen desquelles il espérait pénétrer le secret de la perfection réalisée par les anciens maîtres.
Une circonstance malheureuse vint renverser l’échafaudage des illusions de l’artiste flamand. Peu de temps après son arrivée à Rome , il apprit la mort de l’archiduc Albert. Avec son protecteur, il perdait la pension dont il vivait. Dès lors plus de loisirs studieux , plus de tranquilles méditations : il fallut revenir aux choses matérielles de ce monde. Que faire? Les sculpteurs sont nombreux à Rome; comme partout, les plus renommés absorbent les commandes d’une certaine importance; les autres végètent. Végéter, c’est tout ce que demandait Du Quesnoi. Il était habitué aux privations; mais de si peu qu’il se contentât, encore fallait-il qu’il obtînt d’être chargé de quelques travaux. Comment le pouvait-il, sans amis influents, sans protecteurs? Modeste, mais fier, il lui répugnait de jouer le rôle de solliciteur. Un sculpteur ou plutôt un entrepreneur d’ouvrages de sculptures pour les églises , appelé Claude Lorenese, sachant sa fâcheuse position, lui offrit
de l’employer, en attendant mieux, à faire des figures de saints, pour des reliquaires. Il fut obligé d’accepter et se logea chez son patron. Celui-ci le nourrissait mal, te payait peu, et, en revanche, tirait de lui de fort beaux ouvrages qui lui procuraient de grands profits.
Un marchand flamand du nom de Pescator , qui faisait à Rome le commerce des objets d’art , entra un jour dans la boutique de Claude Lorenese pour acheter une statuette en bois qu’il avait vue à l’étalage et dont la beauté l’avait frappé. Apprenant qu’elle était l’œuvre d’un de ses compatriotes, il voulut en connaître l’auteur et se fit présenter Du Quesnoi , auquel il commanda une statue en marbre. L’artiste fut très-accommodant sur le prix. Il se sentait heureux de pouvoir quitter un métier où ses facultés s’amoindrissaient , et d’appliquer son talent à de plus dignes objets. Pescator l’avait laissé maître du choix de son sujet. Il fil un groupe de Vénus avec l’Amour , dans lequel il déploya un rare sentiment de la beauté antique.
Le succès de ce premier essai lui valut de nouvelles commandes, qui étaient trop peu rétribuées, à la vérité, pour le conduire à la fortune, mais qui avaient l’avantage de lui laisser toute latitude sur la direction qu’il jugeait utile d’imprimer à ses travaux, car il s’était réservé le droit de déterminer lui-même la nature des œuvres dont il entreprendrait l’exécution. C’est ainsi qu’il fit plusieurs basreliefs pour acquérir la pratique de ce genre de sculpture qui a ses règles à part, et qu’il traita par la suite avec une haute supériorité. Il étudiait donc en quelque sorte aux frais du marchand flamand, auquel il abandonnait seulement, comme indemnité, les résultats matériels de ses études. Envisagée de cette manière et avec l’espoir de la voir
s’améliorer un jour, sa situation était supportai). e. Son protecteur intéressé avait plus lieu encore d’être satisfait d’un marché dont les clauses étaient, en effet, principalement en sa faveur. Bellori explique très-bien les avantages réciproques que le spéculateur et l’artiste retiraient de leurs rapports, dans ses Vite de pittori , scultori ed archi tetti, où il a donné une longue notice de Du Quesnoi : c Le marchand Pierre Pescator avait pris, dit-il, François en grande affection , comme compatriote d’abord et ensuite pour son talent et ses bonnes qualités, puis, parce qu’il était commode de le satisfaire avec des cadeaux, ainsi qu’avec une reconnaissance honorable pour ses travaux. Cela mit François à même de jouir souvent de la société des Flamands, ses compatriotes, qui se réunissaient dans l’hospice de Saint-Julien. Quoique je fusse fort jeune à cette époque , je me rappelle l’y avoir vu souvent. »
Ainsi que nous l’apprend Bellori dans le passage qu’on vient de lire, Du Quesnoi voyait à Saint-Julien des Flamands ceux de ses compatriotes qui visitaient la ville éternelle et qui se rencontraient dans cette maison ouverte aux pèlerins de l’art, comme à ceux de la religion; mais il n’avait pas, depuis son arrivée en Italie, formé de liaison intime. D’après le portrait qu’en ont tracé des contemporains, c’était un beau jeune homme blond, aux yeux bleus, au regard doux et spirituel. Son caractère était mélancolique et soupçonneux; il ne se plaisait que dans la solitude. On ne lui connut qu’un ami; ce fut Nicolas Poussin.
Une certaine conformité d’humeur et de situation avait rapproché Poussin et Du Quesnoi; les rapports intimes qui existaient entre leurs idées sur l’art les attachèrent
l’un à l’autre. Le grand artiste qui devait être un jour l’honneur de l’école française, n’avait encore trouvé aucun encouragement à Rome où il vivait dans la gêne, presque dans le besoin, heureux de vendre pour sept ou huit écus romains des tableaux qui se payent aujourd’hui plusieurs milliers de francs. Le sculpteur flamand faisait aussi fort maigre chère du produit de ses ouvrages. Poussin et Du Quesnoi associèrent leurs infortunes et prirent un logement commun. Ils supportèrent dès lors avec plus de patience les rigueurs du sort. Un même désir les animait, celui de parvenir aux sphères les plus élevées de l’art. Leurs entretiens n’avaient pas d’autre objet; leurs efforts n’avaient pas d’autre but. Us s’aidaient mutuellement à réaliser l’idéal de leurs rêves et oubliaient, tout en étudiant, les prosaïques besoins de la vie, auxquels il ne leur était pas , d’ailleurs , toujours facile de satisfaire. L’influence que leur talent a ressentie de cette commua nauté d’idées et de travaux, a été indiquée par les historiens du Poussin. Félibien en parle en ces termes :« Il logeoit (le Poussin) avec cet excellent sculpteur François Du Quesnoy, Flamand. Comme ils étudioient l’un et l’autre d’après les antiques, cela donna lieu à Poussin de modeler et de faire quelques ligures de relief, et ne contribua pas peu à rendre François le Flamand plus sçavant dans la sculpture , parce qu’ils mesuroient ensemble toutes les statues antiques et en observoient les proportions. » Ainsi donc , tandis que le Poussin enseignait à Du Quesnoi la grande manière de dessiner dont celui-ci fit une si heureuse application dans ses ouvrages, il apprenait de son compagnon l’art de reproduire en relief les beaux modèles antiques dans lesquels il étudiait l’élégance et la pureté de la forme.
C’est à cette époque de la carrière de Du Quesnoi qu’il faut rapporter les réductions des chefs-d’œuvre de la statuaire antique exécutées par notre artiste avec une conscience rare, et dans lesquelles il fit passer toutes les beautés des originaux. Tel était le zèle patient avec lequel il s’acquittait de cette lâche délicate, qu’il ne passa pas moins de six mois à modeler en petit le groupe du Laocoon.
Pour donner une idée de l’estime qu’on faisait à Rome même des copies de Du Quesnoi d’après l’antique, nous dirons que le cardinal Massimi, cité par Beliori comme en possédant plusieurs dans sa collection, paya 400 scudis ou plus de deux mille francs, somme qu’il faudrait tripler aujourd’hui pour en représenter l’équivalent, la réduction du Laocoon. M. Crozat, le célèbre amateur français, n’avait pas réuni moins de soixante-cinq morceaux de notre artiste, parmi lesquels on remarquait un Bacchus, le buste d’Antinoüs, celui d’Horace et la tète du Gladiateur d’après l’antique. Mariette possédait également une belle collection de terres cuites de Du Quesnoi où se trouvaient, entre des œuvres originales d’un haut prix, des copies de l’Hermaphrodite et du torse antique.
Bien que notre timide Flamand ne fît aucune démarche pour se procurer les avantages de la publicité, le bruit du succès qu’il obtenait dans la reproduction des modèles antiques se répandit dans Rome. Les artistes, qui connaissaient ses travaux, ne purent lui refuser leurs suffrages et attirèrent sur lui, sans trop le vouloir peut-être, l’attention des amateurs. Le connétable Philippe Colonna fut le premier qui mit la science archéologique de Du Quesnoi à l’épreuve, en lui confiant la restauration de plusieurs statues de sa galerie. Dans le grand nombre d’objets de sculp-
ture que faisaient découvrir les fouilles pratiquées dans le sol romain, il s’en trouvait rarement d’intacts. La plupart étaient mutilés et les connaisseurs préféraient les laisser dans cet état, que de les faire réparer par les sculpteurs qui se livraient habituellement à ce genre d’industrie, et qui, n’ayant ni goût, ni connaissance du style des artistes grecs, gâtaient les statues auxquelles il s’agissait de refaire des parties plus ou moins essentielles. Du Quesnoi s’acquitta avec autant d’intelligence que d’habileté pratique de la mission que lui avait donnée le connétable. Plein d’un religieux respect pour ces monuments échappés comme par miracle à une complète destruction, il s’efl'orçait de les rétablir dans leur état primitif qu’une sorte d’intuition lui faisait découvrir. Voici comment Mariette apprécie une de ces ingénieuses reslaurations de notre artiste, dans une note accompagnant la description d’un Bacchus antique qui faisait partie de la collection de M. Crozat : « Bacchus, dans cette aimable fleur de lage où le corps, ayant achevé de se former, a acquis son entière perfection. La figure est debout; son bras est appuyé sur un tronc d’arbre, et elle tient de la main gauche une coupe qu’elle semble vouloir porter à la bouche. Celte statue, qui est de marbre blanc, a 4 pieds de haut. Elle est antique et a appartenu au sieur Girardon, sculpteur célèbre. Il la regardait comme un des plus beaux morceaux de son cabinet. On ne peut assez priser la justesse de ses contours et l’élégance de ses proportions. Il ne restait d’entier que la tête et le corps; les bras, les jambes et les cuisses manquaient et ont été ajoutés par François Flamand. Quel restaurateur! Y eut-il jamais un homme qui sût mieux manier le marbre et mettre dans l’expression de la chair plus de vérité et plus de souplesse? »
Les éludes d’après l’antique n’étaient pas les seules que Du Quesnoi et Poussin fissent en commun. En visitant la villa Ludovisi, il s’arrêtèrent avec admiration devant un tableau du Titien où sont représentés des enfants qui jouent en se jetant des pommes. A l’aspect de ce chefd’œuvre qui, depuis lors, est passé en Espagne, nos deux amis eurent une même pensée; c’est qu’ils voyaient pour la première fois l’enfance rendue avec toutes ses grâces, l’enfance telle qu’elle apparaît aux yeux du poète et de l’artiste. Tous deux se mirent à étudier avec amour la délicieuse bacchanale du maître vénitien. Du Quesnoi modela ces beaux enfants aux mouvements souples, aux altitudes naturelles et variées. Telle est, dit-on, l’origine de sa supériorité, non-seulement sur tous les sculpteurs de son temps, mais sur ceux mêmes de l’antiquité, dans le rendu des formes et des mouvements de l’enfance. Cicognara explique fort bien, dans son Histoire de la sculpture, quels sont les caractères distinctifs du talent de Du Quesnoi, dans un genre où, de l’aveu de tous, il n’a point eu de rivaux. L’artiste flamand n’a pas été égalé, dit-il, dans le moelleux des chairs et dans la vérité des attitudes qu’il a su donner aux enfants. Plus qu’aucun autre, il est arrivé à l’expression juste de cet âge. Son ciseau semble jouer en quelque sorte sur le marbre; il exprime la nature sans jamais la forcer; le modelé de ses figures est dans un rapport exact avec l’anatomie. Suivant le critique italien, Du Quesnoi a évité de prendre les enfants à l’âge où l’allongement des membres donne des proportions plus sveltes et présente plus de difficultés à l’artiste.
L’auteur de la Storia délia scultura, copiant d’Argenville sans le citer, indique les manières diverses dont l’enfance a été rendue par les plus grands peintres des écoles
d’Italie. Les enfants de Raphaël se distinguent par la simplicité, par la noblesse et par un choix de formes qui les élève pour ainsi dire au-dessus de la nature; ceux du Corége ont dans leurs mouvements une chaleur qui fait pardonnera l’artiste les licences par lesquelles il a obtenu cette grâce animée. Avec un tact dont on ne peut trop le louer, Du Quesnoi comprit qu’il fallait faire un mélange des beautés de Raphaël et de celles du Corége, et il s’inspira des œuvres du Titien, qui les avait résumées en les complétant l’une par l’autre. Jl n’est pas inutile d’ajouter que le statuaire flamand ne fit pas le sacrifice de son originalité en appliquant à son art le principe développé dans la peinture du maître vénitien. Du Quesnoi a étudié le Titien, mais il ne l’a pas copié. S’il a envisagé la nature sous le même aspect, il l’a exprimée par des moyens qui lui étaient propres, et l’on peut affirmer que, dans ses statues et dans ses bas-reliefs, où l’enfance est si admirablement représentée, la forme ne lui appartient pas moins que la pensée.
M. de Hagedorn, au chapitre consacré à la Grâce, dans ses Réflexions sur la peinture, dit, après avoir détaillé les traits caractéristiques de la physionomie des enfants : « Tels folâtraient autour du chevalet de leur père, les enfants de l’Albane, d’après lesquels le Fiamingo et l’Algarde ont formé les Amours qui ont immortalisé leur ciseau. » L’Algarde s’était, en effet, lié avec Du Quesnoi et Nicolas Poussin. Ajoutant une troisième partie à leur duo sympathique, il était devenu le compagnon de leurs travaux , et, par leurs conseils, il s’était mis à étudier l’art des anciens plus sérieusement qu’il ne l’avait fait jusqu’alors. Il conduisit Du Quesnoi chez PAlbane, son ami de longue date. Le peintre bolonais avait une femme charmante et
douze enfants les plus beaux du monde. Celle-là posait pour ses Vénus; ceux-ci lui fournissaient les modèles des Amours qui servaient de cortège à la déesse de Cythère. Du Quesnoi put dessinera son aise les gracieux bambini, et celte étude de la belle nature eut au moins autant d’influence sur son talent que celle qu’il avait faite d’après la Bacchanale de la villa Ludovisi. D’où vient que, faits d’après les mêmes types, les enfants de l’Aîbane et ceux de Du Quesnoi diffèrent entre eux? C’est que ce dernier,, n’étant pas dominé par le sentiment de la tendresse paternelle, rendit la nature telle qu’elle était, au lieu que le peintre s’exagéra à lui-même les grâces de ses chers modèles, et tomba involontairement dans le maniéré.
A plusieurs reprises, M. de Ilagedorn, dont nous venons de citer quelques lignes relatives à Du Quesnoi, revient sur le mérite du sculpteur flamand: « Veut- on traiter l’enfance ingénue, dit-il, il faut fréquenter lecole de l’Àlgarde et du Fiamingo », et ailleurs : « L’Algardeel le Fiamingo ont excellé à rendre la beauté des enfants; ce dernier semble même avoir étendu l’art du statuaire par rapport aux figures suspendues en l’air. » Le judicieux auteur des Réflexions sur la peinture n’aurait pas dû citer en cette circonstance l’Algarde en même temps que Du Quesnoi, non que l’Algarde ne fût un habile statuaire, mais parce qu’il n’égala point l’artiste de Bruxelles dans la reproduction des formes de l’enfance.
Le passage suivant de Bellori fera connaître l’opinion qu’avaient les Italiens de la perfection apportée par Du Quesnoi dans le rendu des types gracieux du premier âge : « Tout ce qu’il a fait dans ce gence, dit l’auteur italien, sert de modèle aux professeurs. On trouve de ses statuettes dans les ateliers de beaucoup de peintres et de sculpteurs
de Rome, qui les emploient à leurs études. Enfin quelques grands personnages, comme le cardinal Massimi et le cavalier del Pozzo conservent dans leurs collections de ses modèles qui excitent une admiration générale. »
Le connétable Colonna, qui avait commencé, ainsi que nous l’avons dit, par employer Du Quesnoi à la restauration de ses statues antiques, lui fit faire ensuite des modèles, d’ornements pour servir à la décoration de son palais. Notre artiste exécuta pour le même personnage une écriloire surmontée d’un groupe de deux enfants dont l’un dormait, la tête appuyée sur un coussin, tandis que l’autre faisait des bulles de savon à l’aide d’un chalumeau. Le connétable voulut encore avoir de Du Quesnoi un spécimen de son talent à traiter la sculpture en ivoire, et en obtint un christ d’environ trois pieds de hauteur, qui fut proclamé le chef-d’œuvre du genre.
La sculpture en ivoire, portée chez les anciens à un haut degré de perfection, comme toutes les autres branches des beaux-arts, et dont les artistes du moyen âge, ainsique ceux de la renaissance ont tiré un si grand parti, n’avait pas, au XVIl me siècle, de représentants plus habiles que les maîtres flamands. Du Quesnoi était le premier entre tous. Rien de plus parfait que ses ivoires sculptés, ceux qui sont véritablement de sa main, bien entendu; car les collectionneurs et les marchands ont si étrangement abusé de son nom, qu’on aurait une bien fausse idée de son mérite, si l’on en jugeait par la plupart des pièces qui lui sont attribuées. Il n’est pas un christ en ivoire, il n’est pas une statuette d’enfant, si médiocre qu’ils soient, que les marchands ou les amateurs ne soutiennent imperturbablement être de Du Quesnoi.
On peut citer, d’ailleurs, des exemples plus singuliers
encore de ces fausses attributions mises en avant par ignorance ou par calcul. Ainsi , Cicoguara fait la remarque que les sculptures en ivoire données comme de Michel- Ange sont en si grand nombre, qu’il aurait à peine sulïi à les exécuter, lors même qu’il y eût consacré toute sa vie. Or, on met très- sérieusement eu doute, et avec grande apparence de raison, que Michel-Ange ait jamais travaillé l’ivoire. Il en est de même de Benvenuto Celliui. On ne
doit pas s’étonner, après cela, que Du Quesnoi, qui a incontestablement traité ce genre, et de la manière la plus remarquable, ait à répondre devant la postérité d’une foule de productions auxquelles il n'a jamais mis la main. Tout excès cependant provoque une réaction. On a tant abusé du nom de Du Quesnoi, et les amateurs ont vu si souvent leur crédulité exploitée , qu’ils hésitent devant les œuvres les plus authentiques du sculpteur flamand.
Ami des arts, possesseur de l’une des plus riches galeries de tableaux et de statues qu’il y eût à Rome, le marquis Vincent Giustiniani voulut ajouter à sa collection plusieurs morceaux de Du Quesnoi dont il avait admiré les travaux faits pour le connétable Colonna. Notre artiste exécuta, à la demande du marquis, plusieurs statues qui furent placées dans le palais Giustiniani et qui ne déparèrent pas ce splendide musée. Ce furent : une madone en
marbre, un Apollon en bronze et un Mercure tourné vers un Amour qui lui ajuste une courroie au pied. Le marquis Giustiniani avait conçu une si grande estime pour le talent de Du Quesnoi que, lorsqu'il fit plus tard graver sa galerie, il chargea notre artiste de fournir aux graveurs une partie des dessins qu’ils devaient reproduire, et de surveiller l’ensemble de la publication.
Le connétable Colonna, jugeant le christ en ivoire de
Du Quesnoi digne d’être offert au pape, en (il hommage à Urbain VIII. Le saint- père apprécia la beauté de ce travail et promit au connétable que l’artiste qu’il protégeait serait employé aux grands travaux entrepris à Saint-Pierre sous la direction du Bernin. En effet, peu de temps après que cet espoir lui eut été donné, Du Quesnoi fut chargé de composer et de modeler les ornements du baldaquin de bronze qu’Urbain VIII faisait élever au-dessus du maîtreautel avec le métal arraché au portique du Panthéon. Les motifs principaux de ces ornements étaient des enfants dans de gracieuses attitudes, reliés entre eux par des guirlandes de feuillage. Ses rivaux furent obligés d’avouer qu’il s’était acquitté de sa tâche avec un talent supérieur; mais ils s’efforcèrent de diminuer son mérite, en faisant remarquer que cette fois encore il s’agissait de groupes d’enfants, et en affirmant qu’il ne réussirait jamais dans la reproduction d’autres modèles.
Du Quesnoi désirait ardemment de trouver une occasion d’imposer silence à ses détracteurs. Elle ne se lit pas attendre. La corporation des boulangers de Rome décida qu’elle ferait la dépense de quatre statues de marbre pour orner l’église de Notre-Dame de Lorette qui lui appartenait. Du Quesnoi obtint la commande de l’une de ces statues. Il lit une sainte Suzanne, ligure de marbre blanc un peu plus grande que nature. Faut-il dire qu’il y mit tous ses soins, tout son art, toute son âme. Ses efforts ne furent pas stériles : ils aboutirent à une œuvre d’une haute valeur, devant laquelle la critique envieuse n’avait plus qu’à se taire. Sainte Suzanne est d’une beauté rare, mais d'une beauté chrétienne et empreinte d’un sentiment religieux admirablement exprimé; l’attitude est simple et noble; les draperies sont au-dessus de tout éloge. Les connaisseurs ont
été unanimes à reconnaître les grandes qualités qui brillent dans celte production de l’artiste flamand. D’Argenville en parle eu ces termes : « Bientôt après, Du Quesnoi travailla à la sainte Suzanne qu’on voit à Notre-Dame de Lorette. Plusieurs années furent employées à faire des modèles d’après nature pour cette statue où il a transmis les véritables beautés de l’antique. Son attitude est noble; elle tient d’une main une palme et de l’autre montre l’autel au peuple vers lequel elle a la tête tournée. Son expression douce et pieuse est celle d’une vierge soumise à Dieu; tout en elle retrace la pudeur et la beauté. Ou admire surtout la manière dont la draperie est jetée. L’auteur a pris pour modèle l’Uranie, belle Ggure du Capitole; mais il mil plus de grâce dans la sienne. »
Les témoignages des critiques italiens en faveur de l’œuvre de notre artiste ne nous manqueront pas, et certes ils ne sont point suspects, puisque celui dont ils font l’éloge fut le rival du Bernin, rival heureux sous le rapport du mérite comme statuaire, si ce n’est sous celui de la fortune. « La forme de ses vêtements (ceux de sainte Suzanne), dit Bellori, est une religieuse imitation de l’antique. Cette statue est une des plus belles qu’on puisse voir. André Sacchi la tenait en si grande estime, qu’il l’a placée dans son tableau représentant le miracle de saint Antoine de Padoue, peint pour l’église des Capucins à Rome. » Cicognara ne donne pas une appréciation moins louangeuse de la sainte Suzanne, dans son Histoire de la sculpture : « Du Quesnoi ne fut pas seulement célèbre, dit -il, pour la supériorité avec laquelle il a traité les figures d’enfants. La sainte Suzanne est une des plus belles statues sculptées à Rome dans le XVII u,e siècle, tant par le modelé du visage et des mains, que par l’excellente dispo-
sition des draperies. Un critique anglais (Richardson) a dit, en parlant de la sainte Suzanne, que c’est l’expression la plus forte et la plus touchante de la piété dans une jeune vierge d’une beauté achevée. Ce jugement est confirmé par Fuessli, dans ses notes sur les statues modernes de Rome, recueillies pendant le voyage qu’il fit en Italie à la sollicitation de Winckelmann, et certes ce savant historien et théoricien des arts ne s’est pas, en général, montré favorable à la statuaire moderne.
La sainte Suzanne a été comprise par Rossi dans son Choix des plus belles statues antiques et modernes (Raccoïta di statue antiche e moderne). La planche où elle est représentée a été gravée par un artiste flamand, par Robert van Audenaerde, auteur des meilleures estampes de cette collection.
Qui ne croirait que l’élévation du talent dont fit preuve Du Quesnoi, dans sa statue de sainte Suzanne, ne dût aplanir tous les obstacles contre lesquels s’était jusqu’alors débattue vainement sa pauvreté; qui ne croirait qu’à dater de ce moment, on ne recherchât sa coopération pour les travaux considérables de sculpture qui se faisaient à Rome? Il avait certes assez victorieusement répondu à ceux qui l’avaient accusé de ne pas savoir traiter les figures en grand. La fortune ne l’en favorisa cependant pas davantage, et ce fut son succès même qui lui devint une entrave. Le Bernin était en possession de la faveur du pape; la haute direction de tout ce qui concernait les beaux-arts lui avait été confiée. Rien ne se faisait que par lui; aucune décision n’était prise, sans qu’il ne l’eût suggérée ou du moins approuvée. Jaloux de son influence, il faisait bonne garde pour quelle ne reçût point d’atteinte, et pour qu’aucun artiste de mérite ne pût s’élever à côté de lui. Il n’avait
pas été, on le pense bien, le dernier à s’apercevoir de la portée du génie de Du Quesnoi. Ses efforts tendirent à écarter celui dont il aurait sulïi de quelques encouragements pour lui faire un rival dangereux , et il n’y réussit que trop. Il est loin de notre pensée de vouloir, pour exalter le mérite d’un de nos Flamands, réduire au-dessous de sa valeur celui d’un artiste dont la renommée a rempli non-seulement l’Italie, mais l’Europe. Nous savons que le Bernin l’emportait sur Du Quesnoi par l’imagination, par la fécondité, par la hardiesse des conceptions, par la facilité du travail; mais nous savons aussi qu’il lui était très-inférieur sous le rapport du goût et de la sévérité du style. Pour s’en convaincre, il suffit de comparer la statue de sainte Bibiane du premier, à celle de sainte Suzanne du second. Toutes deux sont à Rome. Autant il y a de sentiment religieux, de noblesse, de grâce naturelle dans celle-ci, autant celle-là est forcée d’expression, maniérée, théâtrale même, et plus semblable à l’héroïne d’un drame, qu’à une vierge martyre.
Cependant, en dépit de l’influence du Bernin, Du Quesnoi obtint de la cour de Rome une commande importante. Le pape, ayant vu sa sainte Suzanne, voulut qu’il fût chargé de faire l’une des quatre statues colossales destinées à remplir les niches des pilastres qui soutiennent la coupole de Saint-Pierre.
Du Quesnoi reçut avec joie la nouvelle de la faveur qui lui était accordée par Urbain VIII. Convaincu que du succès de la tentative qu’il allait faire, dépendait la suite de sa carrière, il sy prépara comme à un effort suprême. Il fallait qu’il réussît pleinement; il le fallait pour justifier l’espoir fondé sur son talent par de bienveillants protecteurs, et pour déjouer les manoeuvres d’une cabale en-
Vieüse. Le Bernin avait dit que sa statue colossale serait sans doute un gros enfant. Ce propos lui fut rapporté et l’irrita vivement. La colère est quelquefois, dans les arts, un utile stimulant. Du Quesnoi voulut faire un chefd’œuvre, ne fùt-ce que pour se venger.
C’est dans cette disposition d’esprit que notre artiste entreprit l’exécution de la figure colossale de saint André. Il y eut, parmi les artistes et parmi les amateurs, un grand mouvement de curiosité, lorsqu’on annonça que le modèle de cette statue, terminé en beaucoup moins de temps qu’on ne s’y serait attendu, d’après la lenteur habituelle de Du Quesnoi, allait être exposé. La foule se porta à Saint- Pierre, le jour où, pour bien juger de son effet, on plaça ce modèle dans la niche que la statue devait remplir. Nous ne soutiendrons pas que les suffrages en faveur de Du Quesnoi furent unanimes, mais nous dirons que tous les juges désintéressés se prononcèrent pour lui, et que rien ne manqua à son triompheras même les critiques injustes des jaloux.
Du Quesnoi avait donc réussi selon ses espérances dans l’accomplissement de l’œuvre qui devait servir de base à l’édifice de sa fortune. Ne vous hâtez pas de croire néanmoins qu’il ait vaincu la rigueur du sort. De nouvelles et de plus cruelles déceptions que celles qu’il a éprouvées jusqu’alors vont l’atteindre. Il fallait transporterie modèle de la statue de saint André dans l’atelier où devait s’exécuter le marbre. Soit fatalité, soit, comme on le supposa, que les ouvriers eussent élé gagnés par les ennemis de Du Quesnoi, il se trouva que la machine dont on se servit avait été mal ajustée. La statue tomba et se brisa. S’armant découragé, l’artiste refit un nouveau modèle qui fut trouvé supérieur encore au premier. Tonies les précautions furent
prises cette fois pour éviter un accident fortuit ou prémédité. On employa cinq années à tailler le marbre que Du Quesnoi termina avec le plus grand soin.
Voici la statue entièrement achevée. Il ne s’agit plus que de la placer. C’est alors que surgit un nouvel incident d’une autre nature que le premier; mais aussi imprévu et presque aussi funeste pour l’infortuné sculpteur. La place que devait occuper le saint André avait été désignée à Du Quesnoi; il avait disposé sa figure relativement au jour qu’elle devait recevoir. Au dernier moment, la congrégation changea l’ordre primitivement fixé pour l’arrangement des statues, et celle de Du Quesnoi occupa la niche précisément opposée à celle qui lui avait été assignée. Elle était donc éclairée d’une tout autre manière que ne l’avait voulu l’artiste, et son mouvement n’était plus dans le même rapport avec l’ensemble du monument. Pour comble d’injustice, tandis que les commandes pontificales étaient d’habitude largement pavées, on lui marchanda le prix de sa statue. Il ne reçut que trois mille scudis (environ 16,000 francs) qui furent en grande partie absorbés parles frais. Ce ne fut même qu’avec beaucoup de peine qu’il parvint à faire payer par la congrégation de Saint-Pierre 150 scudis (800 francs) au fondeur qui avait moulé la croix et qui menaçait de le poursuivre.
On comprend que de telles injustices aient dû révolter notre artiste. Bellori fait à ce sujet de singulières réflexions. « Le Fiamingo, dit-il, exposa ses plaintes avec une aigreur qui ne pouvait que lui nuire. Dans les grandes affaires ét avec des ennemis puissants, la dissimulation est une vertu. » Nous ne pouvons blâmer Du Quesnoi de n’avoir point pratiqué la vertu vantée par l’écrivain italien. La dissimulation vis-à-vis des ennemis puissants
peut avoir été en honneur dans le pays qni a donué naissance à Machiavel; mais elle était incompatible avec la franchise flamande. Du Quesnoi exposa ses griefs avec amertume. Il est vrai que cela ne lui profita guère. Tout ce qu’il obtint, fut de s’aliéner les dispensateurs des commandes officielles, et de n’avoir plus de part désormais aux faveurs pontificales.
La statue de saint André se distinguait , comme celle de sainte Suzanne, par la beauté de l’expression et par la noblesse du style. Des quatre figures colossales enchâssées dans les pilastres qui soutiennent la coupole deSaint-Pierre, elle est incontestablement la plus remarquable. C’est une vérité reconnue par tous les critiques qui ont décrit les richesses de la basilique romaine et que les Italiens n’ont pas cherché à dissimuler. Sur ce terrain encore, le Bernitr fut vaincu par Du Quesnoi, car sa statue de saint Longin, placée en regard de celle du saint André de ce maître, lui est très- inférieure, de l’aveu de tous. Nous pourrions, comme nous l’avons fait pour la sainte Suzanne, citer de nombreux passages d’écrivains de différentes nations qui rendent hommage à la puissance du talent déployé par Du Quesnoi dans la conception et dans l’exécution de cette belle figure de saint André; mais ce serait nous exposer à des redites. Nous nous bornerons à reproduire la trèsjudicieuse appréciation qu’en donne l’abbé Richard, dans sa Description historique et critique de l’Italie : « La statue de saint André, dit l’écrivain français, est traitée avec la pureté de style et la beauté d’expression de l’antique le plus parfait; on y voit la résignation et la joie de l’apôtre qui allait au supplice avec une satisfaction dont son cœur . était pénétré, parce qu’il était sur le point de se réunir à son divin maître. La draperie est excellente; on peut la
comparer avec tout ce qu’on connaît de mieux dans ce genre, soit antique, soit moderne. »
I) y aurait une lacune dans cette notice, si nous ne transcrivions pas une lettre adressée par Rubens au sculpteur de Bruxelles, pour le féliciter de l’impression causée par l’apparition de sa statue, et des suffrages qu’elle lui avait valus. Celte lettre est précieuse également en ce qu’elle contient l’expression du sentiment personnel de Rubens sur les œuvres de Du Quesnoi. Elle est ainsi conçue : « Je ne puis vous exprimer les obligations que je vous » ai pour les modèles que vous m’avez envoyés, ainsi que » pour les plâtres de ces deux enfants admirables dont » vous avez orné l’épithapbe de M. Van Ufflen, dans l’église » de l’Anima. Ce n’est point l’art, c’est la nature même » qu’on remarque dans ce marbre ainsi attendri et plein » de vie. Que dirai-je des applaudissements universels et » bien mérités que vous attire la statue de saint André » qu’on vient de découvrir? Votre gloire et votre célébrité, j > Monsieur, rejaillissent sur notre nation entière. Si mon )» âge et une goutte funeste qui me dévore ne me rete- » naient ici , je partirais à l’instant, j’irais admirer de mes » propres yeux des choses si dignes d’admiration ; mais » puisque je ne puis me procurer cette satisfaction , j’es- » père du moins avoir celle de vous revoir incessamment » parmi nous, et je ne doute pas que notre chère patrie » ne se glorifie un jour des ouvrages dont vous l’aurez » enrichie. Plaise au ciel que cela arrive avant que la » mort, qui va bientôt me fermer les yeux pour jamais, » me prive du plaisir inexprimable de contempler les » merveilles qu’exécute cette main habile que je baise du » plus profond de mon cœur, priant le Seigneur qu’il vous » accorde une vie longue et heureuse. »
Du Quesnoi n’a fait que deux grandes statues : sainte Suzanne et saint André. Il semble bien démontré, par les circonstances de sa vie rapportées d’après les biographes italiens, que s’il ne produisit pas plus d’œuvres capitales, c’est que les occasions lui manquèrent. Cependant, sans nier précisément les obstacles que lui opposa l’envie, Cicognara attribue principalement au manque de facilité dans le travail la rareté de ses grands ouvrages. « Préoccupé de l’idée qu’il devait avant tout s’écarter des traditions du mauvais goût, dit l’auteur que nous citons, il faisait et défaisait sans cesse. De là la froideur des morceaux sortis de ses mains. Il n’était pas doué du génie qui fait faire les grandes choses. Le Bernin avait ce génie; mais sori goût n’égalait pas celui du Fiamingo. » Du Quesnoi était, en effet, difficile avec lui-même ; pour chaque statue, pour chaque groupe qu’il exécutait, il faisait des études partielles terminées avec le plus grand soin. Sa pensée allait toujours au delà de ce que sa main pouvait rendre. Il fallait que les amateurs lui arrachassent, pour ainsi dire, les travaux qu’ils lui avaient commandés et auxquels il ne croyait jamais avoir donné le dernier degré de fini. On rapporte qu’un ami le pressant un jour de ne pas pousser plus loin l’exécution d’une figure qui lui semblait parfaite : « Vous parlez, ainsi, répondit-il , parce que vous ne voyez pas l’original que j’ai ; dans la tête, et dont cette copie que vous croyez achevée n’approche pas. » Comme tous les artistes doués d’une imagination poétique, Du Quesnoi poursuivait un idéal qui échappait à ses efforts. La lenteur que lui reproche Cicognara, l’indécision signalée par Bellori comme ayant exercé la plus fâcheuse influence sur sa carrière, sont le partage des hommes qui se donnent pour but la perfec-
lion, et qui, présumant trop de la puissance du génie humain, ne savent pas qu’il est une limite devant laquelle l’art* doit forcément s’arrêter.
N’est-il pas étrange de voir un maître flamand donner des leçons de goût à l’Italie, et lutter, dans la patrie de Raphaël, pour rappeler au culte de la pureté de la forme les artistes égarés dans la voie d’un style faux et maniéré? Les qualités que nos peintres, nos statuaires, nos graveurs allaient chercher jadis à Rome, Du Quesnoi les y porte et semble en être le seul dépositaire; les défauts qu’on avait l’habitude de leur reprocher, sont maintenant ceux de la nation qui leur avait si longtemps fourni des modèles. C’est là un fait unique dans l’histoire des arts, et sur lequel on a le droit de s’étonner que les biographes du sculpteur de Bruxelles n’aient pas insisté. ,
Personne n’ignore de quelle importance est, dans l’art statuaire, l’étude sévère du style des draperies. Pour traiter cette partie qu’on ne saurait qualifier d’accessoire, Du Quesnoi s’était inspiré de l’antique. Le noble et simple ajustement de ses figures contrastait avec la confusion des plis formés par les étoffes dont les sculpteurs italiens de son temps chargeaient leurs statues. Falconnet, en comparant le style des draperies des anciens avec celui des modernes, dit que Du Quesnoi a montré quelles beautés les étoffes larges et jetées de grande manière ajoutent à la sculpture, et il en cite pour preuve la statue de saint André de notre artiste. « Je ne saurais m’empêcher de faire observer, dit également Richardson, dans son Traité de la peinture et de la sculpture , que les draperies de Du Quesnoi sont si belles, qu’elles peuvent être mises en parallèle avec ce qu’il y a de plus beau dans ce genre, tant pour la disposition des plis, que pour la manière dont les
étoffes s’appliquent sur les formes du corps qu’elles laissent deviner. »
Ainsi donc, pour en finir avec les œuvres capitales de notre artiste, il est bon de remarquer que si Du Quesnoi n’a fait que deux grandes statues , elles sont citées comme ce qui a été produit de meilleur dans la sculpture du XVII me siècle. Nous ne dirons pas avec Cicognara qu’il aurait pu difficilement laisser un plus grand nombre de morceaux considérables, à cause de la lenteur de son travail. 11 nous paraît plus juste de tenir compte des difficultés qu’il dut rencontrer dans l’exécution des statues de sainte Suzanne et de saint André, dont les proportions différaient tant de celles de ses autres ouvrages , et d’affirmer qu’avec l’expérience qu’il avait acquise, il aurait employé beaucoup moins de temps à modeler, par la suite, des figures de même grandeur, si on lui en avait ensuite fourni l’occasion.
Reprenons l’ordre chronologique des travaux de Du Quesnoi, que nous avons interrompu pour ne pas séparer ses deux œuvres principales auxquelles se rattachaient des observations de même nature, et suivons-le dans les diverses applications d’uu talent qui a fait aussi preuve de fécondité.
Nous avons dit que Du Quesnoi était d’un caractère mélancolique. Il a fait avec une sorte de prédilection les sculptures de monuments funéraires où se manifeste un profond sentiment de tristesse, et où la pensée religieuse s’allie à celle de la fragilité humaine. On peut citer comme particulièrement remarquables dans ce genre deux tombeaux qui se trouvent à Rome dans l’église Santa-Maria delP Anima. Le premier est celui de l’amateur hollandais Van Ufflen : deux enfants soulèvent un voile qui découvre l’inscription du monument; l’un d’eux, en signe d’afïlic-
lion , se cache la figure avec une partie de la draperie el lient à la main une clepsydre qui marque Pheure fatale. L’autre tombeau est celui d’Adrien Vryburg. La disposition est à peu près la même. Deux enfants , modelés comme Du Quesnoi savait le faire, déploient une draperie sous laquelle apparaissent divers ornements entourant' l’inscription.
Dans l’église Santa-Maria délia Pieta in Campo Santo, se trouve le tombeau du peintre flamand J. de Hase surmonté d’une charmante figure de Du Quesnoi. C’est encore un enfant, tenant un mouchoir d’une main et s’appuyant de l’autre sur une torche qu’il éteint. Lalande, en parlant de cette figure, dans son Voyage en Italie, dit que le caractère en est charmant et qu’on ne pouvait la faire pleurer avec plus de grâce. Pour le tombeau de Pierre Pescator, le marchand flamand dont il a été parlé plus haut, Du Quesnoi fit un médaillon soutenu par deux chérubins.
Le tombeau de Gaspard de Visscher, dans l’église de l’Anima, à Naples, est décoré d’un buste et de deux génies par Du Quesnoi. L’église des Saints-Apôtres, de la même ville, possède un des chefs-d’œuvre du maître. C’est un grand bas-relief qui orne la chapelle du cardinal Filomarini, et qui est connu sous le nom du Concert d’anges . Cochin en parle en ces termes : « Il est du plus beau fini et il a toutes les vérités naïves que ce sculpteur a si bien rendues dans les enfants, en quoi il surpasse tous ceux qui en ont fait. » Passeri cite encore les bas-reliefs qui furent faits sur ses dessins pour la famille de Castel-Rodrigo et envoyés en Portugal.
Aux morceaux de sculpture religieuse dont nous avons fait mention dans le courant de celte notice, il faut
ajouter, pour compléter cette partie de l’œuvre de notre artiste, un christ en marbre ayant les mains attachées à la colonne, l'ait pour M. Hesselin, maître de la chambre aux deniers de Louis XIII; les têtes du Christ et de la Vierge, en argent ciselé, qui faisaient partie de la collection du cardinal François Barberin, ainsi qu’un grand nombre de ligures de saints placées dans les chapelles des églises de Rome, et dont quelques-unes, en métaux précieux du plus beau fini, sont exposées aux jours de fête. Pour donner une idée de la variété de ses travaux, nous citerons la masse d’argent du cardinal Montallo, entourée d’enfants et de figures de lions.
Bien qu’il fût doué à un haut degré du sentiment religieux , ainsi que le prouvent les ouvrages dont nous venons de donner l’énumération , Du Quesnoi avait fait une étude trop assidue des monuments de la Grèce et de Rome, pour ne pas traiter d’une manière supérieure les sujets mythologiques. Il y a merveilleusement réussi, en effet, et l’on peut aflirmer que, parmi les sculpteurs modernes, il n’en est aucun qui ait fait preuve d’une aussi grande connaissance de l’antiquité païenne. Ses bacchanales sont des modèles de grâce et d’esprit. L’un de ses plus beaux ouvrages est un bas-relief tiré de la sixième églogue de Virgile, dont l’original se trouvait dans la célèbre collection du commandeur del Pozzo et dont l’artiste fut obligé de faire plusieurs copies à la sollicitation de grands personnages. C’est une composition tout imprégnée du génie antique et que Virgile a bien véritablement inspirée. Silène est appuyé contre une vigne, à l’entrée d’une grotte, les veines encore gonflées, suivant sa coutume, du vin qu’il avait bu la veille :
fnflatum heslemo venus } ut semper , iaccho.
De jeunes bergers l’enchaînent des débris de ses guirlandes :
Injiciunt ipsis ex vincula sertis.
Eglé, la timide Eglé, la plus belle des naïades, lui barbouille la figure de jus de mûres, pendant que de petits satyres s’efforcent de faire lever de terre sa rustique monture.
Une autre bacchanale de môme grandeur et représentant des enfants jouant avec une chèvre, fut offerte parle cardinal Barberini au roi d’Espagne Philippe III. Il est au palais de Madrid, où l’on voit également un autre groupe de Du Quesnoi ayant pour sujet Hercule au berceau étouffant le serpent.
Notre artiste fit, pour être enchâssé dans un meuble du somptueux palais Farnèse, une troisième bacchanale de six enfants jouant avec un bouc. Les figures sont de pierre de louche sur un fond de lapis. Elles sont belles d’expression et de mouvement; mais elles n’ont pas la délicatesse de modelé qu’on admire dans les autres bas-reliefs de Du Quesnoi , à cause de la dureté de la matière.
Parmi les objets d’art précieux provenant du cabinet du cardinal de Polignac, dont Frédéric le Grand enrichit ses collections, figurait un bas-relief en marbre, par Du Quesnoi , représentant un concert d’enfants.
Ce n’est pas seulement dans ses bacchanales que le sculpteur flamand s’est montré le digne émule des anciens; c’est aussi dans plusieurs figures où, par une prédilection qui se rattachait peut-être à quelque mystère de sa vie intime dont nous n’avons pas le secret, il personnifia le fils de Vénus. Le célèbre amateur II. Van Ufflen, dont nous avons vu que son ciseau illustra la tombe, avait eu
de lui un Amour en marbre oecupé à polir son arc. Après la mort du riche Hollandais, les magistrats d’Amsterdam achetèrent 6,000 florins celte charmante figure pour l’offrir à la princesse d’Orange. L’Amour profane terrassé par l’Amour divin fournit à notre artiste le sujet d’une composition pleine de grâce où il présenta, sous une forme nouvelle, la pensée déjà exprimée par Annibal Carraehe dans une de ses peintures de la galerie Farnèse. Enfin on connaît un troisième Amour de Du Quesnoi. L’enfant malin, qu’on n’a pas sans raison surnommé le maître du monde, décoche une flèche; son regard et son mouvement indiquent qu’il suit la direction du trait perfide. Ce fut son dernier ouvrage; il mit fort longtemps à le terminer, et il fallut que le gentilhomme anglais, qui l’avait commandé, le fîf, pour ainsi dire, enlever de force de son atelier. Il passa par la suite dans l’hôtel de Kent.
Du Quesnoi faisait admirablement le portrait. Le plus remarquable des bustes que Ton connaisse de lui est celui du cardinal Maurice de Savoie qui le protégeait. C’était, disent les contemporains, un chef-d’œuvre de ressemblance et de modelé. Lorsqu’on le transporta à Turin, le duc Victor Amédée fit remettre à l’artiste une chaîne d’or avec une médaille à son efligie, pour lui en témoigner sa reconnaissance.
Le destin ne se lassait pas de poursuivre Du Quesnoi. Il gravit un jour une échelle pour placer une palme de bronze dans la main de sa statue de sainte Suzanne; le pied lui manque, il tombe et se blesse grièvement; on le transporte chez lui sans connaissance, et un temps assez long s’écoule avant qu’il ne puisse reprendre ses travaux. Son humeur s’aigrit de ces continuelles infortunes, il tombe dans une noire misanthropie, sa santé s’altère et
sa raison même ne résiste pas complètement aux tourments qui l’assiègent. Il sembla se faire une éclaircie dans l’orage de sa vie; mais ce n’était qu’une ruse de la fortune, qui feignait de l’épargner enfin, pour le frapper d’un coup plus inattendu et plus cruel.
Dans un des voyages que Poussin avait faits en France, le cardinal de Richelieu l’avait entretenu du désir qu’il avait de relever l’art de la sculpture fort déchu dans la patrie de Jean Gougeon, et lui avait demandé quel serait, suivant lui, l’artiste le plus capable de le seconder dans l’exécution de ce projet. Le grand peintre parla de Du Quesnoi avec tant de chaleur et de conviction , que le choix du cardinal-ministre s’arrêta dès lors sur l’artiste flamand , bien qu’il se fût attendu peut-être à voir Poussin lui recommander un sculpteur romain ou florentin. M. de Chanteloup allait partir pour l’Italie, chargé par Louis XIII d’accomplir un vœu que la reine avait fait à Notre-Dame de Lorette, à l’occasion de la naissance du Dauphin. En même temps que celte pieuse ambassade, il reçut une autre mission : ce fut de voir Du Quesnoi à son passage à Rome, et de lui transmettre les propositions de la cour de France. Voici en quoi consistaient ces propositions : trois mille livres de traitement, outre le payement de ses ouvrages, le brevet de premier sculpteur du roi, un logement au Louvre et mille écus pour frais de voyage. Arrivé à Paris, Du Quesnoi devait prendre sous sa direction douze jeunes gens qui, leur éducation terminée, formeraient une académie de sculpture.
Faut-il dire l’impression que produisit sur notre artiste ce changement de condition. Il se crut le jouet d’un rêve, la dupe de quelque illusion trompeuse que devait dissiper bientôt le souffle de la réalité. Cependant M. de Chante-
loup renouvela les offres de son souverain et remit à Du Quesnoi la somme qui lui était allouée pour les dépenses de son voyage. Le moyen que celui-ci doutât encore? Il se mit à faire ses apprêts de départ, heureux de quitter une ville où l’avait fixé le désir de profiler des moyens d’étude qu’elle offre aux artistes, mais dont la jalousie de ses rivaux lui avait rendu le séjour insupportable. Au moment où il allait se mettre en route pour la France, il tombe malade. La fièvre l’a saisi et s’est compliquée d’un délire qui oblige à le garder à vue. Sa pauvre tête, affaiblie par tout ce qu’il avait souffert, n’a pu supporter la joie d’une fortune inespérée. Au délire de la fièvre succède un état de stupeur qui laisse aux médecins peu d’espoir de guérison. Ne sachant plus que faire, ils ordonnent le changement d’air. C’est partout et toujours le grand moyen de la Faculté à bout de ressources.
Du Quesnoi quitta Rome, souffrant et inquiet, car il avait une vague conscience de sa situation morale. Arrivé à Florence, il éprouva le besoin d’un repos de quelques jours. Ainsi que le fait remarquer Bellori, on avait commis une grave imprudence en lui faisant entreprendre un voyage long et fatigant à l’époque des plus grandes chaleurs. Eu effet, c’est dans les premiers jours de juillet 1642, qu’il arriva à Livourne, où son intention était de s’embarquer pour un des ports de France. Vain espoir, ses forces s’étaient épuisées; la fièvre le reprit, et après quelques jours de souffrances, il rendit le dernier soupir, sans avoir pu quitter l’Italie où le destin voulait qu’il laissât sa dépouille mortelle. Cette dépouille est déposée à Livourne, dans l’église des Cordeliers.
Un bruit étrange se répandit en France et dans les Pays-Bas après la mort de Du Quesnoi, fut généralement
accueilli, bien qu’on puisse assurer qu’il n’ait aucun rondement, et se trouve consigné dans toutes les biographies : le célèbre artiste aurait été empoisonné par son frère Jérôme, statuaire de mérite, mais homme dissolu, et qui, pour ses dérèglements, subit à Gand un supplice emprunté à la législation barbare du moyen âge. S’il fallait en croire les écrivains qui ont reproduit celte fable, Jérôme Du Quesnoi, au moment de mourir, se serait accusé lui-même d’être l’auteur de la mort de son frère. Bellori fait remarquer qu’on peut fort bien entendre par là qu’il reconnaissait avoir abrégé les jours de François par les chagrins qu’il lui avait causés. A quoi lui eût servi de commettre ce crime? Les seuls biens que possédât François Du Quesnoi étaient son génie et sa renommée. Jérôme pouvait-il espérer de se les approprier? Il est évident par ce que dit Bellori qu’on ne croyait pas en Italie à l’empoisonnement du célèbre statuaire; or, on savait beaucoup mieux là que partout ailleurs à quoi s’en tenir sur ce point. Les médecins de Rome qui ont donné leurs soins à Du Quesnoi , auraient sans doute reconnu les effets du poison, et ne se seraient pas trompés au point de conseiller au patient une simple mesure d’hygiène telle qu’un changement d’air. Cependant, les biographes n’y ont pas regardé de si près, et pour eux François Du Quesnoi est mort empoisonné par son frère.
On est allé plus loin dans la voie de l’erreur à l’occasion delà mort de Du Quesnoi. Un écrivain désigna, par ignorance ou par inadvertance, sous le nom de François, le coupable brûlé à Gand, et d’autres après lui chargèrent la mémoire du grand artiste d’un crime abominable. Florent le Comte s’exprime ainsi à la suite d’une courte notice sur les travaux de François Du Quesnoi : a On lui rend pour son talent toute la justice qu’on lui doit ; mais sa conduite
a été si déréglée , que l’eau n’a pu la nettoyer et qu’à son défaut il a fallu employer l’élément contraire. » Florent le Comte est copié à son tour par plusieurs compilateurs, et voici François Du Quesnoi non pas empoisonné par son frère, mais confondu avec celui-ci et brûlé en son lieu et •place.
Voulant dissiper les doutes que laissaient dans son esprit les allégations contradictoires des historiens de Du Quesnoi , le savant iconographe français, P. Mariette, écrivit à M. Eydama, qu’il savait au courant de cette question embrouillée, et en reçut une réponse où les faits relatifs aux deux frères étaient présentés sous leur véritable jour. Cette longue lettre vient d’être donnée dans YAbecedario de Mariette, publié pour la première fois par MM. de Chennevièves et de Montaiglon. Elle se termine par le paragraphe suivant : « Je ne sais par quelle fatalité Sanderus, qui étoit à Gand même, curé aux environs de cette ville dans le temps de l’exécution de Jérôme Quesnoy, et ami de Triest, ait pu avancer que ce fut François qui commit le erime dont il est question et qui en subit la punition. Je ne m’étonne donc plus que tant de compilateurs, tels que Florent le Comte, Audibert, Alstein, Roger nous aient répété la même chose, ni que les trois quarts des Flamands et des Hollandais et la moitié des Français tiennent le fait pour certain. Je sais bien que plusieurs auteurs ont parlé pertinemment de la mort de François Quesnoy; mais tout le monde ne possède pas ces auteurs, et de ceux qui les possèdent ou qui les ont lus, la plupart n’en croient pas moins le contraire de ce qu’ils contiennent, parce que, n’ayant jamais rien vu de détaillé sur la vie et sur la mort de ce Jérôme Quesnoy, ils confondent sans cesse son frère avec lui. Ils savent en gros que François a eu un frère qui
étoit très-habile homme; mais chez eux, pour tous les ouvrages dont l’auteur est un Quesnoy, ce Quesnoy était François, et ce malheureux François étoit un scélérat qui a été brûlé ! Ne se trouvera-t-il jamais quelque honnête homme qui désabusera entièrement le public sur cet article, et tous les honnêtes gens ne pourront-ils enlin admirer les ouvrages d’un artiste célèbre, sans ressentir l’horreur qu’inspirent les abominations prétendues de leur auteur? v
Le tombeau de l’évêque Triesl, élevé â Gand dans l’église S l -Bavon, est généralement attribué à Jérôme Du Quesnoi. On s’étonne du manque d’ensemble de ce monument dont quelques parties sont d’une beauté achevée, tandis que d’autres laissent fort à désirer. Celte inégalité s’ex* plique parfaitement lorsqu’on sait que l'œuvre n’est pas d’une seule main, et que Jérôme Du Quesnoi n’a fait que compléter le travail commencé par son frère. La lettre de M. Eydama transcrite par Mariette, et dont nous venons de citer un extrait, donne à cet égard les indications les plus précises. En tG42, l’année même de la mort de François Du Quesnoi, l’évêque Triest envoya son portrait au célèbre statuaire, en le priant d’exécuter le monument qu’il avait le dessein de s’ériger à S‘-Bavon. Du Quesnoi entreprit cette tâche; mais son départ pour la France ne lui permit pas de l’achever. Il envoya seulement, à l’évêque la statue dont il avait ébauché la tête, et deux ligures d’enfants destinés à orner le tombeau, Il reçut du prélat une lettre de félicitation, accompagnée d’un présent de cent pistoles d’Espagne. Le soin de compléter le monument fut confié à Jérôme Du Quesnoi, qui termina la statue et lit les parties accessoires.
En parlant des deux figures d’enfants qui ornent le tombeau de l’évêque Triest, M. Moke, qui les croit de
Jérôme Du Quesnoi, s’exprime ainsi dans les Splendeurs de l'art en Belgique : « Deux petits génies, placés des deux côtés du tombeau et traités avec amour, captivent davantage; ce sont de charmantes figures, les plus enfantines qu’ait jamais conçues l’imagination d’un artiste, et dont tous les contours portent le cachet gracieux de leur âge. » Donné par erreur à Jérôme Du Quesnoi, cet éloge s’applique de lui-même à François, dont la supériorité dans les travaux qui ont pour objet la représentation de l’enfance est un fait acquis à l’histoire de l’art.
Les deux enfants du tombeau de l’évêque Triest sont les seuls ouvrages de François Du Quesnoi que possède la Belgique. La ville de Gand doit s’empresser de les inscrire dans l’inventaire de ses richesses artistiques.
La belle statue en marbre blanc représentant la mère des douleurs , placée dans la niche qui surmonte l’autel de la chapelle de Bubens, dans l’église S'-Jacques à Anvers, n’est pas de François Du Quesnoi , comme le prétendent les auteurs des descriptions de cette ville. Suivant les uns, Rubens la rapporta d’Italie; suivant d’autres, Du Quesnoi l'exécuta avant son départ des Pays-Bas. M. Van Hasselt a parfaitement démontré, dans la vie du prince des peintres flamands, la fausseté de ces deux hypothèses. M. Van Lérius en fait voir également le peu de fondement dans sa Notice des œuvres d’art de l’église S^Jacques et restitue la statue de la Vierge à Luc Fayd’herbe , qui paraît en être le véritable auteur.
Plusieurs graveurs nous ont laissé des reproductions des œuvres de Du Quesnoi. On peut citer particulièrement : le saint André par Van Audenaerde et P. Clouwet. — La sainte Suzanne par Van Audenaerde. — Le Mercure de la galerie Giustiniani par Cl. Mellan et par G. Ambling.
— Le bas-relief de Silène par G. Vascellini. — Différents groupes d’enfants par Scbmidt, A. Barlsch, Rauschmayr, Matham et Pfeiffer.
Il existe de nombreux portraits de François Du Quesnoi. Le plus célèbre est celui de Van Dyek, gravé par G. Edelinck. C’est un chef-d’œuvre.
JEAN MIEL
Jean Miel est né en 1590, aux enviions d’Anvers, suivant les uns, à Bruxelles, selon d’autres. Gérard Seghers, qui revenait d’Italie, lui donna ses premières leçons de peinture. Il était coloriste d’instinct; mais il dessinait médiocrement. Son maître, après avoir fait de vains efforts pour lui inspirer le sentiment de la pureté des contours, lui conseilla de faire un voyage à Rome, où il savait, par expérience, que se trouvait la grande école du goût. Miel se rendit à cet avis, par obéissance plutôt que par conviction , et s’achemina vers la ville aux sept collines.
Seghers avait bien jugé son élève en reculant devant la lâche de discipliner son crayon, et en lui indiquant letude sévère des monuments de l’Ilalie comme indispensable au développement de son talent; seulement il avait trop compté peut-être sur le pouvoir de ces chefs-d’œuvre dont la vue avait opéré déjà , il est vrai, bien des miracles. Nous n’oserions pas dire que Jean Miel demeura absolument insensible en présence d’objets si dignes d’admiration; mais qu’ils n’aient pas éveillé en lui le saint enthousiasme dont la plupart des artistes étaient saisis à leur aspect,
aa
c’esi uu fait pleinement confirmé par tout ce qu’on sait de sa carrière et de ses travaux. Nous voudrions pouvoir affirmer avec Baldinucci que Miel alla en Italie porté, comme tant de nos Flamands, par un penchant irrésistible pour les formes les plus nobles et les plus élevées de l’art à tous les âges, et qu’arrivé à Rome il fit des œuvres des maîtres une étude assidue; mais cette assertion du biographe florentin est, nous devons l’avouer, trop favorable à notre compatriote. Le sentiment du beau, du grand, du noble, manquait à Jean Miel. S’il a pris une place distinguée parmi les peintres de son temps, c’est par des qualités d’une autre nature. Plus d’une fois, se rendant justice à lui-même, il fit de courageux efforts pour entrer dans le domaine des choses grandes et sérieuses; mais il était involontairement ramené vers la sphère plus étroite où sa destinée d’artiste devait s’accomplir. Il pouvait corriger certains défauts d’éducation, mais non pas refaire sa nature.
Le crédit dont les peintres flamands jouissaient en Italie, où beaucoup d’entre eux avaient laissé de brillants témoignages de leur génie, procura à Jean Miel plusieurs commandes importantes, peu de temps après son arrivée à Rome. Il s’agissait de travaux à exécuter dans des églises. Miel les entreprit, quoiqu’il se sentît peu de vocation pour la peinture religieuse, et seulement à titre de moyen d’existence. Son premier essai fut un tableau d’autel, représentant le Baptême de Constantin , qu’il fit pour l’église Saint-Martin , et qui orne encore une des chapelles de cet édifice. Son beau coloris flamand fit passer sur le manque d’élévation du style, ainsi que sur l’imperfection du dessin, et ses protecteurs ne se découragèrent pas , espérant que l’habitude lui ferait acquérir les qualités solides du peintre
d’histoire. Sa seconde œuvre capitale fut un Moïse faisant jaillir l'eau du rocher , commandé par le pape Alexandre VI I, et placé dans la galerie de Monte-Cavallo.
II n’est pas rare de voir des peintres faire à la plus impérieuse des exigences, la nécessité de vivre, le sacrifice de leurs aspirations élevées, et traiter l’art sous des formes frivoles, quitte à se venger de la contrainte que leur impose le mauvais goût des amateurs, en accomplissant parfois quelque noble et sérieuse tâche. Il en était tout autrement de Jean Miel. C’était par devoir, par raison qu’il se résignait à exécuter de grandes compositions religieuses. Ses heures de liberté, il les employait à traiter des épisodes familiers, souvent même vulgaires. Les idées d’art et de métier étaient renversées chez lui. Le métier consistait à suivre d’aussi près, ou si l’on veut d’aussi loin qu’il lui était donné de pouvoir le faire, les traces des grands maîtres de l’école romaine, et l’art à se rapprocher de Pierre Van Laar, qu’il avait pris pour modèle.
Jean Miel s’était lié avec André Sacchi, peintre d’un haut mérite, que les Romains considéraient comme un des plus fidèles dépositaires des traditions classiques. Il lui demanda des leçons et entra dans son atelier. André Sacchi aimait le caractère enjoué du jeune Flamand ; tout en lui reprochant les licences de son crayon, il ne pouvait s’empêcher de louer son brillant coloris et sa brosse facile. II conçut le projet de l’associer à l’un de ses ouvrages, croyant l’engager par là à faire un effort de conscience. Cette participation de deux talents, nous ne dirons pas seulement différents, mais contraires, à une œuvre collective, était fort bizarre, et l’on s’étonne que l’idée ait pu en venir à un artiste aussi sérieux et aussi ferme dans les principes qu’André Sacchi. Il est vrai que le ta-
bieau à l'exécution duquel il voulait faire concourir son élève sortait du genre qu’il avait lui-même l’habitude de traiter. C’était une revue des troupes pontificales; or André Sacchi ne peignait que des sujets religieux composés d’un petit nombre de figures, et dans lesquels il n’admettait que les accessoires absolument indispensables, ayant le plus profond mépris pour les parties d’un tableau où ne se manifestait pas la science du nu et des draperies, et laissant toujours, par système, comme le dit Lanzi, quelques détails indécis à l’exemple de beaucoup d’anciens statuaires. C’est à un tel maître qu’avait été faite la commande d’un tableau représentant une revue des troupes pontificales. On comprend son dépit et son embarras d’être obligé de peindre des habits modernes, des costumes militaires, des armes, des drapeaux. Sachant que MieFs’appliquait volontiers à la reproduction de toutes ces choses, et qu’il y était habile, il lui proposa de se charger de faire, dans son tableau, les uniformes, les accessoires et les fonds, se réservant seulement l’exécution des figures du premier plan.
Miel s’acquitta de la tâche que lui avait confiée son maître. 11 fit de son mieux sans doute, mais non de manière à satisfaire celui-ci. Cherchant le pittoresque avant tout, il avait jeté çà et là, aux plans reculés, quelques groupes en désordre; il avait évité la roideur et la régularité dans les ajustements des soldats pontificaux. Peut-être avait-il poussé trop loin la liberté du pinceau et laissé percer quelque chose de son goût pour les haillons populaires. Quoi qu’il en soit, le sévère André Sacchi fut trèsmécontent des licences qu’avait prises son élève, et dont il craignait qu’on ne le rendît responsable. 11 les lui reprocha durement, en lui disant de retourner à ses bam-
bochades, attendu qu'il ne serait jamais capable de faire autre chose.
C’est sans doute en souvenir de la discussion qu’il avait eue avec Miel, à l’occasion du tableau dont nous venons de parler, qu’André Sacchi s’éleva avec amertume, dans une lettre adressée à l’Albane, son maître, contre ce qu’il appelle les turpitudes de Bamboccio (Pierre Yan Laar), de Grovanni délia Vite (Jean Miel) et d’André Both. L’Albane lui répondit sur le même ton, et accusa formellement les artistes ultramontains d’avoir causé un grand préjudice à la peinture, en introduisant en Italie le goût des sujets familiers. Ces deux lettres, curieuses pour l’histoire de l’art, se trouvent dans la Felsina pittrice de Malvaria.
André Sacchi et l’Albane ne sont pas les seuls Italiens qui se soient élevés contre les bambochades , mot alors en usage pour désigner les sujets familiers, et qui est resté dans le vocabulaire pittoresque. Un parti s’était formé à Rome contre les peintres qu’on eût appelés de nos jours réalistes, et auxquels on donnait alors une qualification moins recherchée. Quelques-unes des critiques adressées à ces peintres étaient fondées; mais ceux qui les attaquaient sur des écarts, blâmables il est vrai, se laissaient emporter par leur zèle pour l’austérité des principes, jusqu’à une exagération qui nuisait à leur cause, au lieu de la servir. Passeri résume, dans la notice qu’il a consacrée à Jean Miel, les accusations lancées contre les peintres matérialistes :
€ Ce siècle, dit-il, porte atteinte à la noblesse et à la dignité de la peinture, en accordant beaucoup trop d’estime à des peintres qui s’appliquent à rendre les accidents les plus bas de la nature, en les présentant sous une forme abjecte. » Le biographe italien donne ensuite quel-
ques détails sur les commencements de la carrière de J. Miel, dont il fait à tort un élève de Van Dyck, et entame une critique violente de son talent. Suivant lui, Miel ayant entendu faire de Bamboccio un éloge universel, et, poussé lui-même par un génie semblable, s’adonna à ce style, qui n’exigeait ni la pureté du dessin, ni la science des ajustements. « Les imitateurs du Bamboccio, ajoute Passcri, luttaient dans la représentation de vils épisodes, où l’on ne trouvait d’autre mérite qu’un brillant coloris et le badinage d’un pinceau agréable. Leurs tableaux étaient heureusement de petite dimension et occupaient peu de place; mais il n’en était pas moins triste de voir les galeries de beaucoup de grands personnages déshonorées par ces saletés qui n’auraient dû trouver place que dans des chambres de village ou dans des auberges. » Le rude adversaire des scènes familières va jusqu’à dire qu’il ne voudrait pas qu’on donnât le nom de peintre, mais celui de dilettante en peinture, à ceux qui font ce mauvais usage de leurs facultés. Selon son sentiment, le véritable peintre doit s’attacher exclusivement à représenter des actions saintes ou généreuses; sa mission ne saurait être d’exposer les faits et gestes de la vile populace.
Il y a du vrai dans les idées exprimées ici parle critique romain ; mais l’exagération dont il n’a pu se défendre fait naître dans l’esprit du lecteur un sentiment de réaction en faveur des peintres d’épisodes familiers. Il y a cependant une juste mesure à garder entre le blâme absolu et la complète justification du genre auquel Passeri fait une guerre si vive. L’art de la peinture n’est pas seulement destiné à donner à l’humanité un enseignement moral et religieux. Nous admettons que ce soit une de ses attributions; mais il en a d’autres. Que les peintres d’his-
loire doivent choisir de préférence des sujets qui soient de nature à inspirer aux hommes des idées généreuses, par le spectacle des actions héroïques; c’est une vérité incontestable. Prétend-on qu’il n’y ait pas autre chose à faire en peinture? on tombe alors dans une erreur complète. Autant vaudrait soutenir que les écrivains qui ne traitent ni de la religion, ni de la morale, ni de la philosophie, manquent à leur mission. L’art, pas plus que la poésie, ne peut rester perpétuellement dans les sphères éthérées. Ni l’un ni l’autre ne perdent de leur dignité, en se rapprochant de la terre. L’admiration que nous inspire un poëme épique n’est pas incompatible avec le plaisir que nous ressentons à la lecture d’une ode, d’une épître, d’une satire ou même d’une chanson. Faut-il choisir nécessairement entre Homère et Anacréon , entre le Dante et Boccace, entre Corneille et La Fontaine? En musique, une jolie romance plaît, même après un oratorio ou une symphonie. Pourquoi voudrait-on que la peinture, toujours grave, austère, ne pût sans déroger, admettre les sujets familiers?
Si la doctrine professée par le biographe de Jean Miel et soutenue par d’autres écrivains qu’égarait un aveugle pédantisme était adoptée , si la peinture n’avait d’autre but que de faire l’éducation morale de l’humanité, il faudrait exiler de nos musées tout ce qu’ils renferment de tableaux de genre, de paysages, de marines, de représentations de la nature inanimée. 11 est inutile de s’évertuer à combattre de telles aberrations de jugement; le bon sens en fait justice.
Cependant, il faut reconnaître que les peintres matérialistes, que les auteurs de bambochadcs , comme on les appelait jadis, sont souvent sortis des voies régulières de l’art, et qu’ils ont presque justifié d’avance, par leurs propres
excès, ceux de leurs plus violents critiques. Certes il faut admettre les sujets familiers. Ces sujets, bien compris et bien rendus, éveillent des idées et des sentiments qu’il n’appartient pas à la peinture religieuse ou historique de faire naître; mais il n’en est pas de même de certains épisodes d’une extrême vulgarité. Nous sommes bien obligés d’avouer que, parmi nos anciens maîtres flamands, il en est qui ont eu le tort grave de salir leurs pinceaux au contact d’images dégoûtantes. On a prétendu les excuser en alléguant leur beau coloris et leur rare talent d’exécution; mais ces qualités ne pouvaient-elles pas se manifester également dans des tableaux dont les sujets eussent été de meilleur goût?
Il faut rendre à Jean Miel celte justice qu’il ne commit pas souvent de ces écarts condamnables, et qu’à part un petit nombre de compositions où le cortège hideux de la misère est trop complaisamment étalé, il n’a guère franchi les limites que l’artiste doit se prescrire dans la peinture des mœurs populaires. C’est en cela que les reproches de Passeri à son adresse manquent de fondement. Il est évident que le critique italien ne s’en prend pas seulement aux sujets dont la trivialité blesse les spectateurs quelque peu délicats, mais qu’il appelle vils tous les épisodes tirés de la vie familière.
Passeri, malgré ses préventions contre Miel , veut bien reconnaître que cet artiste fit des efforts pour se mettre en état de traiter la grande peinture sans trop d’infériorité; mais lorsqu’il lui rend une apparence de justice, il trouve encore moyen de lui lancer de méchants traits. « Avec ses bambochades , dit-il, Miel gagna quelque argent et fit bien voir qu’il était fils de négociant, car il était très-habile à trafiquer, et il était toujours entouré de revendeurs de la-
bleaux. Il recevait aussi des gentilshommes, parce qu’il était assez adroit et de manières agréables, et il se vit ainsi introduit dans la bonne société. Cela commença à le faire rougir de s’étre tenu si longtemps dans la bassesse et l’engagea à travailler pour devenir un peintre de quelque valeur. Il étudia le style noble, afin de pouvoir peindre à fresque des sujets honnêtes. »
II vint, en effet, un moment où notre artiste se livra à de sérieuses études; mais ce ne fut pas, ainsi que le prétend Passeri , parce qu’il rougit de la bassesse de ses travaux, et pour mériter l’honneur d’être admis dans la bonne société. Baldinucci donne une explication infiniment plus satisfaisante du changement qui s’opéra en lui. Après sa rupture avec André Sacchi, il consulta le Bernin, qui lui témoignait de l’amitié, sur ce qu’il aurait à faire pour devenir un peintre d’histoire et pour pouvoir aborder la fresque. Le Bernin lui conseilla d’abandonner pendant quelque temps les travaux lucratifs; de voyager et de copier les maîtres. Jean Miel , chose assez rare, avait demandé un avis pour le suivre. Il s’éloigna de Rome. A Bologne, où il s’arrêta d’abord , il copia les peintures les plus remarquables des Carraches; à Parme, il réduisit la magnifique coupole du Corége, et fit encore, dans d’autres villes, des études d’après les chefs-d’œuvre des plus grands peintres. Baldinucci ajoute que ces copies, merveilleusement faites, passèrent, après sa mort, entre les mains d’Augustin Franzoni, neveu d’une éminence dont il avait reçu des services, et qu’il institua son héritier, par reconnaissance.
De retour à Rome, Miel reçut plusieurs commandes importantes. Il peignit pour l’église de S l -Laurent trois tableaux représentant des miracles de saint Antoine de
Padoue, savoir : la Résurrection d'un enfant, la Jument s’agenouillant devant le saint Sacrement et l’Image du saint répandant des grâces sur le peuple après sa mort. Le difficile Passeri convient que ces compositions sont d’un goût distingué, et dit que leur auteur n’a rien fait de mieux. Baldinucci fait également un grand éloge de ces peintures où se manifeste une tendance à l’imitation du style des Carraches.
Jusqu’alors Miel n’avait fait que de la peinture à l’huile, il osa s’essayer dans la fresque. Si nous nous servons du mot oser, c’est qu’il y avait de la hardiesse au peintre des bambochades à s’élever jusqu’au genre le plus sévère, jusqu’au genre de Michel-Ange. La princesse Anna Colon na, femme d’un Barbérini, neveu d’Urbain VIII, ayant fait élever un monastère de carmélites avec une église placée sous l’invocation de sainte Marie Regina Coeli , notre artiste fut chargé d’y peindre une fresque et prit pour sujet le martyre de saint Sébastien.
Pierre Testa avait peint une canonisation dans la chapelle de l’église Sancta Maria dell' anima , dédiée à saint Lambert. On ne fut pas satisfait de cette fresque, et, suivant l’usage assez cavalièrement suivi à Rome en pareil cas, on la fit disparaître. Le soin de remplacer cet ouvrage manqué fut confié à Jean Miel , qui fit une nouvelle annoncialion, et représenta, en outre, dans différentes compositions, des épisodes de la vie de saint Lambert. Comme il s’agissait de l’un des principaux personnages de l’hagiographie belge, cette tâche lui revenait en quelque sorte de droit. Il s’en acquitta à son honneur, ainsi que l’avoue Passeri, tout en disant qu’il eut de grands efforts à faire, pour produire un meilleur ouvrage que celui du maître qu’on lui avait sacrilîé.
De saint Sébastien et de saint Lambert, Jean Miel revenait à ses mendiants de la campagne romaine. Nous avons dit que c’était son goût dominant. Les suffrages que lui avaient valus des fresques d’un bon style ne pouvaient l’arracher aux épisodes familiers qu’il peignait con amore , et dans lesquels il faisait preuve d’un grand esprit d’observation. De ce côté, du reste, les succès ne lui faisaient pas nou plus défaut, car ses petites scèpes populaires étaient fort recherchées des amateurs, et se payaient souvent plus cher que de grandes toiles où les règles du goût étaient mieux observées. « Ce genre de peinture, dit Baldinucci, fit tant (ï explosion , que tous les possesseurs de cabinets, à Rome, à Florence et ailleurs, voulurent en avoir des spécimens, b Parmi ceux de ses tableaux qui reçurent le plus d’éloges, on cite deux vues du Corso, prises à l’époque du carnaval, et où les accidents pittoresques d’un jour de mascarade étaient spirituellement rendus. Ces deux tableaux, dans lesquels les mœurs romaines se reflétaient avec une parfaite vérité, avaient été faits pour le marquis Raggi. C’est probablement l’un d’eux que nous retrouvons au musée de Madrid, car le palais Raggi , comme beaucoup d’autres, a été dépouillé de ses objets d’art.
Passeri , dans ses attaques contre Jean Miel, était l’écho des artistes romains qui ne pardonnaient pas aux amateurs d’employer leur argent à acheter de vulgaires bambochades. Si la composition était vulgaire, dans les tableaux de notre Flamand, comme dans ceux de Pierre Van Laar, l’exécution ne l’était pas. Lanzi nous dit positivement que beaucoup de peintres cherchaient avec empressement les occasions de se procurer ces petites toiles dont les sujets leur déplaisaient si fort, afin d’y surprendre le secret de ce coloris flamand dont ils reconnaissaient la supériorité sur celui de leur école.
Jean Miel composai! avec facilité. Il prenait ses types dans les classes inférieures; mais il n'en outrait pas la vulgarité et ne les enlaidissait pas de parti pris, comme ont fait certains de nos peintres. S’il n’avait pas le sentiment poétique qui fait voir à l’artiste le beau côté des choses, il n’exagérait pas le prosaïsme d’une nature assez peu relevée déjà par elle-même. Il s’efforçait d’être simplement vrai. Le séjour. de l’Italie et les études qu’il fit pour se mettre au niveau de l’une des manifestations les plus élevées de Tari, durent exercer une heureuse influence sur son talent.
Tous les tableaux de Jean Miel ne se sont pas également conservés. Il en peignit quelques-uns sur fonds rouges qui ont poussé au noir; mais ceux pour lesquels il se servit de panneaux recouverts d’une préparation claire, se sont admirablement conservés. Peu de maîtres ont porté plus loin la finesse et la transparence du coloris, qu’il ne l’a fait dans ces œuvres de choix. Aussi sont-ils poussés par des amateurs à des prix élevés. Lebrun fixait à environ 3,000 francs la valeur d’un bon tableau de Jean Miel, et l’on sait que pour la plupart des peintres flamands, les évaluations du commencement de ce siècle ont été de beaucoup dépassées.
Le talent avec lequel Miel traitait la figure fit rechercher sa collaboration par beaucoup de paysagistes et de peintres d’intérieurs. Parmi les artistes célèbres qui eurent recours à son pinceau pour animer leurs tableaux de personnages spirituellement touchés, on cite Claude Lorrain, Peeter Neefs, Salvious et Bibiane. Ce nouveau témoignage de l’opinion qu’on avait de son mérite, ne doit pas être passé sous silence.
A plusieurs reprises, Jean Miel reçut de Charles-Em-
manuel, duc de Savoie, des commandes auxquelles i) répondit de manière à se concilier la faveur de ce prince. Il fut invité à se rendre à Turin pour y exécuter différents travaux, soit dans le palais de cette capitale, soit dans la magnifique résidence qui venait d’être construite aux environs et à laquelle on donna le nom de la Vénerie. Le duc Charles-Emmanuel l’accueillit avec de grandes démonstrations d’estime. Aussitôt arrivé, il se mit à l’œuvre. Ces premiers ouvrages furent, au palais de Turin, les plafonds et les dessus de portes de la salle d’audience et de celle du trône. La peinture du plafond de cette dernière salle a pour sujet une allégorie très- compliquée des bienfaits de la paix , avec cette devise tracée sur une banderole : Mullis melior pax una triumphis.
Charles-Emmanuel avait donné lui-même les dessins du palais de la Vénerie, qui ne devait être originairement qu’un rendez-vous de chasse, et qui devint la maison de plaisance favorite des princes de Savoie. C’était surtout pour l’employerà décorer cette belle résidence, que Charles- Emmanuel avait fait venir notre artiste. Miel exécuta, en partie à fresque et en partie à l’huile, une série de compositions représentant des épisodes de chasse, dont quelques-unes sont très-importantes. Parmi ces dernières, on distingue particulièrement : l’Assemblée des chasseurs , le Départ pour le bois , la Course et la Curée. Dans ses autres tableaux, l’artiste a mis en action les différentes sortes de chasses qui constituent l’art de la vénerie. Cochin, qui parle de ces peintures, dans son Voyage en Italie , fait une singulière confusion de noms propres, tout en louant du reste les œuvres de notre artiste: « Dans le premier grand salon , qui monte jusqu’au haut du batiment, dit-il, il y a des tableaux de Daniel Mieli. Ils représentent plusieurs
moments de chasses, ornés d’un grand nombre de ligures. Quoique ce soient des ligures de modes, elles sont traitées de Tort grande manière, et d’une couleur belle et vigoureuse, mais un peu noircie par le temps. Le faire en est fort beau , les ombres y sont décidées avec fermeté, à peu près dans le goût de Jamieli; mais les lumières n’y sont pas groupées. » Le Daniel Mieli dont parle ici le critique français, n’est autre que notre Miel. Le Jamieli, auquel il le compare est encore Miel , que des écrivains italiens ont désigné sous ce nom, en formant une contraction du prénom et du nom (Jean Mieli, Jamieli). Il serait difficile d’avoir la main plus malheureuse que ne l’eut, en celte circonstance, le secrétaire de l’Académie royale de peinture.
Lalande, qui n’était pas un connaisseur de profession, mais un homme de goût, rend à César ce qui appartient à César. Il loue les œuvres de Jean Miel , le nomme par son nom, et nous apprend que de son temps les peintures de la Vénerie avaient considérablement souffert par suite de l’incurie de leurs custodes. Voici ce qu’il en dit : « La salle des gardes renferme dix grands tableaux de Jean Miel, dont les meilleurs sont celui d’une halte ou repos de chasse et celui de la curée. 11 y aurait bien quelque chose à dire sur leur effet; mais la touche en est libre et hardie. Le roi de Sardaigne est sans contredit le prince le plus riche qu'il y ait en tableaux de ce maître, mais on les a laissés dépérir. La plupart de ces morceaux sont troués par les hallebardes des gardes et pris par l’humidité et ont poussé au noir. » Qu’aurait pensé Charles-Emmanuel de ses successeurs, s’il avait pu prévoir qu’ils prendraient si peu de soin de la conservation des œuvres de son peintre de prédilection?
Lanzi parle des travaux de notre artiste, à Turin, dans des termes qui s’accordent peu avec les critiques que lui inflige Passeri pour son manque de goût. Après avoir cité ses peintures du palais et un tableau d’autel qui se voit à Chien, l’historien de la peinture italienne continue: a On trouve dans tous ses ouvrages l’indice des études qu’il avait faites en Italie. Noble et grandiose dans ses conceptions, ayant plus d’élévation que n’en ont habituel^ lement ses compatriotes, doué d’une rare intelligence de la perspective verticale, remarquable par la vigueur du clair-obscur à laquelle s’allie une grande délicatesse de coloris, particulièrement dans les tableaux de cabinet, il excelle dans les figures de moyenne grandeur. Il donna des preuves de ce talent dans la Vénerie royale où il peignit différents tableaux de chasses. »
Miel était comblé de faveurs par le duc Charles-Emmanuel. Ce prince l’avait nommé son premier peintre, en affectant un traitement considérable à cette charge. 11 le décora de l’ordre de Saint-Maurice, dont il lui remit les insignes ornés de diamants d’un grand prix. Bien que reconnaissant de ces marques de considération, Miel voulait quitter Turin. Rome était devenue sa seconde patrie; c’est dans cette cité, chère aux artistes, qu’il aspirait à passer les dernières années de sa vie. Charles-Emmanuel ne mettait pas ouvertement obstacle à la réalisation de ce vœu; mais chaque fois que le peintre parlait de son départ, il lui accordait quelque grâce nouvelle, comptant, pour le retenir, sur le sentiment de la reconnaissance.
Les bienveillants subterfuges dont Charles-Emmanuel usa pour fixer définitivement Jean Miel à sa cour, eurent pour celui-ci un dénoûment funeste. Pouvait-il, sans être
taxé d'ingratitude, s'éloigner brusquement d'une cotir où il était traité avec tant d'égards et de libéralité? Il ne put s’y résigner; mais son humeur naturellement enjouée s’assombrit; il tomba dans une tristesse profonde dont rien ne put le distraire. Comme Winkeimann , dans son voyage en Allemagne qui devait avoir de si fatales conséquences, il s’écriait souvent : Torniamo à Roma! mais sans avoir le courage de prendre une détermination. L’état de langueur où le jeta cette idée fixe le couduisit en peu de temps au tombeau. Les princes savent rarement la vérité ou la savent trop tard. Charles-Emmanuel, en apprenant à quel mal avait succombé Jean Miel , regretta amèrement d’avoir été la cause involontaire de sa mort. Il voulut du moins honorer la mémoire de l’artiste qui l’avait loyalement servi, et lui fit faire de riches funérailles auxquelles assistèrent, par son ordre, tous les gentilshommes de sa maison. La dépouille mortelle de Jean Miel fut déposée à Saint-Jean , église principale de Turin. Conformément aux dernières volontés du défunt, tout ce qu’il possédait d’objets d’art fut envoyé à Gênes, au neveu du cardinal Franzoni, qu’il avait institué son légataire.
Les biographes italiens, qui seuls pouvaient nous fournir des renseignements précis sur l’époque de la mort de notre artiste, ne sont pas d’accord sur la date de cet événement. Ce fut en 1630, selon Passeri, et en 4664 seulement, suivant Baldinucci, que Miel rendit le dernier soupir. Évidemment Passeri a tort, car le tableau d’autel, mentionné par Lanzi, comme se trouvant à Chieri, porte, avec la signature de Miel, la date de 4638. Toutes les probabilités sont pour l’authenticité du renseignement de Baldinucci.
Le nom du peintre flamand est écrit de façons diverses,
-et comme si ce n’était assez de ces causes de confusion , les Flamands et les Italiens lui ont donné deux sobriquets dont il serait difficile d’expliquer l’origine. Ceux-là l’appelèrent Bicker et ceux-ci Giovanni délia Vite. On a vu déjà que, du prénom et du nom de notre artiste, certains écrivains formèrent Jamieli. Il resterait à savoir s’il faut dire Meel avec Corn, de Bie, Miel ou Miele avec les auteurs français et italiens? Pour beaucoup de biographes et de critiques, Meel a prévalu comme provenant d’une source flamande. On peut leur opposer, cependant, une autorité assez respectable, celle de l’artiste lui-même, qui a signé en toutes lettres les eaux-fortes qu’il a gravées et dont il va être parlé. A la vérité, il y a encore ici un léger doute; car on lit sur plusieurs planches Miele et sur d’autres Miel. Il est permis de supposer que Ve a été ajouté par le Flamand devenu romain de fait, pour donner à son nom une terminaison italienne, et que c’est à Miel qu’il faut s’en tenir.
Miel n’était pas seulement un peintre habile; il maniait la pointe avec esprit , ainsi qu’on peut le voir dans quelques eaux-fortes hautement estimées des connaisseurs. Bartsch décrit neuf pièces de Jean Miel, les seules qu’il ait rencontrées; mais il ajoute que peut-être il en existe quelques autres qui ont échappé à ses recherches. Ces neuf estampes sont : 1° une Assomption de la Vierge ; 2° Ganymède enlevé par Jupiter ; 5° un Berger jouant de ta cornemuse ; 4° une Vieille femme débarrassant une petite fille de la vermine qui la ronge, sujet qu’on peut observer souvent en nature dans la campagne romaine, mais qui n’en est pas moins d’un fort mauvais goût; 5° un Paysan se tirant une épine du pied; 6° un Frontispice pour l’ouvrage du jésuite Dan. Bartolr, intitulé ; La Poverta contenta; 7° le Siège de Maestricht,
bb
en 1579; 8° la Prise de Maestrichl; 9° la Prise de la ville de Bonn par le prince de Chimai, en 1588.
Ces trois dernières planches furent gravées par Miel pour l’édition des Guerres de Flandre de Strada, publiée à Rome, en 1G40. Ce sont de piquants tableaux donnant une juste idée des opérations de la guerre vers la fin du VII me siècle. Voici comment le savant iconographe Bartsch les apprécie sous le rapport technique: « Une main ferme et hardie se fait remarquer dans ces sujets de batailles, où toutes les figures, même les plus éloignées , ont de l’expression. La diversité des attitudes de ces ligures et la sage disposition de leurs beaux groupes donnent aux trois estampes un intérêt d’autant plus admirable, quelles ne sont faites presque qu’au trait et que Jean Miel, pour tout clair-obscur , si indispensable cependant dans des compositions riches en figures distribuées sur plusieurs plans, ne s’est servi que de quelques masses de demi -ombres très-légères, dont l’habile emploi seul a pu produire l’effet désiré. *
Aux neuf pièces citées par Bartsch, il faut ajouter les trois suivantes : 1° une Sainte Famille , dont des épreuves se trouvaient dans les célèbres collections de Rigal et de Paignon-Dijonval ; 2° un Paysan occupé à traire une brebis , estampe qui faisait partie des mêmes cabinets et que M. V. Rumhor signale également dans la collection de Copenhague; 5° une Guerre romaine , indiquée comme une des plus belles pièces du maître par M. Nagler, qui oublie malheureusement de dire où elle se trouve.
La plupart des grandes galeries publiques de l’Europe possèdent des tableaux de Jean Miel. En voici la liste :
Musée de Louvre : Le mendiant. — Le barbier napolitain. — Un paysage avec figures. — La halte militaire.
— Le dîner des voyageurs, œuvre capitale du maître.
Musée de Vienne : Un port de mer entouré de fabriques; au centre du tableau se trouve un arc de triomphe semblable à celui de Constantin à Rome.
Musée de Dresde : Un berger jouant de la cornemuse près de ses chèvres. — Deux pâtres gardant des bœufs.
Musée de Berlin : Une halte de cavaliers. — Un paysage montueux, effet de soleil couchant. — Composition bizarre où l’on voit différents personnages entourant un âne étendu à la porte d’une maison de paysan.
Musée de Schleissheim : Un paysage avec ruines. — Un guitariste s’entretenant avec une femme assise à l’entrée d’une rue.
Musée de Florence : Deux paysages avec figures et animaux.
Galerie Doria , à Rome : Un paysage et une marine.
Musée de Madrid : Le joueur de viole. — Le goûter des voyageurs près de la porte d’une hôtellerie. — Le délassement champêtre. — La halte des chasseurs. — Occupations et entretiens de paysans. — Pasteurs et troupeau.
— La conversation près du rocher. — Mascarade romaine. — Le barbier de village.
En Angleterre, on voit, dans la collection de Stafford house,un religieux distribuant des aumônes à la porte d’un couvent, et dans la galerie de Corshamhouse, un soldat avec une jeune femme près de l’entrée d’une grotte. Ces deux tableaux de Miel sont cités par M. Waagen comme des meilleurs de son œuvre.
Un grand nombre de compositions de Miel ont été reproduites par la gravure. Outre les pièces de sa main dont nous avons donné plus haut l’indication, nous citerons les estampes suivantes : les Peintures de la Vénerie, formant
21 sujets gravés par Tasnière; 20 paysages gravés par W. Haller; les Saisons , par Coelemans; le Plaisir des seigneurs et le plaisir des paysans , par Le Bas; la Naissance de la Vierge , par S. Picart; ï Assomption , par G. Valet; une Chasse à l’oiseau , par J. Daullé; la Désagréable aventure, par R. Goumaz; le Chirurgien sans étude et le Joueur de musette, par Beaumont; Alexandre et Diogène , par F. Poilly; Hercule terrassant Bellone , par Thourneysen; le Dîner des voyageurs, gravé par Dupréel, pour le Musée français.
En parcourant les deux listes que nous venons de donner, celle des tableaux de Jean Miel et celle des estampes gravées d’après ses compositions, on voit combien il y a d’exagération dans les critiques des écrivains qui ont reproché à notre artiste de n’avoir su traiter que des sujets d’une trivialité repoussante. Ces sujets, que le bon goût condamne, sont assurément en petit nombre dans l’œuvre de Miel; ils y figurent non comme la règle, mais comme l’exception. On admire la souplesse du talent de l’artiste qui a peint des tableaux religieux, des scènes familières, des batailles, des chasses, des paysages, des marines, et plus que jamais on demeure convaincu qu’il a été mal jugé par ceux qui l’ont accusé de se complaire exclusivement dans la représentation de vils épisodes.
JACQUES FOUQUÏÈRES.
Les biographes uous apprennent peu de chose de l’enfance et des premiers travaux de Jacques Fouquières, peintre de paysage très- vanté par ses contemporains, et type original s’il en fut. Le lieu de sa naissance est incontestable et incontesté : c’est Anvers. On ne peut pas être aussi affirmatif quant à l’année. La date la plus généralement admise est 1580; mais nous sommes obligé de dire qu’aucun document authentique n’en garantit l’exactitude, tandis que diverses circonstances semblent en démontrer la fausseté.
Le premier maître de Fouquières fut Josse Momper, selon de Piles, et, suivant Félibien, J. Breughel. Ne voulant pas, faute de renseignements certains, choisir entre ces deux indications, la plupart des historiens de la peinture se sont décidés à les adopter collectivement. Ils disent donc que Fouquières fut élève de Momper et de Breughel. Füssli a été plus prudent. Craignant de se compromettre en donnant un renseignement inexact, il commence la notice de Fouquières en disant que Bubens, son troisième maître , lui fit peindre souvent les fonds de ses grandes pages historiques. Sa réserve, cependant, n’a pas été aussi complète qu’il le croyait, car Rubens ne peut pas
avoir été le troisième maître de Fouquières, sans que celui-ci n’ait eu précédemment les conseils de deux autres peintres. Nous revenons donc à un double enseignement reçu par notre arliste de Josse Momper et de J. Breughel.
Si, en effet, Fouquières a eu des leçons de Momper, il faut adopter pour sa naissance une date postérieure à 1580; car c’est dans cette même année que naquit le peintre qu’on lui donne pour premier maître, et il n’est guère présumable qu’il se soit placé sous la direction d’un artiste de son âge. Un autre fait, mieux établi , donne la presque certitude que Fouquières est né plus tard que ne le disent ses biographes. Il paraît hors de doute qu’il travailla dans l’atelier de Rubens; or, le prince de nos peintres ne revint d’Italie se fixer à Anvers qu’en 1609, et n’imprima que plusieurs années après à ses travaux l’activité qui l’obligea à se donner des aides. Fouquières aurait eu environ trente-cinq ans lorsqu’il entra dans l’atelier de Rubens, quittant, dit-on, celui de Breughel. Est-il vraisemblable qu’il ait autant prolongé le temps de ses éludes? Pour être admis à servir d’interprète au génie de l’immortel auteur de la Descente de croix, il devait avoir un talent réel; mais ce talent ne s’était pas encore révélé par des œuvres empreintes d’un cachet personnel. La supposition la plus fondée qu’on puisse former, c’est que J. Breughel, son maître, le recommanda à Rubens, avec lequel on sait qu’il entretenait depuis longtemps des relations d’amitié.
Fouquières était donc jeune encore et sans réputation, quand Rubens le reçut au nombre de ses disciples, ou pour mieux dire des interprètes de sa pensée. Il fut chargé, concurremment avec Momper, Wildens et Lucas Van Uden, de peindre les fonds de paysages des tableaux du maître. Si Rubens tirait parti pour sa fortune et pour sa gloire
du talent des artistes qu’il employait à donner une forme matérielle aux conceptions de son inépuisable génie, de quel prix ne payait-il pas les services qu’il en recevait? En sortant de son atelier, la plupart étaient des maîtres. Ceux en qui ne s’était pas développée la faculté créatrice, avaient du moins acquis une science du coloris et une force d’exécution qui n’appartenaient aux peintres d’aucune autre école. Quand Rubens appelait à son aide des pinceaux étrangers, ce n’était point, on le sait, qu’ils fussent plus capables que le sien de traiter une partie quelconque de ses tableaux pour laquelle il aurait fallu des études particulières préalables. Ce qu’il voulait faire par lui-même, il le faisait mieux du premier coup que ceux qui avaient, comme on dirait aujourd’hui, la spécialité du genre. Une seule chose lui manquait, c’était le temps d’exécuter toutes les compositions dont sa féconde imagination improvisait les projets. Il lui fallait non des collaborateurs, mais des instruments, exprimant non leur pensée, mais la sienne, et se conformant rigoureusement au modèle qui leur était donné. Fouquières fut un de ces instruments. Combien de temps passa-t-il dans l’atelier de Rubens? on l’ignore. Par suite de quelles circonstances s’éloigna-t-il d’Anvers? on ne le sait pas davantage. Nous avons dit que toute celle partie de sa biographie est enveloppée d’obscurité. Un moment sera venu, sans doute, où il aura éprouvé le besoin d’échanger son rôle obscur d’interprète contre celui d’inventeur, et où il aura voulu travailler à jeter les fondements d’une renommée dont il prouva par la suite qu’il était fort jaloux.
Il est parlé par les biographes d’un voyage de Fouquières en Italie et même d’un long séjour qu’il aurait fait dans les villes de Rome et de Venise, où il aurait laissé
de nombreux ouvrages. Celte assertion est dénuée de fondement. D’une part, il n’existe aucun tableau de notre artiste dans les villes où l’on prétend qu’il se serait arrêté; de l’autre , nulle mention de ce prétendu voyage en Italie n’est faite par l’auteur de YAbecedario pitlorico, qui était à même de recueillir des renseignements précis sur cet incident de la carrière de Fouquières, s’il avait eu quelque apparence de réalité. Orlandi tire, pour beaucoup de peintres flamands, ses indications de Sandrart qu’il copie presque textuellement; mais il n’aurait pas manqué de parler des travaux de Fouquières à Rome et à Venise, dans le cas •où ces travaux auraient existé, ce que nous croyons pouvoir nier formellement. L’auteur de YAbecedario ajoute à l’énumération des qualités prêtées à Fouquières par Sandrart, celle d’un talent supérieur dans l’exécution de la fresque. C’est une erreur, car jamais ce genre de peinture n’a été traité par l’artiste anversois; mais la peinture à fresque était si généralement considérée, en Italie, comme l’expression la plus élevée de l’art, qu’Orlandi n’aura pas cru possible qu’un maître pompeusement loué ne l’eût pointabordée.
Fouquières n’alla donc point en Italie; mais il voyagea, et ce lut à la cour de l’électeur palatin qu’il se rendit en quittant Anvers. Son séjour près de ce prince est mentionné par ses biographes avec beaucoup plus de fondement que celui de Rome et de Venise. Frédéric V faisait élever à Heidelberg, en l’honneur de son épouse Élisabeth d’Angleterre, un palais qui complétait l’ensemble des magnifiques résidences bâties par ses prédécesseurs. Fouquières fut chargé d’y exécuter de grands travaux de décoration, et passa plusieurs années à s’acquitter de cette tâche. L’électeur lui témoignait beaucoup de considération, .et l’aurait conservé à son service, si les malheurs de la
guerre qui devait se terminer, pour l’infortuné Frédéric, par sa mise au ban de l’Empire et par la perte de ses États, n’avaient dispersé tous ceux qui s’étaient attachés à sa fortune. Les peintures faites par Fouquières au château d’Heidelberg, ont été ensevelies plus tard sous les ruines de celte somptueuse demeure des électeurs palatins détruite parles soldats de Louis XIV.
Fouquières vint à Paris. On place généralement à l’année 1621 son arrivée dans cette capitale. Mariette, dans ses annotations manuscrites de V Abecedario , indique celte date d’après Félibien; mais sans la garantir exacte. « Fouquier, dit-il, quitta Rubens pour s’en aller en Allemagne où il travailla pour l’électeur palatin. Félibien assure qu’il y vint en 1621. Ce qui est vray, c’est qu’il y existoit fort considéré, lorsque le Poussin y vint en 1641. » Tout porte à croire que l’arrivée de Fouquières à Paris eut lieu effectivement en 1621. C’est le 8 novembre 1620 que l’armée de Frédéric V fut défaite près de Prague. N’est-il pas naturel de supposer que Fouquières aura pris, peu de temps après, le chemin de la France, dans l’espoir de remplacer le Mécène qu’il avait perdu?
Papillon de la Ferté assure que Fouquières vint en France par ordre de Louis XIII. Cela n’est point. Notre artiste n’avait pas alors une réputation qui l’exposât à cet appel par ordre , très-flatteur du reste. Sa démarche fut toute spontanée. Il alla offrir ses services à M. de Noyers, secrétaire d’État et surintendant des bâtiments, qui, pour faire sa cour au cardinal de Richelieu, dont l’ambition était d’illustrer ce qu’on peut appeler son règne, par les beaux-arts comme par les lettres, accueillait avec faveur tous les hommes de mérite. Il n’y avait point en France,, il faut le dire, de paysagiste qui pût disputer le premier
rang à Fouquières. M. de Noyers, faisant droit à sa demande d’emploi, le chargea, au nom du roi , avec l’agrément du cardinal , de travaux considérables et particulièrement de peindre, dans la grande galerie du Louvre, des vues des principales villes de France.
Notre artiste partit pour une tournée dans les provinces de la France, afin de rassembler les matériaux indispensables pour l’exécution de la tâche qui lui avait été confiée. C’est vers le Midi qu’il dirigea d’abord ses pas. Mariette a tracé ces lignes dans ses annotations de YAbecedario : « Fouquier étoit à Marseille en septembre 1629. Extrait d’une lettre écrite à M. Langlois, dit Ciartres, par une personne de Marseille. » Ce passage suffisait pour dissiper les incertitudes du savant iconographe sur l’époque de l’arrivée de Fouquières en France, et l’on est en droit de s’étonner qu’il n’ait pas fixé ses indécisions.
Les écrivains qui se sont occupés de Fouquières ont été à peu près unanimes à signaler la négligence que mit notre artiste à remplir sa mission. D’Argenville s’exprime ainsi : « 11 entreprit le voyage de Provence par ordre du roi, pour en dessiner les principales villes; mais au lieu de peindre d’après nature, Fouquières se livra uniquement au plaisir, et ne fil que des dessins très-peu arrêtés. » Papillon de la Ferlé traite Fouquières plus sévèrement encore. Il l’accuse de s’être amusé à boire au lieu de travailler, et d’être revenu à Paris sans avoir rien ou presque rien fait. Nous n’avons pas à interroger ici la vie privée du peintre anversois, ni à rechercher s’il aima plus que de raison le vin du Midi; mais il nous semble que s’il s’était aussi mal acquitté qu’on le prétend de la tâche dont l’avait chargé le surintendant des bâtiments, il n’aurait pas reçu pour prix de sa négligence la plus haute marque
(Je faveur qui pût être accordée à un artiste. Nous voulons parler de son anoblissement.
La vanité formait le trait dominant du caractère de Fouquières. Si ce que disent ses contemporains était vrai, il aurait affiché la ridicule prétention de descendre des fameux Fugger d’Augsbourg, profitant d’une erreur de prononciation qui altérait le nom de ces riches négociants. Mariette prend note de ce bruit d’atelier recueilli par la crédulité d’un biographe qui s’en est fait l’éditeur, et trace ces lignes en marge de YAbecedario : « M. Vleughels m’a dit qu’il avait souvent ouï dire à son père, qui était Flamand, ami de Fouquier et de la même profession, que bien loin d’être né gentilhomme, il était d’une fort médiocre condition , et que Juste d’Egmont ne le mortifloit jamais tant, que lorsqu’il lui reprochoit d’être fils d’un charron et de u’êlre riche que de nom. C’est que les Fugger, ou, comme on les appelle en Flandre, les Fokkiers, ont formé une maison puissamment riche et que, lorsqu’on veut désigner, dans ce pays-là, un homme qui jouit d’une grande fortune, on dit assez volontiers : C’est un Fokkiers . » Tout cela concerne l’homme plutôt que l’artiste, et nous pourrions passer sous silence une fable qui n’est que ridicule, si elle ne nous semblait avoir été inventée par les artistes français pour venger le Poussin des déboires que lui suscitèrent les intrigues du peintre anversois.
Peut-on supposer que Fouquières ait voulu se faire passer comme étant de la famille des Fugger, dont le nom n’avait pour ainsi dire pas de rapport avec le sien, sur cette seule et frivole apparence que les célèbres négociants avaient eu un comptoir à Anvers? S’il avait été un descendant des Fugger anoblis par l’empereur Maximilien, quel besoin aurait-il eu de solliciter du roi de France des let-
très de noblesse? Enfin, il restait de son temps un héritier légitime du nom des Fugger, général au service de l’Espagne, grand maître de l’artillerie et honoré par Philippe IV du collier de laToisor d’or, en récompense de ses services; or, admettra-t-on que Fouquières ait eu l’impudence de vouloir usurper un blason si vaillamment porté? Nous le répétons, c’est un ridicule qui lui a été prêté gratuitement par les biographes français , et il en eut assez de réels, pour qu’on dût s’abstenir de lui en forger d’imaginaires.
Le premier ridicule de Fouquières, celui qui témoigne le plus hautement de l’excès de son orgueil, fut de se croire supérieur à Nicolas Poussin, et d’entreprendre contre l’illustre chef de l’école française une lutte d’intrigues qui aboutit au départ définitif de celui-ci pour l’Italie.
Après avoir longtemps résisté à toutes les instances faites pour le rappeler en France, le Poussin s’était enfin décidé à quitter Rome, où il avait cependant espéré achever sa carrière. Le roi Louis XIII lui avait écrit de sa main pour l’engager à venir travailler à la décoration des maisons royales, l’appelant son « cher et bien aimé » et lui faisant entrevoir le plus brillant accueil. Le Poussin arrive à Paris. Il faut lire l’énumération qu’il fait, dans une lettre adressée au commandeur del Pozzo, des prévenances de toute espèce dont il est l’objet. On le conduit dans le carrosse du ministre au logement, c’est-à-dire au petit palais, suivant ses expressions, qu’on lui a préparé et qui est situé au milieu du jardin des Tuileries. Ce petit palais est meublé avec richesse, entouré de jardins plantés d’arbres fruitiers et de parterres fleuris. Rien n’a été oublié, pas même un tonneau de vin vieux. Poussin a une audience de Louis XIII. Le roi le comble de témoignages affectueux, lui commande de grands travaux, et dit en se tournant
vers ses courtisans : Voilà Vouet bien attrapé! A peine le Poussin est-il rentré chez lui, qu’on lui apporte de la cour une belle bourse de velours bleu contenant deux mille écus en or nouvellement frappés.
Voilà comment on en usait jadis à l’égard des grands artistes. D’une autre part, la vérité nous oblige à dire qu’alors, comme aujourd’hui, l’intrigue faisait au mérite une guerre redoutable. La manière dont le Poussin avait été reçu par le roi dut lui faire croire qu’il allait désormais avoir la direction des travaux de peinture des résidences royales. C’était compter sans les influences de la médiocrité, et sans les rancunes de la vanité blessée. Vouet, qui avait eu jusqu’alors la haute main sur ces travaux , mit tout en œuvre pour empêcher la ruine de son crédit. Ne voulant pas être bien attrapé, comme avait dit le roi , il se ligua avec Lemercier, l’architecte des palais , et avec Fouquières, qui était très en faveur, pour abreuver le Poussin de dégoûts et pour l’obliger à la retraite. Fouquières avait été chargé, ainsi qu’on l’a vu plus haut, de peindre les vues des principales villes de France, destinées à être placées entre les fenêtres de la galerie du Louvre. « Il crut , dit Félibien, que cet ouvrage, qui véritablement eût été considérable, devoit le rendre maître de toute la conduite des ornements de la galerie, et comme cela ne réussissoit pas selon son désir, il fut un de ceux qui se plaignirent le plus du Poussin. » Mariette parle de ce dissentiment des deux artistes dans les termes suivants : « Ils eurent ensemble (Fouquières et le Poussin) quelques contestations au sujet des peintures de la grande galerie du Louvre. Foucquières prétendoit que le travail qu’il y devoit faire étoit assez considérable pour que ce fût à luy à ordonner toutes les autres peintures qui dévoient orner cette galerie, et trouvoil fort mauvais que le
Poussin eut commencé les dessins de la voûte sans les lui avoir communiqués. » Dans une lettre adressée à M. de Noyers, le Poussin rend compte lui-même de ses démêlés avec le peintre flamand : « Le baron Fouquières , dit-il , est venu me parler avec sa grandeur accoustumée; il trouve fort estrange de ce qu’on a mis la main à l'œuvre sans lui avoir communiqué aucune chose; il dit avoir un ordre du roy, confirmé du ministre, prétendant que les paysages soient l'ornement principal de ce lieu, le reste n’estant
seulement que des incidents. »
Le Poussin ne put résister à la ligue ourdie par Vouet, Fouquières et Lemercier. Il prit le parti de leur céder le terrain et d’aller chercher le calme dans sa chère Italie. Ses ennemis avaient lancé contré lui un manifeste. Il y répondit dans une longue lettre au ministre où se trouvait ce passage significatif : « L’impertinence de mes calomniateurs n’est fondée que sur le gain considérable qu’ils se proposent de faire. » Avant de partir, il voulut laisser un témoignage éclatant de la lutte qu’il avait eu à soutenir et sur laquelle il appelait le jugement de la postérité. Il peignit le célèbre tableau qui a pour sujet : « Le temps faisant triompher la vérité. » L’orgueil de Fouquières fut une des causes de l’apparition de ce chef-d’œuvre.
On ignore par quel concours de circonstances le peintre llamand, après cette triste victoire qui lui laissait toute sa liberté d’initiative, ne poursuivit pas l’exécution des peintures de la galerie du Louvre. Ce n’était pas le talent qui lui manquait. Les critiques qui ont jugé le plus sévèrement les bizarreries de son caractère , rendent justice au mérite de ses ouvrages. Félibieu le qualifie d’excellent paysagiste, et, après setre moqué de sa ridicule vanité, ajoute: « Il est vrai que, pour ce qui regarde ses tableaux, il en a fait de très-excellents, et qu’il avoit une manière bien plus
vraye et meilleure que son maître (Breughel). Ce qu’il a peint d’après le naturel ne peut être plus beau et mieux traité. Il y a quantité de ses ouvrages à Paris que vous pouvez avoir vus. Un de ses disciples nommé Rendu en a beaucoup copié. » De Piles s’exprime sur son compte d’une manière plus flatteuse encore: « Jacques Fouquières, ditil , a été un des plus célèbres et des plus savants paysagistes qui aient paru jusqu’ici. Ses tableaux ne sont différents de ceux du Titien que par la diversité des pays qu’ils représentent; car, pour les principes, ils sont les mêmes et les couleurs également bonnes et bien entendues. » Le talent de Fouquières est aussi très-bien apprécié dans cette note du catalogue de la célèbre collection Crozat, rédigé par un habile connaisseur : « L’on ne connoît aucun peintre flamand qui ait mis dans ses paysages plus de fraîcheur que Fouquier, ni qui ait exprimé avec plus de précision et d’intelligence la diversité des objets qui se présentent dans les campagnes. Ses dessins ne le cèdent point en celte partie à ses tableaux. Les dégradations et les différents plans y sont merveilleusement bien observés, et il s’y trouve, sur les devants, des plantes et des broussailles traitées avec une vérité qu’on ne voit presque jamais dans les dessins des autres paysagistes. Un peu moins de manière dans la façon de feuiller les arbres, et les dessins des paysages de ce maître ne laisseroient , ce semble, rien à désirer. j>
Mariette, dont nous avons cité déjà quelques passages relatifs à Fouquières tirés de ses annotations de YAbecedario, marque également une haute estime pour ses ouvrages. « Ce furent, dit-il, les excellents préceptes de ce grand maître (Rubens) qui rendirent Fouquier un des meilleurs paysagistes qui eussent encore paru. Il excelloit à représenter des enfoncements de forêts où il faisoit ré-
gner un sombre et une fraîcheur merveilleuse. Il entendoit très-bien les lointains, touchoit les plantes, les pierres, les roches et les montagnes dans leur véritable caractère, et peignoit avec beaucoup de vérité les eaux dormantes. Les figures champêtres qu'il introduisoit dans ses tableaux s’y trouvent placées à propos et avec toute la grâce et la vraysemblance possibles. De Piles ne craint pas de le mettre en parallèle avec le Titien. Il faut avouer pourtant que s’il a fait d’excellents tableaux où le bon goût de couleur et l’intelligence des lumières sont poussés à un haut degré, il en a peint d’autres où un même verd domine trop, et que s’il a eu une bonne manière de toucher les arbres, les touffes en sont aussi quelquefois découpées avec sécheresse. Au reste, il avoit une grande pratique de peindre en grand, et Rubens l’employa plusieurs années dans les grands ouvrages qu’il étoit obligé de faire. »
Ce n’est pas, on le voit, l’engouement d’un appréciateur trop bienveillant qui attribue à Fouquières des qualités imaginaires. Les critiques les plus justement accrédités sont unanimes à lui assigner le premier rang parmi les paysagistes de son temps, du moins parmi ceux dont les ouvrages étaient connus en France. Si nous avons cité textuellement les passages de leurs écrits qui se rapportent à Jacques Fouquières, c’est que le mérite d’un peintre est relatif à l’état de l’art au temps et dans le pays où il a vécu , et qu’on ne peut concevoir une juste idée de ce mérite, sans consulter l’opinion des contemporains.
Fouquières, avec les grandes qualités qu’il tenait de la nature et qu’avait développées l’enseignement de Rubens, aurait pris, parmi les peintres du XVII rae siècle, une place plus élevée encore, si les bizarreries de son caractère ne l’avaient rendu en quelque sorte ennemi de sa gloire. Entiché de la noblesse que lui avait conférée la trop grande
bienveillance du roi, il tranchait du gentilhomme, ne peignait, dit-on, que l’épée au côté et considérait comme une humiliation l’exercice de son art. a II étoit si fier, dit Mariette, qu’il aimoit mieux souvent ne point travailler que de n’être pas considéré comme il le prétendoit. »
Les tableaux deFouquières sont aujourd’hui très-rares. Par les raisons que nous venons de dire, il travaillait peu et se faisait payer très-cher. De toutes les galeries de l’Europe, celle de Berlin est la seule qui possède une œuvre de sa main. C’est un paysage peint sur bois où l’on voit un village qui se reflète dans un étang, et des chasseurs poursuivant un chevreuil sur le penchant d’une colline éclairée par le soleil couchant. Il y avait dans l’ancienne collection de France cinq tableaux de notre artiste, savoir : un Hiver , un Paysage avec marché , un Cavalier à la porte d'un cabaret, une Chasse avec la vue d'un château sur un rocher. On n’en retrouve plus un seul au musée du Louvre. Ce musée n’a de Fouquières qu’un dessin. Mariette, dont nous invoquerons encore une fois le témoignage, loue beaucoup ses productions de ce genre : « Il dessinoit volontiers, dit le célèbre connaisseur, et s’en acquitloit très-bien. 11 manioit parfaitement la plume. Je n’en connois point de plus moelleuse. Personne, que je pense, n’a dessiné les broussailles dans un plus grand détail et avec plus d’intelligence. Quoyque faits à peu d’ouvrage , ce n’en sont pas moins des portraits de la nature rendus dans une fidélité surprenante. Il y règne une telle variété dans le port des branches, les feuilles et les fleurs prennent des tours si heureux et des formes si justes, que chaque objet avance ou recule suivant qu’il est nécessaire. Il ne se sert pourtant que d’un lavis assez léger sans trait; quelquefois, il y mesle quelques couleurs fort légères et mises à propos. Ce qui me charme dans ce maître, c’est qu’il est expressif et qu’il
entre merveilleusement dans le détail des formes. Il n’oublie rien. Il y a dans la plupart de ses dessins des effets de lumière étonnants. Sa manière de dessiner favorite est le lavis sur un trait extrêmement léger fait au crayon noir, seulement pour arrêter sa première idée. »
Plusieurs des paysages de Fouquières ont été gravés. Les artistes dont le burin reproduisit ses compositions furent Arnoud de Jode, Perelle, A. Voet, Mathieu Montagne, Ignace Van der Stock, J. Coelemans et Morin. Celui-ci fut son meilleur interprète. Les quatre grands paysages qu’il a gravés d’après le peintre flamand sont, ainsi qui le font remarquer Huber et Rost, dans leur Manuel, d’un travail si pittoresque, qu’ils donnent une idée exacte du peintre et même du coloris de ses tableaux. Les estampes d’Ignace Van der Stock sont également tout à fait dans le sentiment du maître. A la suite de la courte notice consacrée à Fouquières, dans son Dictionnaire des graveurs, Basan ajoute: « Il a gravé à l’eau-forte plusieurs paysages de sa composition , » Huber et Rost s’expriment d’une manière moins positive : « Fouquières, disent-ils, doit avoir gravé à la pointe plusieurs petits paysages. » Le fait est que dans aucune collection publique ou privée, on ne voit de pièces de notre artiste qu’on a peut-être confondu avec Hector Foulquier, auteur de petits paysages gravés à l’eau-forte, vers le milieu du XVIIl me siècle. Quelques amateurs penchent à lui attribuer un des paysages compris dans l’œuvre de xMorin et qui ne porte pas de marque; mais la parfaite similitude du travail avec celui des planches signées par Morin, prouve suffisamment qu’il est de la même main.
Notre artiste eut une vieillesse malheureuse. Nous avons dit qu’une sotte vanité avait fini par lui faire regarder la pratique de la peinture comme une dérogation à sa no-
blesse. Cet orgueil insensé lui avait aliéné successivement ses protecteurs et ses amis. Il tomba dans une profonde misère et fut recueilli par un peintre obscur nommé Sylvain, qui demeurait au faubourg Saint-Jacques. C’est là qu’il mourut vers 1659. Van Plattenberg, connu en France sous le nom de Plate-Montagne, assista seul à ses derniers moments et fit son portrait. Mariette fait mention de cette circonstance dans la note suivante : « Fouquier a été ami de M. Montagne, et celui-ci dessina son portrait après sa mort. Je l’ai vu entre les mains des enfants de Montagne avec plusieurs dessins de Fouquier. J’appréhende que tout cela n’ait été dispersé. Ceux qui avoient ces dessins sont tous morts. C’éloient de vrais ours qui ne communiquoient avec personne et qui auroient laissé périr dans la poussière des morceaux qui méritoient d’être mieux conservés. Je regrette entre autres choses le portrait de Fouquier. » Ce portrait paraît s’être perdu ; on ignore du moins dans quelles mains il a pu passer.
D’Argenville, en donnant, sur la mort de Fouquières, des détails qui concordent avec ceux contenus dans l 'Abecedario de Mariette, ajoute que Montagne, compatriote et ami du paysagiste flamand, le fit enterrer à ses frais dans l’église de Saint-Jacques du Haut-Pas.
Il y a eu plus d’une erreur commise par les biographes relativement à la date et au lieu de la mort de Jacques Fouquières. Papillon de la Ferté, qui était cependant à la source des renseignements, dit que l’électeur palatin , qui faisait grand cas des talents de Fouquières, l’attira et le retint à sa cour, où il mourut. Cette erreur, qui changeait l’ordre des faits de la carrière de l’artiste flamand, puisqu’elle reculait de près de trente ans son voyage en Allemagne, a été répétée par plusieurs écrivains.
Par la date constatée de la mort de Fouquières, on peut
rectifier celle de sa naissance, dont plusieurs circonstances démontraient déjà l’incertitude, ainsi que nous l’avons dit plus haut. Ni Mariette ni d’Argenville , qui nous ont laissé des détails précis sur les derniers moments du peintre flamand , ne disent qu’il soit parvenu à un âge trèsavancé; or, s’il était né en 1580, comme on l’a imprimé partout, il serait mort dans sa quatre-vingtième année.
Parmi les élèves de Fouquières, on cite deux peintres aujourd’hui fort obscurs, Bel lin et Rendu, et un maître célèbre, Philippe de Champagne, qui étudia, dit-on, sous sa direction. Nous n’attribuons pas à Fouquières l’honneur d’avoir fait un grand peintre de Philippe de Champagne, qui le serait certes devenu sans lui; mais nous prenons soigneusement note d’une circonstance qui rattache à l’école nationale, par ses premières études, un artiste qui lui appartenait déjà par sa naissance, et que certains écrivains ont voulu naturaliser français.
Encore un mot sur le nom de notre artiste. On l’a appelé Focquier, Fouquier et Fouquières. Il serait difficile, pour ne pas dire impossible, de remonter à l’orthographe véritable. Nous nous sommes arrêté à celle qui est le plus généralement adoptée dans le pays où l’artiste a vécu, et où il a fondé sa renommée. Ce qui a contribué à nous y déterminer, c’est que les biographes anversois, qui n’ont donné d’ailleurs sur l’artiste auquel nous avons consacré cette notice, que des indications vagues et incomplètes, l’ont également nommé Fouquières.
JEAN ROOS
L’histoire ne nous a transmis sur l’artiste dont nous allons nous occuper qu’un petit nombre de détails biographiques; mai& ce qu’elle nous apprend de ses travaux suffit pour lui faire assigner une place honorable parmi les peintres qui ont rehaussé à l’étranger l’éclat de l’école nationale.
Né à Anvers en 1591 , Jean Roos, appelé Rosa par les Italiens, reçut les premières leçons de peinture de J. de Wael, et fut ensuite, pendant quatre années, l’élève de Fr. Snyders. Il avait vingt-quatre ans quand son père, qui exerçait la profession de marchand dans notre métropole commerciale, l’envoya en Italie. Il s’arrêta d’abord à Gênes, puis il se rendit à Rome, où il fit un séjour de deux années. Tout en étudiant les chefs-d’œuvre des maîtres , il se fit connaître par des productions qui obtinrent les suffrages des connaisseurs. S’il faut en croire Lanzi, il fut un des' peintres flamands qui jouirent de la renommée la plus étendue dans les États de l’Église, renommée qu’il dut à des tableaux d’animaux où il déploya un rare talent. « On prétend , poursuit l’historien de la peinture italienne, qu’il renouvela les prodiges de Zeuxis tant vantés par Pline, en représentant des lièvres auxquels des chiens se trompèrent. Il existe dans la galerie Rolognetti deux de ses tableaux , les plus grands et les mieux peints, auxquels est joint un portrait. Je ne sais si c’est celui du peintre ou de quelque
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autre personnage. » Sans croire précisément au miracle opéré par le peintre flamand, miracle qui aurait prouvé que les chiens italiens ont la vue meilleure que l’odorat, nous trouvons dans l’exagération même des éloges de Lanzi, un témoignage du crédit qu’obtinrent à Rome les œuvres de Jean Roos.
Quoi qu’il en soit, le peu de temps que notre artiste avait passé à Gênes, avait suffi pour lui inspirer, à l’égard de cette ville, un sentiment de prédilection qui l’y ramena bientôt et qui l’y fixa. Ce sentiment, Rubens l’avait également éprouvé. On sait, en effet, que le grand maître 11e fit dans aucune ville d’Italie un séjour aussi prolongé qu’à Gênes. La beauté du climat, l’aspect grandiose des monuments qu’il se plut à dessiner et dont il nous a laissé une précieuse série de reproductions, l’aménité des mœurs, tout le charmait dans cette ancienne et puissante rivale de Venise. Il y multiplia ses chefs-d’œuvre, et il ne fallut pas moins que la nouvelle qu’il y reçut de la maladie mortelle de sa mère, pour l’en arracher.
Gênes était encore pleine des souvenirs laissés par Rubens, quand Roos y revint. Il fut redevable à ces mêmes souvenirs, autant peut-être qu’à son mérite personnel , de l’accueil qu’il reçut de la noblesse génoise, portée de tout temps à encourager l’art de la peinture. Selon ce que rapporte Soprani, dans ses Vile de pittori , scultori ed archilelti genovesi, son intention n’était pas d’abord de s’établir définitivement à Gênes. Plusieurs fois même il parla de regagner sa patrie; mais les instances des amateurs le retinrent. Les commandes de tableaux se multiplièrent : « Qu’avait-il besoin, ajoute le biographe italien, de chercher une autre position? Il resta parmi nous et s’y maria à l’âge de trente-deux ans. »
Des liens intimes se sont formés, à plusieurs époques, entre l’école génoise et l’école flamande. Elles ont exercé de l’influence l’une sur l’autre; mais, dans cette action réciproque, les parts ne furent point égales. L’école flamande a prêté à l’école de Gênes plus qu’elle ne lui a emprunté. Les historiens de la peinture italienne l’ont publiquement reconnu, et il faut prendre acte de leurs loyales déclarations, comme de témoignages bien flatteurs pour nos artistes.
L’école de Gênes est au nombre des écoles secondaires de l’Italie; pour n’être pas sur la ligne de celles de Rome , de Florence, de Venise, de Bologne, elle n’a cependant point été sans éclat. Créée longtemps après ses glorieuses émules, elle a été lente à se développer, puis on lui a vu prendre un rapide essor. Elle conserva les formes de l’art du XV me siècle jusqu’au jour où plusieurs des élèves de Raphaël, chassés de Rome par les désastres qui affligèrent la capitale de la chrétienté, vinrent la modifier en lui faisant adopter le style du peintre des Loges.
La noblesse de Gênes, riche et puissante , se faisait honneur de donner aux arts une vive impulsion. Ses palais magnifiques, qui ne le cédaient point aux demeures royales, s’emplirent de tableaux, de tapisseries et de statues; leur ornementation réclama le concours d’un nombre considérable de peintres et de sculpteurs. Gênes produisit surtout des maîtres habiles à traiter la fresque, car e’est vers ce genre que se dirigèrent d’abord toutes les études, tous les efforts. Toutefois, Lanzi fait remarquer que l’école de Gênes n’a pas non plus manqué de gloire dans ce qui tient à la vigueur et à la vérité du coloris. « Ce mérite, elle le dut en premier lieu, dit-il, à Perino del Vaga, puis aux Flamands, et elle l’a conservé depuis lors de manière à
n’être surpassée par aucune autre école d’Italie, à l’exception de celle deVenise. » De l’aveu de Lanzi, les Flamands ont donc enseigné aux peintres génois la science du coloris. Ce n’est pas la seule allusion que l’auteur italien fasse à leur influence. Nous aurons encore à en citer d’autres preuves d’après lui.
Nous avons rappelé la préférence accordée par Rubens à Gênes sur les autres villes de l’Italie; nous avons dit que l’aménité des mœurs génoises fut une des causes de cette préférence. En effet, nulle part peut-être il n’existait, entre les artistes et les classes élevées de la société, des rapports aussi suivis, aussi intimes qu’à Gênes. Paggi, peintre et littérateur, ayant publié un écrit où il élevait très-haut la dignité de l’art de la peinture, fit rendre un décret public par lequel le gouvernement autorisait la noblesse à cultiver cet art comme étant libéral et digne de ceux qui sont le plus favorisés par le hasard de la naissance. Cette autorisation ne fut pas accordée en vain. Plusieurs personnages appartenant à de grandes familles se livrèrent à la pratique de la peinture avec ferveur, et qui plus est avec succès. D’une autre part, les artistes ne restaient pas étrangers aux lettres et aux sciences. On comprend le charme que dut trouver Rubens, esprit si délicat et si cultivé, dans celte société polie qui faisait une si large part à la vie intellectuelle.
L’école de Gênes, qui avait imité, comme on vient de le voir, le coloris des peintres flamands de la première moitié du XVI me siècle, et qui avait dû en grande partie sa gloire aux qualités dont elle avait reçu la transmission de ces . maîtres, finit par décliner. Il lui fallait une impulsion nouvelle. Ce furent encore des artistes flamands qui la lui donnèrent. Elle dut sa renaissance, c’est Lanzi qui parle,
au concours de plusieurs peintres étrangers, mais surtout à Rubens et à Van Dyck, qui laissèrent, tant dans les édifices publics que chez les particuliers , des traces brillantes de leur passage. Le même écrivain dit encore : « D’autres flamands , desquels j’ai vu , dans plusieurs palais, des toiles fort grandes et qui semblent avoir été exécutées sur la place même, doivent être demeurés moins longtemps à Gênes; mais je les considère comme de dignes soutiens d’une école qui s’est attachée surtout à parfectionner l’habileté pratique. »
Lanzi nous fournit d’autres preuves de l’influence exercée directement ou indirectement par les artistes flamands sur le caractère imprimé aux travaux des peintres génois. C’est ainsi qu’en parlant de Domenico Piola , il dit : < Cet artiste eut pour peindre les enfants un talent singulier qu’il dut à l’imitation du Fiammingo (Du Quesnoi). » C’est ainsi encore qu’après avoir vanté Sinibaldo Scorza , paysagiste de l’école de Gênes, Lanzi ajoute , comme pour faire de son mérite un éloge plus concluant que tous les autres :« On aurait de la peine à trouver en Italie un pinceau qui ait aussi bien amalgamé le goût flamand avec le goût national. »
Le crédit dont les peintres flamands jouissaient à Gênes s’accrut des succès de Jean Roos. Soprani nous apprend qu’il excella dans plusieurs genres de peinture. Il déployait un si rare talent dans l’exécution du paysage, des fruits, des fleurs et des animaux de toute espèce, que, suivant les expressions du biographe italien, on ne pouvait pas distinguer ses imitations de la nature. 11 ne se montra pas moins habile, dit encore Soprani, à peindre la figure humaine , et se distingua particulièrement dans le portrait , où il ne fut guère inférieur à Van Dyck, son compatriote,
sous le rapport du coloris. Ses productions lui valurent une grande renommée, et furent très-recherchées non-seulement à Gênes, mais à Rome, en France et en Espagne. l)e toutes parts, il lui venait des commandes, et le grand-duc de Toscane, ainsi que les princes de Modène, lui donnaient à l’envi des marques de considération.
Un seul des édifices publics de Gênes possède une œuvre de Jean Roos. C’est un tableau placé dans une chapelle de l’église SS. Cosme et Damien. Il a pour sujet le Christ déposé de la croix, et suffit, au dire de Soprani, pour montrer en quelle estime devait être tenu le talent de son auteur. On remarque surtout les portraits des donateurs qui sont agenouillés devant l’image du Sauveur et que la vie semble animer. En parlant de ce même tableau, l’auteur d’une Description des beautés de Gènes s’exprime ainsi : « Le Christ mort de Jean Roos serait un chefd’œuvre, s’il était mieux conservé. »
Si les peintres de l’école de Gênes empruntèrent aux maîtres flamands leur brillant coloris, nos artistes, en revanche, puisèrent parmi eux le sentiment des conceptions élevées. On en a un exemple dans le développement qu’a pris le talent de Roos devenu peintre d’histoire, alors que ses premières éludes avaient été faites en vue d’un genre beaucoup moins relevé. Rubens lui-même a ressenti cette influence; car dans le caractère grandiose de l’architecture dont il a enrichi un grand nombre de ses compositions , on trouve des réminiscences du dessinateur des palais de Gênes.
Van Dyck reconnaissait, dit-on, lui-même l’utilité du séjour qu’il avait fait à Gênes. Il vint dans cette ville en quittant Venise, où il s’était livré à des études assidues, mais où son pinceau restait improductif. Il en fut tout
autrement à Gênes. Tous les nobles, tous les riches marchands de l’opulente cité voulurent être peints par lui. Pour peu qu’on jette les yeux sur une ancienne description de Gênes, on demeure stupéfait du nombre de portraits qu’y a laissés le jeune et vaillaiU élève de Rubens. Il n’y avait point de palais où l’on n’en vît plusieurs, et des plus importants et des plus beaux. Outre ces portraits, combien de peintures religieuses, de tableaux d’histoire et de brillautes esquisses faites pour des dessus de portes. Doué de cette facilité singulière qui a toujours distingué les maîtres de l’école flamande, Van Dyck trouvait encore le temps de peindre des tableaux d’autel pour des églises de village. Dans le bourg de Multedo, aux environs de Gênes, on admire une sainte Anne du fécond artiste, et près de là encore, dans le village de Pagana, un Christ sur la croix, avec le portrait du fondateur de la chapelle.
Jean Roos et Van Dyck se rencontraient souvent chez Sophonisbe Anguissola, l’une des femmes qui ont cultivé la peinture avec le plus d’éclat, et qui, devenue aveugle dans sa vieillesse, réunissait autour d’elle les artistes et les écrivains les plus distingués de Gênes. « Elle ne cessa point, nous dit Lanzi , même dans ses dernières années, de rendre des services à l’art par les conversations qu’elle se plaisait à avoir avec les peintres. Aussi Van Dyck disait-il qu’il apprit de cette vieille femme aveugle plus de choses que de tous ceux qui avaient bonne vue. »
Jean Roos tira également de grands avantages, pour le développement de son talent, des conversations instructives de Sophonisbe Anguissola. Il mit plus de noblesse dans ses compositions et plus d’élévation dans son style. Son ardeur pour le travail altéra sa constitution. Il fut atteint d’étisie et mourut, en 1G38, à l’âge de 47 ans. Sen-
tant depuis longtemps sa santé décliner, il avait eu la triste et singulière fantaisie de faire construire son tombeau dans l’église S t# -Catherine. C’est là qu’il fut inhumé avec tous les honneurs rendus en Italie aux hommes qui se sont signalés par leur mérite dans la noble carrière des arts.
Soprani et Lanzi parlent d’un beau-frère de Jean Roos, Flamand comme lui, disent-ils, son élève et peintre de fleurs distingué, qui mourut jeune à Milan, où il était allé dans l’espoir de rétablir sa santé. Les deux biographes italiens désignent cet artiste sous le nom de Jacques Legi, nom qu’ils traduisent, sans doute, conformément à l’usage trop généralement suivi dans leur pays , et dont il ne nous a pas été possible de rétablir l’orthographe flamande. Serait-ce d’un Jacques de Liège qu’il s’agit?
Jean Roos n’est cité dans aucune biographie des peintres flamands. Nous aurions ignoré l’existence de ce maître né dans nos provinces , si les historiens de la peinture italienne, par une loyauté dont il faut leur savoir gré, n’avaient enregistré soigneusement les titres de gloire des artistes étrangers fixés d’une manière temporaire ou définitive dans leur belle patrie.
AMBROISE DUBOIS
Encore un de nos artistes dont toutes les œuvres sont restées à l’étranger, et que les biographes flamands n’ont pas même cité pour mémoire. La carrière d’Ambroise Dubois présente cette particularité singulière, unique peutêtre, que bien qu’elle ait été très -laborieuse, bien que l’artiste se soit signalé par une production facile et active, il n’existe de ses tableaux dans aucune collection publique, dans aucun cabinet d’amateur. Inexplicable au premier abord, ce fait paraîtra naturel, quand on saura à quels grands travaux Dubois s’est appliqué. Ces travaux, dont
nous donnerons le détail, l’ont absorbé complètement
pendant une longue suite d’années, et ne lui ont pas laissé le temps de peindre pour les particuliers ces petites toiles qui se font à moins de frais, exigent moins de talent et moins d’efforts, et cependant popularisent davantage, en passant par beaucoup de mains, le nom d’un artiste.
Ambroise Dubois est né à Anvers en 1545, ainsi que nous l’apprennent des écrivains français qui ont été à même d’avoir des informations certaines en ce qui le con-
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cerne. Il avait vingt-cinq ans lorsqu’il arriva à Paris. A cet âge, le talent d’un artiste est formé, ou du moins il a pris une direction déterminée, dans le sens de laquelle il ne fait plus que se développer par la suite. Ambroise Dubois n’est donc pas seulement Flamand d’origine, il l’est aussi comme peintre, et son long séjour en France n’effaça point en lui le caractère de l’école nationale.
Il y a lieu de croire que la fortune ne sourit pas à Ambroise Dubois dès son arrivée en France; car si les dates indiquées par les auteurs que nous allons citer sont exactes, et elles paraissent l’être, il se serait fixé à Paris en 1568, et ce ne fut qu’après l’entrée d’Henri IV à Paris, c’est-àdire après 1593, qu’il lui fut donné de pouvoir prouver son mérite dans de grands ouvrages. Félibien eut une distraction manifeste lorsqu’il s’exprima ainsi en parlant de notre artiste : « Ce fut dans celte même année (1615) que mourut Ambroise Dubois; il était natif d’Anvers. Il n’avait que vingt-cinq ans lorsqu’il arriva à Paris; mais il était fort avancé dans la peinture. Il se fit bientôt connoistre, et ayant eu un ordre du roi Henri IV de travailler à Fontainebleau, il commença la galerie de la Reine. » Si Félibien avait pris soin de comparer les dates, il n’aurait pas représenté Ambroise Dubois recevant d’Henri IV une commande, plus de vingt ans avant l’avénement de ce prince au trône, et plus de vingt-cinq avant que la reddition de Paris ne l’eût mis en possession de son royaume. L’erreur ne porte pas sur l’époque de la naissance de l’artiste, car on sait qu’il était âgé de soixante et douze ans lorsqu’il mourut, en 1615. La vérité est donc qu’Ambroise Dubois habita Paris environ vingt-cinq ans avant d’être chargé de travaux officiels. Le peintre de la cour, sous Charles IX et sous Henri III, était Jean Cousin , artiste de grande va-
leur et fondateur de l’école française. Notre Flamand n’avait aucune chance de disputer à ce maître une faveur solidement établie. Il mit donc son pinceau au service des particuliers, et peignit, sans doute, des portraits , car il traitait ce genre avec une grande supériorité, et ce qui confirme notre supposition, c’est qu’on ne connaît de lui aucun tableau religieux ou historique, fait antérieurement à son entrée au service du vainqueur d’Ivry.
Henri IV aimait tout particulièrement le château de Fontainebleau; il en fit sa résidence favorite dès que l’état des affaires de la France lui permit de goûter des loisirs paisibles, et ne dépensa pas moins de deux millions et demi, somme considérable alors, pour l’embellir. Sou- . vent il data ses dépêches du délicieux château de Fontainebleau, bien changé depuis le temps où saint Louis inscrivait sur les siennes : de nos déserts de Fontainebleau . L’exécution de toutes les peintures qui devaient orner les constructions élevées par ordre du roi, ainsi que celles qui étaient restées jusqu’alors sans décoration, fut confiée à Ambroise Dubois, et l’on verra, par la description des travaux qu’il accomplit dans l’espace de vingt années , si cette lâche était importante. »
Ambroise Dubois s’établit à Fontainebleau, et il y passa les vingt dernières années de sa vie, ayant pour atelier un des plus beaux châteaux de France. Il débuta par une œuvre complexe, par une œuvre qu’on peut sans exagération qualifier d’immense. Ce fut l’ensemble des peintures de la galerie appelée Galerie de la Reine ou de Diane , qu’Henri IV fit construire, et qui ne fut terminée qu’après son mariage avec Marie de Médicis dont le chiffre s’unit au sien dans les ornements, ensemble formé de vingt-trois tableaux de seize pieds de large sur sept pieds de haut, et
de plusieurs peintures de moindre dimension enchâssées dans les compartiments des boiseries. Dans les dix tableaux du milieu , Ambroise Dubois représenta les victoires d’Henri IV. On remarquait dans cette série de compositions historiques : les batailles de Coutras, d’Arques, d’Ivry, de Fontaine-Française, d’Honfleur; la reddition de Mantes et celle de Vernon-sur-Seine, dont les habitants, à genoux, présentaient au vainqueur les clefs de leur ville, en lui jurant obéissance. Les dix-sept autres grands tableaux offraient une série de compositions mythologiques, tirées de l’histoire de Diane et de celle d’Apollon. Ces tableaux étaient séparés par des ligures de dieux et demi-dieux de l’Olympe, peintes en camaïeu. Aux deux extrémités de la galerie, étaient deux hautes cheminées . surmontées, l’une du portrait d’Henri IV en dieu Mars, se reposant sur un trophée d’armes, l’autre du portrait de Marie de Médicis représentée sous la forme de Diane, dont elle avait les attributs, mais revêtue de ses habits royaux. Malgré la présence de ce dernier portrait, la tradition veut que les sujets mythologiques qu’avait représentés Ambroise Dubois dans la galerie de Diane , aient été conçus de manière à rappeler, au moyen d’allégories plus ingénieuses que morales, les amours du roi et de la belle Gabrielle. Le temps n’a pas épargné ces œuvres capitales de notre artiste. Il est vrai que, par une imprévoyance inexplicable, elles furent exécutées au moyen de procédés qui devaient nécessairement en précipiter la ruine. C’étaient de simples peintures murales à l’huile, et l’on sait combien ces peintures sont périssables. Elles étaient très-altérées déjà au commencement du XVIII mc siècle; car l’abbé Guilbert, après avoir dit, dans sa Description historique de Fontainebleau , publiée en 1731 , qu’il faudrait un volume
pour décrire les compositions réunies par Ambroise Dubois dans la galerie de Diane, ajoute qu’il serait besoin d’une main habile pour les soustraire à la destruction.
Napoléon songea à faire restaurer ce chef-d’œuvre de l’art, suivant l’expression dont se sert un écrivain moderne en parlant de la galerie de Diane; mais on jugea que les peintures avaient trop souffert pour pouvoir été réparées. L’empereur voulut du moins que la pensée première de l’artiste flamand fût conservée, à cela près qu’au lieu des victoires d’Henri IV, c’étaient les siennes qui devaient fournir les sujets des nouveaux tableaux. On ne dit pas ce que devenaient les sujets mythologiques. Il est probable qu’ils disparaissaient complètement, sans être remplacés par des motifs analogues ; car Napoléon n’avait pas de belle Gabrielle à mettre en scène. Quoi qu’il en soit, la chute de l’empire arriva pendant que les premiers peintres d’alors exécutaient une série de compositions représentant les victoires et conquêtes de la grande armée.
L’idée d’une restauration de la galerie de Diane fut reprise par Louis XVIII, dès les premières années de son règne et mise à exécution. La voûte, où Ambroise Dubois avait déployé une grande richesse d’imagination , et qui était incontestablement une des plus vastes entreprises pittoresques dont il y eût eu des exemples en France, fut repeinte en entier par MM. Abel de Pujol, et Blondel. Autant pour justifier le nom de la galerie, nom consacré depuis plus de deux siècles , que par égard peut-être pour la mémoire de l’artiste qui avait conçu le plan de la décoration, les deux peintres que nous venons de citer tirèrent également leurs motifs de l’histoire fabuleuse de Diane, et empruntèrent même à Ambroise Dubois les principaux épisodes dont il avait formé son programme.
Dans une salle aliénante à la galerie de Diane, Ambroise Dubois peignit, dans une suite de huit tableaux, l’histoire de Tancrède et de Clorinde, dont les sujets lui avaient été inspirés par la lecture du poëme de Torquato. De ces huit tableaux, il n’en reste plus que deux, qui représentent : 1° Les Croisés devant Jérusalem ; 2° Clorinde proposant à l’empereur Aladin de mettre le feu à une tour remplie de chrétiens armés. Les autres n’existent plus. Ce même cabinet de Clorinde, le plus gracieux des grands appartements, selon l’abbé Guilbert, était orné de paysages peints par Paul Brill , à son passage à travers la France , pour se rendre en Italie, ainsi que nous l’avons dit dans sa biographie. La décoration entière de l’une des salles les plus élégantes du palais de Fontainebleau, à l’ornementation duquel ont travaillé tant de maîtres fameux, était donc de deux peintres flamands. Le cabinet de Clorinde a été détruit sous Louis XVI, pour faire place à des constructions destinées à servir de logement aux femmes de chambre de la reine. Ce n’était pas assez de l’action du temps; il a fallu que la main des hommes s’appesantît sur des œuvres remarquables, et qui certes méritaient d’être traitées avec plus d’égards.
Ambroise Dubois donna encore un témoignage éclatant de la hauteur de ses conceptions et de l’habileté de son pinceau, dans la salle connue sous le nom de Grand cabinet du roi , où il exécuta une série de quinze tableaux, dont les sujets étaient tirés du roman grec des Amours de Théa gènes et Chariclée. De ces quinze tableaux, six étaient enchâssés dans le plafond; les neuf autres occupaient les côtés de la salle. Il en reste onze; les quatre autres ont été supprimés, sous le règne de Louis XV, pour pratiquer des ouvertures de porte. Les tableaux conservés ont été dis-
persés dans différentes salles, ce qui leur oie une grande partie de l’intérêt qu’ils offraient, lorsqu’on pouvait voir se développer la suite des quinze compositions où l’artiste avait en quelque sorte résumé la fable d’Héliodore. Ajoutons que si, dans les peintures qui nous sont restées, on peut juger du mérite de leur auteur en ce qui concerne l’art de concevoir un sujet et d’en combiner les éléments, si Ion y peut apprécier la science du dessinateur, elles ne donnent plus une idée de son talent comme coloriste , attendu qu’elles ont été restaurées, et l’on sait ce que ce mot veut dire. Du reste, les tableaux de notre artiste n’ont pas eu seuls ce destin. Les chefs-d’œuvre du Primatice et du Rosso ont également été, non -seulement retouchés, mais repeints en entier.
Revenons aux amours de Théagènes etChariclée, ponr donner l’indication sommaire des épisodes qu’Ambroise Dubois avait tirés du roman grec.
1° Arrivée de Théagènes à Delphes, pour assister aux jeux Pythiens. Chariclée, prêtresse de Diane, s’avance sur un char traîné par des hœufs blancs, et sa beauté frappe les assistants d’admiration ;
2° Un sacrifice où l’on voit Théagènes recevant des mains de Chariclée le flambeau qui doit servir à allumer le bûcher;
3° Chariclée s’efforçant d’obtenir de la jeune prêtresse l’aveu du motif secret de son état de langueur;
4° Apollon et Diane apparaissant au grand prêtre d’Isis, et lui ordonnant de conduire en Égypte Théagènes et Chariclée;
5° Le grand prêtre ayant découvert que Chariclée est la fille de la reine d’Éthiopie, l’engage à se conformer aux ordres d’Apollon et de Diane;
6° Fuite de Théagènes et de Chariclée, accompagnés d'amis lidèles ;
7° Capture du vaisseau qui porte les deux amants, par des pirates dont le chef s’éprend des charmes de la jeune prêtresse;
8° Lutte entre le chef des pirates et son lieutenant, pour la possession de Chariclée. Vainqueur dans le combat, le lieutenant est à son tour immolé par Théagènes;
8° Repos des deux amants après les événements représentés dans la composition précédente. Des pirates, descendus des montagnes, croient voir dans Chariclée Diane elle-même, et s’arrêtent pleins de respect;
10° Des corsaires d’une île voisine abordent au rivage où Théagènes et Chariclée se croyaient désormais en sûreté et les font prisonniers;
11° Théagènes exprime à Chariclée la crainte qu’il éprouve des conséquences de leur captivité pour la vertu de la jeune prêtresse;
12° Combat des corsaires contre des ennemis qui viennent les attaquer. Leur chef enferme Chariclée dans une caverne, pour qu’elle ne s’échappe pas pendant qu’il marche au combat;
, 45° Théagènes découvre le lieu de la réclusion de Chariclée 'et la délivre;
44° Le grand prêtre d’Isis apprend aux deux amants que le roi d’Éthiopie a reconnu Chariclée pour sa fille;
45° Mariage de Théagènes et de Chariclée, digne récompense, dit un naïf auteur, d’un amour qui a toujours été soutenu par la vertu.
Au bas de ce quinzième tableau, Ambroise Dubois peignit trois portraits par l’ordre du roi. Le premier était celui de Sullv, le second celui du fameux financier Zamet.
Quant au troisième personnage, celui qui intéresse le plus, c’est Ambroise Dubois lui-même, qui s’est représenté vêtu d’une longue robe rouge. Par quelle fantaisie Henri IV avait-il voulu réunir sur une même toile l’auteur des OEco nomies royales , et le parvenu qui prenait cyniquement le titre de seigneur de dix-sept cent mille écus, chiffre de sa fortune, immense pour le temps? Il serait difficile de le dire; mais on peut supposer qu’il y eut quelque malicieuse pensée cachée sous l’intention en apparence bienveillante du prince. Sully n’aimait guère Sébastien Zamet, qui prêtait souvent de l’argent au roi, et se faisait largement payer ces petits services. Henri IV aura trouvé plaisant de forcer son ministre à faire bonne mine, en peinture du moins, au prêteur intéressé. Pour Ambroise Dubois, on ne peut voir dans la présence de son portrait mis, par la volonté royale, au bas de la dernière page d’une œuvre considérable, qu’un témoignage d’estime pour le talent dont il avait fait preuve.
Les quatre tableaux des Amours de Théagènes et Chariclée, malheureusement détruits pour faire place, comme nous l’-avons dit, à des ouvertures de portes, sont le premier, le huitième, le dixième et le quinzième. La perte de ce dernier est surtout regrettable, en ce qu’il nous a privés du seul portrait connu d’Ambroise Dubois.
Ainsi que le cabinet de Clorinde, le grand cabinet du roi renfermait d’excellents paysages de Paul Brill, alternant avec les tableaux d’Ambroise Dubois. Il y avait autour des peintures que nous venons de décrire, de riches encadrements où se répétaient les chiffres d’Henri IV et de Marie de Médicis , coupés par des S percés de flèches. S’il faut en croire l’abbé Guilbert , ces S percés de flèches ou de traits, étaient le chiffre parlant de Gabrielle d’Estrées
ou Des-Traits. On retrouvait le même emblème sur le portrait de la belle duchesse gravée par Thomas de Leu. Enün, tout le monde connaît la chanson : Charmante Gabrielle, percée de mille traits , invoquée par l’auteur de la Description historique de Fontainebleau , comme une preuve à l’appui de la justesse de sa conjecture. Admirez la subtilité des esprits d’alors. Admirez surtout la moralité de la combinaison qui unissait aux chiffres de Marie de Médicis et de son royal époux, celui de la maîtresse de ce dernier. On trouvait ces choses toutes naturelles, et le bon abbé Guilberl n’en témoigne pas même de surprise. Chaque temps a scs mœurs, certaines gens diraient ses préjugés. On y mettrait plus de façons aujourd’hui.
Avant de passer à la description des œuvres détachées d'Ambroise Dubois, dont nous trouverons encore un bon nombre dans le château de Fontainebleau, faisons remarquer que les trois séries de compositions qui ornaient la galerie de Diane, le cabinet de Clorinde et le grand cabinet du roi, attestaient chez celui qui les avait conçues et exécutées, une culture de l’esprit peu commune chez les artistes, dans tous les temps et peut-être surtout en celui où nous vivons. L’heureux enchaînement des sujets allégoriques de la galerie de Diane , prouve que le peintre d’Henri IV avait de la mythologie une connaissance plus que superficielle. Nous ne prétendons pas que, pour avoir traité quinze épisodes desAmours de Théagènes et Charidée, Ambroise Dubois ait dû être savant helléniste. Assurément, il n’aura pas lu ce roman dans le texte même d’Héliodore, mais dans la traduction que Jacques Amyot dédia à François I er , qui lui valut l’abbaye de Bellozanne, et fut le premier pas dans sa carrière si féconde en honneurs et en richesses. Ambroise Dubois n’en a pas moins le mérite
d’avoir puisé scs inspirations à une source qui n’élait pas vulgaire. 11 en fut de même lorsqu’il emprunta au poëme du Tasse les sujets de l’histoire de Tancrède et de Clorinde.
N’était-ce pas aussi un temps heureux pour les artistes, que celui où on leur donnait de ces tâches dans l’accomplissement desquelles pouvaient se signaler leur imagination, leur savoir et leur goût? Combien le peintre qui avait à développer, dans une suite de tableaux destinés â remplir toute une galerie, quelque grande épopée religieuse, historique, mythologique ou romanesque, ne devait-il pas sentir son génie stimulé, combien les efforts qu’il était obligé de faire pour se mettre à la hauteur d’une telle mission , ne devaient-ils pas élargir la sphère de son intelligence et de son instruction! Plaignons les artistes de notre époque de ce que des occasions semblables ne leur sont plus offertes. *
A l’une des extrémités de la galerie d’Ulysse dans laquelle le Primatriccio et Nicolo Abbate avaient exécuté d’admirables travaux, dont le burin du graveur flamand Th. Van Thulden nous a transmis les reproductions, Ambroise Dubois peignit la Reddition d'Amiens. L’action est prise au moment où les habitants de la ville viennent implorer leur pardon du roi Henri , qui est à cheval au premier plan.
Sur la cheminée de la salle où étaient retracées les Travaux d’IIercule, notre artiste plaça, pour complaire au roi , un beau portrait de Gabrielle d’Estrées en Diane chasseresse. C’est toujours sous la figure de ce personnage emblématique qu’apparaît la maîtresse d’Henri IV, malgré son peu de titres à représenter la chaste déesse.
La chapelle haute, dite Chapelle du roi, œuvre élégante
et hardie de Sébastien Serlio, fut ornée par Ambroise Dubois de deux grandes compositions religieuses, savoir : une Résurrection et une Descente du Saint-Esprit sur les apôtres , que l’artiste termina et fit placer en 1608.
Citons encore, parmi les tableaux dont le pinceau facile d’Ambroise Dubois enrichit le palais de Fontainebleau :
Dans le Pavillon des Dauphins : le portrait de Marie de Médicis et celui d’Henri IV â cheval à la tête de ses troupes.
Dans l’appartement du rez-de-chaussée, originairement destiné aux princes de la famille royale : 1° Adam recevant d’Ève le fruit défendu; 2° Adam et Ève chassés du paradis terrestre; 3° Adam occupé à bêcher la terre, pendant qu’Ève file à ses côtés, ayant près d’elle ses enfants Abel et Caïn.
Outre ce grand nombre de productions originales, Ambroise Dubois exécuta plusieurs copies de tableaux de maîtres italiens, parmi lesquels : la Madeleine du Titien, qui faisait partie de la galerie de Versailles, et le célèbre portrait de Mona Lisa, connue sous le nom de la Joconde, par Léonard de Vinci.
Ambroise Dubois ne peignit pas de sa main tous les tableaux dont on vient de voir la longue énumération. De même que tous les maîtres qui ont entrepris d’importantes et laborieuses tâches, semblables â celle qu’il eut la mission de remplir, il fit exécuter une partie de ses compositions par plusieurs élèves, parmi lesquels Jean Dubois, son fils, et Paul Dubois, son neveu. Félibien cite également, comme ayant travail lé d’après Ambroise Dubois, un certain Ninet, Flamand, et Mogras, de Fontainebleau. Ces deux artistes ne sont connus que par la mention qu’en fait l’auteur des Entretiens, Le Ninet dont parle Félibien, en le
( ôli )
désignant comme Flamand , ne serait-il pas Jean Nicolas Ninet, peintre né à Troyes, en Champagne, qui fit, au commencement du XVII me siècle, plusieurs tableaux pour Notre-Dame de Paris et pour la bibliothèque du couvent des Jacobins?
La partie biographique occupe une bien petite place dans cette notice. Nous avons déjà dit que ni les auteurs flamands, ni les écrivains français n’ont fait mention des incidents de la vie d’Ambroise Dubois antérieurs à son arrivée à Paris; nous avons fait remarquer que les premiers temps de sa carrière dans cette capitale sont restés pour nous fort obscurs, et que cette obscurité commence seulement à se dissiper à dater du jour où il devient le peintre du roi Henri IV. On sait où il est et ce qu’il fait depuis ce moment; mais sa biographie en devient-elle plus accidentée? Ses vingt dernières années, à partir du jour où se révèle son existence d’artiste, il les passa à Fontainebleau, uniquement occupé de ses études, de ses travaux. S’il faut en croire Félibien, il terminait un tableau destiné à la chapelle du château, quand la mort vint le surprendre. Ce fut en 1615; il était âgé de soixante et douze ans. On voit son tombeau dans l’église d’Avon, près de Fontainebleau, à quelques pas de celui de l’infortuné Monaldeschi, assassiné, comme on sait, dans une des salles du palais même, par ordre de la reine Christine. Dans la prévision, peut-être, que sa dépouille mortelle serait déposée dans celte paroisse, il lui avait fait don de deux tableaux d’autel.
Après avoir vu combien d’œuvres importantes a produit Ambroise Dubois, on s’étonnera avec nous que le nom d’un tel artiste n’ait pas été mentionné dans les biographies, et que les quelques lignes que lui consacre Félibien,
soient, avec les descriptions données par P, Dan, auteur des Merveilles de Fontainebleau, et par l’abbé Guilbert, Tunique trace de son existence laissée dans les annales de la peinture.
On a vu figurer parmi les noms des disciples de notre artiste, celui de son fils, qui le seconda dans l’exécution de ses peintures des galeries de Fontainebleau. Jean Dubois ne fut pas seulement le collaborateur de son père; il travailla pour son propre compte, et fit des tableaux qui furent jugés dignes d’avoir accès dans le palais que tous les souverains qui ont régné sur la France depuis François I er , se sont fait gloire d’enrichir d’œuvres d’art. En voici la liste, d’après P. Dan et l’abbé Guilbert, avec l’indication des places qu’ils occupaient :
Salle des gardes de la reine : un tableau représentant
Anne d’Autriche assise et tenant un caducée à la main;
Louis XIV enfant, et Monsieur, frère du roi, jouent près d’elle.
Gahinet des gardes du roi : Une Renommée.
Chapelle haute : une Nativité et un Crucifiement.
Chapelle dite de la S‘ e -Trinité ; une Descente de croix et une sainte Madeleine aux pieds du Sauveur.
Ainsi que son père, Jean Dubois avait aussi fait pour les appartements de Fontainebleau des copies d’une Vierge de Raphaël et d’un enfant Jésus de Léonard de Vinci. -
L’abbé Guilbert s’exprime ainsi dans une note de la Description historique de Fontainebleau : « Jean Dubois, fils d’Ambroise, se rendit parfait imitateur de la probité et du pinceau de son père, ce qui lui mérita la place et la pension de peintre du roi et de la conciergerie des écuries de la reine, dont le fils est aujourd’hui (1732) en possession. »
Le talent de la peinture se transmit, en effet, pendant plusieurs générations dans la famille des Dubois. Nous trouvons dans les Archives de l’art français , publiées par M. de Chennevières, plusieurs pièces qui témoignent de la considération dont avait joui Ambroise Dubois, car c’est évidemment le père qu’on veut honorer dans sa postérité. La première de ces pièces est un brevet de peintre et de garde des tableaux de Fontainebleau , accordé en 1655, par le roi Louis XIII à Jean Dubois, en survivance de Claude Doué, son oncle du côté maternel. Après des éloges donnés au titulaire de la place pour la manière dont il s’est acquitté de ses fonctions, il est dit dans le brevet, contresigné par M. de Loménie, que le roi, informé de la capacité que Jean Dubois, l’un de ses peintres, s’est acquise dans son art, le nomme en survivance à la charge de Claude Doué. Cet acte nous apprend en outre que Jean Dubois jouissait déjà d’une pension de douze cents livres, comme étant employé à Fontainebleau, en survivance de la veuve de Jean Ambroise Dubois, pour veiller à Yentretennement des peintures de ce dernier.
Après la mort d’Ambroise Dubois, c’était donc sa veuve qui avait été commise au soin de veiller à la conservation des œuvres du défunt. Il n’est guère d’exemple de fonctions semblables conférées à des femmes. Le brevet autorise Jean Dubois, toujours à titre de survivance, à cumuler les deux traitements de douze cents livres chacun. Ces nombreuses faveurs, accordées à des membres d’une même famille, prouvent, nous le répétons, en quelle grande estime était tenue la mémoire de son chef. Le brevet offre encore cela d’intéressant, qu’il nous fait connaître de quelle nature étaient les fonctions du garde des peintures de Fontainebleau et d’apprécier l’influence qu’elles
pouvaient exercer sur la conservation de ces mêmes peintures. Elles consistaient à raccommoder et rétablir les tableaux à l’huile, sur toile et sur bois, lorsqu’ils étaient gâtes , à nettoyer les fresques et à entretenir les bordures en bon état. N’est-il pas vraisemblable que les titulaires de la place, pour faire preuve de zèle et pour se montrer utiles , ont parfois restauré des peintures sans une absolue nécessité, et n’est-ce point à leur aclibn, autant et plus peut-êtrç qu’à celle du temps, qu’il faut attribuer la perte d’un grand nombre des tableaux du château de Fontainebleau?
Les Archives de l'art français renferment deux autres pièces très-curieuses relatives à la famille de notre artiste. Celle qui porte la date du 14 juillet 1651, est un brevet conféré à Jean Dubois et à Louis son frère. Ce second fils d’Ambroise Dubois, peintre et élève de son père, n’est cité ni par Félibien, ni par Florent Lecomte. Le roi mineur • (Louis XIV), sur l’avis de la reine régente, les confirme en la charge qui a pour objet l’entretien des peintures faites par Ambroise Dubois, leur père, au château de Fontainebleau. Nous y voyons de plus que la veuve de ce dernier avait épousé en secondes noces Fréminet, peintre français, qui avait travaillé en Italie, car il est dit que Louis Dubois jouira d’une pension de deux mille livres qui avait été accordée au défunt sieur Fréminet fils, son frère de mère, à la charge de prendre soin des peintures de Fréminet fils en même temps que de celles d’Ambroise Dubois.
Un troisième brevet, en date du 21 février 1674, nomme à la place de Jean Dubois , son fils , ayant également le prénom de Jean, lequel a fait preuve de capacité dans l’art de la peinture. Ce n’est plus seulement aux fonctions de garde des tableaux de son aïeul que celui-ci est désigné.
Sa juridiction s'étend sur toutes les peintures des château et dépendances de Fontainebleau. Le nouveau titulaire est chargé, non-seulement de nettoyer et de restaurer toutes les peintures tant à l’huile qu’à fresque, mais encore de fournir le bois, le charbon et les fagots pour faire, dans les appartements du château , le feu nécessaire à la conservation des tableaux.
Jean Dubois, le fils, est le dernier membre de cette famille dont il soit fait mention dans les annales de l’art. Il est vraisemblable qu’avec lui s’éteignit cette dynastie d’artistes, originaire d’Anvers, et qui a joui en France d’un crédit prolongé durant plus d’un siècle et demi.
PAUL FRÀNCHOYS.
Nous sommes obligé de commencer par donner un nom à l’artiste dont il va être parlé dans celte notice, ou du moins par lui restituer celui qui lui appartenait, et dont les biographes italiens l’ont dépouillé, pour lui en attribuer un de fantaisie. Nous avons déploré plusieurs fois, et celle-ci ne sera pas la dernière, le peu de respect que les écrivains ultramontains ont toujours témoigné pour les noms propres. Ces écrivains semblent avoir pensé qu’un homme ne pouvait pas s’illustrer sous le nom qu’il avait reçu de ses ancêtres, et qu’il fallait lui donner, en quelque sorte , le baptême du mérite et de la gloire. C’est à l’égard des artistes surtout qu’ils en ont usé ainsi. Combien de peintres, de statuaires, de graveurs, d’architectes célèbres, ne sont connus en Italie que sous des noms d’emprunt , dont l’origine se perd dans le vague des traditions ! Aucune règle ne préside à ce changement d’état civil. Tantôt, c’est du lieu de sa naissance que l’artiste reçoit son nouveau nom , tantôt c’est de la profession qu’exerçait son père, tantôt enfin c’est du genre auquel il s’est appliqué,
ou de la nature de son talent. C’est ainsi que Paolo Caliari devient Paolo Veronesc ; Francesco Mazzuoli, il Par migiano ; Jacôpo Robusti, il Tintoretto ; Gérard Honlhorst, Gherardo delle Notli; Van Bloemen, Orizzonte; P. Van Laar, il Bamboccio.
Le plus souvent, lorsqu’il s’agissait d’un artiste de notre pays, la chose se simplifiait pour les Italiens, et se compliquait pour nous : on l’appelait du nom de sa patrie , joint à son prénom. C’étaient Giovanni Fiammingo, Francesco Fiammingo,CornelioFiammingo. Quelquefois on abrégeait encore, et il ne restait que il Fiammingo. Zani ne compte pas moins de soixante-quatre maîtres différents , qui ont été désignés par certains auteurs italiens sous le seul nom d’tï Fiammingo. Il n’est pas toujours facile de reconnaître parmi ces nombreux Fiammingo celui que l’on cherche, car il en est plusieurs qui ont vécu dans le même temps et qui ont traité le même genre.
Il arrivait aussi que les biographes italiens traduisaient les noms étrangers, et le cas est embarrassant, quand iis ont appliqué cette méthode à des artistes qui, partis jeunes de leur pays, n’y ont pas laissé de traces. Il en est ainsi du peintre dont il va être parlé, et qui est cité, d’après les auteurs italiens, sous le nom de Franceschi , dans plusieurs recueils biographiques. Ce peintre est né à Anvers; or, il est de toute évidence que Franceschi n’est point un nom flamand, et que la traduction l’a défiguré. Pour prouver que la restitution du nom de Franchoys, inscrit en tête de cette notice, n’est point arbitraire, nous allons dire sur quelles autorités nous nous sommes appuyé.
Notre artiste est désigné par Ridolfi, par Lanzi, dans son Histoire de la peinture italienne, et par Orlandi, dans YAbecedario pittorico , sous les noms de Paolo Franceschi
de' Freschi. C’est également ainsi, ou simplement Paolo Fiammingo, que l’appelent les auteurs des descriptions des richesses artistiques de Venise. Nous fûmes premièrement mis sur la voie de son véritable nom par les inscriptions de gravures qu’ont faites d’après ses tableaux J. Matham et Aeg. Sadeler. Ces inscriptions portent : Paulus Franciscus inv. L’artiste ainsi désigné devait donc s’appeler François ou Franchoys. Ces deux noms étaient assez communs dans nos provinces; ils ont été portés par plusieurs familles de peintres de Malines et d’Anvers. U nous restait à choisir entre les deux. Ce choix nous fut dicté par Zani ,
le savant et consciencieux auteur de YEncïclopedia meto dica delle belle arti , qui s’est attaché particulièrement, dans son volumineux catalogue des artistes de toutes les écoles, à rétablir la véritable orthographe des noms altérés ou estropiés, et qui a recouru, pour opérer ses rectifications, aux sources les plus authentiques. Suivant la règle qu’il a généralement suivie, il indique les différents noms qui ont été donnés à tort au peintre flamand : Paul Franchoys, dit-il, et non Franchois, ni Francheys, ni Frankeys, ni Franchis, ni Francis, ni François, appelé Paolo Franceschi ou Francesco Paolo de* Freschi et Paolo Fiammingo. A toutes ces fausses appellations, Zani aurait pu ajouter celle de Paulus Flandricus, qui est donnée au * peintre anversois par l’auteur du somptueux ouvrage imprimé à Leyde , par les soins de Pierre Vander Aa , sous le titre de Splendor magnificentissimae urbis Venetiarum.
Paul Franchoys est né à Anvers en 1340. On connaît cette date parce qu’on sait qu’il était âgé de cinquante-six ans, lorsqu’il mourut à Venise en 1396. Du reste, on n’a aucun renseignement sur sa famille ni sur ses études. Les fjiits de sa carrière, antérieurs à son arrivée en Italie, sont
absolument ignorés. On est fondé à supposer qu’il vint très-jeune à Venise. Ridolfi nous apprend qu’à son arrivée dans cette ville, Paul Franceschi (nous dirons désormais Paul Franchoys), entra dans l’atelier du Tintoret. € Ce serait, dit le biographe italien , une longue fatigue de rechercher les noms de tous les peintres qui étudièrent les œuvres du fameux Tintoret, car il n’y avait pas à Venise d’italiens ou d’étrangers qui ne copiassent ses tableaux, ou qui ne s’efforçassent d’obtenir ses conseils. Le grand maître ne voulait pas cependant voir sa maison remplie d’élèves; il y admettait seulement ceux desquels il pouvait retirer quelque service. De ce nombre, furent Paulo Fiammingo et Martin DeVos, qu’il employa à peindre des paysages dans ses tableaux. » Lanzi s’exprime dans le même sens : « A l’exception de ses deux enfants, dit-il, Jacopo n’eut qu’un petit nombre de disciples, jugés par lui capables de le seconder. Tels furent Paulo Franceschi ou de’ Freschi, Flamand, et Martin DeVos d’Anvers, qui lui faisaient ses • paysages. Le premier fut regardé comme un des meilleurs paysagistes de son temps, et devint même un assez bon peintre de figures. »
Le Tintoret, peu désireux sans doute de communiquer les secrets de son art admirable, n’admettait, en effet, quun petit nombre d’élèves, et seulement, comme le disent les auteurs que nous venons de citer, à la condition qu’ils fussent en état de lui rendre service. En faisant ce calcul d’égoïsme, il se rappelait que lui-même avait eu peu à se louer de son maître , le Titien , qui, par un mouvement de jalousie inexcusable chez un aussi grand artiste, l’avait renvoyé de son atelier, comme ne montrant pas de dispositions pour la peinture; mais ce souvenir n’aurait-il pas dû, au contraire, lui inspirer plus de bienveillance pour les
jeunes artistes? Quoi qu’il en soit, la faveur qu’il accorda à Paul Franchoys et à Martin De Vos de les recevoir au nombre de ses disciples , ne fut que plus honorable pour nos Flamands, puisqu’elle ne pouvait s’obtenir qu’au prix d’une coopération que bien peu étaient aptes à lui prêter.
Si Jacopo Robusti adopta une manière expéditive pour exécuter les immenses travaux qui lui étaient commandés, s’il finit par improviser ses compositions, auxquelles on lui reprocha de ne plus apporter, dans les derniers temps, le soin qui les eût rendues plus parfaites, il n’avait pas oublié les études sévères de sa jeunesse, et, ces mêmes études, il les exigeait de ses élèves. Ceux-ci pouvaient lire sur les murs de son atelier l’inscription qu’il y avait tracée jadis : c Le dessin de Michel Ange et le coloris du Titien » et qu’il laissa subsister après que son génie se lut émancipé. Paul Franchoys, doué de Pi nstinct qui fait les bons peintres, devait avancer rapidement sous un tel maître. Les travaux auxquels le Tintoret l’employait pour lui faire payer ses leçons, aidaient considérablement à ses progrès. Obligé d’harmoniser ses fonds de paysages avec les premiers plans des tableaux auxquels ils devaient s’adapter, il prit le coloris vénitien, pour lequel les Flamands ont toujours eu, d’ailleurs, du penchant, à cause de l’analogie qu’il offre avec celui de leur école. C’est par les conseils du Tintoret, et surtout en le voyant opérer, que Franchoys apprit à traiter la figure, qu’il n’avait d’abord étudiée que d’une manière tout à fait accessoire.
Boschini a dit ce qui suit de notre artiste, dans sa Descrizione di lutte le publicité pitture délia citta di Venezia : « Paulo Franceschi, bien qu’il apprît du Tintoret les principes de Part de peindre, ne put cependant pas s’approprier sa manière. 11 n’en fut pas moins habile ( valoroso ),
particulièrement dans le paysage. Il étudia de lui-même les maîtres classiques alors vivants, et se forma une bonne manière, comme coloris et comme dessin. Enfin, il fut un bon peintre et travailla avec goût; mais il n'atteignit pas à la chaleur et à l’esprit de l’école italienne. » Quoique les éloges donnés par Boschini à Paul Franchoys ne soient pas sans restrictions, ils confirment les jugements portés sur notre Flamand par les auteurs que nous avons déjà cités. Que Paolo Fiammingo, comme disent les Italiens, - n’ait pas pu s’approprier la manière de Jacopo Robusti , qu’il ne soit pas devenu un autre Tintoret, c’est ce qu’il est inutile de dire. On peut être un fort bon peintre, sans élever jusque-là ses prétentions.
Paul Franchoys jugea, enfin, qu’il était de force à se passer d’un guide , ce guide fût-il le Tintoret. Il prit congé de son maître et se fit connaître par des œuvres de son invention. Ridolfi nous dit qu’il travaillait dans la manière vénitienne, et il n’est pas d’accord en cela avec Boschini, qui prétend , comme on vient de le voir, que le Fiammingo n’atteignit pas à la chaleur de l’école italienne. Ses paysages étaient très-estimés des amateurs; mais il eut l’ambition de se distinguer dans un genre plus élevé, et il y réussit. Il peignit pour l’église jdes Frari, deux tableaux ayant pour sujets , l’un le Christ descendu de la croix et reposant sur les genoux de la Vierge, l’autre la prédication de saint Jean- Baptiste. Dans ce dernier, le paysage est admirable. Suivant Ridolfi, on y voit des arbres qui semblent véritablement agités par le vent. Le site pittoresque où l’artiste a placé l’action, est traversé par un fleuve que sillonnent de nombreuses barques, amenant un peuple avide d’entendre la parole du saint. L’auteur de l’ouvrage intitulé : Délia piltura Veneziana, attribue à Palma jeune le tableau du
Christ déposé de la croix , indiqué comme étant de Paul Franchoys par Boschini, par Ridolfi et par tous les auteurs qui ont écrit sur l’histoire des beaux-arts à Venise; mais il est évidemment dans l’erreur, car ce tableau a été gravé par J. Matharn , dont l’estampe porte en toutes lettres le nom de notre artiste. On remarque encore dans l’église des Frari de belles peintures de l’élève du Tintoret , représentant d’un côté Adam et Ève, de l’autre Caïn et Abel accomplissant le sacrifice. Certes, il fallait être plus qu’un peintre de paysage pour traiter de tels sujets, et surtout pour les traiter de manière h ce qu’un critique compétent attribuât à Palma la page où l’un d’eux était magistralement développé.
Il est un témoignage plus concluant encore du mérite de Paul Franchoys: c’est qu’il fut chargé de peindre, dans la salle du grand conseil du palais ducal , où sont tant de chefs-d’œuvre du Tintoret, de Titien, de Paul Veronèse, de Palma, du Bassan, un tableau représentant le pape Alexandre III, donnant sa bénédiction au doge Ziani, parlant pour aller combattre l’empereur Frédéric. Après avoir décrit cette composition , Ridolh ajoute qu’on y remarque des figures d’un beau faire, et par lesquelles on peut juger des progrès que l’artiste avait faits dans l’atelier du Tintoret. Cette œuvre capitale de Paul Franchoys a été gravée.
La présence seule du tableau du peintre d’Anvers dans le palais ducal témoigne de l’estime qu’on faisait de son mérite â Venise, puisqu’il était admis à placer ses œuvres auprès de celles des plus grands maîtres; mais ce n’est pas la seule conclusion qu’il y ait à tirer de ce fait important. Nous y voyons une nouvelle preuve de la confraternité qui régnait jadis parmi les artistes, et qui n’existe plus, on est bien obligé de le reconnaître. Nous avons déjà fait cette
remarque en parlant, dans des notices précédentes, de l’accueil que reçurent plusieurs de nos peintres à l’étranger; et si nous revenons sur ce chapitre, c’est que la circonstance qui nous y ramène est encore plus significative que toutes celles auxquelles nous avons pu faire allusion. Que dirait-on, chez nous, si le gouvernement chargeait un artiste étranger de l’exécution d’une œuvre destinée à consacrer le souvenir d’un glorieux épisode de nos annales, et dont la place serait marquée dans le palais de la Nation ? C’est cependant une mission semblable que reçut Paolo Fiammingo des magistrats de Venise, et nul ne songea à critiquer ces derniers de la lui avoir donnée. S’il y a plus de patriotisme dans les sentiments qu’on professe aujourd’hui, à coup sûr il y avait plus de générosité dans ceux qui guidaient nos pères. 1
La réputation de Paul Franchoys s’était étendue. 11 reçut de l’empereur Rodolphe la commande de deux tableaux qui furent exposés au palais ducal , à ce que nous apprend Ridolfi , et qui reçurent de grands éloges, principalement pour la beauté et pour la vérité des draperies de salin et de velours. On sait si les artistes vénitiens excellaient à rendre les étoffes. Il faut donc que l’habileté du peintre anversois se soit signalée d’une façon peu ordinaire, pour lui avoir valu des louanges unanimes. Des deux tableaux qu’ils avaient faits pour l’empereur, l’un avait pour sujet la Fortune debout sur une sphère, et distribuant ses faveurs à ceux qui l’entouraient; l’autre était une assemblée des Vertus, personnifiées dans une suite de figures allégoriques.
Ridolfi donne la description de plusieurs tableaux peints par Paul Franchoys pour de riches particuliers de Venise. Le jurisconsulte Pierre Gradenico avait de lui cinq com-
positions. La première représente, dit le biographe italien, un sacrifice à Flore. La déesse apparaît dans le ciel pendant que les prêtres brûlent des parfums sur l’autel. Un satyre porte sur ses épaules un chevreau pour le sacrifice, un autre présente un vase de fleurs, et des centaures viennent chargés de gibier. Dans le second, on voit les Beaux-Arts représentés par des femmes qui se livrent à diverses occupations. L’une mesure le globe de la terre, une autre est occupée à peindre, une troisième fait de la sculpture, une quatrième relève, à l’aide d’un instrument, les dimensions d’un édifice. La déesse Junon se promène, vers le fond, dans un beau jardin. Le troisième tableau avait pour sujet un concert mythologique. Voici l’ordonnance de la composition : Apollon joue de la lyre au bord d’un lac, Mercure l’accompagne sur la flûte, et des sirènes mêlent leurs voix aux sons des instruments. Ce sont encore des divinités païennes qui participent h l’action du quatrième tableau. D’un côté, sont les hôtes de l’Olympe: Jupiter, Neptune, Vulcain, Vénus; de l’autre, de simples mortels, hommes et femmes, au milieu d’une fête. L’amour décoche ses flèches aussi bien à droite qu’à gauche, ce qui tend à prouver que les dieux eux-mêmes ne sont pas à l’abri des traits du perfide enfant. Le cinquième tableau est une bacchanale où des faunes, des satyres et des nymphes bocagères s’occupent des apprêts d’un festin.
a Paolo, dit Ridolfi, fut par-dessus tout un excellent peintre de paysage; il rendait la nature d’une gracieuse manière, que n’égala aucun autre maître flamand. Un de ses tableaux les plus célèbres dans ce genre est celui dit des Centaures , peint pour l’Aliense, où sont représentés plusieurs de ces demi-chevaux chassant. Il excita l’envie des autres professeurs et passa dans beaucoup de mains. »
L’Aliense (Antonio Vassilacchi) pour lequel Paul Franclioys avait fait ce beau paysage des Centaures , fut condisciple de notre artiste dans l’atelier de Tintoret, où il entra en quittant celui de Paul Véronèse. En lui donnant un de ses meilleurs ouvrages, Franchoys l’avait traité en ami, en artiste. Les bons tableaux ne se donnent plus, même à un ami , dans le temps où nous vivons : ils se vendent. On sait trop le prix des choses pour en faire si bon marché.
Ridolfi cite d’autres productions du Fiammingo, connues et estimées des amateurs de Venise. C’est d’abord un délicieux paysage , pour nous servir de ses expressions, que possède le patricien Francesco Bergoncio, puis une sérielle compositions allégoriques des saisons, où l’artiste a déployé une remarquable fécondité d’imagination.
Aux tableaux de Paul Franchoys cités par Ridolfi, il faut ajouter plusieurs compositions religieuses que la gravure nous a fait connaître. Telles sont :
1° Une sainte Madeleine pénitente dans le désert, avec une ville en perspective , accessoire d’une vérité de couleur locale très-contestable. 2° La naissance du Sauveur, où l’on voit la Vierge et saint Joseph prosternés devant le nouveauné. 5° Une sainte famille entourée par des anges. Le premier de ces tableaux est gravé par Gaspar ab Avibus ou Patavinus, nommé encore Gasparo Padovano, élève de Georges Ghisi. Les deux autres sont dus au burin deGysbert Van Veen, frère d’Octave Van Veen (Otto Venius) , qui voyagea en Italie avec ce dernier, et grava dans la maison de Corneille Cort.
Outre les tableaux d’église et celui du palais ducal, on voit encore de Paul Franchoys, à Venise, dans la galerie de l’Académie, un paysage avec l’Enfant prodigue gardant les pourceaux.
Florent Le Comte s’exprime ainsi en parlant de notre artiste : <r Quant à Paul Franccschi, il a inventé quelques pièces de paysages , où il y a des sujets un peu libres. Gilles Sadeler en a gravé cinq pièces en large, dont, entre autres, un Bain de Diane . » Nous ne voyons rien, dans l’œuvre de Paul Franchoys, qui justifie le reproche que semble lui adresser l’auteur d’avoir traité des sujets trop libres. Il a peint des figures nues comme dans le Bain de Diane , gravé par Sadeler; mais cela lut-il jamais considéré comme de la licence?
Nous ne connaissons pas de portraits de Paul Franchoys; cependant il paraît hors de doute qu’il en fit d’eslimés. On lit dans l’ouvrage intitulé : Délia pittura veneziana, que nous avons cité plus haut : « Paolo Franceschi , disciple de Tintoret, et qui étudia les œuvres des plus grands maîtres, lut excellent pour le paysage. Il fit aussi très-bien les figures et le portrait. » Les indications fournies par Zani sont formelles à cet égard. Paul Franchoys est désigné, dans i 1 Enciclopedia metodica delle belle arti, comme « paysagiste, peintre d’histoire, tant sacrée que profane, et peintre de portraits. » La qualification jointe à son nom est celle de bravissimo , superlatif accordé par l’auteur aux artistes de grand mérite.
Paul Franchoys peignait aussi les animaux, et se montrait dans ce genre aussi habile que dans le paysage. « Paolo, ainsi parle Ridolfi, a fait plusieurs Triomphes des cléments, où il a placé un grand nombre d’animaux divers, des oiseaux, des poissons, etc. On lui doit encore des Saisons, dans l’invention desquelles il se montra un artiste de grande valeur. »
« Enfin, ajoute le biographe italien, après avoir travaillé longtemps à la satisfaction de la ville, Paolo mourut
en 1596 , âgé de cinquante-six ans, et par le grand talent dont il fit preuve, durant son long séjour à Venise, il honora sa nation. »
C’est un devoir pour la nation que ses enfants honorent à l’étranger, de payer à leur mémoire un tribut de reconnaissance. En donnant à Paul Franchoys une place dans les annales de l’art flamand , nous acquitterons donc tardivement une dette ancienne.
BARTHÉLEMY SPRANGER
La partie biographique de cette notice ne nous coûtera ni longues recherches, ni laborieuses investigations. Nous n’avons pas de dates à rectifier, pas de faits douteux à éclaircir. C. Van Mauder a rendu facile la lâche de tous ceux qui ont voulu et qui voudront encore raconter les incidents de la carrière aventureuse de Barthélemy Spranger. Désirant payer un tribut de reconnaissance et d’affection à celui qui avait été son maître et son ami, il retraça avec une minutieuse exactitude toutes les circonstances de sa vie privée, en môme temps qu’il donna sur ses travaux les indications les plus exactes. Spranger ne sc connaissait pas mieux lui-même qu’il n’était connu de son élève, et s’il avait essayé d’écrire des mémoires, il n’aurait rien fait de plus complet que ce que nous a laissé l’auteur d 'Hcl levai der schilders. Aussi , tous les biographes lla-
inands, français, italiens et allemands, ont-ils puisé à cette source riche et sûre, et leurs notices sur Barthélemy Spranger ne diffèrent- elles que par le plus ou moins d’étendue. Ce sont les mêmes faits présentés dans le même ordre, et souvent aussi accompagnés des mêmes réflexions.
Devions-nous, parce que l’attrait des voyages de découvertes dans des régions inexplorées du domaine de l’art nous était interdit, devions-nous nous abstenir, et ne pas comprendre la notice de Spranger parmi celles que nous consacrons aux artistes belges qui ont vécu à l’étranger? Telle n’est pas notre opinion. La place de ce peintre est marquée dans le recueil où nous nous proposons de parler de tous nos Flamands qui se sont illustrés au dehors. Il n’est pas possible que nous la laissions vide. D’ailleurs, si nous n’avons pas à rapporter des particularités inédites sur sa vie, il nous restera à décrire ses œuvres, à les analyser; il nous restera à examiner le maître dans ses peintures et dans les reproductions qui en ont été faites par quelques-uns des plus habiles graveurs de l’école flamande. Trop loué par C. Van Mander, auquel on ne peut reprocher, toutefois, une partialité dictée par la reconnaissance, Spranger a été traité avec trop de rigueur par certains critiques. Entre l’enthousiasme immodéré et la sévérité excessive, il y a place pour l’impartialité. Nous tâcherons de ne pas l’oublier en jugeant les productions du peintre d’Anvers.
Barthélemy Spranger est né à Anvers, le 21 mars 1546. Il était le troisième fils de Joachim Spranger et d’Anna Boeland. Son père, négociant honorable, avait voyagé dans sa jeunesse. Il s’était trouvé en Afrique à l’époque de l’expédition de Charles-Quint contre Tunis, et avait eusuile visité l’Italie. Pendant le séjour de plusieurs années
qu’il lit à Home, il se lia avec des peintres flamands, et notamment avec Michel Van Coxie. Van Mander, qui donne ces détails, ajoute qu’il prit le goût des arts dans cette société d’hommes intelligents. Comment mettre celle assertion d’accord avec celle qui nous représente le même Joachim Spranger, s’opposant de tout son pouvoir au penchant qui entraînait son jeune fils vers l’étude de la peinture? Quoi qu’il en soit, la tradition veut que Barthélemy Spranger se soit attiré souvent de sévères réprimandes de son père, en passant à dessiner le temps qu’on voulait lui faire consacrer aux affaires de commerce, et en couvrant de ses croquis toutes les feuilles de papier qui lui tombaient sous la main, sans épargner même les livres de comptes.
La persévérance de Barthélemy finit par triompher de l’obstiuatioü que mettait son père à le détourner de sa vocation, obstination singulière, on en conviendra, de la part d’un ami des arts. Joachim Spranger entretenait des relations d’amitié avec Jean Madyn, peintre de Harlem, fixé depuis longtemps à Anvers, et auquel les magistrats de cette ville faisaient une pension pour ses anciens services. Ne laissons point passer cette circonstance sans la noter, car elle témoigue de la bonhomie des mœurs de nos l>ères et de leur zèle pour les arts, Les villes, comme les princes, avaient jadis des peintres, et les pensionnaient dans leurs vieux jours. Elles n’oseraient plus se permettre
aujourd’hui ce luxe de goût et de générosité. Joachim Spranger alla donc trouver Madyn, et lui demanda quelle résolution il devait prendre à l’égard de son lils. Le vieux peintre fut d’avis qu’il fallait laisser se développer les dispositions naturelles de Barthélemy, et offrit de se charger d'enseigner h celui-ci les principes de la peinture.
Cette proposition fut acceptée, et dès le lendemain le jeune Spranger était installé chez son maître.
Plus qu’octogénaire, Madyn n’avait pas ce qu’on appelle un atelier. Barthélemy Spranger était son seul élève; il lui donnait assidûment des leçons; mais son enseignement devait être uniquement théorique, car la main débile d’un vieillard de quatre-vingt-huit ans est incapable de tracer un contour ferme et pur. D’ailleurs , Jean Madyn était un dessinateur des plus médiocres; il n’avait traité que des sujets vulgaires, et ne s’étant jamais préoccupé des beautés de la forme, il ne pouvait pas en inspirer le sentiment à son jeune disciple.
Barthélemy étudiait depuis dix-huit mois sous la faible et insuffisante direction de Madyn , quand celui-ci mourut. Il retourna chez son père. Joachim Spranger, qui avait pris son parti de lui voir embrasser la carrière de la peinture, lui chercha un nouveau maître. Il s’adressa au peintre Gilles Mostaert, qu’il connaissait particulièrement , et qui fit entrer le jeune Barthélemy dans l’atelier de François Mostaert, son frère. Ce n’était point encore là une bonne combinaison. François Mostaert était paysagiste; longtemps il avait été forcé d’avoir recours à des confrères pour l’exécution des figures de ses tableaux , et n’était parvenu à les faire lui-même, par la suite, que très-imparfaitement. Comment aurait-il pu diriger l’éducatipn de Barthélemy Spranger, qui aspirait à devenir peintre d’histoire? Quinze jours s’étaient à peine écoulés depuis son entrée chez François Mostaert, quand cet artiste mourut subitement.
Tout conspirait pour empêcher Spranger de poursuivre ses études. Gilles Mostaert , consulté de nouveau , justifia fort mal la confiance que le père du jeune homme mettait
en lui. Par son avis, Barthélemy contracta en engagement de quatre années avec un certain Cornélis Van Dalem, peintre amateur qui s’exerçait avec peu de succès dans le paysage, et auquel Gilles Mostaert rendait le service d’ajouter des figures à ses tableaux. Spranger avait besoin d’un guide, d’un maître habile et sévère; on le plaçait chez un barbouilleur qui, ne sachant rien lui-même, ne pouvait rien lui enseigner. Cornélis Van Dalem peignait peu, et c’est ce qu’il avait de mieux à faire. Il ne s’occupait nullement de celui qui n’était son élève que de nom. Pour échapper à l’oisiveté qui ne convenait pas à un caractère aussi actif, aussi entreprenant que le sien , Barthélemy n’eut d’autre ressource que de se livrer à la lecture. Van Mander dit qu’il dévora un grand nombre d’ouvrages de poésie et d’histoire. C’est le seul bénéfice qu’il retira de son séjour chez le prétendu maître qu’on lui avait donné.
Ces détails sont peu importants en apparence; ils ont été traités légèrement par les biographes de Barthélemy Spranger, qui n’ont vu, en général, que le coté plaisant de ses mésaventures d’étudiant. Nous croyons devoir les prendre autrement. Ils sont pour nous très-sérieux, parce qu’ils expliquent les imperfections du talent du peintre anversois, et montrent quel doit être, pour l’artiste, le résultat infaillible d’un défaut d’instruction solide.
Spranger était né avec de rares dispositions pour l’art de la peinture; il l’a prouvé en parvenant à conquérir une grande renommée, en partie justifiée par son mérite, malgré les obstacles de tout genre qui s’opposèrent à ce que ses études suivissent un cours régulier; mais combien n’aurait-il pas été supérieur à lui-même, si un travail bien dirigé avait favorisé le développement de ses facultés naturelles? Doué d’une imagination impétueuse, il aurait eu ,
plus que tout autre, besoin des conseils modérateurs d’un maîlre sévère. Enclin à s’abandonner à la fougue de son tempérament, il devait être retenu d’une main ferme, et assujetti rigoureusement à la pratique des règles fondamentales de son art. Une sorte de fatalité, qui pesa sur lui jusqu’à une période avancée de sa carrière, le priva des avantages de cette direction puissante, et le précipita, pour ainsi dire malgré lui , dans la voie de l’erreur.
On reproche avec raison à* Spranger l’incorrection de son dessin; mais s’il faut s’étonner d’une chose, c’est que ce défaut n’ait pas été plus capital , c’est qu’il ait pu devenir un peintre d’histoire sans avoir appris à dessiner. De qui aurait-il acquis sur la pureté de la forme, sur l’harmonie des proportions et sur la justesse du mouvement, les notions qui doivent servir de base à tout talent sérieux? Ce notait assurément ni de Jean Madyn, le peintre de scènes populaires, ni de François Mostaert, lors même qu’il eût vécu, ni de ce Cornélis Van Dalem, qui affichait la prétention de prendre des élèves, et qui employait plusieurs artistes à peindre les tableaux qu’il s’attribuait ensuite frauduleusement. Livré à ses seules inspirations, Spranger s’accoutuma à dessiner d’instinct, de fantaisie, et quand vint le temps où il aurait pu avoir les modèles et les conseils qui avaient manqué à sa jeunesse, les mauvaises habitudes de sa main étaient devenues incorrigibles. Un peintre modifie son coloris et change son système d’exécution à tout âge, tandis qu’il est presque sans exemple que le dessinateur dont l’éducation n’a pas été établie sur de bons principes, rectifie complètement par la suite les défauts contractés dans ses premières études.
Nous avons appuyé sur ces considérations, importantes d’ailleurs pour le sujet qui nous occupe, afin de prémunir
autant qu’il est en nous les jeunes artistes de l’école flamande contre une erreur dont les conséquences ont été fatales à beaucoup d’entre eux. Par une étrange aberration de jugement» l’étude du dessin était naguère encore considérée comme inutile, disons plus, comme nuisible. Elle avait pour effet, disait-on, de refroidir l’imagination et de s’opposer à la libre expansion des qualités spontanées. Combien d’artistes, doués des plus heureux instincts, ont été victimes de ce préjugé, combien ont vu s’écrouler l’édiliee de leurs espérances de talent et de gloire, pour l’avoir assis sur la base fragile d’une étude insuffisante des principes du dessin! Nous signalons l’exemple de Barthélemy Spranger k ceux qui auraient du penchant k faire bon marché de la forme, sous prétexte qu’elle est pour le coloriste une superlluité ou une entrave. Spranger, avec sa riche organisation, son esprit inventif, son exécution brillante et hardie, avec. son génie oserons-nous dire, est resté au rang des peintres secondaires, faute d’un bon enseignement élémentaire.
Reprenons l’ordre des faits de la vie de notre artiste. Spranger, quelques mois avant l’échéance du terme de son engagement de quatre années avec Cornélis Van Dalem, avait fait la connaissance d’un peintre allemand, nommé Jacques Wickran ou Wickgram, de Spire, qui était venu travailler k Anvers. Ce peintre, désigné à tort par M. Nagler dans son Neues allgemeines Künsller-Lexicon comme étant l’élève de Spranger, conseilla à celui-ci de rompre avec un genre de vie qui ne pouvait pas le conduire au but de son ambition , et d’aller travailler à l’étranger. Seulement il ajouta, en ami sincère, que Barthélémy n'en savait point assez pour que le voyage qu’il s’agissait d’entreprendre pût lui être profitable. Il l’engagea donc k
s’appliquer pendant six mois à l’étude du dessin, après quoi ils partiraient ensemble. Cet avis fut goûté par Spranger. A défaut de maître , il prit des modèles , et se mit à copier avec ardeur l’œuvre gravée du Parmesan et celui de Frans Floris. C’était le seul travail utile qu’il eût fait jusqu’alors.
Au mois de mars 1565, Spranger partit d’Anvers avec Jacques Wickran, sans en prévenir Cornélis Van Dalem, et même sans prendre congé de son père, duquel il craignait une opposition à ses projets. Arrivé à Paris, son premier soin fut de chercher un maître qui voulût le prendre chez lui et diriger ses études. Sa mauvaise étoile le conduisit chez un artiste médiocre, appelé Marc, qui avait le titre de peintre de la reine mère, et qui, n’étant que miniaturiste, ne pouvait guère l’initier à la connaissance des règles du grand style. Pourquoi s’arrêtait-il à Paris, où l’art était encore dans l’enfance? Que n’allait-il du moins demander des conseils à Jean Cousin , le premier peintre français qui ait fait école, et qui était alors à l’apogée de son talent et de sa réputation?
Si le peintre de la reine, qui avait consenti à prendre Spranger pour pensionnaire et pour élève, n’avait qu’un fort mince talent, il était, en revanche, d’un caractère conciliant, ainsi que nous en pouvons juger par le récit de Van Mander. Il habitait une maison dont les chambres étaient blanchies à la chaux , suivant l’usage de ce temps où les tentures étaient encore un objet de luxe. Le jeune Anversois, qui ne se gênait guère à ce qu’il paraît, couvrit en peu de temps ces surfaces blanches de dessins au charbon. Son maître ne se fâcha point; mais il le pria d’aller exercer sa verve ailleurs.
Le même jour , Spranger s’arrangea avec un nouveau
maître. Celui-ci , qui craignait pour les murs de sa maison s'il laissait sans aliment l'ardente imagination de son disciple, le mit aussitôt en présence d’une grande toile blanche, en lui prescrivant d*y exécuter un sujet de dévotion à son choix, puis il se retira sans autre explication. Grand fut l’embarras de Spranger. Autre chose est de crayonner des dessins de fantaisie, ou d’ordonner et de peindre une composition. Il ne savait trop comment s’y prendre pour remplir la tâche que lui avait donnée son maître. Cependant, avec l’audace qui forma toujours un des traits distinctifs de son caractère, et secondé par une singulière facilité naturelle, il se mil à l’œuvre, et esquissa une Résurrection de Jésus-Christ . La rapidité même de son exécution était une preuve de son inexpérience. Ne sachant pas ce que c’était qu’une peinture terminée, il se borna à faire une ébauche qu’il acheva avant la fin du jour. Ce succès inespéré eut de mauvais résultats pour Spranger. Des amis, invités à venir voir son œuvre, vantèrent ce coup d’essai avec une chaleur qui lui donna de son mérite une opinion exagérée. On n’avait loué que ses dispositions; il se crut un talent réel, et prit la résolution de partir pour l’Italie, persuadé qu’il trouverait, chemin faisant, dans le produit de son travail , de quoi subvenir aux dépenses du voyage. v
Dans les derniers temps de son séjour à Paris, Spranger se fait saigner et se sert sans précaution du bras malade. Une inflamation dangereuse se déclare. Sur ces entrefaites, son père écrit à un marchand avec lequel il était en relation d’affaires, de le mettre en voiture et de l’expédier à Anvers. Sa vanité se révolte à l’idée de retourner dans sa ville natale comme il en était parti. Sa ferme intention était de n’y reparaître qu’avec l’autorité d’une réputation acquise
à l’étranger. Sans attendre son complet rétablissement , il quitta furtivement Paris , et ne s’arrêta qu’à Lyon. 11 paraît qu’il se vanta à Van Mander d’avoir reçu, dès son arrivée dans cette ville, la visite de plusieurs peintres qui le pressèrent de se joindre à eux pour l’exécution de travaux importants; mais à l’en croire , il n’aurait pas accepté , ne trouvant pas, sans doute, digne de lui de peindre en collaboration, et il aurait, après avoir pris quelque repos, poursuivi son voyage vers Milan. 11 ne doutait pas qu’arrivé dans cette ville, il ne trouvât bientôt l’occasion de s’employer lucrativement. Cet espoir fut déçu. Il ne manquait pas de peintres à Milan, et nul ne songea à venir faire appel à son pinceau.
La vanité de Spranger avait besoin d’une leçon; elle fut complète. Ses faibles ressources s’épuisaient et les commandes n’arrivaient pas. Pour comble de disgrâce, il fut volé par un compatriote, qui lui enleva le peu d’argent qui lui restait, et jusqu’à ses vêtements. Dans sa détresse, il s’adressa à un gentilhomme qui lui avait témoigné de la bienveillance, et qui , par commisération , lui lit faire un tableau auquel il mit tous ses soins. Il s’était aperçu qu’il lui restait à apprendre bien des choses* parmi lesquelles l’art de peindre à fresque, si généralement cultivé en Italie. Un artiste de Malines, fixé à Milan, lui enseigna les procédés de ce genre de peinture, que sa grande facilité lui rendit promptement familiers.
Spranger quitta Milan après huit mois de séjour, et se rendit à Parme, où il alla offrir ses services à Bernardino Gatti, surnommé le Sojaro, un des bons élèves du Corrége. Ce maître le reçut dans son atelier et l’employa aux travaux exécutés sous sa direction. Le salaire du jeune An* versois fut médiocre; mais il avait moins le désir d’ob*
tenir une rémunération élevée, que de s’instruire. Il avait conclu avec Bernardino un engagement de deux années. - Une aventure, dont les incidents sont longuement rapportés par Van Mander, en abrégea beaucoup la durée. Spranger se prit de querelle avec le fils de son maître. Après s’être battu à outrance, à la façon des écoliers, vers le milieu d’une chaude journée d’été, il apaisa la soif qui le dévorait en buvant de l’eau contenue dans un vase au fond duquel se trouvait de la chaux éteinte. Il faillit payer de la vie cette imprudence. Une fièvre ardente le tint au lit près d’un mois. N’osant pas retourner, après son rétablissement, chez Bernardino, dont il avait fort maltraité le fils, if songea à s’éloigner de Parme. Son projet était de gagner Rome; mais, pour le mettre à exécution, il lui fallait gagner un peu d’argent. Il trouva heureusement une occasion de se procurer la somme dont il avait besoin, en travaillant aux arcs de triomphe élevés à Parme pour l’entrée de la princesse de Portugal.
Voici Spranger arrivé à Rome sans nouvelle mésaventure. C’est alors que commence véritablement sa carrière de peintre. Ses allures deviennent plus posées; le héros d’aventures fait place à l’artiste. Comme il fallait vivre en attendant la réputation et la fortune , il s’engagea à travailler pour un peintre de Tournay, nommé Michel Gioncquoy, lequel n’est connu que par une citation de Van Mander. Tout en faisant des paysages pour son patron, il peignit pour son propre compte un tableau ayant pour sujet une assemblée de sorcières au milieu des ruines d’un amphithéâtre. Cette composition bizarre était destinée à un banquier nommé Jean Spindolo, qui avait demandé à Spranger une œuvre de sa main. Les banquiers, même les banquiers romains, sont des Mécènes économes.
Spindolo trouva le prix demandé par notre Flamand trop élevé, et refusa de prendre livraison de son tableau. D. Giulio Clovio, le plus célèbre miniaturiste de l’Italie, vit ce Sabbat dédaigné par le financier, et frappé de son originalité, Tacheta sans marchander. D. Clovio demeurait au palais Farnèse. Il mit le tableau de Spranger sous les yeux du cardinal. Celui-ci désira que l’artiste anversois lui fût présenté, et l’engagea à entrer à son service. Spranger accepta; mais, esclave de sa parole, il voulut, avant d’entrer chez le cardinal, aider, comme il l’avait promis, son jeune collaborateur, Michel Gioncquoy, à exécuter dans l’église de S 1 - 0 reste des travaux dont il avait reçu la commande. Il alla, en effet, accomplir religieusement la tâche qui lui était échue, savoir : une Cène pour le maître-autel, et les Quatre évangélistes dans les compartiments de la voûte; puis il revint à Rome, rapportant un second Sabbat pour le banquier Spindolo, qui regrettait d’avoir lésiné sur le prix du premier, depuis l’approbation qu’il avait valu à son auteur de la part de D. Clovio et du cardinal Farnèse.
Spranger s’établit donc au palais Farnèse. Quelle belle occasion il avait là de refaire son éducation! Entouré de chefs-d’œuvre, en communication avec les artistes les plus remarquables de l’époque, vivant dans une étroite intimité avec D. Clovio, qui avait reçu de Jules Romain la transmission des principes de l’école de Raphaël, libre enfin de consacrer à l’étude une grande partie de son temps, il pouvait fortifier son talent des qualités solides qui lui manquaient. Il n’en eut pas le courage; l’habitude d’un travail facile et négligé était déjà trop fortement enracinée en lui. Il se croyait arrivé à l’âge où l’artiste doit s’occuper de produire, et non d’apprendre. Toute
son activité se tourna donc du côté de la pratique; nul autre soin ne le préoccupa que celui de multiplier les œuvres de son pinceau. Faire beaucoup, faire vite comme Luca Giordano, lutter de facilité avec les peintres les plus expéditifs, tels étaient les seuls objets de son ambition.
Le cardinal Farnèse chargea d’abord Spranger d’exécuter une partie des peintures décoratives de son petit palais de la Farnésine, situé près de l’église San-Lorenzo in Damaso, puis il l’envoya à sa maison de Caprarola peindre à fresque une suite de grands paysages. Satisfait de la manière dont le jeune artiste avait rempli sa double tâche, il voulut employer son influence à lui procurer les bonnes grâces du pape, et lui fit obtenir une audience du saintpère, auquel il le présenta lui -même. Pie V accueillit Spranger avec beaucoup de bienveillance, le nomma son peintre, et lui assigna un logement au Belvédère.
Plus que jamais notre Flamand se trouvait à la source des grandes études; l’idée ne lui vint même pas d’y puiser; les plus beaux modèles sont sous ses yeux; il les regarde à peine, ou du moins il ne fait aucun effort pour s’approprier les qualités dont ils offrent l’ensemble parfait. Pour justifier la faveur dont le saint-père l’avait honoré en lui donnant un titre porté par d’illustres maîtres, il entreprit une œuvre dont l’exécution l’occupa quatorze mois. C’était un Jugement dernier, peint sur une plaque de cuivre de six pieds de haut, et dans lequel on ne comptait, dit-on , pas moins de 500 têtes. Ce tableau, qui lui valut les éloges de Pie V, fut placé par la suite au monastère del Bosco, fondé par ce pape, entre Pavie et Alexandrie.
Le crédit dont Spranger jouissait à la cour pontificale devait exciter la jalousie des artistes italiens. Vasari avait
été mandé à Rome par le pape, qui désirait le consulter sur différents projets, et notamment sur la continuation des travaux de S* -Pierre, Il apportait en même temps une Adoration des Mages , qui lui avait été commandée pour ce même monastère del Bosco, où fut placé le Jugement dernier du peintre anversois. S’il faut en croire Van Mander, Vasari s’exprima , dans ses conférences avec Pie V, d’une manière peu favorable à Spranger qu’il représenta comme un artiste plein de négligence, de vanité, et querelleur plus que qui que ce fût. Il est permis de supposer que les peintres romains prièrent leur collègue de Florence de desservir l’étranger auprès du pape.
Spranger eut connaissance de ce qui s’était tramé contre lui, et répondit en artiste aux insinuations malveillantes de Vasari. Pour prouver qu’il n’était pas, comme on l’avait prétendu, le plus querelleur des hommes, non-seulement il s’abstint de toute récrimination, mais il ne se plaignit même pas. Il se mit au travail et peignit avec un soin qu’il n’apportait pas habituellement à son exécution, un Jésus-Christ en prière à la montagne des Oliviers. La figure du Sauveur était d’une expression bien sentie, et il y avait une juste observation de la nature dans l’effet de nuit. J1 lit présent de ce tableau à Pie V. Le pape lui en témoigna sa satisfaction en lui commandant une suite complète des sujets de la Passion. Toutefois, comme les avis de Vasari lui avaient inspiré une certaine défiance à l’égard du peintre flamand, il exigea que celui-ci lui soumît les dessins de ses compositions, avant d’en commencer l’exécution définitive. Cette condition ne plut point à Spranger. D’une part, elle témoignait d’une diminution de son crédit; de l’autre, elle l’obligeait à faire un travail nouveau pour lui , et dans lequel il craignait de ne pas réussir.
Accoutumé, comme nous l’avons dit, à peindre d’inspiration, sans études préalables, il lui était ditticile de faire des dessins arretés.
S’armant de patience et décidé à ne point donner à ses ennemis la satisfaction de pouvoir publier qu’il avait reculé devant une tâche fort simple pour tout artiste bien enseigné, Spranger ht quelques essais de dessin à la plume, à l’imitation de ceux des peintres italiens, et grâce à la facilité qui lui venait toujours en aide, il acquit en peu de temps une pratique adroite. Il terminait le dernier de ses douze sujets de la Passion, une Résurrection du Sauveur , quand la grande cloche d’argent du Capitole annonça la vacance du siège pontifical,
La mort de Pie V priva Spranger d’un protecteur qui pouvait influer de la manière la plus directe et la plus heureuse, non-seulement sur sa fortune, mais encore sur son talent. Nous venons de dire que les critiques de Vasari , trop vives peut-être, mais fondées sous plusieurs rapports, avaient piqué l’amour-propre du peintre flamand , et qu’il avait pris le bon parti de se justifier, non par des paroles, mais par des œuvres. Le désir de regagner dans l’esprit du saint-père le terrain qu’il avait perdu, lui faisait mettre à ses travaux une application toute nouvelle. Encore quelques années de cette lutte avec lui-même, et il eut vaincu son penchant pour les procédés expéditifs, son exécution fût devenue plus consciencieuse, plus serrée. Le pape mort, il reprit son insouciance, et se livra, comme auparavant, aux entraînements d’une inspiration irréfléchie.
Depuis son arrivée à Rome, Spranger n’avait pas eu d’occasions de traiter la grande peinture. Au Belvédère comme au palais Earuèsc, il n’avait produit que des œuvres
de petite dimension. À dater du jour où il perdit sa position officielle, et avec elle la faculté de travailler selon sa fantaisie, il fut obligé de se mettre à opérer en grand. A cette condition seulement, il pouvait obtenir des commandes dans les églises. A Saint-Louis des Français, il peignit à fresque une Vierge portée par des anges, composition où il avait réuni saint Antoine, saint Jean-Baptiste
et sainte Elisabeth. A l’église Saint-Jean (porte Latine), il fit le martyre du saint dans l’huile bouillante, et dans une petite chapelle près de la fontaine de Trévi, une sainte Anne servant de tableau d’autel.
Ces ouvrages , qui n’avaient pas la pureté de style désirable, se distinguaient par un grand charme de coloris. Ils procurèrent à Spranger, d’après le dire des biographes italiens eux-mêmes, une réputation augmentée par le mérite dont il fit preuve comme portraitiste dans une circonstance presque romanesque. La comtesse d’Aremberg , qui se trouvait à Rome, avait, parmi les personnes de sa suite, une demoiselle de condition dont la beauté toucha vivement le cœur d’un gentilhomme romain. Celui-ci , sachant que Spranger avait rencontré cette jeune personne dans le monde, vint lui demander s’il ne lui serait pas possible d’en faire le portrait de mémoire. Notre artiste, sans répondre du succès, promit du moins d’essayer, et il réussit pleinement, car il parvint à retracer l’image du gracieux modèle qu’il n’avait fait qu’entrevoir, de manière à satisfaire les yeux d’un amoureux. Celte aventure fit du bruit dans la société romaine, aussi bien que parmi les artistes, et mit Spranger en renom plus que ne l’aurait fait peut-être une composition sérieuse, traitée magistralement.
Sur ces entrefaites, l’empereur Maximilien écrivit au
célèbre statuaire ilamand, Jean de Bologne, fixé à Florence, où il était comblé de laveurs par le grand-duc de Toscane, pour le prier de lui désigner deux artistes, un peintre et un architecte, capables demettre à exécution certains projets de décoration monumentale. Jean de Bologne avait vu, dans un de ses voyages à Rome, Spranger travailler au Belvédère. Il le jugea capable de répondre à l’attente de l’Empereur et lui fit proposer de se rendre à Vienne, avec un engagement avantageux. Notre Anversois n’accepta point sans quelque difficulté. Accoutumé au séjour de Rome, il lui répugnait de retourner vers les froides contrées du Nord. S’il finit par céder aux conseils de Jean de Bologne, ce ne fut pas en vue du traitement élevé qui lui était offert, mais à cause de l’espoir qu’il avait de pouvoir se livrer à de grandes entreprises pittoresques.
Avant d’accompagner Barthélemy Spranger à Vienne, jetons un dernier coup d’œil sur la phase de sa carrière qui s’écoula en Italie. Nous avons attribué au manque de bonnes études premières et aux défauts de son caractère, le peu de fruits qu’il retira de son séjour à Rome. Nous ne dirions qu’une partie de la vérité, si nous n’indiquions pas la décadence de l’école romaine comme une des causes de la mauvaise direction que prit son talent.
Si Spranger était né un quart de siècle plus tôt, s’il avait fait le voyage d’Italie à l’époque où les pures traditions de Raphaël étaient encore dans toute leur force , il aurait compris la nécessité de sortir de la fausse voie où il s’était imprudemment engagé. Les critiques soulevées par les incorrections et par les exagérations de sa peinture, l’auraient obligé à revenir sur ses pas, pour prendre une route meilleure. Malheureusement, lorsqu’il vint h Rome,
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le mauvais goût régnait plus despotiquement que ne l’avaient lait jadis les saintes doctrines, car il est à remarquer que les apôtres de l’erreur sont bien plus intolérants que ceux de la vérité. Giuseppe Cesari, autrement appelé le chevalier d’Arpino, avait trouvé la foi dans les grands principes de l’art fortement ébranlée, et il en avait précipité la ruine. Abusaut, comme Spranger, mais dans une sphère plus élevée, des facultés qu’il avait reçues de la nature, il s’en était servi pour travailler à la perte de l’école romaine. Par sa pernicieuse influence, le sentiment du beau et du vrai s’était éteint; la recherche d’une grâce affectée ou d’une force exagérée avait conduit à une déplorable altération de la forme.
Tel était l’état de la peinture à Rome au moment où Spranger y arriva. Dans ce qui se faisait aux applaudissements de tous, il trouvait le principe même de ses défauts. On conçoit qu’il ait mis peu de zèle à les corriger. Plusieurs critiques ont eu égard , dans leur appréciation des œuvres de l’artiste anversois, à ce que nous appellerons les causes atténuantes de sa culpabilité. Huber s’exprime ainsi dans ses Notices générales des graveurs et des peintres : « Spranger n’avait jamais voulu étudier la nature; emporté par son caprice , il peignait tout de pratique. Quoique ses contours soient gênés, que ses attitudes soient forcées et qu’on puisse le dire le plus maniéré des peintres , la douceur deson pinceau et sa belle touche trouveront toujours des partisans. Ces défauts sont autant du siècle que du peintre. Pour acquérir de la réputation, du temps de Spranger, il fallait outrer les caractères, forcer les muscles et donner aux ligures des contorsions et des attitudes aussi fausses que bizarres. »
Hagedorn,en parlant de notre artiste, dans ses Réflexions
sur la peinture , l'ait la part de leloge à coté de celle du blâme u Rien n’empêchait, dit-il, Spranger, qui avait peint avec succès à Rome, de consulter l’antique pour prendre le goût des belles proportions. Il ne profita poiut autant qu’il l’aurait dû de cette faculté, parce qu’il ne put modérer la fougue de son imagination. Il voulut se singulariser, et tomba dans des écarts qui sont le danger des esprits que leur entraînement empêche de s’arrêter à l’idée pure de la beauté. » Plus loin, en parlant de Spranger et de Gollzius, qu’il désigne comme procédant de Martin Hermskerck, le même auteur ajoute : « Spranger, dans quelques tableaux, est plus circonspect et plus agréable que Gollzius. J’ai vu du premier, une sainte Famille si bien peinte, quelle portait le nom de l’un des plus grands maîtres italiens. »
Walelel parle longuement de Spranger, dans son Dictionnaire de peinture. Il rend justice à ses qualités; mais il le blâme également de n’avoir pas assez mis à prolit sou séjour en Italie : « S’il a produit à Rome , dit-il , un grand nombre d’ouvrages, on peut lui reprocher d’y avoir fait trop peu d’études , et de ne pas s’être assez attaché aux chefs-d’œuvre qui rendent cette ville la plus belle et la plus savante école des arts. Il se contentait de regarder ces excellents modèles, et se fiait à sa mémoire, qui était fort heureuse, du soin d’en conserver les beautés; méthode insulïisante et dangereuse. Pour s’identifier avec les talents des grands maîtres, il faut, par ses études, en reproduire les ouvrages. Il est incertain que Spranger ait fait un seul dessin d’après l’antique, un seul d’après Raphaël. S’il n’a copié aucun des ouvrages de Michel Ange, il semble du moins les avoir considérés attentivement, et il paraît avoir forcé la manière déjà outrée de cet artiste. Il a traité les
extrémités d’une façon bizarre et donné généralement une caricature barbare à son dessin. Il travailla toujours de pratique, et fut maniéré dans la couleur comme dans les formes; mais il avait une imagination abondante et facile, une composition riche et une douceur de pinceau , une beauté de touche, qui inspirent de l’indulgence pour ses défauts. » Les critiques par lesquelles débute ce morceau ne font guère prévoir les éloges qui le terminent. Ceux-ci ne vont pas au delà de la vérité. Spranger fut un habile coloriste; les reproches qu’il mérite pour son dessin , ne doivent pas empêcher de lui reconnaître cette haute qualité.
En se rendant à Vienne, Spranger était accompagné d’un architecte gantois, nommé Jean Mont, qui avait été également engagé par Jean de Bologne pour le service de l’Empereur. C’est en 15Züque les deux Flamands prirent la route de l’Allemagne. Arrivés à Vienne, ils restèrent quelque temps dans l’inaction, attendant Maximilien qui était àRalisbonne. Dès que l’Empereur futde retour dans sa capitale, ils lui furent présentés et reçurent des commandes. Mont, qui joignait le talent du sculpteur à celui de l’architecte, fut chargé de faire des modèles d’ornements en terre et en cire. Spranger eut pour mission d’exécuter des peintures décoratives dans le palais du Fasanen-Garten. Il fit ensuite un Christ sur la croix pour l’Empereur, et une Résurrection pour l’hôpital de Vienne. Spranger et Mont déployaient une grande activité dans les travaux qui leur avaient été confiés. Ils furent interrompus par la mort de l’Empereur, arrivée au mois d’octobre 1576. Qu’allait-il advenir de cet événement pour nos deux artistes? Le nouveau souverain ratilierait-il les engagements contractés avec eux par son prédécesseur? Ils n’étaient pas sans in-
quiétude sur leur position future : on leur fit savoir qu’ils eussent à rester à Vienne et à attendre les ordres du nouvel Empereur. Spranger ne pouvait pas demeurer oisif. L’activité était une nécessité de son tempérament. Il chercha dans le travail une diversion aux ennuis de l’attente. Il peignit une grande composition représentant Psyché introduite par Mercure dans le conseil des Dieux , une Allégorie de la ville de Rome et une sainte Famille.
Six mois s’étaient écoulés depuis l’avénement de Rodolphe II au trône. On reçut la nouvelle que l’Empereur ferait bientôt son entrée solennelle à Vienne. Les magistrats de la ville chargèrent Spranger de décorer de peintures un arc de triomphe élevé sur les dessins de Jean Mont.
Spranger se mit à l’œuvre. Il n’y avait pas de temps à perdre. La cérémonie devait avoir lieu à un mois de là. Heureusement les artistes flamands se sont toujours entendus à ces besognes prestement expédiées. Le plan général de l’arc triomphal achevé, Mont avait modelé à la hâte les statues colossales de Maximilien et de Rodolphe, ainsi que plusieurs grandes figures allégoriques. Spranger peignit, pendant ce temps, différents sujets dans lesquels il fit entrer la personnification des vertus attribuées au nouvel Empereur, savoir : la Justice, la Sagesse, la Prudence, etc. Il écrivit à Van Mander, son élève et son ami, qui était alors à Krems, sur le Danube, pour le prier de venir le seconder dans l’accomplissement de sa tâche : Van Mander se hâta d’al 1er prêter main-forte à ses compatriotes. A la grande admiration des Viennois, l’immense machine fut terminée en vingt-huit jours. Encore s’était-elle élevée en dépit des éléments, sous une pluie battante, ainsi que le rapporte Van Mander.
Rodolphe II, au commencement de son règne, montra peu de goût pour les beaux-ai ls. Spranger et Mont furent longtemps négligés. Aucune commande ne leur était faite, et l’on ne parlait pas de fixer les conditions de l'engagement qui devait assurer leurs services au successeur de Maximilien. Un jour, cependant, ils crurent que cet état de choses allait cesser. Mont reçut l’ordre d’accompagner l’Empereur à Prague. Spranger devait rester à Vienne où des instructions lui seraient prochainement transmises. Les deux amis se séparèrent avec chagrin. Us ne devaient plus se revoir. Mont avait suivi Rodolphe à Prague. Plusieurs mois s’étant passés sans qu’on parlât de l’occuper ; il perdit patience et s’échappa furtivement. On apprit qu’il s’était dirigé vers Constantinople et qu’il avait embrassé l’islamisme. Ce furent, d’après Van Mander, les dernières nouvelles qu’on eut de lui.
En apprenant la fuite de Jean Mont, déterminée par la manière dont la cour avait agi à son égard, Spranger entra dans une grande colère. Il annonça hautement qu’il quitterait le service de l’Empereur, et se mit à travailler pour les particuliers, ce qu’il n’avait pas voulu faire jusque-là. Il parlait même de reprendre le chemin de l’Italie. Un gentilhomme de la chambre de l’Empereur eut connaissance de ce dessein , et en donna avis à son maître. Rodolphe ne voulut pas que le peintre appelé par Maximilien retournât à Rome et y fît entendre de justes plaintes sur le peu de protection qu’il accordait aux artistes. Il fit prier Spranger de ne point s’éloigner, promettant de l’appeler sous peu à sa cour, où il trouverait les avantages et l’estime dus à son mérite.
L’Empereur tint parole. Il manda Spranger à Prague où il faisait sa résidence, régla généreusement sa position et
donna, par des commandes considérables, un aliment à l'activité de son imagination. A dater de ce moment, Rodolphe ne cessa d’accorder les plus hautes marques de faveur à l’artiste qui avait été, dans les commencements de son règne, l’objet d’un injuste oubli.
Un événement de la vie privée acheva de fixer le peintre llamand à Prague. Il devint amoureux delà fille d’un joaillier, nommée Christine Muller. Le père de cette jeune personne faisait quelque difficulté d’accorder sa main à un artiste qui n’avait encore que des espérances. Elle lui fut demandée au nom de l’Empereur qui chargea un de ses gentilshommes de plaider la cause de Spranger. Une pareille démarche devait être couronnée de succès. Le mariage fut , en effet, célébré quelques mois après. Spranger avait alors trente-deux ans.
Tout entier h son art, pouvant à peine suffire aux commandes qu’il recevait, tant de l’Empereur que des églises et des hauts personnages de la cour, Spranger se distingua, à dater de ce moment, par une singulière abondance de production. Les avantages considérables qu’il tenait de la libéralité de Rodolphe II lui auraient permis de se donner de grands loisirs; mais il avait l’âme d’un véritable artiste, et le travail était une nécessité de son organisation. Le rang élevé que lui avait assigné la faveur de l’Empereur, il sut le conserver par son talent. On recherchait ses œuvres, non parce qu’il était le favori du souverain, mais parce qu’il n’y avait point eu depuis longtemps, dans la contrée où il avait fixé sa résidence, de peintre qui pût lui être comparé. Si l’école de Prague n’avait pas été sans gloire au XIV mB siècle, si l’on citait encore avec orgueil les noms de Théodoric, de Thomas de Mutina et de Nicolas Wurmser, l’art était bien déchu dans l’antique capitale de
la Bohême. Spranger lui imprima un mouvement de renaissance. Les incorrections de son dessein avaient pu être critiquées par ce qui restait de bons juges en Italie; mais elles n’étaient pas même soupçonnées h Prague, où Ton n’avait pas, comme points de comparaison, les œuvres d’une école vouée au culte de la forme. La richesse de son imagination et la beauté de son coloris étaient des qualités qui suffisaient à ses admirateurs.
Les causes de la vogue dont jouirent les productions de Spranger à Prague, expliquent également comment il se fait qu’il n’ait pas corrigé, quand l’expérience eut mûri son talent, les défauts contractés dans sa jeunesse. Ce qui éclaire les artistes sur les imperfections de leurs ouvrages et ce qui les oblige à se modifier, c’est, d’une part, la vue des bons modèles, et, de l’autre, l’émulation d’une lutte soutenue contre de dangereux rivaux. Or, Spranger n’avait pas sous les yeux de tableaux où brillassent les qualités qui lui manquaient, et parmi les peintres qui travaillaient auteur de lui, nul ne pouvait se dire son rival.
Les églises et les communautés religieuses de Prague s’enrichirent tour à tour d’œuvres capitales de Barthélemy Spranger. Il peignit pour l’église de S'-Gilles, dans la ville neuve, Jésus-Christ triomphant du démon; pour S l -Thomas, un saint Sébastien, qui fut donné quelques années après par l’Empereur au duc de Bavière; pour l’église des Jésuites une Assomption de la Vierge, grande et belle composition où figurent les douze apôtres; pour le couvent de S 1 - Jacques de la vieille ville, le Martyre de saint Érasme . L’un des plus beaux tableaux religieux de Spranger est une Résurrection qu’il fit pour être placée dans l’église S 1 - Jean, au-dessus de l’épitaphe de son beau-père. Au bas de sa composition, il plaça , conformément à un usage du temps, les
portraits du père et de la mère de sa femme dans l’attitude de la prière. Une figure allégorique de la Justice entourée d’enfants portant divers attributs, fut exécutée et offerte par notre artiste aux conseillers de la ville de Prague, pour orner (a salle de leurs délibérations. Ces belles pages de Spranger, jointes à celles qu’il fit pour Rodolphe II, répandirent dans la cité impériale le goût de la peinture, dont les bourgeois de Prague ne s’occupaient guère avant son arrivée.
Spranger, en satisfaisant aux commandes qui lui arrivaient de toutes parts, trouva encore le temps de travailler pour lui-même. Il décora sa maison de peintures dont les sujets étaient relatifs aux arts, au commerce et à la guerre. Transportons-nous par la pensée dans cette maison, qui était le rendez-vous des hommes d’élite attirés à Prague par l’empereur Rodolphe ; nous y trouverons toute une colonie d’artistes flamands : Pierre Steevens et Roland Savery, paysagistes, nés, l’un à Malines, l’autre à Courtrai; G. Sadeler, l’excellent graveur; Hoefnagel, l’habile miniaturiste; Philippe de Mons, un des plus grands, musiciens de son temps, et directeur de la chapelle impériale. Nous y verrons aussi des peintres allemands, déjà renommés, qui viennent demander des conseils à Spranger, et sans doute apprendre de lui l’art de plaire au prince. De ce nombre est Jean Van Achen. Après avoir voyagé en Italie, après avoir travaillé à Rome et à Venise, cet artiste, revenu à Prague, s’était attaché à imiter la manière de Barthélemy Spranger. Nous citons cette particularité, non comme étant à la louange d’un peintre qui aurait mieux fait de suivre l’impulsion de son sentiment propre, mais comme une preuve de la prépondérance qu’avait acquise le maître flamand.
Rodolphe II avait pris Spranger dans une si grande affection, qu’il ne pouvait se passer de lui. Il l’emmenait dans ses voyages et allait chaque jour passer de longues heures dans son atelier, pour le voir peindre et s’entretenir avec lui de sujets relatifs à son art. D’autres auraient pu exploiter à leur profit cette faveur singulière. Notre Anversois n’était ni courtisan, ni avide. Il ne demanda jamais rien pour lui-même. Cette discrétion rare ajouta à l’estime que l’Empereur avait pour son caractère, et dont il lui donna un témoignage bien significatif. Un jour Rodolphe le fit dîner à sa table, et, à la fin du repas, lui passa au cou une chaîne d’or à triple rang; de plus, il lui conféra la noblesse. En présence de toute la cour, Spranger reçut l’ordre d’ajouter désormais à son nom celui de Vander Schilde. Il se conforma k la volonté du prince; mais il n’en resta pas moins pour la postérité Barthélemy Spranger, tant il est vrai que si les rois peuvent faire des grands seigneurs, il n’est pas en leur pouvoir de faire des artistes célèbres. Ceux-ci ne devront jamais leur génie qu’à Dieu, et leur renommée qu’k eux-mêmes.
Spranger reconnaissait, comme il dépendait de lui de le faire, les bons traitements du souverain. Il lui consacrait exclusivement ses pinceaux. A aucun prix les particuliers n’obtenaient plus de ses œuvres. Rodolphe comprit que le temps était venu d’accorder une retraite honorable k l’artiste qui avait si dignement rempli une longue carrière. Il permit à Spranger de quitter l’atelier qu’il avait au palais, et d’aller jouir chez lui du repos qu’il avait bien mérité, n’exigeant rien pour prix de cette faveur, mais exprimant le désir de recevoir de temps en temps une page de sa main.
Notre artiste commençait k sentir le poids des années.
Il voulut revoir une dernière fois, avant de mourir, son pays et ses amis d’enfance. L’Empereur consentit k ce qu’il mit ce projet k exécution, et lui fit donner la somme nécessaire aux dépenses de son voyage. Spranger partit de Prague en 1002, et se dirigea vers les provinces flamandes par la Hollande. Son excursion fut une marche triomphale. Jamais artiste, rarement souverain, fut l’objet de telles ovations. Les magistrats d’Amsterdam allèrent k sa rencontre et lui présentèrent le vin d’honneur. A Harlem, les artistes se réunirent pour lui offrir un banquet, et la chambre de rhétorique de cette ville lui donna la représentation d’une pièce composée k son intention. La réception qui l’attendait k Anvers n’était pas moins brillante. Les magistrats et les négociants se joignirent k la gilde des peintres pour faire fête k un illustre compatriote. Les œuvres de Spranger étaient peu connues en Flandre. Van Mander nous apprend que peu de temps seulement avant son voyage dans les Pays-Bas, il y envoya un tableau, k la demande d’un certain Pilgrim de ses amis, qui lui avait écrit qu’on désirait avoir dans sa patrie au moins un spécimen de son talent. Ce tableau, soigné avec coquetterie, fut, selon Van Mander, un de ses chefs-d’œuvre. Il avait pour sujet Vénus avec l’Amour, k qui Mercure apprend k lire. A défaut des peintures de Spranger, on avait vu dans nos provinces les belles estampes dans lesquelles G. Sadeler, Goltzius et Jean Muller avaient reproduit la plupart de ses compositions. Ce n’était donc pas seulement k sa renommée que s’adressaient les hommages des artistes flamands.
Après avoir accompli le pèlerinage que lui avait fait entreprendre l’amour de la patrie, Spranger retourna k Prague et reprit ses travaux. Il avait besoin de chercher
dans l’exercice de son art une diversion à de profonds chagrins domestiques. La mort lui avait ravi tour à tour sa femme et ses enfants. La fortune et la gloire consolent mal de telles infortunes. Spranger, pour tromper sa douleur, voulut consacrer un pieux souvenir à la mémoire de l’épouse à laquelle il avait dû de longues années de bonheur. Il acquitta cette dette du cœur dans une composition où il associa, sous une forme allégorique, l’idée de la mort à celles des vertus de la défunte et des récompenses qui attendent les justes dans un monde meilleur. Une belle estampe en fut faite par G. Sadeler; nous en avons parlé dans la notice de cet artiste.
L’activité intellectuelle de Spranger se soutint jusqu’à ses derniers moments. Parvenu 5 un âge très-avancé, il peignait encore, trouvant sans doute que l’heure du repos commence toujours assez tôt pour l’artiste, et qu’il ne faut point anticiper sur les droits de la tombe. La date de sa mort n’est fixée par aucun document authentique. Des biographes varient entre les années 1G15, 1625, 1625 et 1627. M. Nagler, dans son Dictionnaire des artistes , hésite entre ces deux dernières, et repousse toutes les autres. Les auteurs de Y Oesterreische National- Encyklopaedie se prononcent pour 1627. Né en 1546, comme nous l’avons dit, Spranger atteignit donc l’âge de quatre-vingt-un ans.
Spranger a traité tous les genres. On a de lui des compositions de l’Ancien et du Nouveau Testament, des figures de saints, des sujets mythologiques, des épisodes de l’histoire ancienne , des allégories sacrées et profanes, des paysages et des portraits. C’est dans les sujets religieux surtout que le maniéré de son dessin donne prise à la critique. L’élévation du sentiment et la pureté de la forme sont les qualités qu’on recherche avant tout dans les œu-
vres d’art reproduisant les mystères de la loi. Or, elles manquent essentiellement au peintre d’Anvers, on l’a vu par tout ce qui précède. Le genre dans lequel Barthélemy Spranger excelle, c’est l’allégorie. Son imagination y est libre dans ses allures; il s’y montre vraiment ingénieux dans ses inventions. Quelquefois ses allégories sont historiques et politiques; quelquefois elles sont de pure fantaisie. Parmi les premières, nous citerons: Bellone accompagnant l’armée de l’Empereur et l’aidant à remporter des victoires sur les Turcs; 2° la Peinture, la Sculpture et l’Archileclure bannies des lieux soumis à la domination des Turcs, et se retirant dans l'Olympe dont la Renommée leur ouvre le chemin. Ces deux belles pages, supérieurement gravées par Muller, sont d’une large et riche ordonnance. Spranger, en les esquissant, songeait sans doute à la fois à humilier les ennemis de l’Empereur et à venger son ami Mont, dont il leur attribuait la perte. Dans le nombre des allégories où le maître donna un libre cours à sa fantaisie, on remarque les suivantes : les Nymphes de la Terre offrant à Vénus, source de toute fécondité, les prémices des fleurs, des fruits et des animaux; Bacchus et Cérès abandonnant Vénus. Celte dernière composition, singulièrement conçue, porte pour inscription celte maxime de Térence : Sine Cerere et Baccho friget Venus. Il n’y a de date ni sur le tableau ni sur l’estampe qu’en a faite Muller; mais on ne peut douter que ce ne soit une œuvre de la vieillesse de l’artiste. Ce n’est pas lorsqu’il sollicitait la main de Christine Muller, qu’il aurait représenté l’Amoùr comme tributaire des dieux de la table.
Les sujets mythologiques, qui laissent également au peintre une^grande liberté , ont été traités par Spranger
d’une manière large et chaleureuse. On peut mentionner comme spécimen du talent qu’il déploya dans ce genre : Les Dieux célébrant dans l’Olympe les noces de l’Amour et de Psyché , et Minerve donnant des armes à Persée pour aller trancher la tète de Méduse.
Peintre à fresque et à l’huile, Spranger s’est essayé avec succès dans la miniature. Van Mander assure avoir vu de lui, à Rome, une pièce très-remarquable faite par ce procédé, pour lequel il aura eu vraisemblablement des leçons de D. Clovio, son commensal au palais Fârnèse. Ses dessins à la plume étaient faits d’uue main ferme et hardie. Gollzius disait que, pour la manière de toucher, Spranger était incomparable. C’est d’après des dessins préparés de celle façon, qu’ont été gravées une partie des estampes qui forment l’œuvre de notre artiste.
Spranger modelait. Les biographes ne font pas mention de cette application de son talent. Elle est cependant attestée par l’inscription suivante, mise au bas d’une estampe de Muller, d’après une composition de l’Amour et de Psyché : B. Spranger in argilla, forma hemisphera , prius effinxit. Il est présumable que Spranger apprit l’art de modeler de son compatriote Mont, dans le temps où tous deux étaient à Vienne oubliés de l’Empereur et dans l'inaction.
Nous donnerons, comme nous l’avons fait pour nos autres peintres , l’indication des tableaux de Spranger qui se trouvent dans les différentes galeries de l’Europe. Le maître n’est vraiment représenté que dans le seul musée devienne. On comprend qu’il en doive être ainsi, lorsqu’on sait que Rodolphe II , jaloux de la possession de ses œuvres, ne lui permettait de travailler ni pour d’autres princes, ni pour des particuliers. Voici la liste de ses
peintures, décrites dans l’ancien catalogue de la collection du Belvédère :
1 . Le triomphe de Minerve sur l Ignorance; grande composition allégorique, où l’on voit la déesse de la Sagesse debout sur un piédestal , et foulant aux pieds l’Ignorance. Autour d’elle sont Bellone et les neuf Muses.
Mars embrassant Vénus sous une tente
5. Vénus dans les bras d’ Adonis. Près d’eux, l’Amour tenant deux colombes.
6. Portrait de Barthélemy Spranger dans sa jeunesse, vêtu d’une robe d’un bleu foncé et coiffé d’un bonnet brun.
7. Autre portrait de l’artiste, à un âge plus avancé, la tête nue et vêtu de noir. Dans ces deux portraits, Spranger porte au cou une fraise à larges plis.
8. Portrait de Christine Muller, femme du peintre, vêtue d’une robe richement brodée et parée de bijoux.
9. Le Parnasse , où l’on voit Apollon jouant du violon, Minerve et les neuf Muses. Au loin se déroule une large vallée ornée de fabriques et coupée par une rivière.
10. Allégorie des vertus de Rodolphe II, représentées par neuf ligures emblématiques. Ce tableau fut peint à ravénement de l’empereur. On lit au bas, sur un écusson : Rodolpho II, Cæs. Aug. Diva potens, charitesque tüüm
Glaucus contant ses amours à la nymphe Scylla
14 . Hermaphrodite se baignant dans la fontaine de Salmacis. La belle Ondine, placée derrière un arbre, contemple le fils de Minerve en se déshabillant.
15. Circé embrassant Ulysse entouré de ses compagnons changés en bêtes .
16. Mars et Vénus surpris par Mercure . Au pied du lit l’Amour endormi.
1 7. Circé assise auprès d’Ulysse . La magicienne est nue ; elle tient une coupe de la main droite et appuie la gauche sur un livre.
18. Vénus nue , debout devant Mercure , à gui elle présente une couronne de lauriers. Près d’elle est l’Amour qui verse de l’eau d’une aiguière sur son llambeau.
19. Les Géants escaladant le ciel. On voit les dieux assemblés dans l’Olympe et délibérant.
De ces dix-neuf tableaux, douze seulement figurent dans le nouveau catalogue. Ceux qui ont été retirés, pour être placés sans doute dans les appartements des résidences impériales, portent sur notre liste les numéros 2,5,5, 7, 15, 14 et 18. On doit supposer que d’autres peintures de Spranger se trouvent dispersées dans les palais de Vienne et de Prague, car notre artiste en a fait , pendant le temps où il a travaillé exclusivement pour Rodolphe II , un bien plus grand nombre que celui qui forme son contingent à la galerie du Belvédère.
A la suite des guerres de l’empire, parmi les œuvres
capitales choisies dans le musée de Vienne, par ordre de Napoléon, pour être portées au Louvre, se trouvaient six tableaux de Spranger. Ce fut un nouvel hommage rendu au mérite du peintre d’Anvers. En 1815, tous les objets d’art enlevés à l’Autriche lui furent restitués, et les tableaux de Spranger retournèrent à Vienne. Le musée du Louvre n’en possède plus aucun.
On voit encore de notre artiste :
Au musée de Berlin , une Résurrection de Jésus-Christ.
Au musée de Brunswick, la Vierge tenant sur ses genoux l’enfant Jésus, auquel saint Jean présente des fruits, pendant que saint Joseph est occupé à lire.
Au musée de Darmstadt, une sainte Famille.
Dans la galerie de Schleissheim , Diane au bain surprise par Actéon, et une allégorie du Temps découvrant la Vérité.
Dans la galerie de Copenhague, la Mort de Lucrèce.
■ Spranger peignait indifféremment sur toile, sur bois et sur cuivre. Toutefois, lorsqu’il s’agissait de petits tableaux dans lesquels il voulait arriver à un grand fini d’exécution, il donnait la préférence à cette dernière manière. Sa composition du Parnasse, avec Apollon et les Muses, que possède le musée de Vienne, est peinte sur marbre.
On trouve des dessins de Spranger dans les collections d’Ambras, de Lichtenstein et du prince Charles, à Vienne, dans les cabinets de Berlin , de Copenhague et de Gotha.
Barthélemy Spranger a gravé quelques pièces d’une pointe libre et spirituelle et qui rappellent, pour le travail, ses dessins à la plume. Les estampes qui lui sont attribuées sont au nombre de six. En voici l’indication : 1° saint Sébastien lié à un arbre; 2° saint Jean l’Évangéliste avec l’aigle; o° saint Barthélemy tenant d’une main un livre
ouvert et de l’autre un couteau, instrument de son martyre; 4° saint Paul, en buste, ayant un livre dans la main droite; 5° le Baptême de saint Jean; 6° un homme et une femme s’embrassant, coiffés tous deux de chapeaux à plumes.
Ces estampes sont décrites dans le dictionnaire des graveurs de Gandellini, dans les catalogues de Weigel et de Rigal , ainsi que dans le Künstler-Lexicon de Nagler. De Jongh, dans une note de l’édition de Van Mander, qu’il a donnée en 1764, assure que Spranger a gravé une suite des quatre évangélistes en buste, plusieurs figures de saints et différentes autres pièces.
Spranger a eu pour interprètes les premiers graveurs de son temps, ce qui est encore une preuve du cas que l’on faisait de ses œuvres et de la popularité de son nom. Les pièces capitales de son œuvre sont, comme nous l’avons dit, de Muller, de Goltzius et de G. Sadeler. On trouve également des reproductions de ses peintures d’après les estampes des graveurs suivants : Math. Greuter, L. Kilian, J. Thourneiser; J. et Th. Matham, Jean Sadeler, G. Van lloorbeek, R. Güidi, P. Rollos, Herz, E. Dubois, A. Wierix, C. de Passe, G. Côrt., P. de Jode, F. Morace, Schreyer, de Prestel , B. et Z. Dolendo.
Nous ne terminerons pas sans faire une dernière réflexion sur la réserve que doivent apporter dans l’appréciation des œuvres de Spranger les personnes qui ne connaîtraient ce maître que par les estampes de ses principaux graveurs. Muller et Goltzius furent incontestablement des artistes fort habiles; rarement le burin a été manié avec plus de force et d’adresse que par eux; mais ils étaient systématiques dans l’agencement des tailles et maniérés dans leur travail. Ajoutant aux défauts de Spran-
ger des défauts semblables, ils ont fait paraître son dessin plus incorrect et plus exagéré qu’il ne l’était réellement. Il y aurait de l’injustice à le rendre responsable des licences de ses interprètes : c’est bien assez qu’il ait à répondre des siennes.
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