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Les oeuvres d'art de la renaissance italienne au Temple de Saint-Jean (Baptistere de Florence)
Parmi les admirables restitutions dans lesquelles Duban a fait revivre l'antiquité d'abord, la renaissance ensuite, nous promenant tour à tour à travers les voies correctement alignées de Pompéi et les rues montueuses des villes toscanes, nous faisant passer des opulentes maisons de la cité Osque aux palais des contemporains de Côme TAncien , nous ouvrant les temples classiques dédiés aux dieux de rOlympe et nous dévoilant les perspectives, mystiques des églises chrétiennes placées sous rinvocation de laVierge ou des saints, nous nous souvenons surtout d'une composition exquise
AVANT-PROPOS
OÙ se trouvent assemblées toutes les élég-ances de Florence au temps des premiers Médicis... Un quai monumental retient captives les eaux de FArno^ qtii descendent des montagnes et courent à la mer. Les deux parties de la ville sont réunies Tune à Fautre par un pont couvert^ dont les moindres détails sont faits pour le plaisir des yeux. Au premier plan de la place publique^ s'élève une colonne de marbre rose portant une statue de bronze. Sur un des côtés de cette place, on reconnaît Santa-Maria- Novella, avec son admirable porte, et avec sa façade revêtue de marbres blancs et noirs. Tout près de cette église , un campanile à section carrée montre sur une de ses faces une chaire à prêcher, qui rappelle, par ses fins reHefs, la chaire extérieure de la cathédrale de Prato. En face de Féghse est une tribune monumentale, dans laqvielle les autorités de la ville prendront place pour présider aux joutes, aux tournois, aux processions, aux mascarades, voire aux exécutions sanglantes. Non loin de cette tribune, un déli-
AVANT-PROPOS
cieux petit sanctuaire est soutenu, comme une châsse, par un appareil de colonnes corinthiennes : c'est la renaissance chrétienne qui a pris à l'antiquité païenne quelque chose de sa grâce. Viennent ensuite des palais rivalisant entre eux d'élégance et de force, presque tous surmontés de loges empruntées aux habitations de la Rome impériale. L'austère Bargello se distingue avec sa haute tour, ses créneaux guelfes et ses hourds aux ombres puissantes. On aperçoit le dôme de Brunelleschi , que Duban a revêtu d'une parure blanche et or, admirablement appropriée à la Reine des fleurs : il domine les autres monuments, comme pour montrer le ciel à tous les citoyens de la ville. Tout à côté se dresse le campanile de Giotto, au sommet duquel flotte la bannière munici* pale. Au pied de ce campanile, enfin, se remarque la coupole surbaissée du temple de Saint-Jean... Voilà Florence, telle que peut la rêver une âme d'artiste et de poëte, en s'inspirant de ce qui fut, en s'autorisant de ce qui est. La ville des Médicis semble avoir oublié
AVANT-PROPOS
ses mauvais jours et n'avoir plus mémoire que de sa beauté. Quelle pure joie que de sentir revivre^ à travers les passions qui agitent rhomme de siècle en siècle, les plus nobles créations des plus belles époques !
C'est une jouissance analogue que nous souhaiterions trouver en pénétrant dans quelques-uns de ces monuments, tout remplis encore des œuvres de la renaissance italienne; c'est un enseignement surtout que nous y voudrions puiser. Le temple de Saint-Jean, que Duban a signalé d'une manière spéciale dans sa belle restitution de Florence au xv^ siècle, exerce sur nous une particulière attraction. 11 nous transporte au cœur même de la ville, au foyer de la vie religieuse, il faut presque dire au centre de la vie politique. Les Florentins, après l'avoir gardé comme métropole durant plus de six cents ans, y font comme chrétiens, depuis sept cent quarante-sept ans, leur première apparition dans la vie. Le Baptistère est le monument par excellence dans lequel la renaissance s'est emparée de l'antiquité
pour la transformer à son image. Le xiir, le xiv% le XV' et le xvf siècle y ont tour à tour imprimé leur empreinte, et, du commencement à la fin de la grande époque de Tart en Italie, la vie civile et religieuse y a laissé d'impérissables souvenirs. Placé au seuil du Dôme, il en est comme le préliminaire indispensable. Du Baptistère, nous passerons tout naturellement à la cathédrale, et Fétude de la renaissance dans ce dernier monument sera le complément presque obligatoire de Fétude que nous allons d'abord essayer dans Fautre. Nous voudrions pouvoir entrer ensuite, avec la même préoccupation de recherches et d'étude, à Santa - Maria -Novella, à Santa- Croce, à Orsanmichele , à San-Lorenzo, à Santa -Trinità, etc., etc. Il y a là, on le sent, une voie nouvelle dont Fhorizon est presque indéfini, un champ d'exploration assez vaste pour que tous les hommes de bonne volonté qui nous voudront suivre soient les bienvenus.
Dans une pareille entreprise, deux intérêts
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principaux se trouvent en jeu : un intérêt pratique^ journalier^ immédiat ; im intérêt moral d'un ordre plus élevé.
L'intérêt pratique et immédiat, le voici : En poursuivant les travaux qui durant quinze années nous ont ramené presque incessamment en Italie, il nous est arrivé maintes fois de passer à côté des œuvres les plus intéressantes des plus belles époques sans en soupçonner même Texistence, parce qu'elles étaient voilées ou renfermées, reléguées souvent dans des chapelles particulières ou dans des sacristies, conservées même dans des dépendances tout à fait séparées de Fédifice. A chaque voyage nous croyions avoir tout vu dans un monument , et presque toujours il nous restait à voir encore. C'est que nous manquions d'un renseignement sur et complet. Les choses mêmes que nous pensions le mieux savoir, nous ne les connaissions que d'une manière sommaire, incomplète, souvent erronée. Une histoire approfondie de ces choses nous semble donc utile au plus haut point,
AVANT-PROPOS
et c'est de cette histoire que nous tentons aujourd'hui le premier essai.
Quant à l'intérêt moral, il consiste à mettre bien en lumière, dans un temps d'indiftérence comme le nôtre, les œuvres les plus convaincues d'une époque remplie d'enthousiasme.
Sans doute notre art contemporain n'a pas perdu tout souci de la beauté morale, mais il n'en a plus la passion. Tous ceux qui ont besoin d'espérer encore souffrent de cette indifférence; ils entendent revendiquer comme un privilège nécessaire et impérissable de l'esprit humain le droit de l'idéal, et lui soumettre toutes les manifestations de la forme. Nous avons encore de vrais artistes, qui dévouent à un art austère toutes les ressources d'un rare talent, toutes les forces d'un esprit supérieur; à côté d'eux, malheureusement, de mauvais exemples séduisent l'ignorance et entraînent la foule. Un des moyens de réagir contre cet entraînement n'est-il pas de remettre en honneur les époques où le culte du beau a occupé la plus large place dans la vie des peuples?
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a Tenez votre âme en état de désirer qu'il y ait un Dieu, disait le Vicaire savoyard, et vous n'en douterez jamais. » Tenons notre esprit en état de comprendre les époques où Fart était une religion parce que la religion était le but de Tart, et nous serons bientôt plus embarrassés pour nous éloigner de pareils modèles que pour nous en rapprocher. C'est à bien pénétrer de telles époques que nous avons mis l'effort constant de nos études. Si nous avons longuement séjourné avec Raphaël au faîte de la renaissance, c'est que, d'un pareil sommet, il nous était facile d'embrasser les longues générations de précurseurs qui avaient préparé la magnifique éclosion des premières années du xvi' siècle. Ce sont ces mêmes précurseurs que nous aurons surtout en vue en explorant les sanctuaires ou les moindres objets conçus par eux ont un sens général et une signification particulière. Nous envisagerons ces objets dans leurs origines et dans leurs développements successifs ; nous chercherons à quel point ils sont conformes
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à ridée d'absolue perfection qui fait le fond de râme humaine partout et toujours 5 nous examinerons en même temps les rapports qu'ils ont eus avec le génie de la nation et du temps qui nous les a légués. Toute œuvre d'art est comme un miroir à double face, dont Tune reflète la vie de Famé, immuable, éternelle, et dont Tautre reproduit tel ou tel caractère particulier à tel ou tel peuple, à tel ou tel siècle. La philosophie et Thistoire, le psychologue et l'historien sont également intéressés dans cette étude. Le sentiment du beau est absolu dans son principe, contingent dans ses applications : les circonstances extérieures l'exaltent ou le paralysent, des nuances infinies le différencient d'âge en âge; il se place au premier rang des forces auxquelles l'homme ne peut se soustraire , mais dont chacun dirige les évolutions selon ses tendances et selon ses instincts; il sommeille pendant de longs siècles, pour se réveiller ensuite rajeuni et transfiguré par un esprit nouveau. Après mille ans d'oubli, le xiv' siècle
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réentend cette voix universelle de Fart qui parle de Finfini au cœur de Thomme sur le sommet de TAcropole comme au centre de la cité florentine ; après le long engourdissement du moyen âge, les trecentista renaissent à la vie de la nature et à la mystérieuse poésie de la beauté humaine. -L'âme de Fartiste retrouve alors^ à travers les caractères accidentels et passagers, ce quelque chose d'impersonnel et d'impérissable qui est comme Fempreinte de Dieu sur Fhomme, et toutes les œuvres que les maîtres touchent de leurs mains portent la trace de la plus sincère émotion. En recueillant avec amour de telles œuvres et en cherchant à les bien comprendre, on ne prépare pas les moyens d'une imitation servile, on remonte aux sources d'où peut surgir à nouveau la puissance créatrice. C'est à ce rajeunissement de notre art par la connaissance et le culte des grandes choses du passé que, dans l'humble mesure de nos forces, nous travaillerons sans relâche.
Pour la description des œuvres d'art que la
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renaissance italienne a laissées dans le temple de Saint-Jeàn, nous suivrons Tordre des faits, Tordre chronolog-ique, Tordre du développement esthétique des œuvres elles - mêmes. Nous saisirons ainsi les progressions, les vicissitudes et les défaillances. Cette méthode donnera pleine satisfaction à Thistoire. Nous reviendrons ensuite, au moyen d^une table additionnelle, à Tordre topographique. Cette seconde table permettra de marcher pas à pas à Textérieur comme à Tintérieur du monument, et d'embrasser d'un même coup d'œil tout Tensemble d\me œuvre, à quelque époque qu'appartiennent les différentes parties qui la composent. Ainsi se trouvera également atteint le but pratique que nous poursuivons' aussi.
Nous avons rappelé les dessins de Duban, et, entre tous ces dessins, nous avons choisi celui qui montre Florence au xv^ siècle, Florence au temps de sa splendeur, Florence sous son aspect le plus pittoresque et le plus monumental. Nous voulons placer notre travail sous la sauvegarde de ce souvenir. Une irrésistible
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séduction nous attire, à la suite de l'illustre artiste, vers les choses du passé ; il nous semble y voir plus clair que dans celles du présent. A distance^ ce qu'il y a de périssable dans les œuvres humaines s'efface ou s'atténue, ce qu'il y a d'universel et de profondément humain demeure, et l'on s'y attache au point d'en être subjugué.
DE LA
(baptistère de FLORENCE)
PAVEMENT DU BAPTISTERE.
ES origines du temple de Saint- Jean n'appartiennent pas à cette étude. Qu'elles remontent aux beaux temps de l'antiquité romaine ou qu'elles datent seulement de l'époque lombarde , que ce temple soit un édifice
I. Trois planches se trouvent à la fin de ce volume : les planches I et II donnent le plan et l'élévation du Baptistère ; la
païen primitivement consacré à Mai's ou qu'il ait été construit en vue d^une destination chrétienne j c'est ce que nombre de savants ont discuté sans rien résoudre et ce qui n'importe point à notre sujets Eglise métropolitaine et siège épiscopal de Florence jusqu'au commencement du xif siècle, cet antique monument avait été, en 1128, réuni à la paroisse voisine de Santa-Reparata et définitivement transformé en Baptistère Dès
planche III reproduit la disposition générale du Dossule. Les lettres A, B, C..., placées en téte des différentes parties de ce travail, répondent aux mêmes lettres dans les planches, où elles indiquent la place occupée par chacune des œuvres d'art. Ces lettres se trouvent également répétées dans la table, qui renvoie à l'une ou à l'autre des planches,
1. Dante, Villani, Franco Sacchetti, les deux Palmieri, Poliziano, Vincenzo Borghini, etc., ont voulu voir, dans le Baptistère, un temple antique dédié à Mars et depuis transformé en église. Ricordano Malespini, Giovan-Battista Nelli, Del Migliore, Richa, Giuseppe del Rosso, etc., ont attribué ce monument aux chrétiens, qui l'auraient dédié directement à saint Jean-Baptiste, en mémoire de la grande vénération que la reine lombarde Théodelinde avait eue pour le Précurseur.
2. En se fondant sur l'identité de plan qui existe entre le Baptistère de Florence et le Baptistère du Latran, le plus ancien et le type par excellence de tous les Baptistères, on a prétendu que le temple de Saint-Jean avait été spécialement construit pour servir de Baptistère. Ce temple est, en effet, de forme
Tannée 1200, le sol de ce Baptistère fut revêtu d'un pavement de marbres blancs, noirs et roug-es d'un très -bel effet. Le choix des
octogonale, comme le Baptistère du Latran. Mais la forme octogonale a-t-elle donc été, pour les Baptistères, un canon d'architecture ecclésiastique? Si les Baptistères de Parme et de Pistoja sont octogonaux, le Baptistère de Pise n'est-il pas circulaire? Là, d'ailleurs, se borne l'analogie. S'il fallait chercher un modèle antique au temple de Saint-Jean, c'est le Panthéon de Rome surtout qu'on devrait prendre. Les murs élevés sur la base octogonale de Saint-Jean soutiennent une coupole assez semblable à celle du temple romain, et, quand la renaissance italienne prit possession du Baptistère, l'orifice supérieur de cette coupole était à ciel ouvert, comme cela se voit encore au Panthéon. La lanterne qui ferme cette ouverture ne fut posée qu'en 1550. Les plus sérieux témoignages, au contraire, s'accordent pour démontrer que le temple de Saint-Jean a été, durant de longs siècles, le siège épiscopal, la cathédrale, le Dôme de Florence. Les manuscrits compilés par Pier-Antonio Burgassi, de même que les travaux de Lami et de Manni, en font foi. Les bulles des papes Léon IX et Alexandre If, ainsi que les édits des empereurs Othon II et Othon III, parlent de l'évéque et du clergé de Saint-Jean. L'évéché de Florence se nomma, pendant tout le moyen âge, Episcopiiim Beati Jolunnis . et l'évéque prit le titre d'Epi- S£opus Sancti Johannlsj ou de Sancti Johannis servus et indignus Episcopus. Quant à la basilique de Santa-Reparata, en faveur de laquelle on a dépossédé Saint- Jean de son ancien titre de cath-édrale, elle ne fut, durant sept siècles, qu'une paroisse, administrée par un Proposto. Cette église avait été élevée, au v*^ siècle, tout près du temple de Saint-Jean (à l'endroit même où se trouve Santa-Maria-delle-Fiori) , ù la suite
motifs, Fagencement des méandres, la tonalité des différents marbres, tout est à remarquer dans ce pavé, qui, d'après une ancienne relation conservée par Gori, aurait servi de modèle aux premiers fabricants de soieries dans la Péninsule. Sur le disque de porphyre réservé au pied de Tautel de sainte Marie-Madeleine, les sages-femmes déposaient pendant un certain temps les nouveau-nés, pour les préparer à passer de la dégradation originelle à la régénération baptismale. La date de 1200, qui marque le revêtement du sol de Saint- Jean, est bien reculée sans doute 5 mais elle peut presque se lire déjà aux premières lueurs de la renaissance italienne. Voilà pourquoi nous l'avons enregistrée.
d'une victoire remportée sur les Goths, victoire que les Florentins attribuèrent à l'intercession de la sainte. Peu à peu l'exiguïté de Saint-Jean amena les évêques à Santa-Reparata pour la célébration des cérémonies qui attiraient une grande alfluence de fidèles, puis cette dérogation fut un usage, et l'usage enfin devint règle. En 1128, la basilique de Santa- Reparata fut déclarée cathédrale. Jusque-là on avait baptisé dans cette église comme dans toutes les autres. Dès lors on n'y baptisa plus. Le temple de Saint-Jean fut, pour les Florentins, le Baptistère. Ce Baptistère eut un titulaire, qui fut appelé Plehunus S. Johanius de Florentiae.
TOMBEAU DE GIOVANNI DA VELLETRI
En nous ramenant vers Tantiquité, le tombeau de Giovanni da Velletri^ évéque de Florence j mort en 1230, nous rapproche de la renaissance. Nous l'indiquons comme un signe précurseur de cet amour du monde classique qui fut alors^ pour Tltalie^ la passion dominante et g-énératrice. En 1230, la sculpture ne pouvant rien donner qui satisfît le goût du beau, dont le germe se montrait déjà dans la Péninsule , les Florentins prirent un sarcophage antique pour y déposer leur évêque. Le bas-relief de ce sarcophage, quoique tout à fait païen dans son esprit, n^a rien qui soit pour le christianisme un objet de scandale. Au milieu, une femme, vue de face, est assise devant une corbeille pleine de fleurs.
Deux autres femmes, vues de profil, se correspondent de chaque côté du bas-relief : celle de gauche, assise devant une table chargée de fleurs, s^adresse à un esclave qui se présente devant elle, porteur d'une corbeille remplie de fleurs aussi j celle de droite, assise dans un fauteuil de marbre, s'entretient avec un Génie. Deux autres Génies, debout, éplorés et tenant des torches renversées, terminent de chaque côté l'allégorie funèbre. Cette sculpture, quoique d'assez basse époque déjà, conserve encore les caractères de noblesse et de dignité qui marquent les œuvres de l'antiquité païenne ^ L'Eglise elle-même, regardant la bonne ordonnance de ce monument et fermant les yeux sur ce qu'il y avait de profane dans le choix des bas-reliefs, ouvrit à deux battants ses portes , et fit à ce monument une place d'honneur près de l'autel, du côté de l'évangile.
I. V. Antoni Fraiicisci Gori : Inscriptiones antiquœ Gracœ et Romana in Etruruv urhihus. Pars secunda, tab. IX.
mosaïques de la tribune,
DE LA COUPOLE ET DE LA GALERIE, (l 22 5-1 300.)
Les mosaïques de la tribune % de la coupole et de la galerie, tout en étant d'un quart à trois quarts de siècle plus jeunes que les incrustations du sol, nous tiennent encore sur les confins du moyen âge. Les sombres visions du Jugement dernier remplissent la voûte de la tribune. Les hiérarchies célestes (Anges, Archanges, Chérubins, Séraphins, Puissances, Trônes, Dominations) ; la Création et Fhis-
I. Cette tribune est prise dans le chevet quadrilatère du Baptistère, à l'endroit où était la quatrième porte du temple. Ce chevet, qui est une annexe au monument primitif, fut commencé en 1202 et terminé en 1225. L'arc triomphal qui forme l'entrée de ce sanctuaire a 8 "',25 d'élévation. Quatre colonnes de marbre oriental soutiennent cette arcade, qui commande la voûte, en forme de vélum demi-sphérique au-dessus du maître-autel.
toire de Thomme jusqu'au Déluge ; Thistoire de Joseph; Thistoire de Jésus -Christ ^ depuis TAnnonciation jusqu'à TAscension; l'histoire de saint Jean-Baptiste, depuis l'Apparition de l'ange à Zacharie jusqu'au Martyre et à l'Ensevelissement du Précurseur, occupent tour à tour les segments de cercle qui s'étagent sous la coupole en zones concentriques, partant de la lanterne pour aller en s'élargissant jusqu'à la corniche. Des figtu'es de patriarches, de prophètes et de saints se partagent les compartiments de la galerie qui sert d'avant-corps à la loge circulaire de la base du dôme ^ Ces mo-
I. Cette galerie surmonte la corniche portée par les quatorze colonnes corinthiennes à chapiteaux dorés qui forment l'ordre inférieur de l'architecture intérieure du temple. Sur cet ordre inférieur s'élève un autre ordre composé de colonnes cannelées beaucoup plus légères que les précédentes et à chapiteaux également corinthiens. Chacun des intervalles ménagés entre ces colonnes est subdivisé en deux arcades par une colonne détachée, d^ordre ionique, et par deux demi-colonnettes du même ordre, accouplées aux colonnes corinthiennes qui commandent ce second ordre. Au-dessous de ces arcades se trouve la galerie qui contient les cadres de mosaïques destinés aux patriarches, aux prophètes et aux saints. D'autres mosaïques encore sont placées dans les intervalles réservés entre les petites fenêtres carrées, percées dans l'attique sur lequel repose la coupole. L'élévation de cette coupole, depuis la base jusqu'à l'œil
saïques, considérées dans leur ensemble, ne respirent encore presque rien de Tatmosphère de la plus lointaine renaissance, et Ton ne saurait dire, cependant, qu'elles appartiennent exclusivement au moyen âge. Autant par leur ordonnance que par les procédés mis en œuvre, elles sont dignes d'être remarquées. Elles gardent la grandeur imposante et l'austérité des œuvres byzantines, elles en ont la roideur et quasi la laideur; mais, à mesure qu'avance le travail, on voit cette roideur s'infléchir et cette laideur s'atténuer aussi. Dans le dessin même , on signale des aspirations vers le mieux. On sent un art tributaire encore des vieilles formules grecques, mais qui est en train de se dégager et à la veille de s'affranchir. Si les mosaïques du sommet de la coupole appartiennent presque sans partage au style conventionnel du moyen âge, les mosaïques de la base de cette même coupole n'afHrment-elles point, dans une cer-
dc la lanterne, est de 15"', 05, sur un diamètre de 26 mètres environ. La hauteur totale du temple, depuis la surface du sol jusqu'au sommet de la croix, est de 45'",45, son diamètre est de 35'",4o-
taine mesure, Tabandon de ce parti pris d'ignorance? Dans la tribune également : si Tuniformité d'une laideur, partout identique à elle-même, semble avoir passé son niveau sur la foule des élus et sur celle des damnés, n'est-ce pas comme un premier souffle de l'esprit nouveau qui, du fond de cette tribune, a fait surgir cette grande figure de Christ présidant au dernier jugement*? Le jet de cette figure n'est-il pas grandiose? L'intention morale, en tout cas, n'est-elle point excellente? Bocchi et Cinelli- ont prétendu que le vieux mosaïste, faute d'avoir eu la science nécessaire pour dessiner le dedans de la main gauche, avait été forcé d'en montrer le dessus. C'est là une erreur, qu'a très- judicieusement réfutée Baldinucci \ Ainsi représenté sur son trône, le Rédempteur du monde en est en même temps le souverain juge : de la main droite vue par la paume, il attire à lui les justes, et, de la main gauche tournée en sens contraire, il éloigne les pécheurs. Il y a bien
Opère di Baldinucci. Milano, 181 1, t. IV, p
de Finexpérience, sans doute, dans la structure et dans Tagencement des doigts ; mais il faut pardonner beaucoup à ces temps presque barbares j et retenir Theureuse invention de ce double mouvement des mains, qui suffit à lui seul pour imprimer à la colossale figure sa valeur morale et sa signification religieuse. Si, enfin, des mosaïques de la coupole et de la tribune, nous passons à celles de la galerie, ne sommes-nous pas frappés plus encore par un progrès sensible? La forme ne semblet-elle pas ennoblie, transfigurée, presque affranchie déjà?
Malheureusement une grande obscurité entoure Thistoire de ces mosaïques. Les livres des consuls de Calimala^, s'ils nous étaient rendus, nous renseigneraient sur toutes les
I. Lihri dei consoli di Calimala. — Les ouvriers de Calimala ou Calimara prenaient les étoffes de laine, celles surtout qui étaient importées en Italie de l'étranger, et les façonnaient selon le goût florentin. Ils se faisaient représenter par des consuls librement élus, et se glorifiaient d'avoir à leur charge l'entretien et l'enrichissement du temple de Saint-Jean. C'est aux armes de cette compagnie que Jérôme Ticciati emprunta les deux aigles en marbre qu'il sculpta de chaque côté du maître-autel, en 1732.
parties de cette vaste entreprise; non -seulement ils nommeraient les mosaïstes^ mais ils diraient ce qu^ils étaient et d'où ils venaient 5 ils nous permettraient de mettre ici tel nom^ là tel autre nom, et, en indiquant les sommes reçues par chaque artiste, ils feraient la part de responsabilité qui revient à chacun d'eux. Malheureusement, quelque actives qu'aient été les recherches faites dans les archives itaHennes, l'érudition contemporaine n'a rien trouvé. On ne peut donc que signaler l'insuffisance et l'invraisemblance des faits tels qu'ils ont été admis jusqu'ici sur l'affirmation des historiens les plus accrédités.
C'est à Andréa Tafi que Vasari rapporte surtout l'honneur de ces mosaïques, et ce n'est qu'en sous-ordre qu'il nomme Apollonius, Fra Jacopo da Turrita et Gaddo Gaddi. C'est tout naturel. Apollonius, d'après Vasari, serait Grec 5 Fra Jacopo serait Siennois, et Ta£ est Florentin. Mais ces affirmations sont-elles vraies, sont-elles seulement vraisemblables?... Vasari raconte que Ta£ se rendit à Venise pour y apprendre une technolog-ie qui était
en train de faire de la basilique de Saint- Marc une des merveilles du monde j qu'il en ramena un mosaïste g-rec célèbre^ du nom d'Apollonius , dont il se sépara dès qu'il n'eut plus rien à apprendre de lui ; puis que^ devenu maître à son tour et chef d'école à Florence, il compta Fra Jacopo parmi ses élèves... Ce récit foisonne d'erreurs. Au lieu de nommer d'abord le Tafi et ensuite Fra Jacopo, il faut placer Fra Jacopo le premier et après lui le Tafi. Andréa Taii n'est certainement pas le maître, et il est très-probablement l'élève de Fra Jacopo, lequel n'est point le même que Jacopo Turriti dont parle Vasari.
Voici ce que le sénateur Strozzi a copié sur les registres mêmes des consuls des arts de la laine % conservateurs des trésors de Saint- Jean : <( La volt a délia scarsella, ossia Tribuna nel 122^ si lavora a Mosaïco da Fra Jacopo, Frate delVordine di S. Francesco, per la quale si rimiinera dai consoli cou buoni premij ; » ce que confirme, d'ailleurs, l'inscrip-
I. Consoli delL' urte délia. Lina ou delV une ai Calimulu
tion latine écrite en mosaïque sur les voussures de la tribune :
Annvs Papa tibi nonvs cvrrebat Honori Ac Federice tvo qvintvs Monarca decori
VlGINTIQVINQVE CrISTI CVM MILLE DVCENTIS
Tempora cvrrebant per secvla cvncta manentis Hoc opvs iNcipiT Lvx Mai tvnc dvodena qvod domini nostri conservet gratia plena Sancti Francisci Frater fvit hoc operatvs
JaCOBVS in TALI PRE CVNCTIS ARTE PROBATVS.
Ainsi, dans la neuvième année du pontificat du pape Honorius'j la cinquième année du règne de Tempereur Frédéric % Fan du Christ mil deux cent vingt-cinq, un moine franciscain, Jacobus, renommé dans son art parmi tous les artistes de son temps, couvrit de mosaïques la voûte de la tribune du Baptistère. Andréa Ta£, né en 121 3, qui n'avait que douze ans en 1225, alors que Fra Jacopo jouissait d'une renommée considérable, ne peut avoir été le maître de Fra Jacopo ; il a dû être son élève d'abord, son collaborateur
Honorius III
2. Frédéric II, qui fut couronné empereur, en 1220, par le pape Honorius III.
ensuite*. Vasari lui-même en convient implicitement quand il dit que^ dans les travaux du Dôme de Pise, Fra Jacopo fut aidé par Andréa Tafi et Gaddo Gaddi^ 11 est évident, d'ailleurSj que Fra Jacopo, qui signa les mosaïques de la tribune du Baptistère de Florence, ne doit pas être confondu, ainsi que le fait Vasari, avec Jacobus Torriti qui fit, soixante-dix à soixante-quinze ans plus tard, les mosaïques des tribunes de Sainte-Marie-Majeure et de Saint-Jean-de-Latran à Rome. Fra Jacopo, proclamé maître entre tous en iii^y pî^e cnnctis arte pi^obatiis, étant alors à Tapogée de sa force, ne pouvait avoir moins de trente à quarante ans ; car, dans ces temps où Fart était esclave de la routine, ce qu^'on appelait le talent devait attendre le nombre des années. Prenons le minimum d'âge possible, trente ans, cela nous donne cent ans en 129'). Or, comment admettre qu'un centenaire puisse entre-
1. Baldinucci fut le premier qui mit en doute le récit de Vasari.
2. Ici encore Vasari se trompe en rectifiant une erreur. Fra Jacopo ne travailla point à Pise ; car les mosaïques de Pise ne furent commencées qu'en 1300, alors que Fra Jacopo était mort, ou avait plus de cent ans.
prendre des travaux de Timportance de ceux de Sainte-Marie-Majeure et de Saint -Jeande-Latran*? Comment comprendre que Fartiste qui ^ dans sa maturité avait fait les mosaïques presque barbares du Baptistère florentin, ait pu produire, quand il avait passé Fâge de la plus extrême vieillesse, les admirables mosaïques des basiliques romaines?
Evidemment il y a là deux hommes appartenant à des époques différentes, et c'est à tort que tous les historiens, depuis Fra Mariano, Marco da Lisbona et Vasari, ont couvert d'un seul et même nom les mosaïques florentines du commencement du xiif siècle et les mosaïques romaines de la fin de ce même siècle '\ Où est, d'ailleurs, le document authentique qui prouve que le Jacobiis Sancti Fraiicisci Frater de 1225 soit né à Torrita, territoire dépendant de l'Etat siennois ; et sur quoi s'appuie-t-on pour transformer le Jacopo Torriti
1. On a même attribué à Jacopo Torriti la mosaïque du tombeau de Boniface VIII (V. De Angelis : Notliie di Fra Jacopo j etc._, p. 24-26). Boniface VIII étant mort en 1303, cet ouvrage porterait à cent huit ans l'âge du mosaïste.
2. Les éditeurs de Vasari ont protesté avec leur sagacité habituelle contre cette confusion. (V. Vasari, t. I, p. 287.)
de 1295 en Jacopo da Torrita? Pourquoi, de Jacobus Torriti, faire Jacopo de Torrita, et non pas Jacopo fils de Torrito? Comment eniîn ne pas voir qu'il y a là deux mosaïstes différents quoique semblablement nommés : le premier se glorifiant de Tordre religieux auquel il appartenait, le second nous donnant le nom de son père en même temps que son propre nom ^ ?
Si l'obscurité est grande autour de Fra Jacopo et de Jacopus Torriti, elle est plus impénétrable encore du côté d'Apollonius.
I. Cette interprétation a été proposée par les éditeurs de Vasari (t. I , p. 292). — Ciampi a trouvé les noms d'un Tura et Turetto, avec lesquels on a pu confondre aussi Turrita {Notiiicy etc., p. 90). Il y a peu de points plus obscurs dans l'histoire de l'art italien. — Uberto Bentivoglienti et le Père Délia Valle, son copiste, ont encombré d'une inextricable érudition tout ce qui touche aux mosaïques attribuées à Fra Jacopo {Lettere Senesi^t, I, p. 282). — Richa, qui put lire encore les livres des consuls de Calimala, cite Fra Jacopo da Turrita parmi les mosaïstes qui travaillaient au Baptistère de Florence. Mais Richa, qui aurait dû copier textuellement ces précieux livres, n'en a donné qu'un aperçu presque de fantaisie. Dès lors, dans cette citation tronquée, n'est-on pas en droit de voir une habitude prise, et surtout un hommage rendu à Vasari, dont l'autorité n'était mise alors en doute par personne et sur aucun point ?
L^histoire de ce mosaïste soi-disant grec, que Tafi aurait été chercher à Venise et dont il aurait appris Tart de cuire les verres et de fabriquer les émaux, est encore une énigme. Vasari et Richa affirment que, dans les livres de Calimala, il est nommé parmi les artistes qui prirent part à l'exécution des mosaïques de Saint- Jean. Mais aucun document authentique ne démontre qu'il soit d'origine grecque ni qu'il ait travaillé à Venise. Certains auteurs ont nié jusqu'à son existence , sous prétexte que son nom ne se lit pas parmi les noms des mosaïstes de Saint-Marc. Cela ne prouve rien. Il est très-probable que ce prétendu Grec fut Florentin, car Del Migliore a retrouvé, dans un contrat de l'année 1279, le nom de Magister Apollonius, pittor Florentinus^. Si, dès lors, d'Apollonius on fait Apollonio et si ApoUonio est Florentin, tout le récit de Vasari disparaît, et le voyage de Tafi à Venise n'a plus de raison d'être. Vasari, on le sait, tient pour Grec tout ce qui précède Cimabue. Or, c'est là un système qu'il faut aban-
I. V. Riflessioni ed Aggiunte aile vite del Vasari. M, S. nella Magliabecchiana^ classe XVIIj codice 292.
donner. Au xiif siècle, toutes les villes d'Italie avaient des peintres qui ne valaient ni mieux ni moins que les peintres d'origine grecque, et il n'est pas besoin d'aller chercher si loin les noms qu'il convient de mettre au bas des œuvres de cette obscure époque.
Quant à Gaddo Gaddi, c'est déjà un contemporain de Cimabue et même de Giotto. Si, par sa naissance et par son éducation, il appartient encore au moyen âge, par sa maturité et surtout par sa vieillesse il relève déjà de la renaissance. Tout ce qui est de ce mosaïste est donc facile à signaler et à reconnaître.
Cela posé, nous avons, depuis Fra Jacopo jusqu'à Gaddo Gaddi, des noms qui répondent à chaque partie des mosaïques du temple de Saint- Jean. Les mosaïques de la tribune, datées 1225 et signées Jacohus Sancti Francisci Fratel-, sont l'œuvre du moine franciscain Jacopo, qu'on a confondu, contre toute vraisemblance et contre toute vérité, avec Jacobus Torriti, dont on a fait très-arbitrairement aussi Jacopo da Torrita. Les mosaïques de la coupole sont le résultat des efforts collectifs de toute une
génération d^artistes, qui eut pour chef Andréa Tafi, et dans laquelle, non pas le Grec Apollonius, mais le Florentin Apollonio a été sauvé de Toubli. Enfin les mosaïques de la galerie sont de Gaddo Gaddi. Tous ces artistes tenaient uniformément de Fécole grécobyzantine la pratique de la peinture plutôt que Fart de peindre. Dans l'état d'indigence esthétique où ils étaient réduits, ils comprenaient que le meilleur procédé de peinture était celui qui cachait le mieux, sous Téclat de la matière, la pénurie des formes 5 et, ne pouvant rendre leurs pinceaux assez souples pour traduire les sentiments de Tâme humaine, ils s^adressaient à la mosaïque. Mais ces mosaïques elles-mêmes ne sont point tellement impénétrables qu'on ne puisse lire encore, à travers leur apparente inflexibiHté, les variations de Tesprit, les progrès de la main. Regardez la tribune : quelle distance n'y a-t-il pas de la foule des ressuscités au Christ, source de toute résurrection? Considérez la coupole : de combien les histoires du Sauveur et du Précurseur ne Temportent-elles pas sur les légendes obscures qui président aux origines du monde? Voyez enfin
les patriarches, les prophètes et les saints distribués dans les compartiments de la galerie : quelle promesse d^avenir et quelle transformation déjà!... N'oublions pas que, du commencement à la fin du xiii^ siècle, toute une légion de peintres a été occupée à ces mosaïques, et que, si la routine du moyen âge règne pendant la majeure partie de cette période, Cimabue, dès Tannée 1260, fait entrevoir à ses contemporains des horizons nouveaux. Rien donc que de très-naturel à voir des progrès lents, mais sûrs, se faire sentir dans toute Tétendue de cette vaste entreprise. Ce fut probablement de 1260 à 1270 qu'Andréa Tafi associa Gaddo Gaddi à ses travaux, et c'est alors aussi que dut se manifester, chez les mosaïstes du Baptistère, une tendance marquée vers le mieux. Gaddo Gaddi était Fintime ami de Cimabue. Rien d'étonnant, donc, à ce qu'il ait fait prévaloir la manière du précurseur immédiat de Giotto dans les mosaïques mêmes de la coupole. Grâce au Tafi, grâce aussi sans doute à Fra Jacopo, Gaddo Gaddi devint un mosaïste de premier ordre ; grâce à Gaddo Gaddi, Fra Jacopo et Tafi comptèrent
parmi les moins mauvais peintres de leur temps. Dès lors, Fra Jacopo put concevoir la grande figure du Christ à la voûte de la tribune , le Taiî put composer les tableaux du bas de la coupole, et Gaddo Gaddi, de son côté, put exécuter en mosaïque les figures des compartiments de la galerie ^
Vasari est injuste pour ces vénérables témoins des origines de Fart moderne. De son temps, au déclin de la renaissance, on ne parlait plus qu'avec pitié de ces ébauches à peine dégrossies d\m art qui commençait à peine à se chercher. Les Académies avaient frappé ces vieux maîtres de leur disgrâce 5 on ne les regardait même plus. Rendons-leur plus de justice. Ne nous arrêtons pas à la surface de leurs œuvres. Elles ne sont grossières que d'apparence, ignorantes que de forme. Comprenonsen la pensée, pénétrons-en le sentiment. Au lieu d'en rire, inclinons-nous devant elles, sinon avec admiration, au moins avec respect.
I. Ces travaux de mosaïque mirent Gaddo Gaddi en grande réputation. En 1308, il fut appelé à Rome, où il devint le collaborateur de Jacopo Torriti. (V. Vasari, t. I, p. 294.)
CANDÉLABRE DU CHOEUR
C'est au xiii^ siècle aussi qu'il convient de rapporter le candélabre placé dans le chœur, du coté de révangile. Une colonne en marbre blanc, décorée des symboles des Evangélistes et de figures de saints en bas-relief, est soutenue par un lion couché sur un socle enrichi de sculptures. Au sommet de cette colonne, une petite figure, représentant un clerc, porte le flambeau. Cette figure, dont la main gauche a été refaite, est très-religieuse ; ses traits sont fervents, son regard est étonné et comme en extase : on dirait un ange en contemplation devant la vision divine. Cet ouvrage, naïf de sentiment, primitif de style, sincère d'exécution, pourrait bien être Tœuvre de Niccolo ou de Giovanni Pisano, ou tout au moins d'un de leurs élèves.
REVÊTEMENT DU BAPTISTÈRE
Les travaux de mosaïque entrepris à l'intérieur du Baptistère touchaient à leur terme, quand on comprit la nécessité de s'occuper aussi de Textérieur du monument. Le moyen âge avait encombré de tombeaux et d'urnes sépulcrales les abords du temple, et toutes les faces de l'édifice avaient été défigurées par une foule d'incrustations et d'épitaphes entassées pêle-mêle, au hasard, sans harmonie, sans raison d'être. En 1293, la corporation de l'Art des marchands sollicita un décret de la République pour supprimer ces incohérences, et chargea de ce soin Arnolfo di Lapo^ Arnolfo, dont le nom est attaché aux plvis
I. Le décret est daté de l'année 1293, porte : Qida decet ex officia débita pracurare decarem civitatis Florent ie et maxime
beaux monuments de Florence ^, Arnolfo, fils de Jacopo di Lapo, un des meilleurs architectes de son temps, Arnolfo, qui avait appris de Cimabue Tart de peindre et qui devait, en se livrant à son inspiration personnelle, renouveler Fart de bâtir, prit définitivement, au nom de la renaissance, possession du Baptistère florentin. Il £t enlever tout ce qui déparait l'extérieur du monument, relégua les tombes de marbre et de pierre sur la façade de la maison canonicale, près de Toratoire consacré à saint Zanobi^ Il donna plus de grâce et de légèreté à Fédifice en dégageant le soubassement, qui
in eo quod consista circa magnificentiam maioris Ecclesie (di S. Giovanni) provideztur quod sepulcra^ seu avelliy que et qui sunt c 'ircum Ecclesiam S. Joannisj removeantur de ipsis locisy et alibi ponantur.
1. Santa-Maria-delle-Fiori, Santa-Croce, Orsanmichele, le Palais Vieux, etc.
2. Giov. Villani, confirmant le décret présenté, nous apprend que ce travail fut fait en 1293 : levarsi tutti i monumentij sepolture e arche di marmOj che erano intorno a San Giovanni (lib. VIII, cap. m). — Gori {Inscriptiones antiquœ) nous a transmis le dessin et la description de plusieurs de ces sarcophages antiques, que le christianisme s'était appropriés et que les plus anciennes familles de Florence avaient marqués de leurs blasons. Les Montalvi en possédaient un dans leur palais.
était recouvert de terre et presque enseveli. Il plaqua, sur chacune des huit faces, les quatre pilastres corinthiens, qui vont rejoindre Tarchitrave, la frise et la corniche de Tordre inférieur. Il éleva, au-dessus, un second ordre de pilastres, également corinthiens et semblablement disposés, entre lesquels il dessina trois longues fenêtres en arcades, sur chacun des côtés de Toctogone. Enfin, il disposa des plaques en marbre noir de Prato dans les parties pleines, ménagées entre les principales lignes de l'architecture ^ Quant aux tombeaux
I. Il est probable que le travail d'Arnolfo se borna aux deux ordres inférieurs, et Vasari (t. I, p. 251) va sans doute trop loin en attribuant au célèbre architecte florentin toute la partie extérieure du Baptistère. Arnolfo n'était pas, ainsi que l'a prétendu Rumohr, un architecte gothique. Cependant, tout en étant entré avec résolution dans les voies de la renaissance, il tenait encore par certains côtés à l'ancien style, et l'on ne peut admettre qu'il soit revenu tout d'un coup aux règles de l'architecture classique, qui dominent presque exclusivement dans la partie supérieure du temple. Vasari a pris, sans contrôle et dans toute sa rigueur, le dire de Villani (lib. YIII, cap. m). Il sufEt de regarder le dernier étage du Baptistère pour voir combien il diffère de tous les autres ouvrages d'Arnolfo, ainsi que des ouvrages de ses contemporains. On ne revient pas ainsi, sans réticence et du jour au lendemain, des errements du moyen âge aux doctrines de l'antiquité.
BAPTISTERE DE FLORENCE.
qui gisaient ça et là aux alentours du Baptistère, il est certain qu'ils ne furent pas tous immédiatement enlevés. Quelques-uns, sans doute, furent seulement éloignés des murs et restèrent longtemps abandonnés à terre; car Boccace raconte, dans la sixième journée de son Decameron , comment le fameux Guido Cavalcanti sauta d'une des tombes qui étaient près des colonnes en porphyre de Saint- Jean... Quoi qu'il en soit, Arnolfo di Lapo fut créé citoyen de Florence pour les services qu'il avait rendus à la ville, et, parmi ces services, on ne manqua pas de mentionner la restauration du temple de Saint- Jean.
DE LA CHAPELLE DU CRUCIFIX
Avant d'étudier Fœuvre la plus puissamment conçue peut-être de toutes celles qui décorent le temple de Saint-Jean, mentionnons une image en bois de Jésus crucifié, à. laquelle le sénateur Carlo Strozzi donne la date de 1333, et dont ]a pensée comme Fexécution appartiennent encore aux errements des écoles primitives. Cette sculpture, très-efFacée ^- de caractère, décore, dans le Baptistère, la chapelle du Crucifix. Par Fépoque qiFon lui assigne, le xiv'^ siècle aurait des droits sur ellepar le style qui la caractérise, on est tenté de la faire remonter au delà. La croyance populaire lui attribue une origine miraculeuse. Le jour de la translation des cendres de saint
Zanobi, le drap mortuaire qui recouvrait les restes de Févéque vénéré par les Florentins vint à toucher Tarbre planté devant le temple de Saint-Jean. Tout aussitôt cet arbre, que Thiver avait dépouillé de ses feuilles, se couvrit de fleurs, et dans le bois sanctifié apparut Fimage du Christ, sculptée sans doute parla main d'un ange,... mais d'un ange, il faut en convenir, bien primitif encore et bien inexpérimenté. Si nous avons parlé de cette œuvre obscure et presque légendaire, c'est parce qu'un chroniniqueur, dont les écrits font autorité, lui marque une date précise au xiv^ siècle, et que cette date, tout invraisemblable qu'elle est, nous porte au temps même où Andréa Pisano fondit en bronze les premières portes du Baptistère ^ .
I . Ce crucifix est mystérieusement renfermé dans un tabernacle en marbre, que Jérôme Ticciati restaura et refit presque entièrement en 1741.
PORTES D'ANDREA PISANO
Arnolfo di Lapo mourut en 13 10. Bientôt les Florentins voulurent avoir une porte digne du temple que le célèbre architecte avait restauré, digne surtout de la cathédrale qu^Arnolfo avait construite en face de leur Baptistère. Pour Texécution de cette porte, ils se confièrent à Andréa Pisano : Glifu data ( questa porta ) per essere stato giudicato, fra tanti che avevano lavorato insino allora, il più patente, il più pratico e più giudiiioso maestro, non pure di Toscana, ma di tutta Vltalia^.
Andréa Pisano da Pontedera, iils d'Ugolino di Nino, était alors à la sculpture ce que Giotto était à la peinture, et ce qu' Arnolfo di Lapo
I. Vasari, t. II, p
avait été naguère à Tarchitecture. Élève de Giovanni Pisano, il s'était formé surtout par Tétude des marbres antiques. Il passait, non-seulement pour le plus grand sculpteur, mais aussi pour un des plus habiles fondeurs de son temps, et, de tous ses titres de gloire, la porte du Baptistère de Florence est demeurée peut-être le plus durable ^ . Cependant, selon Vasari, Giotto avait fait le dessin de cette porte : Gli fu data a fare di bron^o iina délie porte del tempio di San Giovanni délia quale aveva gia fatto Giotto un disegno bellissimo'^ , Et Vasari, après avoir ainsi enlevé à Andréa le mérite de Tinvention, lui dénie même en partie celui de Texécution, car il ajoute : Credesi ch^ella [porta) fusse gettat a di
I. Il avait travaillé à Venise, et plusieurs des statues de la façade de Saint-Marc sont, dit-on, de sa main (V. Cicognara : Storia délia sciiltura^ t. III, p. 406). — Les chapiteaux des colonnes du palais ducal furent exécutés parFilippo Calendario, sous la direction d'Andréa (V. Tuscan sculptorsj par M. Charles Perkins, t. I, p. 64). — Vasari (t. II, p. 37) affirme que, par l'entremise de son ami Giotto, Andréa avait envoyé au pape Clément V, à Avignon, un crucifix en bronze, qui mérita tous les éloges ; mais on nie maintenant que Giotto soit venu en France, et qu'il soit jamais sorti d'Italie. (V. Crowe et Cavalcaselle, t. I, p. 273.) 2. Vasari, t. II, p. 37.
métallo da alcuni maestri Veneiiani molto esperti nel fondere i metalli, e di cid si trova rîcordo 7ie libri delV af^te de' mercatanti di Calimara, guardiani delV Opéra di San Giovanni^, Mais si Vasari appuie cette dernière affirmation sur un témoignage authentique, nous allons le prendre, à propos de cette porte même, en flagrant délit d'inexactitude. Nous avons donc droit de ne pas croire à ce qu'il dit relativement à la part qui reviendrait à Giotto dans Tœuvre d'Andréa. Vasari, qui a eu entre les mains ces précieux registres du corps des marchands, semble les avoir à peine regardés. Malheureusement pour l'histoire de Fart, ce sont plutôt des dires que des documents qu'il nous a transmis. Confiant dans la tradition orale, il a propagé une série d'erreurs ; et elles sont d'autant plus difficiles à extirper, qu'en se transmettant de génération en génération elles ont acquis l'autorité d'articles de foi. Les registres de l'Art de Calimala ont disparu, comme la plupart des matériaux d'informations qui existaient encore au xvi* siècle. Les emprunts
I. Vasari, t. II, p
faits à ces reo^istres par le sénateur Strozzi présentent les plus regrettables lacunes, mais n'en sont pas moins précieux, puisque seuls ils permettent de remettre en lumière quelques traits à\me époque obscure autant que féconde. Grâce à ces emprunts, on peut presque donner l'histoire de la première porte en bronze du temple de Saint-Jean.
Ce fut en 13 21 que les consuls de Florence résolurent de donner au Baptistère une porte recouverte de reliefs en bronze doré, dans lesquels figureraient les Vertus. On décida en même temps qu'un saint Michel, armé de répée, serait placé au-dessus de cette porte, et que des statues seraient faites aussi pour l'intérieur de l'édifice. On ne sait pas ce qui advint de ces statues, non plus que du saint Michel. Certains mémoires du temps mentionnent bien, au-dessus des portes du Baptistère, quelques statues tellement mauvaises que, pour l'honneur de l'art, il fallut les enlever; mais ils ne donnent aucune indication particulière sur ces sculptures, et ne disent même pas ce qu'elles représentaient. Force est donc de n'en point parler. Quant aux portes,
selon la volonté des consuls, elles furent entreprises dès Tannée suivante. Furent-elles tout de suite confiées à Andréa, ou bien Andréa n^intervint-il qtTaprès plusieurs déconvenues? On ne saurait trancher cette question. 11 est certain que de grandes difficultés se rencontrèrent. On lit, en effet, à la date dui^ octobre 1325 : (( Piero di Donato a été relevé du soin qui lui avait été confié de dresser et de polir les portes de métal de Saint -Jean. Les déchets, copeaux et poussières métalliques s^élèvent à 3,315 livres. » De nouveaux essais furent tentés aussitôt, mais sans plus de succès; car, le 6 novembre 1329, parut une nouvelle décision des consuls, ordonnant que, malgré tous les déboires éprouvés déjà, les portes de Saint-Jean fussent faites en bronze ou en cuivre avec toute la magnificence possible, et enjoignant à Piero di Jacopo d'aller à Pise, pour y étudier les portes de la cathédrale, puis de se transporter à A^enise, afin d'y trouver un maître capable d'accomplir ce travail. Jacopo réussit dans cette mission, et désormais le travail fut conduit avec célérité. Durant ces mécomptes et dans l'intervalle de
toutes ces démarches Andréa était intervenu. Les modèles, commencés par lui le 13 janvier 1329, avaient été terminés au début de Tannée 1330, avec Taide de Lippo Dini et de Piero di Donato. Avant d'être coulés en bronze, ces modèles furent soumis au jugement public, et c'est à cette première exposition d'une œuvre exclusivement plastique encore que se rapporte l'inscription en lettres gothiques qui se lit au sommet de la porte même : Andréas Ugolini Nini de ^isis 77te fecit, A. D. Mcccxxx. Les témoignages de Villani et de Simone délia Tosa ne permettent aucun doute. (( Ce fut en l'année 1330, dit Villani, qu'on commença à exécuter en métal les portes de Saint- Jean, ouvrage d'une merveilleuse beauté. Elles furent d'abord modelées en terre, puis coulées en bronze par des maîtres vénitiens, après quoi maître Andréa reprit son œuvre de sculpteur et termina les figures. Moi qui écris, je fus chargé par le corps des marchands de Calimala, gardiens des trésors de l'église Saint- Jean, de faire exécuter ledit travaiP. »
I. Storia di Giov. Villani, lib. X, cap
« Dans cette année 1330, ajoute Simone délia Tosa , on commença à faire en métal les portes de Saint- Jean. .. ^ » Les opérations relatives à la fonte durèrent jusqu'en 1332, ainsi que le marque le reçu de maître Leonardo Avanzi : Maestro Leonardo quondam Avanii de cappella S. Sahmtoris di Veneiio fa fine alV arte et opéra di S. Giovanni di tiitto il salario dovutogli per le porte délia chiesa di S. Giovanni o per cagione di esse porte di bron^o. Le 27 février de Tannée suivante (1333) une moitié de la porte étant prête pour la dorure, l'orfèvre Piero di Donato s'engageait à exécuter cette dorure moyennant le prix de 48 florins d'or et à la terminer pour le mois de juin de la même année : 2y febbraio i jjj ; clie Piero di Donato, orafo, pulisce e forbisce e ri^a la porta di San Giovanni per preiio di fiorini 48 d'oro, dovendo aver finito il tutto al mese di giugno. Cet engagement fut tenu; car, du 24 juillet au i^'' décembre, Andréa s'engagea, de son côté,
I. Simone délia Tosa, cité par Del Migliore. — Richa a métamorphosé et faussé le récit de Simone délia Tosa. — V. l'intéressant travail de M. Cavallucci sur les portes d'Andréa Pisano.
à fondre et à dorer, pour la seconde partie de la porte, vingt-quatre têtes de lion semblables à celles qui décoraient déjà la première partie. Cette seconde partie fut achevée dans le courant de Tannée 133^7 et ce fut, non plus Piero di Donato, mais Andréa Pisano lui-même qui se chargea de la dresser, de la polir et de la dorer. Aucune preuve, d'ailleurs, ne permet de préciser l'époque à laquelle ces portes furent mises en place. D'après les derniers documents recueillis par Strozzi, les marbres qui devaient servir de base et d'encadrement à la porte d'Andréa furent acquis, à Lunigiana, pendant les années 1336 et 1337, et la pose de ces marbres fut entreprise le 27 février 1337. Vasari ne doit donc pas s'écarter beaucoup de la vérité quand il dit que cet ouvrage fut entièrement terminé en 1339*. Mais ce qu'il avance sans preuves ni autorité, c'est qu'Andréa se soit fait aider par son fils Nino". Cela est de pure invention; car les documents authentiques, après avoirmentionné
Fu finita. del tutto Vunno 1339. (Vasari, t. II, p
2. Non tdcerà che Andrew fu uiiitato in far questz porta, da Nino suo figliiiolo. (Vasari, t. II, p. 39.)
Lippo Dini, Piero di Donato^ Piero di Jacopo et Leonardo Avanzi, ne tairaient pas le nom du propre iils du maître^ si ce nom devait être prononcé. Par conséquent, il ne faut pas plus s^occuper ici de Nino que de Giotto. Andréa a eu des collaborateurs dans cette grande entreprise, cela n'est pas douteux ; mais ses collaborateurs n'ont été qu'en sous-ordre, et la gloire de cette œuvre lui revient tout entière.
La porte du Baptistère prit tout de suite l'importance d'un monument historique. Nous avons entendu Villani 5 écoutons Simone délia Tosa : « Tous les habitants de Florence s'empressèrent d'aller voir la porte d'Andréa, et la Seigneurie, qui, selon la coutume, ne sortait jamais du palais que les jours de solennité ou pour honorer quelque grand événement, s'y rendit, accompagnée des ambassadeurs de Naples et de Sicile. La République donna pour récompense à Andréa le droit de bourgeoisie, qu'on n'accordait pas ordinairement aux étrangers, si ce n'est à ceux d'un très-grand mérite ou d'une très-haute qualité ^ » Grâce à cet
Simone délia Tosa. (V. Del Migliore
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ouvrage, dit très-justement Vasari, les autres sculpteurs venus ensuite ont fait tout ce qu'on voit de bon^ de difficile et de beau dans les deux autres portes ^ . Andréa, en effet, s'appropria l'antiquité, la transforma à l'image d'un monde en train de naître, et sut imprimer à l'art une impulsion décisive. Il est le fondateur et le chef de la grande école d'où sont sortis les Orcagna , les Ghiberti , les Donatello, etc.
Les portes d'Andréa sont divisées en vingt panneaux principaux, qui contiennent des reliefs représentant les traits remarquables de l'histoire de saint Jean-Baptiste, et en huit autres panneaux de moindres dimensions, qui renferment, conformément à la décision des consuls, les figures des Vertus. Quarantehuit têtes de lion (vingt - quatre sur chaque battant) sont placées aux angles des tableaux. Chaque bas-relief est circonscrit par im ordre de forme gothique. Les légendes qui accompagnent les Vertus, de même que l'inscription par laquelle Andréa revendique la res-
I. Vasari, t. II, p
ponsabilité de son œuvre, sont écrites en caractères gothiques aussi. Ce sont là les seuls traits qui rattachent encore à Fart du moyen âge cette oeuvre moderne déjà par toutes ses aspirations.
Voici quels sont les vingt tableaux sculptés en bas-relief par Andréa Pisano :
I. Apparition de F Ange à Zacharie. — « Un ange du Seigneur apparut à Zacharie, debout, du côté droit de Tautel des parfums.
(( Et Zacharie fut troublé à sa vue, et la frayeur s'empara de lui.
(( Mais Fange lui dit : Ne craignez point, Zacharie j votre prière est exaucée, et votre femme Elisabeth concevra un fils, et vous lui donnerez le nom de Jean^.. »
Zacharie, revêtu des habits sacerdotaux et tenant un encensoir de la main droite, écoute avec recueillement la parole de Fange. Quant à Fange, il apparaît dans Fattitude de la bénédiction, noble de maintien, jeune et beau de visage, très- bien drapé par le manteau qui couvre ses formes aériennes. La scène est
I. Luc, I, II
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claire, simple, calme, pleine de grandeur et vraiment religieuse.
II. Châtiment de Zacliarie. — a Mais Zacharie étant sorti ne pouvait leur parler : et ils s'aperçurent que Zacharie avait eu une vision dans le temple ; et Zacharie leur faisait signe, et il demeura muet... ^ »
Zacharie a douté un instant, et Dieu l'a puni en le rendant muet. Il porte avec soumission la main à ses lèvres. Cinq personnages sont debout devant lui, exprimant, par leurs gestes et par leur manière d'être, qu'ils comprennent et qu'ils admirent la justice de Dieu. Les têtes sont belles ; les draperies s'adaptent avec précision aux mouvements, j'allais dire aux pensées des figures qu'elles enveloppent.
III. La Visitation. — « En ces jours-là, Marie, se levant, partit et marcha avec promptitude vers une ville de Judée, dans le pays des montagnes ;
(( Et elle entra en la maison de Zacharie, et salua Elisabeth...^ »
I. Luc, I, 22. — 2. Luc, I
La vierg-e Marie^ accompagnée d^une suivante... on dirait presque d'un ange, entoure de ses bras Elisabeth, qui s'incline avec Fhumilité d'une joie sainte. Ici encore, on ne saurait trop remarquer le caractère des tètes et le dessin des draperies.
IV. Naissance de saint Jean-Baptiste, — a Le terme d'Elisabeth étant accompli, elle enfanta un £ls.
(( Et ses voisins et ses parents apprirent que Dieu avait exercé sa miséricorde envers elle, et s'en réjouirent avec elle... ^ »
La tendresse et la joie religieuse des quatre jeunes femmes qui s'empressent auprès d'Elisabeth sont traduits avec un rare bonheur d'expression. Toutes ces £gures portent en elles des âmes modernes déjà. Si elles revêtent en partie les beautés du paganisme, c'est pour rendre plus sensible et plus harmonieuse la grâce du sentiment chrétien.
V. Zacharie donne à son fils le nom de Jean, — (( Ils demandèrent par signes à son père quel nom il voulait lui donner.
I. Luc, I
« Et^ ayant demandé des tablettes, il écrivit : Jean est ^on nom, et tout le monde était étonné../ »
Zacharie écrit le nom que Dieu avait destiné « au précurseur de sa grâce et de sa miséricorde. » Andréa, inspiré par une pieuse imagination, a fait intervenir ici la Vierge ellemême. La Vierge, assistée de deux belles jeunes filles, présente Jean-Baptiste à Zacharie. Ces cinq ligures, vraies selon la nature et vraies aussi selon Fart, tiennent les unes aux autres par des liens pittoresques étroitement serrés.
VI. Saint Jean-Baptiste se r^end au désert. — <( Or Fenfant croissait, et son esprit se fortifiait; et il était dans le désert jusqu'au jour de sa manifestation dans Israël...^ »
Dieu qui, « dès le sein de sa mère, avait commencé à éclairer saint Jean-Baptiste et à le remplir de son saint esprit, se saisit de lui dès son enfance \ » La composition d^Andrea est naïve, recueillie, religieuse, et répond au texte comme à Tesprit de FEvangile.
Bossuet : Méditations sur l'Evangile
VII. Saint Jean-Baptiste prêche la pénitence. — (( Il disait au peuple qui venait pour être baptisé de sa main : Engeance de vipères, qui donc vous a appris à fuir la colère qui vous poursuit?...
(( Faites donc de dignes fruits de pénitence.
« La cognée est déjà à la racine des arbres. Tout arbre qui ne portera point de bons fruits sera coupé et jeté au feu... * »
Le Précurseur est énergique dans ses traits, dans son attitude, dans son geste. L^attention de ceux qui l'écoutent est déjà de la conviction.
VIII. Saint Jean- Baptiste annonce Jésus- Christ. — (( Le peuple étant dans la pensée (et c'était Topinion que tous se faisaient en euxmêmes de Jean) qu'il pouvait bien être le Christ,
« Jean répondit en disant à tous : Je vous baptise dans Leauj mais il en vient un qui est plus puissant que moi, et je ne suis pas digne de délier le cordon de ses souliers. Il vous baptisera dans le Saint-Esprit et dans le feu...- »
Pour rendre sensible la parole du Précur-
I. Luc, iir, 7, 8, 9. — 2. Luc, m
seur, Andréa a fait appel à Jésus. Cette pensée est ingénieuse autant que grandiose^ Le Christ apparaît et semble dire par anticipation à ceux qui écoutent saint Jean-Baptiste ce qu'il dira à ses disciples en montant au ciel : « Jean vous a donné un baptême d'eau^ mais dans peu de jours vous serez baptisés dans le Saint-Esprit ^ »
IX. Saint Jean baptise le peuple. — « Alors accouraient à lui Jérusalem^ et toute la Judée^ et totit le pays voisin du Jourdain ;
(( Et tous étaient baptisés par lui dans le Jourdain^ en confessant leurs péchés... ^ »
L^empressement et la dévotion se montrent de toutes parts dans ce bas-relief. Sept figures suffisent à cette composition, qui semblait réclamer de grandes foules. Andréa démontre à chaque pas, dans cette œuvre, qu'il a pénétré la doctrine de Tantiquité. Naguère, les Pisans Niccolo et Giovanni ne pouvaient se passer du concours d'une quantité de personnages. Andréa, grâce au symboHsme classique désormais retrouvé, arrive à la vérité sans toucher
I. Act., I, 5. — 2. Matt., m
à la confusion, et cherche dans Tharmonie le secret de la clarté.
X. Baptême de Jésus-Christ. — « Alors Jésus vint de Galilée au Jourdain pour être baptisé de la main de Jean*. »
Trois fig-ures font à elles seides les frais de la composition : Jésus est plongé à mi-corps dans les eaux du Jourdain; Jean est debout sur une des rives ; un ange est ag-enouillé sur l'autre rive. « Toute justice a été accomplie^ ; » Jésus s'est mis volontairement au rang- des pécheurs, et Jean, qui s'était révolté d'abord à l'idée de baptiser son maître, ne lui résiste plus^ ))
XI. Saint Jean-Baptiste t^eproche à He'rode d^ai^oir pris la femme de son frère. — « Jean disait à Hérode : 11 ne vous est point permis d'avoir la femme de votre frère ^. »
Le Précurseur est debout, £er de g-este, intrépide de maintien devant Hérode et devant Hérodiade, assis l'un et l'autre sur un même trône. C'est l'accusé qui accuse; ce sont les juges qui tremblent devant l'accusé.
I. Matt., III, 13. — 2. Matt., m, 15. — 3. Matt,, m, 15.— 4. xMarc, VI, 18.
XII. Arrestation de saint Jean-Baptiste, — « Hérode avait fait prendre Jean, et il Tavait tenu dans les liens ^ à cause d^Hérodiade, femme de son frère Philippe ^ qu^il avait épousée ^ »
Le geôlier et les gardes, pénétrés de dévotion pour le prophète, obéissent avec douleur.
XIII. Témoignage de saint Jean-Baptiste. — « Et voici le témoignage de Jean, quand les Juifs lui envoyèrent de Jérusalem des prêtres et des lévites pour lui demander : Qui ètesvous?
(( Il dit : Je suis la voix de celui qui crie dans le désert : Redressez la voie du Seigneur, comme Ta dit le prophète Isaïe^ »
Les cinq personnages qui se présentent devant la prison pour interroger le Précurseur sont drapés avec une grande noblesse. Toutes ces figures tiennent à Tart antique par la forme, à Fart moderne par Tidée.
XIV. Suite du témoignage de saint Jean- Baptiste. — (( Il y a quelqu^un au milieu de vous que vous ne connaissez pas :
I. Marc, VI, 17. — 2. Jean, i
(( C'est lui qui vient après moi et qui a été mis au-dessus de moi... ^ »
Les Pharisiens qui écoutent ici la parole de Jean sont au nombre de huit. On sent que la vérité pénètre et transforme leur âme.
XV. Le Banquet d'Hérode. — « Un jour opportun arriva : le jour de la naissance d'Hérodiade, Hérode donna un festin aux grands, aux officiers et aux principaux de la Galilée.
(( La fille d'Hérodiade y fut introduite et dansa; et comme elle avait plu à Hérode et à ses convives, le roi dit à la jeune fille : Demandez-moi ce que vous voulez, et je vous le donnerai. ..
(c Elle répondit : Je veux que vous me donniez sur-le-champ dans un plat la téte de Jean- Baptiste ))
Deux convives seuls représentent, au festin d'Hérode, les grands, les ofiiciers et les principaux de la Galilée. Un joueur de violon, qui a presque la physionomie d'un ange, fait danser la fille d'Hérodiade, qui est infiniment trop chaste pour figurer la bayadère sen-
I. Jean, l, 26, 27. — 2. Marc, vi
siielle et féroce qui va demander la tête du Précurseur. ,
XVI. Décollation de saint Jean-Baptiste, — (( Hérode envoya un de ses gardes, avec Tordre d^apporter la tête de Jean dans un plat. Le garde le décolla dans la prison \ »
Saint JeaU;, agenouillé, presque prosterné, recueilli profondément dans la prière, attend la mort avec confiance. Sa tête est belle et puissante 5 son attitude est soumise et noble. La vraie force est en lui ; ce sont les bourreaux qui hésitent.
XVII. On présente à Hérode la tête de saint Jean. — a Et le garde apporta la tête de Jean- Baptiste dans un plat...^ »
Nous nous retrouvons dans la salle du festin, où sont assis, comme tout à Fheure , Hérode et ses deux compagnons de table. Seulement Hérodiade a pris la place qu^occupait le joueur de violon, etFesclave agenouillé qui porte la tête du Précurseur s'est mis, devant Hérode, à la place d'Hérodiade. Ce qui manque à toutes ces figures, c'est Témotion, il faudrait
I. Marc, VI, 27. — 2. Marc, vi
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presque dire la violence, compagne nécessaire d'une pareille scène. Andréa, sans doute, n'aurait pu rendre au vrai ce drame, sans porter atteinte à la beauté, et il a voulu demeurer £dèle au calme du grand art. Ce n'est pas, d'ailleurs, au moment où l'art nouveau était en train de naître, que l'artiste pouvait répondre à tout, oser tout et se montrer partout triomphant. Un siècle plus tard, Donatello, ayant à représenter la même scène dans le basrelief en bronze des fonts du Baptistère de Sienne, abordera avec résolution les réalités de l'histoire. Hérode, au lieu de rester impassible, reculera d'épouvante en voyant la tête de saint Jean ; et les convives, saisis d'horreur aussi, se couvriront les yeux pour échapper à cet odieux spectacle.
XVIII. Salomé présente à sa 7nère la tête de saint Jean. — « Et la jeune fille donna la tête de Jean-Baptiste à sa mère \ »
La fille d'Hérodiade est agenouillée devant sa mère, à laquelle elle présente, dans un plat, la tête du Précurseur. Ce groupe, dont l'image
I. Marc, VI
de saint Jean-Baptiste est le lien et la raison d'être, est d\ine beauté presque mystique. Les yeux des deux femmes s'attachent en même temps sur la tête puissante du martyr, et semblent puiser, dans la majesté d'une telle mort, les éléments d^une nouvelle vie.
XIX. Les disciples emportent le corps de saint Jean. — « Les disciples de Jean vinrent et emportèrent son corps ^ »
Les disciples, au nombre de six , portent avec une pieuse sollicitude le corps de leur maître. Les draperies de toutes ces figures se touchent sans produire la moindre confusion dans les attitudes ni la moindre équivoque dans les mouvements.
XX. Mise an tombeau de saint Jean-Baptiste, — « Et les disciples le mirent dans un tombeau \ ))
Les mêmes disciples que nous venons de voir déposent le Précurseur dans un sarcophage. La scène est solennelle avec simplicité, calme avec émotion. Une douleur vive, quoique silencieuse et sans éclat, se montre sur tous
I. Marc, VI, 29. — 2. Marc, vi
les visag-es et les transfigure sans les défigurer. Deux'des disciples soutiennentles épaules, deux autres soulèvent les pieds, tandis que le plus jeune de tous, et de tous aussi le plus éploré, déploie le linceul. A Tune des extrémités de VArca, un vieillard, dont les mains sont jointes et les yeux levés au ciel, prie avec ferveur. A l'autre extrémité se tient un moine, une torche à la main. Ce moine est comme la personnification du xiv^ siècle. L'exécution, dans cette sculpture, est à la hauteur de la conception; Télégance et la fermeté du relief ne le cèdent en rien à rharmonie des lignes et à la pureté du dessin. L'influence de Giotto est ici dominante, ou plutôt Andréa s'est élevé sans effort au niveau du maître des maîtres de son temps.
Des figures de femmes assises et personnifiant les Vertus remplissent les huit panneaux qui occupent la partie inférieure de la porte.
L' Espérance ( sp - es \) déploie ses ailes comme pour s'envoler vers les sphères
I. Le nom latin de chacune de ces figures est écrit sur chaque bas-relief et coupé en deux parties par la figure même.
idéales^ que son regard et ses bras, tendus avec passion, semblent atteindre déjà. Il n'est pas de figure plus sincèrement éloquente, plus persuasive et plus entraînante dans Tardeur de ses immortelles aspirations.
La Foi (fi-des), calme, forte, stable, immuable, tient de la main droite im calice et de la main g-auche une croix.
La Charité (char-itas). porte une corne d'abondance, emblème de bienfaits partout répandus.
L'Humilité (hvmi-litas ) , enveloppée de Tantique péplum, montre qu'elle est divine, et que, en dehors d'elle, il n'y a rien de vraiment chrétien.
La Force (fort-itvdo), vêtue de la nébride par- dessus la tunique, tient de la main droite une massue et de la main gauche un bouclier.
La Tempérance (tempe-rentia) se fait reconnaître à la sobriété de son attitude, de son geste et de son ajustement.
La Justice (jvst-itia) tient la balance, où elle pèse les actions des hommes, et le glaive, dont elle frappe les coupables.
La Prudence (prvd-entia) a un double visage et se fait remarquer par sa physionomie mesurée, réfléchie, méditative. Elle montre, comme attribut, le serpent qu'elle tient de la main droite.
En regardant ces chastes et calmes figures, Tesprit se reporte vers les fresques de FArena. La grâce jointe à Faustérité des traits, la sobriété des mouvements, le beau choix des draperies, rappellent les allégories qui sont sorties, comme des types immuables, du génie de Giotto. On les répétera à l'infini pendant près de deux siècles sans les épuiser jamais 5 on leur donnera plus d'ampleur et d'indépendance sans doute, mais on ne s'écartera pas sans danger des formes qu'elles ont comme définitivement revêtues.
Les portes d'Andréa fermèrent pendant un siècle la principale entrée du Baptistère, c'està-dire l'entrée qui fait face à la cathédrale ^ Nous verrons qu'au xv^ siècle on les plaça
I. Du côté de l'orient. — A l'origine, le temple de Saint- Jean était percé de quatre portes (au nord, au sud, à l'est, à l'ouest). En 1200, nous l'avons vu, on condamna la porte occidentale, pour élever de ce côté la tribune.
vis-à-vis du Bigallo, à l'endroit même où nous les voyons aujourd'hui. Ces premières portes du temple de Saint-Jean, témoignage primitif de la renaissance italienne, sont restées comme une de ses plus nobles expressions. Il est manifeste qu'Andréa s'est passionné pour l'antiquité, mais il est non moins évident que cette passion n'a rien altéré de sa foi. Si Andréa voulut apprendre la langue du paganisme, ce fut pour rendre hommage, en termes plus dignes et plus mesurés, à ses croyances d'artiste aussi bien qu'à ses convictions de chrétien ^
I . Les bas-reliefs de la porte d'Andréa Pisano sont gravés dans l'ouvrage intitulé Le tre porte del Battistero di Sa-n-Giovanni diFirenie^ incise ed illustrate da G.PaoloLasinio. Firenze^ MDCCCXXI. — Andréa Pisano, outre les portes dont nous venons de donner l'histoire, avait fait, pour le Baptistère de Florence, un tabernacle , sur lequel il avait sculpté des anges et un saint Jean -Baptiste d'un travail excellent. Ce monument a disparu. Il n'y en a plus trace que dans le récit de Vasari (t. 11^ p. 206).
PREMIÈRE RESTAURATION
DES mosaïques^ (1346.)
La porte d'Andréa était mise en place depuis sept ans à peine, qu'à Tintérieur du Baptistère les mosaïques de Fra Jacopo et d'Andréa Taifi déjà menaçaient ruine. Le haut de la voûte étant ouvert , comme il Test encore au Panthéon^ Thumidité avait attaqué les ciments^ des dilatations s'étaient produites dans tous les joints, une dislocation g-énérale était imminente, surtout dans les parties supérieures de la coupole. Ce que voyant, les consuls de Tart de Calimala charg-èrent Agnolo Gaddi de restaurer ces mosaïques. Agnolo
I. Nous plaçons la lettre C en téte de cette première restauration des mosaïques du Baptistère, parce que nous avons placé la lettre C en tête desdites mosaïques.
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Gaddi était £ls de Taddeo Gaddi et petit-fils de Gaddo Gaddi^ lequel avait été le collaborateur de Fra Jacopo et d^ Andréa Tafi. On supposa que la tradition, transmise de père en fils, ne s^était pas perdue , et que la vieille mosaïque^ confiée à de telles mains, ne perdrait rien de sa physionomie. On ne se trompa point. La restauration eut lieu sans que Foriginalité de Tœuvre en souffrît \ Agnolo commença son travail en 1346. -11 reprit d'abord en sous-œuvre la couverture de marbre. Il rapprocha les carreaux, refit les joints, y coula un mélange de mastic et de cire fondus ensemble, si bien que^ depuis cette époque, la voûte demeura impénétrable à rhumidité. Il reconstruisit aussi toute la corniche de marbre sur laquelle pose la toiture 5 il y employa des matériaux de choix et lui donna plus d'importance qu'elle n'en avait eu jusque-là. Ces travaux préliminaires et indispensables une fois terminés, il exécuta en toute sécurité l'intelhgente restitution, visible encore aujourd'hui dans ses parties principales.
DANS LE PAVEMENT DU BAPTISTERE
Ce fut cinq ans plus tard qu'on découvrit la grande méridienne composée par Strozzo Strozzi en 1052. Cet antique monument de l'astrologie florentine était resté enfoui sous le sol enrichi de marbres par le xiif siècle. En 13 51, on l'encastra dans le pavé du temple^ devant l'entrée principale alors fermée par la porte d'Andréa Pisano, et on l'entoura des signes du zodiaque.
Au centre est le soleil, avec cette inscription :
EN GIRO TORTE SOL CICLOS ET ROTOR IGNE
Puis viennent les douze signes zodiacaux, circonscrits par une circonférence de cercle de 3'% 15 de diamètre. Dans le pourtour de cette
circonférence sont inscrits les vers suivants^ maintenant fort effacés :
Hue veniant quicumque volunt miranda videre Et videant que visa valent pro iure placere Florida cunctorum Florentia prompta bonorum Hoc opus impletum petiit pro signa polorum.
Ima pavimenti perhibent insignia templi.
D'autres vers latins se trouvaient sur les trois bandes de marbre qui^ à partir des deux colonnes les plus voisines de la porte du milieu^ s'étendent vers le maître-autel :
Quam superat Domus hec tum vates ipse Johannes, Famosum templuni similis Domus est sibi nulla Destruet hanc ignis cum secula cuncta peribunt.
Richa a vu, dans ces vers, une imitation des vers d'Ovide en l'honneur de Lucrèce :
Carmina sublimis tum sunt peritura Lucreti Exitium terris cum dabit una dies.
Quoique la méridienne du temple de Saint- Jean soit un monument du moyen âge, nous en avons parlé, parce que la renaissance Fa remise en lumière dans un cadre charmant qui lui appartient en propre \
I. Cette méridienne est gravée, avec son encadrement, dans le livre du P. Ximénès sur le Gnomon florentin.
RENAISSA^XE ITALIENNE.
AUXQUELLES ÉTAIENT SUSPENDUES LES CHAINES PISANES
Les corporations marchandes en étaient là des embellissements qu'elles avaient apportés à leur Baptistère et des travaux qu'elles projetaient encore^ quand la guerre éclata entre Florence et Pise. Pendant la lutte acharnée qui s'engagea en 1363, les Florentins s'emparèrent des chaînes de fer qui fermaient l'entrée du port pisan, portèrent triomphalement ce trophée dans leur ville, et en suspendirent une partie aux colonnes de porphyre placées aux deux
I. Les chaînes Pisanes ont été enlevées en 1848, afin d'effacer le souvenir des dissentiments qui ont si longtemps divisé l'Italie. Cependant, comme ce souvenir appartient au XIV* siècle, nous mentionnons les colonnes légendaires qui s'y rattachent encore dans l'état actuel du temple de Saint-Jean.
côtés de la porte principale du temple de Saint- Jean. On faisait honneur ainsi de la victoire au saint patron de la ville... Quelques années plus tard^ Pise, ayant manqué à ses engagements envers Florence ^ allégua, pour se justifier , rinjurieuse exposition des chaînes Pisanes à l'entrée du Baptistère... Chose étrange : les colonnes de porphyre auxquelles ces chaînes étaient suspendues avaient été rapportées par les Pisans eux-mêmes de leur expédition contre Majorque, en 1117, et offertes par eux aux Florentins, en retour des secours qu'ils avaient reçus de Florence contre les Lucquois. D'après une ancienne légende reproduite par Ser Giovanni dans son Pecorone, ces colonnes étaient douées jadis du don de miracle. Toute personne volée qui venait regarder ce porphyre, poli comme un miroir, y voyait son voleur encore nanti de Fobjet dérobé. iMais les Pisans jaloux, avant de faire aux Florentins leur hommage, avaient enlevé au talisman sa puissance. D'où le proverbe : <( Fiorentini ciechi e Pisani tradttorï, aveugles les Florentins, traîtres les Pisans. »
FONTS BAPTISMAUX
Jusque vers le milieu du xiv^ siècle, les fonts baptismaux avaient occupé toute la partie centrale du temple de Saint- Jean. Le baptême se donnait par immersion : aux adultes, dans un grand bassin octogonal, qui était comme la projection horizontale en creux de l'ouverture de la coupole*; aux nouveau -nés, dans quatre
I. Plus de douze personnes pouvaient tenir à la fois dans ce bassin central. Del Migliore en a laissé la description dans un manuscrit que posséda Gori et qu'a cité Richa. Chacune des faces octogonales était longue de six brasses et s'élevait à deux brasses et demie au-dessus du sol. Quatre petites marches conduisaient au niveau supérieur du bassin, au milieu duquel s'élevait un tabernacle en marbre à quatre faces, surmonté d'une statue de saint Jean-Baptiste attribuée à Jean de Pise. Le même Jean de Pise passait pour avoir exécuté, sur les pans de marbre octogonaux du grand bassin, des bas-reliefs qui rappelaient les principaux traits de la vie du Précurseur.
petites cuves percées autour de ce bassin. Ces cuves, que Dante compare aux trous dans lesquels les simoniaques brûlent pour Féternité, étaient au nombre de quatre ^ Il y en avait une autre, placée dans Fentre-colonnement qu'occupa depuis Tautel de sainte Marie -Madeleine. Un canal souterrain, dont l'entretien était à la charge de la Compagnie de Calimala% conduisait Teau baptismale du bassin central à cette cinquième cuve, qui servait sans doute pour un usage journalier. Cette ancienne disposition demeura jusqu'en I576^ Cependant le bap-
1. Dante, InfernOj xix, 16. — Un jour, Dante brisa un de ces trous pour en retirer un enfant qui s'y noyait, et on lit dans la vie du pape saint Damase qu'un diacre opéra pareil sauvetage. Les commentateurs se sont épuisés en explications sur ce passage de la Divine Comédie, et n'ont guère élucidé la question. Boccace dit que ces trous pouvaient contenir un homme debout, et qu'ils étaient affectés aux prêtres, qui s'y plaçaient pour baptiser les adultes descendus dans la grande cuve. Mais alors il n'y aurait pas eu d'eau, et comment un enfant s'y serait-il noyé.> Un manuscrit de la bibliothèque Laurentienne, daté de 1456, copié et cité par Richa, dément d'ailleurs l'assertion de Boccace. Landini, Ciampini, Mattei, Mabillon, tous les auteurs les plus versés dans la connaissance des matières ecclésiastiques, la démentent aussi.
2. Les livres de Calimala donnent les sommes annuellement consacrées à l'entretien de ce canal.
Alors seulement fut nivelé tout le sol du Baptistère, et
téme par immersion fut abandonné dans le courant du xiv' siècle, et ce fut en 1370 que fut inaugurée Furne baptismale qui subsiste encore de nos jours. Cette urne est hexagonale et assez semblable à un autel antique en marbre blanc. Elle est portée sur trois degrés également en marbre, et entourée d'une balustrade de bronze. Chacune des faces de ce monument contient un bas-relief, qui célèbre un des principaux faits de Thistoire du baptême. On voit d'abord saint Jean baptisant Jésus-Christ * ; puis Jésus -Christ baptisant saint Jean et Jésus -Christ baptisant les Apôtres ^ ; viennent ensuite le baptême du peuple par saint Jean ^ et le baptême de Constantin par le pape saint Sylvestre ^ ; le prêtre
l'on prit soin de réserver, dans la partie centrale du pavement de marbre, le dessin du bassin anciennement creusé dans l'axe du dôme.
1. Parmi les anges du ciel qui assistent au baptême du Christ, il en est un dont la tète est cassée.
Une des mains de saint Jean manque
5". Ce bas-relief est bien conservé. Le bras de Constantin, cependant, a été cassé et rattaché.
enfin baptisant les enfants représente la prise de possession par l'Eglise de tout chrétien venant au monde \ On lit tour à tour au-dessous de ces bas -reliefs les inscriptions lapidaires suivantes :
loHANNES Baptisât Christvm.
Christvs Baptisât Iohannem.
Christvs Baptisât Apostolos.
loHANNEs Baptisât Popvlvm.
SiLVESTER Baptisât Constantinvm.
Sacerdos Baptisât Pveros.
Ces six tableaux, d'une conception savante déjà et naïve encore , sont séparés les uns des autres par de petits pilastres décorés de rinceaux d'un travail délicat. Les figures, exécutées en bas-relief, demi-relief et haut-relief, sont longues , sveltes , élégantes , remplies de ferveur, et, quoique inspirées de l'antique, animées d'un sentiment presque moderne.
On peut s'en convaincre en regardant, tout à côté, les bas-reliefs du sarcophage qui sert de tombeau à Giovanni da Velletri.
I. Il ne manque rien à ce bas-relief, qui doit, sans doute, à sa position moins en vue, le privilège d'avoir échappé à toute mutilation.
On a attribué les sculptures de ces fonts baptismaux à Andréa Pisano, et Del Migliore tient pour cette opinion. Mais on lit au-dessous des bas-reliefs : Anno. Domini. mccclxx. fac-
TVS. EST. ISTE. FoNS. BaPTISMALIS. . . AB. OFFI- CIALIBVS... ISTIVS. OpERIS. DEPVTATIS. A. CoNSV-
LiBVS. Artis. Kalimale... ad. honorem. Beati. loHANNis. Battiste. Or la date de 1370 exclut le nom d'Andréa ^ puisque le sculpteur pisan mourut en 1345. Son école^ il est vrai, lui survécut, et, vingt-cinq ans après sa mort, quelque chose encore de lui pouvait se retrouver dans un de ses élèves. Ces sculptures n'en restent pas moins couvertes du voile de l'anonyme. Nous savons seulement, par l'inscription même, que ce fut la corporation de l'Art de Calimala qui dota le temple de Saint-Jean de son urne baptismale, et que ce fut à ses consuls qu'elle confia le soin de surveiller le travail ^
I. La statue du Précurseur, placée dans la niche qui se trouve derrière les fonts baptismaux, appartient au xvif siècle. Elle a été exécutée en 1688 par Joseph Pianiontini.
PAREMENT D'AUTEL (DOSSALE).
PARTIE CENTRALE
Une ancienne coutume, chère aux Florentins, marquait la célébration de la fête de saint Jean- Baptiste. La veille et le jour même de cette féte, on revêtait d'un parement en argent appelé Dossale le maître-autel, j)l^cé spécialement sous l'invocation du protecteur de la ville ; sur cet autel ainsi paré on exposait les précieux reliquaires, les croix et les candélabres d'argent, tout ce qui constituait le trésor du Baptistère, et, devant ces somptueux témoignages de la piété publique,
I. Nous avons nommé les fonts baptismaux, qui furent terminés en 1370, avant de parler de la partie centrale du Dossale^ parce que cette partie centrale, bien qu'entreprise en 1 366, fut achevée seulement vers le premier quart du xv* siècle.
le peuple se pressait avec un redoublement de ferveur ^
Dès la £n du xiii^ siècle, la Compag-nie dès Arts de Calimala avait doté le temple de Saint- Jean d'un Dossale, recouvert de bas-reliefs dédiés à la mémoire du saint. Ce n'était encore là que de la richesse, il y fallait avant tout de la beauté. Cione, cependant, avait exécuté plusieurs de ces sculptures^; mais si la renaissance les avait éclairées déjà de ses premiers feux, cette lumière, bien indécise etbien pâle encore, fut éclipsée bientôt par la vive clarté des œuvres
1. Depuis la construction du maître-autel actuel (1732), t'est au milieu même du temple qu'on expose le Dossale à la fête de saint Jean-Baptiste. La mise en place de la lanterne au sommet de la coupole, dès 1521, avait permis cette exposition.
2. Cione était à l'apogée de sa réputation au commencement du XIV* siècle, et, dès la fin du xiir, les Florentins l'avaient chargé de plusieurs des bas-reliefs de leur Dossale (V. Vasari, Vite d^Agostino t Agnolo. — Gori, Thésaurus veterum diptychorum, Florent., 1759, t. III, p. 310). La tradition veut qu'on ait épargné deux des bas-reliefs de Cione pour les utiliser dans le Dossale du XIV^ siècle. Nous verrons quel crédit il convient d'accorder à cette tradition. Cione, dont on ne connaît aucune œuvre authentique, serait sans doute oublié, si son fils, qui fut Andréa Orcagna, n'avait immortalisé son nom. Suivant Vasari, Cione mourut vers 1330; mais Vasari se trompe, si, comme on l'affirme, Léonard© fut élève de Cione.
qui sig"nalèrentla première moitié du xiv"" siècle. Andréa Pisano avait fourni aux Florentins, dans la porte même du Baptistère, la mesure de ce qu'on devait faire, et les inventions de Cione, tant vantées des g-énérations précédentes, étaient irrémédiablement condamnées. Après de longues hésitations, on se décida à détruire Tancien Dossale, et Fon en refit un nouveau.
Les parois verticales qui forment le devant de Fautel portatif de Saint-Jean se décomposent en trois parties : une partie centrale en avant-corps, vis-à-vis du tabernacle; deux parties latérales en retraite sur la partie centrale, Tune du côté de révangile.Tautre du côté de Fépître. Le Dossale du xiii^ siècle ne comprenait que la partie centrale ; le Dossale du xiv^ fut renfermé dans les mêmes limites. Au milieu, un grand sanctuaire gothique, de i mètre de haut sur o"^,4o de large, fut disposé pour recevoir la statue du Précurseur. Ce sanctuaire fut décoré de pilastres gothiques, où prirent place seize statuettes, et reçut un couronnement sur lequel on dressa quatre figures de prophètes et de sibylles. L'orfèvrerie du xiv' siècle mit ses soins, sa délicatesse et son
goût à ciseler jusqu^aux moindres détails de ce monument, et elle en fit une merveille d'ornementation ^; mais, soit que le temps ait manqué, soit que la figure même du saint ait alors paru une tâche trop difficile et trop lourde, les Florentins durent attendre pendant près d\in siècle avant de voir leur patron occuper le temple en miniature qu'on lui avait préparé avec une si pieuse sollicitude. De chaque côté de cette place d'honneur destinée à saint Jean, deux panneaux, larges de i'",09, renfermèrent chacun quatre bas-reliefs rectangulaires, mesurant o'",36 de haut sur o"\38 de large. Ces basreliefs furent séparés verticalement les uns des autres par douze piliers gothiques à sections hexagonales. Dans les socles de chacun de ces piliers furent ménagées deux réserves, où l'on mit des statuettes de prophètes et de sibylles hautes de 0^,055. Les deux piliers extrêmes furent munis de pans coupés, auxquels le xv"" siècle adapta les panneaux latéraux dont
I . Les ornements qui décorent le pignon de cette niche se détachent sur un émail bleu ; il en est de même des étoiles d'argent qui enrichissent la voûte et des parallélogrammes à losanges qui garnissent le fond.
il revêtit les deux parois complémentaires du devant de Fautel. Des bandes horizontales^ recouvertes d'émail bleu et agrémentées de fleurons d'argent, complétèrent les encadrements. A ces bandes furent fixées de riches dentelures en forme de pendentifs, qui projetèrent leur ombre sur un émail d'azur constellé d'arg-ent, appliqué comme fond au sommet de chaque bas-relief. Une large frise, surmontée d'une corniche, domina l'ensemble du Dossale. Dans cette frise, trente niches, émaillées de bleu et brodées d'arabesques d'argent, continrent trente statuettes de saints et de saintes^ hautes de o",o8. De chaque côté des arcs ogivaux de ces niches, on creusa de petits cadres circulaires, dans lesquels fiirent placés des bustes d'argent en rehef. Tout le monument enfin fut assis sur une base, haute de o'",ii et décorée de moulures élégantes. Au côté droit de cette base, on écrivit en lettres émaillées l'inscription suivante : anno domini mccclxvi
INCEPTVM FVIT HOC OPVS DOSSALIS TEMPORE BENE- DICTI NEROZZI DE ALBERTIS, PAVLI MICHAELIS DE
I. Trois de ces statuettes manquent actuellement
RONDINELLIS, BERARDI DOMINI CHOVONIS DE CHO-
voNiBvs OFFiciALiVM DEPVTATORVM. Ainsi Construit, ce revêtement d'autel mesura ime hauteur totale de i'"";! $ sur une largeur de 2'",63 \ Richa, Gori, Baldinucci, les annotateurs de Vasari, se sont tour à tour occupés du Dossale de Saint-Jean. Le regretté Carlo Milanesi se préparait à Tétudier spécialement avec les grandes œuvres de Torfévrerie toscane aux xiv^ et xv' siècles, quand la mort Farrêta dans ses infatigables recherches. M. Jules Labarte, à son tour, lui a consacré un intéressant chapitre de son Histoire des Ar^ts industriels au mojen âge et à la renaissance, et il a joint à son travail quatre photographies de M. Berthier, fixées par le procédé de M. Poitevin. M. Cavallucci, enfin, sans avoir eu connaissance de l'ouvrage de M. Labarte, a publié sur le même sujet une savante étude. Tous ces écrivains ont puisé leurs informations dans les fragments des anciens manuscrits du sénateur Strozzi, que le Cav. Luigi Passerini tient
I. M. Labarte indique i™,T6dehaut, M. Cavallucci ; nous avons nous-méme confirmé l'exactitude de cette dernière mesure.
libéralement à la disposition de la science. Nous n^avons point à refaire ce qu^'ont fait successivement tous ces érudits^ mais à nous servir de leurs travaux^ à les confronter et à les contrôler, en y ajoutant ce que nous ont appris nos propres recherches , en tenant compte surtout de nos impressions personnelles devant le monument même. La partie descriptive et critique de Tœuvre d'art proprement dite, c'est-à-dire des bas-reliefs, n'a pas été suffisamment traitée jusqu'ici. Nous essayerons de combler cette lacune ; nous nous attacherons à montrer chacune des parties de cette œuvre considérable avec sa physionomie particulière. Conduit par le plan chronologique de cette étude, nous ferons honneur à chaque artiste de ce qui lui revient, à chaque siècle de ce qui lui est dû, sans reculer devant le morcellement d'un vaste ensemble qui apparaît maintenant, aux yeux d'une observation superficielle, comme un tout homogène.
La décision des consuls de Calimala relative 2.11 Dossale de Saint-Jean fut prise en 1366. La responsabilité du travail fut confiée à Berto, fils de Geri, et à Leonardo, fils de Giovanni,
SOUS la surveillance de Benozzo Nerozzi degli Alberti;, de Paolo Michaele degli Rondinelli et de messire Bernardo Chovoni\ Le i6 janvier 1366, Berto di Geri et Leonardo di Ser Giovanni touchèrent trois cents florins d'or en s'eng-ageant « à entreprendre et à terminer d\ine façon satisfaisante le parement de Téglise Saint- Jean de Florence^ ». A ces deux artistes appartiennent le plan général du monument et le mérite d'en avoir assez promptement avancé l'exécution , pour que l'achèvement en soit devenu presque aussitôt irrévocable dans un esprit déterminé.
L'année suivante, 13^7? on employa au Dossale un lingot d'argent du prix de trentecinq florins d'or% et, le 19 juin de cette même
1. Les noms des consuls chargés de cette surveillance sont inscrits, nous venons de le voir (p. 71), sur le socle du Dossale.
2. A Berto di Geri e a Leonardo di ser Gio. orafi e maestri,cittadini di Firenze, i quali si hanno condotto e toltoafare il Dossale délia chiesa di san Gio. Batista di Firenze d'ariento dagli ufficiali deputati per l'Arte di Calimala , cioè Benedetto degliAlberti, Bernardo Chovoni e Paolo Rondinelli, al modo e corne si contiene nella allogazione a loro fatta al présente, e per la detta cagione f. 300 d'oro porto i sopradetti Berto e Leonardo orafi, 16 genaio 1366 {Lihro d'uscita. di san Giovanni iielV .une de^ mercatanti^ p. 16; Spoglio Stroni^ t. I, p. 99 v°).
3. Lihro iiscita diS. Gio...^ p. ly -^Spoglio Stronij 1. 1, p. 99.
année; un nouvel à-compte de cent florins fut payé conjointement à Berto et à Leonardo\ Donc, à cette date encore/ ces deux artistes menaient en commun le travail et étaient confondus dans une même rémunération. Il n^en est plus de même quatre mois après. Le 30 octobre, Berto reçoit, pour lui et ses compagnons, cent quarante florins"; et, dès lors, le nom de Leonardo ne reparaît plus dans les livres de la comptabilité de Saint-Jean. C^est que, en effet, depuis la £n de 1367 jusqu^à 1371, Leonardo se dut consacrer exclusivement aux bas-reliefs d^argent qui recouvrent le côté droit de Tautel dédié à saint Jacques, dans la cathédrale de Pistoja. Il est probable, d'ailleurs, que les travaux du Dossale de Saint-Jean furent suspendus de 1368 à 1377, pendant Finvasion qui menaça Florence et pendant la guerre civile qui la ravagea. Comment songer aux arts quand les armées de l'empereur Charles IV inondaient la Toscane (1368) ; quand la perte de la bataille d& Pontedera mettait Florence à deux doigts de sa perte (10 décembre 1369);
1. Lihro uscita di S. Glo...j, p. 17; SpogUo Stronij t. I, p. 99.
Ibid
quand les hordes de Barnabo Visconti arrivaient jusqu'aux portes de la ville (bataille de San Miniato, 9 janvier 1370) ; quand, à Tintérieur de la cité, Piero degli Albizzi et Uguccione dei Ricci ressuscitaient les factions guelfes et gibelines (1371-1373)5 quand la peste faisait sept mille victimes en moins de huit mois (de mars à octobre 1374) 5 quand les Florentins étaient obligés de payer la formidable rançon de cent trente mille florins au condottiere anglais Hawkwood (1375); quand l'interdit religieux lancé par Grégoire XI venait atteindre en même temps les consciences (3 février 1 376) ? La tourmente enfin se calma. Florence vit venir à elle sainte Catherine de Sienne, messagère d'alliance et de paix. Les églises furent rendues au culte, les artistes se remirent à leurs travaux, et tout aussitôt fut reprise Fexécution du Dossale de Saint-Jean. C'est ce que prouve un payement de quatre cents florins d'or, fait, cette année même, à Berto di Geri, à Cristofano di Paolo et à Michèle di Monte Donc, à cette date (1376), si
I. Libro uscitz di S, Gio... SpogUo Stroni^ t. I, p
Berto avait perdu Leonardo, il s'était adressé déjà^ pour le remplacer, aux orfèvres toscans les plus célèbres.
De 1378 à 1382, les Florentins recommencèrent à se combattre eux-mêmes et à s'entre-déchirer, et, durant ces trois années de terreur populaire, la compagnie des Arts marchands arrêta de nouveau ses dépenses. Le 21 janvier 1382, les nobles et les riches négociants de la ville, commandés par les Albizzi, s'étant emparés du pouvoir et ayant révoqué toutes les lois révolutionnaires édictées pendant les trois années précédentes, le calme sembla renaître encore, et les corporations reprirent les travaux qu'elles patronnaient. Mais Berto, sans doute, était mort, car son nom ne reparaît plus désormais sur les livres de dépense. Ainsi, les deux vrais auteurs du Dossale de Saint-Jean, Berto di Geri et Leonardo di Ser Giovanni, ne devaient pas voir la fin de leur œuvre. Le nom de Michèle di Monte, associé à celui de Berto en 1377, ne se retrouve pas davantage dans les registres de la corporation, et ce fut dès lors sur Cristofano di Paolo que reposa surtout la responsabilité.
Les livres constatent, enefFet^ qu'il reçut comme à-compte cent florins d'or, le 30 mars 1387*; qu'en 1390, on lui remit une certaine quantité d'argent brut-; et qu'en 1402, la très-minime somme de deux florins lui fut comptée pour ces mêmes travaux ^ Fut-ce là un solde de compte, et doit-on en conclure que cette première partie du Dossale fut, sauf la statue du Précurseur, entièrement terminée dès cette époque*? Nous ne le croyons pas • car c'est seulement en 1425 qu'on trouve, sur le grand-livre de l'Œuvre de Saint-Jean, la description complète du monument. Voici la traduction de ce document : « Le Dossale d'argent, que l'on place sur le devant de l'autel Saint- Jean, en avant du gradin principal, est orné de reliefs représen-
1. « 30 mars 1387. Remis à Cristofano di Paolo, orfèvre, lequel a travaillé et travaille au parement d'argent qui se fait pour Tautel Saint- Jean-Baptiste de Florence, cent florins d'or pour partie du payement de sa peine et pour la rémunération de l'ouvrage fait et qu'on fera audit parement. » {Lihro uscita di san Giovanni nelV arte de' mercatanti. Spoglio Stronij t. I,p. 98.
Ibid, Spoglio Stro^^i^ t. I, p
3. Libro grande delV arte de' mercatanti, B, p. 261; Spoglio Stroiiij t. II, p. III.
4. V. Les Arts industriels... . par M. J. Labarte, t. II, p. 486.
tant rhistoire de saint Jean-Baptiste, en huit cadres séparés, d'une brasse environ chacun. Trente fig-ures entières, en argent massif, occupent chacune un sanctuaire particuher dans la partie supérieure, disposée en manière de frise. Au miheu, dans un tabernacle spécial, qui part du pied du monument, se tiendra la iigure de saint Jean-Baptiste, qui sera sculptée en argent. Les arcs et les côtés de ce tabernacle sont d'une très-riche ornementation et décorés d'un grand nombre de petites niches. Ce Dossale, protégé tout entier par une armature en bois, est conservé , à la maison de TŒuvre , dans une armoire en bois, faite exprès. On Texpose à Tautel de Saint-Jean, la veille de la nativité du saint, qui se célèbre le 24 juin de chaque année \ » Donc, le Dossale de Saint -Jean,
I. « Dossale di argento che si poiie ail' altare di san Giovanni dal lato dinanzi, solo dal lato degli scaglioni, lavorato di rilievo; la storia di san Giovanni Battista in otto pezzi quadri di grandezza braccio uno ciascun quadro circa, con trenta figure di ariento intere e sode dal lato di sopra a modo di fregio, stante ciascuna figura nel suo civorato, con un tabernacolo da piè, nel mezzo, in arco con molti civoretti, nel quale debbe stare la figura di san Giovanni Battista, la quale si debbe fare di argento, con molti bastoni e civori lavorati di sopra e dailati. E tutto questo Dossale porto intero su legname
non pas tel que nous le voyons aujourd'hui, mais avec les proportions restreintes adoptées en 1366, était achevé en 1425 , cela est incontestable \ Mais si Ton attendit jusqu'à cette époque pour en faire mention dans les archives de rŒuvre et pour le considérer comme acquis au trésor du Baptistère, c'est que, alors seulement sans doute, on put le considérer comme entièrement terminé. Ainsi, cette partie centrale du Dossale avait été, pour l'orfèvrerie toscane, un objet d'émulation constante durant une période de cinquante-neuf ans.
Le seul aperçu d'ensemble que nous avons essayé en commençant ce chapitre suffit pour démontrer combien les détails d'une pareille entreprise, par leur diversité et par leur nombre, échappent à la description. Ces détails appartiennent, d'ailleurs, presque exclusivement à l'orfèvrerie. Il n'en est pas de même des bas-reliefs, vraies œuvres d'art qui exigent une étude descriptive et critique à la fois. Ils sont
e fortificato, e si serba nella casa di detta opéra in un' armaro di legnanie fatto per esso. — Ponsi in Taltare san Giovanni la vigilia di sua natività che si célébra in ciascun' anno a di 24 di giugno. »
I. Sauf la statue de saint Jean, qui restait encore à exécuter.
au nombre de huit, tous consacrés à Thistoire de saint Jean-Baptiste. Si Ton considère cette histoire , il faut les énumérer dans Tordre suivant :
ï. Saint Jean se rend au désert^.
Saint Jean, dans sa prison, est visité par ses disciples
Toutes ces sculptures furent exécutées, nous l'avons vu, de 1366 à 1425, c'est-à-dire pendant une période de cinquante-neuf ans, politiquement très-agitée, mais très-stationnaire au point de vue de l'art, la renaissance ne faisant aucun pas décisif, les peintres demeu-
I . Ce bas-relief est le premier à gauche du spectateur, en bas du Dossale. (V. notre planche IIL)
rant enchaînés à Giotto et les sculpteurs à Andréa Pisano. Nous savons les noms des artistes qui travaillèrent alors au Dossale de Saint-Jean, et, bien que ces artistes ne diffèrent pas assez les uns des autres pour qu'on puisse signer avec une entière sécurité tel ou tel bas-relief de tel ou tel de leurs noms, il est possible, cependant, de reconnaître dans ces sculptures des alternatives de faiblesse et de force, qui marquent des relations d^âge et surtout de talent. En procédant ainsi par voie d^analyse et de comparaison, en consultant, non plus la chronologie de FEvangile, mais Fhistoire de Fart, nous proposerons Fordre suivant pour Fétude de ces huit bas-reliefs :
I. Saint Jean se rend au désert
Nous attribuerons le premier de ces basreliefs à Berto di Geri, les quatre suivants à Leonardo di Ser Giovanni, les trois derniers à
Michèle di Monte et à Cristofano di Paolo^ Ce n'est là, bien entendu, qu'une manière de voir qui nous est toute personnelle. En faveur de cette manière de voir, nous allons donner nos raisons.
Saint Jean devant Hérode. — Saint Jean- Baptiste, suivi de quatre gardes et de deux disciples, est debout devant Hérode, qui, assis sur un trône et accompagné de deux conseillers, porte les insignes royaux, le sceptre et le globe. La composition est claire, les liens en sont faciles à saisir. L'orfèvre quattrocentista a éclairé le palais du tétrarque de fenêtres qui sont encore franchement gothiques. Pour l'accoutrement des soldats, il a emprunté le cataphraste aux légions de l'ancienne Rome, et le bacinet aux milices toscanes du xiv^ siècle. En revêtant les autres personnages de draperies classiques, il a été sous la préoccupation exclusive de l'antiquité. Enfin, il est resté florentin par l'accentuation de la plupart des têtes. Sauf
I. Nous reproduisons, dans ce nouvel ordre, le numéro qu'occupe chaque bas -relief considéré par rapport au rang que nous lui avons assigné dans l'histoire du Précurseur.
Hérode et celui de ses ministres qui se tient à sa droite, les personnages sont courts et sans élégance. Le Précurseur, surtout, manque de beauté dans les traits, de grandeur dans le geste et d'élévation dans l'attitude. Cette figure est la plus lourde du tableau, elle devrait en être la plus belle. Cet accusé, qui est le véritable accusateur, est là comme un vulgaire captif; il devrait faire trembler son juge % et il semble embarrassé comme un coupable. Non, ce n'est pas là le prophète disant à Hérode : a II ne vous est point permis d'avoir la femme de votre frère \ »
Des huit bas-reliefs que nous avons nommés, celui-ci est le plus primitif, celui qui marque le plus d'inexpérience et qui est le moins avancé vers le progrès. La tradition le donne à Cione , et veut que ce soit là une épave du Dossale du xiif siècle. Vasari a recueilli cette tradition et l'a prise à son compte% mais assez légèrement et sans la pouvoir
1. Il lui reproche Tunion incestueuse contractée avec Hérodiade.
Vite d'Agostino c ajgnolo
appuyer d'aucune preuve authentique. Comme on ne connaît aucun ouvrage signé du nom de Cione, on ne peut juger cet artiste que par présomption et en considérant d'autres artistes qui furent ses contemporains. Cione vivait en même temps qu'Andréa di Ardito, Andréa di Ognibene, Ugolino di Veri^ et nous connaissons des pièces célèbres d'orfèvrerie appartenant à ces maîtres. Se rapprochent- elles du bas-relief attribué à Cione ? Nullement. Y a-t-il des analogies sérieuses entre ce basrelief et le buste de saint Zanobi \ le Paliotto de l'autel dédié à saint Jacques % le tabernacle du Saint-CorporaP ? En aucune façon. Quel que soit le mérite de ces ouvrages, tout ce qui relève en eux de la figure humaine affecte une raideur inhérente à l'époque et qui ne se retrouve déjà plus dans le bas-relief du Dossale
1. Ce buste est signé : ANDREAS ARDITI DE FLORENTIA ME FECIT. Il est renfermé dans la châsse en bronze sculptée par Ghiberti de Florence.
Dans la cathédrale de Pistoja
3. Dans la cathédrale d'Orvieto. (Voir les gravures publiées par le Père délia Valle, Istoria del Diiomo di Orvieto^ et par d'Agincourt, Histoire de l'an par les monuments j t. VI, planche CXXCIII.)
de Saint-Jean. Les figures de ce bas-relief, quoique manquant pour la plupart d'élégance et de délicatesse, se ressentent de renseignement d'Andréa Pisano, et Cione est d'une génération antérieure à celle qui a pu s'instruire aux leçons du plus grand des Pisans. Le basrelief représentant saint Jean devant Hérode doit avoir été fait par un orfèvre qui ne fut pas précisément sculpteur, mais qui fit de sincères efforts pour se rapprocher des modèles que l'on considérait vers le milieu du xiv^ siècle comme des types de noblesse et de perfection. Berto di Geri, orfèvre éminent et sculpteur de bonne volonté, pourrait bien avoir exécuté une œuvre répondant à ce signalement; et l'on peut admettre qu'après avoir conçu le plan général du Dossale, il a eu l'ambition de sculpter lui-même un des bas-reliefs de ce monument.
Jésus visite saint Jean dans le désert. — Le désert est figuré par un fond de rochers, où poussent, dans des conditions enfantines, quelques petits arbres de formes naïves. Le Sauveur, portant la loi nouvelle, se présente devant le Précurseur, qui se tient debout sur
un bloc de granit, ménagé à son intention au milieu du tableau. Les disciples de saint Jean, au nombre de cinq, sont à côté de leur maître, mais sur un plan inférieur; tandis que, aux pieds de Jésus, deux petites figures (dont Fime, quasi nue, veut entraîner l'autre qui est drapée), symbolisent les séductions de l'esprit du mal et la résistance de l'esprit du bien. Nous voilà, cette fois, devant une œuvre vraiment sculpturale, où, malgré quelques défaillances imputables surtout à répoque, Télégance des figures, la noblesse des poses et la simplicité de l'ordonnance concourent à produire une harmonie d'ensemble qui embrasse, à des degrés divers, toutes les parties du tableau. Jésus apparaît avec quelque chose de mystérieux, presque de surnaturel. Saint. Jean a non-seulement la grandeur plastique, mais Télévation de caractère qui convient au prophète, et, pour faire entendre ce qu'il dit, il n'a pas besoin de la légende écrite qu'il montre à nos yeux. Les disciples eux-mêmes sont, devant le Seigneur, parfaitement unis d'intention et de respect avec leur maître : pendant que trois d'entre
eux restent agenouillés dans Fattitude de la prière et de Tadoration, les deux autres sont debout et commentent la parole du Précurseur :
(( Voilà Fag-neau de Dieu^ voilà celui qui ôte les péchés du monde.
(( Voilà celui de qui j'ai dit : Il vient après moi un homme qui a été mis au-dessus de moi, parce qu'il était avant moi.
(( Et je ne le connaissais pas; mais je suis venu donner le baptême d'eau, afin qu'il fût manifesté en Israël \ »
On attribue ce tableau sculpté à Leonardo di Ser Giovanni^ et cette attribution n'est point invraisemblable, car il y a des analogies presque évidentes entre ce bas -relief et ceux que Leonardo a signés de son nom sur le devant de l'autel consacré à saint Jacques à Pistoja. Dans un monument tel que le Dossale de Saint-Jean, il y a deux parts à faire : celle de l'orfèvrerie et celle de la sculpture. En choisissant Berto et Leonardo, les consuls de Calimala confièrent sans doute à Berto, qui
I. Jean, i, 29, 30, 3 r
passait pour le plus habile orfèvre de Florence, Forfévrerie proprement dite, c'est-à-dire Fossature du monument, œuvre très-difficile et très-compliquée, tandis qu'à Leonardo, signalé par Vasari comme un excellent dessinateur, ils réservèrent spécialement Fœuvre plus savante de la sculpture. Leonardo dut donc prendre immédiatement la responsabilité des bas-reliefs, en concevoir l'ordonnance générale et en avancer autant qu'il put l'exécution. Ce sont les mêmes raisons et les mêmes analogies qui nous portent à faire honneur également à Leonardo des trois bas -reliefs suivants.
Saiiit Jean baptise le peuple. — Nous retrouvons ici le même fond de rochers, planté des mêmes arbres, avec la même éminence rocailleuse spécialement affectée au Précurseur. Saint Jean est debout au milieu du tableau, • attirant à lui la foide qu'il veut régénérer. De chaque côté, deux groupes, composés chacun de cinq iigures, écoutent attentivement la parole du maître. Un de ces adeptes, prosterné aux pieds du prophète, attend avec recueillement le baptême.
LeonardO; nous Pavons dit, à qui Ton attribue encore ce bas-relief, s'y est montré moins heureusement inspiré que dans le basrelief précédent. Les figiu^es ont une tournure moins décidée, moins libre; les têtes sont moins belles ; les attitudes accusent un certain embarras. L'impression cependant est bonne et décisive : à l'émotion de ceux qui écoutent, on comprend l'éloquence de celui qui parle.
Témoignage de saint Jean, — C'est au premier chapitre de l'évangéliste saint Jean qu'est emprunté le sujet de ce tableau :
(( Et voici le témoignage de Jean , quand les Juifs lui envoyèrent de Jérusalem des prêtres et des lévites pour lui demander : Qui étes-vous ?
« Et il confessa, et ne le nia pas, et il confessa qu'il n'était pas le Christ.
(( Ils lui demandèrent : Quoi donc? Etes-
VOUS Ehe? 11 dit : Non. Etes-vous le prophète? 11 répondit : Non.
(( Ils lui dirent : Qui étes-vous donc, pour que nous rendions compte à ceux qui nous ont envoyés? Que dites-vous de vous-même?
(( Il dit : Je suis a la voix de celui qui
BAPTISTÈRE FLORENCE
(( crie dans le désert : Redressez la voie du Sei- (( gneuTj )) comme Ta dit le prophète Isaïe^ » Ici encore, nous songeons à Leonardo di Ser Giovanni, et nous le nommons en présence du plus remarquable des bas-reliefs du Dossale-. Le fond de rochers des deux tableaux précédents n'a pas disparu, il est seulement moins durement accentué. Dans les escarpements de la roche, ont été ménagés les assises de Jérusalem et les sentiers qui conduisent à la ville. Au premier plan de cette roche, a été réservé pour le Précurseur le même piédestal que nous connaissons déjà. Le saint Jean de Leonardo n'est plus du tout, dans ce basrelief, celui de TEcriture. Le cilice en poils de chameau, scrupuleusement respecté dans les bas-rehefs précédents, disparaît sous le manteau qui drape toute la figure avec une noblesse et une élégance vraiment dignes de Tantique. L^attitude et les traits eux-mêmes sont plutôt ceux d'un sauveur que ceux d'un précurseur.
î. Jean, i, 19, 20, 21, 22, 23.
2. Nous ne parlons toujours, cela va sans dire, que du Dessale de 1366, et nous regardons encore comme non avenues les annexes du xv'^ siècle.
Dans cette iig-ure , on ne retrouve rien de l'âpreté traditionnelle du mangeur de sauterelles et de miel sauvage. L'humilité du saint est attendrie plutôt que violente. On n'entend pas ces « non, non, répétés avec force , par lesquels il proclame son néant » et c'est par la bonté qu'il attire à lui tous les cœurs. En regardant ce bas-relief, on croit plutôt entendre le sermon sur la montagne que « la voix de celui qui crie dans le désert : Redressez la voie du Seigneur... » Huit figures, partagées entre le recueillement, l'humilité, la reconnaissance et l'adoration, se pressent, sans se heurter ni se confondre, autour de saint Jean ; et l'on oublie ce qu'il y a de naïf et d'imparfait encore dans une pareille œuvre, pour s'abandonner sans arrière-pensée à la ferveur du sentiment qui en émane.
Saint Jean, dans sa prison, est visité par ses disciples. — Les murs de la prison s'élèvent au pied du bas-relief. Aux fenêtres, en forme de meurtrières percées au sommet de l'édifice, des gardes en miniature veillent à
I. Bossuet, Elévations
ce qui se passe au dehors. On ne voit pas le Précurseur, qui est enfermé dans une tour carrée formant saillie au milieu du tableau. C'est lui, néanmoins, qui est Famé du sujet, lui que Ton cherche à travers les barreaux de fer de la tour, lui qu'on entend parler aux disciples attentifs à sa voix. Ces disciples sont au nombre de quatre ^ Deux gardes, postés du côté opposé, demeurent immobiles, silencieux, recueillis, et complètent le tableau.
On éprouve, encore ici, quelque chose de rimpression ressentie devant les trois précédents bas- reliefs. On reconnaît la même élégance dans les figures, la même beauté dans les têtes, la même simplicité dans le geste, la même harmonie dans les draperies. Les armures en£n, notamment la cuirasse bombée du soldat qui s'appuie sur son bouclier, se retrouvant identiques dans les sculptures de l'autel de Saint- Jacques, on est conduit à nommer pour la quatrième fois Leonardo di Ser Giovanni.
La Prédication de saint Jean. — Ce bas-
Ils sont placés à gauche
relief nous ramène au désert^, mais dans un désert un peu différent de celui où nous avait conduits Leonardo. La nature y est plus conventionnelle et plus tourmentée ; elle a moins de simplicité dans ses plans et moins de naturel dans son ensemble. Saint Jean-Baptiste, debout au centre d'un arc de cercle dessiné par des roches qui s'abaissent à dessein au milieu du tableau, harangue la foule avec austérité. Cette fig-ure porte en elle un caractère de solennité, presque d'archaïsme. Sans être précisément belle, elle dit ce qu'elle doit dire, elle est conforme à l'esprit de l'Écriture. La foule attentive, représentée par cinq personnages groupés de chaque côté, écoute avec conviction la parole du Précurseur : « Faites pénitence, car le royaume des cieux est proche. » Les enfants eux-mêmes, au nombre de trois, sont comme suspendus aux lèvres du prophète. Il n'est pas jusqu'à un ours, gravement assis à l'ombre de quelques arbres sur un des escarpements latéraux, qui ne semble touché par la prédication de saint Jean.
Ce bas-relief n'offre aucune analogie avec ceux que nous venons d'attribuer à Leonardo
di Ser Giovanni. Quoique pénétré par un sentiment vrai, il est moins beau^ moins élégant^ moins près des maîtres 5 il est moins Tœuvre d\in sculpteur, et, pour lui attribuer un nom, c'est sans doute parmi les habiles orfèvres qui succédèrent à Berto et à Leonardo qu'il faut chercher. Entre Michèle di Monte et Cristofano di Paolo, nous nommerons de préférence Michèle di Monte, qui ne travailla 2iuDossale de Saint-Jean que jusqu'en 1387, et qui fut par conséquent un vrai trecentista , très-capable d'avoir exécuté une œuvre si naïvement empreinte encore de l'inexpérience du xiv^ siècle.
Le Baptême de Jésus-Christ, — C'est au milieu de rochers taillés, découpés, façonnés, plantés comme dans le bas-relief précédent, que les eaux du Jourdain se sont frayé passage. Jésus- Christ est entré dans le fleuve, et, incliné devant son précurseur, il va recevoir le baptême. D'une main tremblante, Jean verse l'eau sainte sur la téte de son maître. Les anges, agenouillés sur chaque rive, portent avec respect les vêtements du Sauveur. Deux personnages , debout à droite et à gauche , lâçprésentent le peuple témoin du prodige :
(( Ce fut alors que Jean rendit témoignage : J'ai vu le Saint-Esprit descendant du ciel comme une colombe, et demeurant sur lui ;
(( Et je ne le connaissais pas; mais celui qui m'a envoyé baptiser dans Feau m'a dit : {( Celui sur qui vous verrez descendre le Saint- <( Esprit et demeurer sur lui, c'est celui qui a baptise dans le Saint-Esprit. »
(( Et je l'ai vu, et je lui rends ce témoignage qu'il est le Fils de Dieu^ »
Trouvant de notables analogies de caractère et d'ordonnance entre ce bas-relief et celui qui précède, nous proposerons encore ici le nom de Michèle di Monte.
Saint Jean se rend an désert. — Ce dernier tableau est celui qu'on regarde le premier, puisqu'il appartient à l'enfance du Précurseur, tandis que tous les autres se rapportent à sa virilité... Au fond, à gauche, « la ville de Judée % )) où Jean a reçu le jour, est entourée de remparts armés de créneaux guelfes. A droite, s'étend a le pays des montagnes % » qui commence le désert où le fils de Zacharie et
I. Jean, i, 32, 33, 34. — 2. Luc, i, 39. - 3. Luc, i
d'Elisabeth doit rester « jusqu^au jour de sa manifestation dans IsraëP. » Et tandis que Tenfant se hâte vers les hautes cimes^ Zacharie, accompagné de deux autres personnages, se tient aux portes de la ville, et semble dire dans un saint transport, en regardant son £ls :
« Et vous, enfant, vous serez appelé le prophète du Très-Haut ; car vous marcherez devant le Seigneur pour lui préparer les voies,
(( A£n de donner à son peuple la science du salut pour la rémission de leurs péchés-... »
Ce bas-relief se rapproche de ceux qui signalent les premières années du xiv^ siècle. Les figures ont une aisance alors inaccoutumée d'attitudes et de gestes. On sent que Fart est en voie de progrès, et qu\m nouvel esprit va bientôt amener de nouvelles conquêtes. Cristofano di Paolo étant le dernier venu parmi les artistes qui prirent part aux sculptures du Dossale de 1366, nous lui attribuerons ce tableau; mais sous toutes réserves, car nous n'avons aucune œuvre authentique qui nous fournisse un élément certain de comparaison ^
Cette attribution est celle aussi de M. Labarte, qui
Tels sont les huit bas-reliefs de cette partie du Dossale. Les contemporains d^Orcagna les avaient commencés^ les émules de Ghiberti y mirent la dernière main. Ghiberti, auquel on n'a pas manqué d'attribuer la plupart de ces sculptures^ n'y fut pour rien. Il avait quitté Florence en 1400^ n'ayant encore que vingt ans. Quand il revint dans sa patrie, ce fut pour se donner tout entier aux portes du Baptistère. D'ailleurs j il a énuméré lui-même, dans ses Mémoires, toutes les œuvres de sa main, et il n'a dit mot du Dossale, D'un autre côté, Vasari, Baldinucci, Gori, ont, d'un commun accord, repoussé cette attribution. Enfin, nous l'avons vu, les registres de l'œuvre de Saint-Jean ne laissent à cet égard aucun doute ^
Si nos observations sont justes, Leonardo di Ser Giovanni aurait eu la plus grande part dans la conception des bas-reliefs, tandis que
pense que Cristofano di Paolo a dû faire également l'ornementation du fond de la niche centrale destinée à recevoir la statue de saint Jean-Baptiste. A cet égard, il nous semble impossible de rien afErmer.
I. On a nommé aussi, comme ayant pris part aux travaux du Dossale de 1366, Ant. Pollajuolo, qui naquit seulement en 1426.
Berto di Geri devrait revendiquer le principal mérite de Forfévrerie. Michèle di Monte, Cristofano di Paolo, d'autres encore, dont les noms ont échappé à Fhistoire, partageraient avec eux la gloire de cette entreprise. Quant aux statuettes qui décorent la frise, les montants et le tabernacle réservé pour le Précurseur, chacun des artistes qui ont été employés à ce monument en a dû modeler et ciseler quelques-unes. Bas-reliefs et statuettes, toutes ces sculptures appartiennent comme esprit au xiy^ siècle, et, sans porter précisément la même empreinte, relèvent d'une même manière de voir. On sent encore une doctrine qui enchaîne les convictions, et l'on voit que le sentiment personnel n'a point assez de puissance pour forcer les liens de l'école. C'est là le caractère des œuvres primitives : elles affectent presque la même forme, et sont d'un temps plutôt que d'un homme. Tout le xiv^ siècle dérive de Giotto et d'Andréa Pisano. Avec le xv^ siècle vont paraître de nouveaux initiateurs, et l'art, quittant les sentiers battus, va marcher résolument vers le progrès.
lOO
mosaïques léguées AU BAPTISTÈRE
PAR NICOLETTA GRIONI.
Avant de quitter le xiv^ siècle, il faut mentionner, non comme lui appartenant, mais comme ayant été légués par lui au trésor de Saint- Jean, deux petits tableaux en très-£nes et très-précieuses mosaïques, dont les sujets sont empruntés au Nouveau Testament. Les £gures, de minimes dimensions, sont d^un beau travail. En 1394? ces mosaïques, qui avaient été la propriété d'un empereur byzantin, furent données au Baptistère par Nicoletta Grioni, veuve de Piero Torrigiani. Pieusement conservées dans VOpera del Duomo, on les expose, avec les reliques, aux jours de solennités où brillent, au milieu du Baptistère, le Dossale et tous les trésors du temple de Saint- Jean.
lOl
DES MOSAÏQUES
(fin du xiv*' siècle.)
Vasari nous apprend que Lippo restaura quelques-unes des anciennes mosaïques^ qui se trouvaient de nouveau compromises. Lippo étant né en 1354 et mort en 1410, cette seconde restitution aurait eu lievi à la fin du xiv^ siècle^ cinquante ans environ après la première restauration d^Agnolo Gaddi. Ce travail aurait été d'ailleurs peu important, car, d'après les livres de Fart de Calimala, Lippo ne figure pas parmi les artistes qui prirent part aux travaux successifs des mosaïques de Saint- Jean.
Vasari prétend, en outre, que Lippo avait couvert de mosaïques la paroi de muraille qui occupe Tentre-deux des fenêtres placées audessus de la porte qui va à la Miséricorde. Il
ajoute que ces mosaïques furent considérées comme les plus belles qu'on eût vues jusqu'alors à Florence ^ Gomme la tribune, la coupole, Fattique, la galerie et Tintérieur même de la loge sont décorés de mosaïques, il est possible que Lippo ait exécuté un fragment de cette décoration; mais, rien d'essentiellement beau ne se faisant remarquer ici plutôt que là, il est difficile, pour ne pas dire impossible, de faire la part de chacun dans ce vaste ensemble.
Vasari dit eniîn que Lippo avait peint l'histoire de saint Jean-Baptiste sur les volets qui recouvraient le tabernacle sculpté par Andréa Pisano^ Malheureusement, il n'y a pas plus de traces des volets de Lippo que du tabernacle d'Andréa.
PREMIÈRE PORTE DE GHIBERTI
Depuis 1339; portes d'Andréa Pisano faisaient Fadmiration de Tltalie^ et Florence qui avait asservi Pise^ Florence qui, pour perpétuer le souvenir de sa domination, avait suspendu les chaînes des vaincus aux colonnes de porphyre placées au seuil de son Baptistère, Florence, avec une sorte d^humiliation, se sentait tributaire encore de la suprématie pisane. Les Florentins, en effet, avaient eu, depuis Giotto, une série non interrompue de peintres sans rivaux, mais, sauf peut-être Orcagna, ils n'avaient possédé aucun sculpteur qui se fut élevé à la hauteur des Pisans. Au commencement du xv^ siècle, après les efforts accomplis à l'occasion du Dossale, ils crurent que l'heure
était venue de prendre aussi le premier rang dans le domaine de la sculpture, et voulurent avoir, pour leur temple de Saint-Jean, des portes vraiment florentines. En 1401, la Seigneurie, d'accord avec les corporations marchandes, ouvrit un concours auquel furent libéralement conviés tous les artistes des Etats voisins. Après les épreuves préparatoires, six concurrents demeurèrent seuls : Ghiberti et Brunelleschi de Florence % Jacopo délia Quercia et Francesco di Valdambrina de Sienne % Niccolo Lamberti d'Arezzo% et Simone de Colle di Val d^Elsa. On leur assigna, pendant une année, un traitement honorable, et il fut
1. Vasari porte le nombre des concurrents à sept, et il nomme trois Florentins, parmi lesquels Donatello. Or Donatello, né en 1386, n'avait que quinze ans en 1401 et ne put prendre part à ce concours.
2. Francesco di Valdambrina travailla, en 1412, avec Jacopo délia Quercia, à la Fonte Gaja, et fit partie, en 141 6, de la magistrature de Sienne.
3. Niccolè di Piero di Lamberti (surnommé Pela) est l'auteur du grand bas-relief qui existe encore à Arezzo au-dessus de la Porta délia Pieve. Ce bas-relief représente la Madone de la Miséricorde, avec saint Donat et saint Grégoire. On voit aussi, à Florence, une Annonciation de Niccolô Lamberti, sculptée au-dessus de la niche qui contient le saint Marc de Lorenzo Ghiberti.
Stipulé qu'à Fexpiration de ce délai chacun d'eux devrait fournir un panneau de bi*onze, égal en grandeur à ceux des portes et représentant le sacrifice d'Abraham. Ce sujet fut choisi parce qu'il comportait^ sur un fond de paysage^ des figures nues et drapées, en relief, en demi-relief et en bas-relief. Les six modèles furent soumis à trente-quatre experts, choisis parmi les peintres, les sculpteurs et les orfèvres accourus à Florence de tous les points de l'Italie. Les bas-reliefs de Simone et de Niccolo Lamberti ayant été tout d'abord écartés, à cause de l'incorrection du dessin et de la lourdeur des personnages, on s'attendait à une lutte sérieuse entre Sienne et Florence ; mais les figures sans grâce de Jacopo délia Quercia et la composition confuse de Francesco di Valdambrina firent exclure aussi les artistes siennois. D'après l'avis unanime des juges, les deux artistes florentins restèrent seuls en présence. Ces mêmes juges tombèrent moins facilement d'accord sur le choix qu'ils devaient faire entre Ghiberti et Brunelleschi. Ce fut Brunelleschi lui-même qui leva les doutes. 11 reconnut généreusement la supériorité de son
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rival et se retira du concours. Or^ c'était à un jeune homme de vingt ans qu'un pareil hommag-e était rendu ^
Lorenzo di Cione Ghiberti, fils de Cione di Ser Buonaccorso et de Madonna Fiore, était né
I. En regardant les deux bas-çeliefs de Ghiberti et de Brunelleschi, placés à côté l'un de l'autre au musée du Bargello, on conçoit difEcilement l'embarras des juges. On est encore ici tenté de mettre en doute le récit de Yasari, si encombré d'erreurs dans la vie même de Ghiberti. Autant il y a de calme et de clarté, de grâce et d'harmonie dans la composition de Ghiberti, autant il y a de violence et de confusion, de gaucherie et de discordance, dans celle de Brunelleschi. — Abraham a été, pour Ghiberti, le père qui se confie ù Dieu en même temps qu'il se soumet à la volonté divine. Le patriarche ne voit pas le bélier placé derrière lui ; mais, contre toute espérance, il espère encore, et l'ange n'a qu'à paraître pour arrêter son bras. Isaac, de son côté, montre autant de noblesse que de résignation, et c'est par la prière qu'il prélude à la mort. Les serviteurs enfin, discrètement relégués à l'angle gauche du tableau, ne constituent qu'un accessoire pittoresque qui n'enlève rien à l'importance du groupe principal. — Le bas -relief de Brunelleschi, au contraire, montre un Abraham fanatique, qui, sans voir le bélier placé directement sous ses yeux, se hâte avec frénésie de plonger le glaive dans la chair de son fils. L'ange a besoin d'une égale violence pour parer le coup fatal. Isaac, de son côté, semble presque en état de défense contre son père. Les serviteurs, en-fin, qui occupent tout le premier plan du tableau, ont une importance qui prend le pas sur celle des personnages bibliques.
en 1381^ Sa famille^ originaire de Fiesole% était venue s'établir à Florence au xuf siècle et avait compté plusieurs de ses membres parmi les dignitaires de FEglise et de la magistrature ^ Gione étant mort alors que son fils était encore enfant, Madonna Fiore avait épousé en secondes noces un orfèvre célèbre, Bartolo di Michiele, qui avait eu pour Lorenzo la tendresse et les soins d'un père^. Gliiberti, tout en apprenant de Bartolo Fart de Forfévrerie, modelait des figurines et s'essayait à peindre. Pendant la peste de Florence en 1400, il s'était réfugié à Rimini, où Carlo Malatesta l'avait pris en affection \ Il était en train de décorer de
1. Gualandi (Memor. orig. Ital di belle aru^ IV^ série, p. 21) fait naître Ghiberti en 1378. Les éditeurs de Vasari ont maintenu la date de 1381.
2. Venere ut fertur, Fesulana ex arte Ghiberti. (V. Il Verino, de Illustr. JJrh. lib. III; Villani, lib. YI, cap. 31; Baldinucci, t. V, p. 29.)
Villani, lib. VI, cap
4. Lorenzo avait pour Bartolo une affection tellement filiale, qu'il s'appela du nom de Bartolo jusqu'à plus de soixante ans. Il ne prit son nom paternel de Gione qu'en 1444, pour répondre à ses ennemis qui, voulant s'opposer à sa nomination comme magistrat, contestaient la légitimité de sa naissance. (V. Gaye, CaneggLo...jt. I, p. 48, et Gualandi, ser. IV, p. 17.)
C'est Ghiberti lui-même qui donne ces détails
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fresques le palais de son protecteur et songeait à s^établir dans les Romaines, quand son beau-père Finforma du concours qui allait s'ouvrir à Florence et le pressa vivement d'y prendre part. Aussitôt il revint dans sa patrie, se laissa guider par Bartolo, soumit son modèle aux plus sévères épreuves, ne le coula en bronze qu'après avoir obtenu les suffrages les plus compétents, et fut unanimement proclamé vainqueur.
Ce fut le 23 novembre 1403 * que la seconde porte de Saint- Jean fut commandée à Ghiberti ^ Par une première convention qui
1. « A' 23 di novembre del 1403 si dà a fare la seconda porta San Giovanni a Lorenzo di Bartolo e a Bartolo di Michiele
suo padre, orafi. » — FoUini se trompe en écrivant 1402.
2. Cette porte est nommée la seconde, par rapport à celle d'Andréa, qui est la première. — Patch, en 1773, a laissé de précieuses informations sur l'histoire des deux portes de Ghiberti. Il a indiqué le commencement, les étapes successives et la fin des travaux; il a nommé les aides, et il a dit ce qu'ils avaient reçu ; il a établi ce que ces portes avaient coûté en métaux, dorure, charbon, bois, etc. Patch avait encore entre les mains des documents que malheureusement nous ne possédons plus. Vasari dut connaître ces documents, certains faits qu'il y a puisés le démontrent; mais il n'en a pas su tirer les enseignements qu'ils contenaient. En s'aidant du travail de Patch et des recherches de Follini, les savants éditeurs de Vasari
intervint alors entre lui et les délégués des corporations marchandes , il se réserva le choix des aides qui lui conviendraient, mais il s'imposa l'obligation d'exécuter de sa propre main toutes les figures, et il s'engagea à fournir chaque année trois panneaux entièrement achevés. Voici les noms des artistes qu'il associa d'abord à son œuvre : Bandino di Stefano, Domenico di Giovanni, Giovanni di Francesco, Guglielmo di Ser Andréa, Maso di Cristofano^, Michèle dello Scalcagna% Donato di Niccolo (dit Betto Bardi)% Michèle di Niccolaio, Antonio di Tommaso% Jacopo d'Antonio de Bologne, Bernardo di Piero et Michelozzo di Bartolommeo^ Au bout de quatre ans, Lorenzo n'ayant pu livrer le nombre de panneaux convenu, une seconde convention
ont pu reconstituer la chronologie si fort embrouillée par l'auteur de la Vie des peintres.
1. Ce nom est mentionné, avec la qualification de peintre, dans le Lihro delV Ane, à la date de 1424.
Neveu de Bandino
5. Ce dernier, qui prit la part la plus considérable au travail de Ghiberti, reçut 75 florins par an.
fut signée à la date du i^'' juin 1407^ dans laquelle on ne trouve plus les noms de Bandino di Stefano^ de Michèle dello Scalcag-na, d'Antonio di TommasO; de Michèle di Niccolaio et de Jacopo d'Antonio de Bologne, mais où sont nommés les artistes suivants^ qui ne figurent pas dans le premier traité : Francesco di Giovanni (surnommé Bruscaccio)^ Cola di Liello di Pietro de Rome, Francesco di Marchetto de Vérone, Giuliano di Giovanni de Poggibonsi, le Sicilien Antonio di Domenico, Bartolo di Michiele% Bernardo di Piero CiufFagni % Zanobi di Piero, Niccolo di Lorenzo, Jacopo di Bartolommeo^j Giuliano di Monaldo, Pagolo di Dono% Matteo di Donato, Niccolo di Baldovino, et enfin Matteo di Francesco d'Andréa de Settignano^
Beau-père de Ghiberti
2. CiufTagni travailla pour Sigismond Malatesta. (Vasari, t. III, p. 60, note 5.) C'est peut-être le même que Bernardo di Piero, déjà nommé dans la première convention,
3. Vasari, t. III, p. 129, Commentario alla vit a di Loren^o Ghiherti.
4. Uccello, garione di bottega. (Vasari, t. III, p. 129, Commentario alla vita di L. Ghiberti.)
5". Fantozzi nomme, en outre, un orfèvre florentin du nom
Ghiberti adopta la disposition de la porte d'Andréa. Il reproduisit les mêmes divisions, en nombre égal et avec des formes identiques. Seulement, dans les vingt panneaux supérieurs, Fhistoire de Jésus-Christ remplaça rhistoire de saint Jean -Baptiste; et, dans les huit panneaux inférieurs, les quatre Evangélistes et les quatre Docteurs de FEglise latine furent substitués aux Vertus.
Voici les vingt bas-reliefs dont Ghiberti emprunta les sujets à FEvangile :
I. L'Annonciation. — La Vierge reçoit le message de Fange avec une soumission qui exalte sa pudeur. Le messager vient du ciel, car ses pieds posent sur un léger nuage, et il rase la terre en volant encore. Le Père et le Saint-Esprit s^avancent vers le sanctuaire virginal où le Fils va prendre notre humanité... Cette Vierge est admirablement chaste, cet ange est parfaitement religieux, ravissant aussi est le portique qui sert de temple à ces créatures divines.
II. La Nativité. — La Vierge, qui vient
de Bartolommeo Ceniiini. (V. Memorie hiografiche originali di Bernardo Cennini^ orafo Fiorentino. Firenze, 1839, p. 10 et suiv.)
d^enfanter le Sauveur du monde^ n^a point où reposer sa tête. Étendue sur un des rochers de Bethléem^ elle regarde avec recueillement TEnfant couché dans une crèche. Le bœuf et Fane sont aux pieds de Jésus. Saint Joseph^ assis en face^ cède à la fatigue et dort. Deux bergers, guidés par Fange, se hâtent vers la sainte Famille... Les figures de la Vierge et des bergers ont une élégance qu'on a rarement dépassée.
III. L'Adoration des mages. — C'est à Fombre d\m cloître que la Vierge présente l'enfant Jésus à Fadoration des rois venus de FOrient. Près de Marie se tient saint Joseph, la tète appuyée contre une colonnette et Fesprit plongé dans la profondeur du mystère. Cette seule iigure suffirait pour assurer à Ghiberti un des premiers rangs parmi les maîtres. Par un mouvement admirable aussi, le plus âgé des mages se prosterne devant le groupe divin et avance sa tête, comme en tremblant d''espérance et d'amour, pour baiser le pied du Sauveur. Sur un second plan, deux autres rois sont debout, accompagnés de leur suite. Dans ces dernières figures,
ridée religieuse est subordonnée à la préoccupation pittoresque. On sent que la forme est en train d'envahir le sentiment, on prévoit même qu^elle le dominera; mais on est sans inquiétude encore, car on est loin du jour où elle Fabsorbera tout entier.
IV. Jésus au milieu des docteurs, — Jésus, âgé d'environ douze ans, est assis au centre du tableau. Les docteurs, groupés à ses pieds, récoutent avec étonnement. Marie et Joseph, debout à droite, sont tout entiers au bonheur d'avoir retrouvé leur fils... Cette composition, malgré les belles parties qu'elle contient, est moins bien réussie que les précédentes. Tant de figures entassées les unes sur les autres nuisent à la beauté plastique et à la clarté du sujet.
V. Le Baptême de Jésus-Christ . — Ghiberti avait à répéter, sur cette seconde porte, le sujet traité cent ans auparavant par Andréa Pisano sur la première porte. S'il a déployé, dans son bas-relief, plus de souplesse et d'indépendance que le sculpteur pisan n'en avait montré dans le sien, il y a mis moins de puissance et de calme. Ses figures du Christ et
du Précurseur sont plus réelles et plus vraies, moins grandioses et moins attachantes. A la place de Tange^, empreint d\m sentiment surnaturel si manifeste dans le bas -relief de 1330^ les quatre messagers célestes, évoqués sur la porte de 1403-1424, apparaissent conçus exclusivement selon la nature. Il y a progrès sans doute au point de vue pittoresque, mais c'est aux dépens de ce qu'il y avait d'entraînant et de communicatif dans l'accent religieux.
VI. Jésus tenté par le démon. — Le Sauveur a triomphé de l'ange des ténèbres, qui, reconnaissant le Fils de Dieu, se retire couvert de confusion. En même temps, les anges de lumière s'approchent pour servir Jésus... Le Christ, enveloppé dans l'ample draperie de son manteau, est une admirable figure.
VIL Jésus chasse les vendeurs du temple, — Jésus venge la maison de Dieu, dont de misérables marchands profanaient la sainteté. Le bras levé et la main armée de cordes, il châtie sans pitié les appétits grossiers qui ont envahi le sanctuaire, et, foulant aux pieds les vendeurs, il s'écrie : « Ma maison est une maison
de prières^ et vous en avez fait une caverne de voleurs ^ »
VIII. Jésus marchant sur les eaux. — Le bas-relief de Ghibertî reproduit un des miracles qui prêtent le plus à Tinterprétation pittoresque. Le texte même de TEvangile est la meilleure description que Ton puisse faire de cette sculpture :
(( Cependant la barque était agitée par les flots, car le vent était contraire.
(( Mais à la quatrième veille de la nuit, Jésus vint à eux, marchant sur la mer.
(( En le voyant marcher sur la mer, ils furent troublés et se dirent : C^est un fantôme. Et ils crièrent de frayeur.
(( Mais Jésus leur parla aussitôt, disant : Ayez confiance ; c'est moi, ne craignez point.
(( Pierre, prenant la parole, dit : Seigneur, si c'est vous, commandez que je vienne à vous sur les eaux.
« Il lui dit : Venez. Et Pierre, descendant de la barque, marchait sur les eaux pour venir à Jésus.
I. Matt. xxij
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(( Mais voyant le grand vent, il eut peur; et, comme il enfonçait, il s'écria : Seigneur, sauvez-moi.
({ Et aussitôt Jésus, étendant la main, le prit et lui dit : Homme de peu de foi, pourquoi as-tu douté ^? »
L^'humanité de Pierre opposée à la divinité de Jésus, Teffroi et Fadmiration des apôtres, tout cela est conçu et rendu par un maître sur la seconde porte du Baptistère.
IX. La Transfiguration. — Cette composition est moins heureuse que la plupart de celles qui précèdent et qui suivent. Les données qu'elle comporte dépassent d'ailleurs les limites de l'imitation plastique. On voit le Christ, la téte haute et les bras ouverts, entre Moïse et le prophète Élie, on reconnaît sa divinité, et l'on saisit, dans les apôtres, l'éblouissement que produisent les choses célestes sur des regards mortels.
X. La Résurrection de Lazare. — Celui qui opère le miracle, celui qui en est l'objet, ceux qui en sont les témoins, ofîrent autant d'ex-
I. Matt. XIV
pressions variées entre elles^ quoique s'accordant toutes pour produire une impression unique. Jésus, dans une attitude simple, aisée, souveraine, domine tous les autres personnages; il commande à la mort, et la mort lui obéit :
« Jésus cria d\ine voix forte : Lazare, sortez !
« Et le mort sortit à Tinstant, lié de bandelettes aux mains et aux pieds, et le visage enveloppé d'un linge. Jésus leur dit : Déliez-le et laissez-le aller \ »
Debout à Tentrée du sépulcre, Lazare occupe presque le centre de la composition. On voit une ombre évoquée des profondeurs de la mort, et Ton sent en même temps qu'on a devant soi une réalité. Le premier effet de rimpulsion divine a été de relever ce corps enveloppé dans son linceul. Déjà ce n'est plus un cadavre, et ce n'est point encore un vivant. Les membres, étroitement emprisonnés, ne sont plus qu'engourdis; ils vont se mouvoir. Les yeux sont en train de se rou-
I. Jean, xi, 43 et
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vrir au joiir^ les pensées endormies se réveillent, la parole aussi va renaître. 11 semble qu^on assiste à une nouvelle création, dont les phases diverses sont rendues sensibles à force d^art. Ainsi Ghiberti, rompant avec les errements des âges antérieurs , n'appelle plus à son aide ces petites figures, emblèmes de 1 ame^ qui s'échappaient du corps à Theure de la mort pour y rentrer à l'heure de la résiu^rection. Il n'emploie que les seules ressources de l'art et de la nature, et, à force de précision dans le dessin, à force de justesse dans l'expression, il fait toucher du doigt le prodige. Les disciples, témoins habituels des miracles de Jésus, prient et ne s'étonnent point. Les sœurs de Lazare, au contraire, sont partagées entre la surprise et la joie. Marthe, fidèle à ses habitudes de calme et de recueillement, se tient agenouillée dans une attitude pleine de dignité. Marie -Madeleine, affolée de reconnaissance et passionnée jusque dans l'amour divin, se précipite, les cheveux épars, aux pieds de Jésus et les baise avec une adoration voisine du délire. La draperie qui enveloppe toute cette figure est remarquable-
ment belle, et, sous cette draperie si hardiment jetée, le corps lui-même, des pieds à la tête, prend une beauté singulière. Les autres personnages reconnaissent et proclament, chacun à leur manière, la puissance du Fils de Dieu... Aucun bas-relief ne montre mieux que celui-ci la grâce et la poésie qui font de Lorenzo Ghiberti un des hommes les plus heureusement doués parmi les maîtres du xv^ siècle.
XI. Entrée de Jésus à Jérusalem. — Jésus, (( monté sur un ânon ^ , » s'avance au milieu de la foule accourue pour Tacclamer. Cette multitude, capable aujourd'hui de tous les enthousiasmes, demain de toutes les lâchetés, s'exalte en ce moment pour celui auquel bientôt elle préférera Barabbas. Les uns étendent à terre leurs vêtements, les autres élèvent, en signe d'allégresse, des palmes et des branches d'olivier... Vingt-deux iigures, groupées sans confusion, respirent et se meuvent avec aisance dans le cadre étroit où Ghiberti a dû les renfermer.
I. Marc, XI
occupe le haut bout de la table. Jean, les mains jointes, s'incline doucement devant lui. Les autres apôtres sont assis de chaque côté, cinq d'entre eux nous tournant le dos et cachant en partie les six autres qui nous font face. Lequel est Judas? On ne le voit pas avec assez de certitude... Ce bas-relief laisse à désirer comme disposition. Mais ici, le groupement des figures ne pouvant être arbitraire, il était impossible de donner à la fois satisfaction aux nécessités pittoresques et aux exigences de la tradition.
XIII. Jésus au jardin des Oliviers. — Les trois apôtres, variés d'attitudes, dorment aux pieds de leur maître qui veille et prie, et qui, dans sa prière, est consolé par Fange. Jésus, dans la ferveur de son oraison, semble monter au ciel.
XIV. Le Baiser de Judas. — Les gardes s'emparent de Jésus, que Judas vient d'étreindre dans ses bras :
« Or celui qui le trahit leur avait donné ce signe, disant : Celui que je baiserai, c'est lui; arrêtez-le.
(( Et aussitôt, s'approchant de Jésus, il dit : Salut, maître! et il le baisa.
« Et Jésus lui dit : Mon ami, pourquoi étesvous venu? Alors ils approchèrent, mirent la main sur Jésus et Tarrétèrent^ )>
Les apôtres abandonnent leur maître et s'enfuient. Ainsi se trouve vérifié ce que le Sauveur leur avait annoncé quelques heures auparavant :
a Vous serez tous scandalisés en moi cette nuit; car il est écrit : Je frapperai le pasteur et les brebis du troupeau seront dispersées ^ »
XV. La Flagellation. — Jésus est attaché à une colonne, et deux bourreaux le frappent à coups redoublés. Il accepte avec douceur ce premier supplice de sa passion... Ghiberti a laissé, dans ce bas-relief, un des meilleurs exemplaires de ce sujet si éminemment plastique et si souvent répété par les maîtres de la renaissance italienne.
XVI. Jésus devant Pilate. — Pilate, après avoir livré lâchement Jésus à la vile multitude, « prit de Teau et lava ses mains devant le peuple, en disant : Je suis innocent du sang de cet homme juste » La composition de Ghiberti manque de clarté. Les figures se con-
I. Matt. XXVI, 48, 49, 50. — 2. Matt. xxvi, 31. 3. Matt. XXVII, 24.
fondent et se nuisent j celle de Jésus surtout, reléguée dans un coin derrière Pilate, est trop effacée.
XVII. Le Portement de croix. — Jésus, portant sa croix, s^avance, les yeux au ciel et Tesprit en prière, sur le chemin du Golgotha. La Vierge, soutenue par le disciple bien-aimé et accompagnée des saintes femmes, s^achemine aussi vers le Calvaire. La douleur de ce petit groupe de lidèles est rendue avec une rare éloquence. Les bourreaux et les gardes qui entourent et conduisent le Sauveur sont eux-mêmes plus dévots que féroces.
XVIII. Le Crucifiement . — Jésus crucifié fait face au spectateur. Deux anges, suspendus dans les airs, se lamentent de chaque côté de la croix. Assise à gauche, la Vierge partage les tortures de son fils. A la vue du Rédempteur, saint Jean, assis à droite, éprouve un redoublement de ferveur et d'amour. Toutes ces figures sont expressives au plus haut point.
XIX. La Résurrection, — La figure du Christ ressuscité, sortant glorieux du sépulcre, est d'une grande beauté de lignes. Les gardes, au nombre de quatre, dorment à côté du tom-
beaii^ la conclusion du mystère, dont les phases diverses n'ont pas touché leur cœur, ne doit pas même frapper leurs yeux.
XX. La Pentecôte. — La Vierge forme le centre et le lien de deux groupes symétriques composés chacun de six apôtres. Ces treize figures sont agenouillées et vues à mi-corps dans une tribune portée par trois arcs en plein cintre. Au bas de cette tribune, huit personnages sont debout. Sous prétexte d'Evangile, ce ne sont là que des contemporains de Ghiberti... Rien de plus fervent et de plus ému que ces apôtres visités par le Saint- Esprit.
Dans les huit panneaux inférieurs, sont les quatre évangélistes et les quatre grands docteurs de FÉglise latine.
Saint Jean se montre le premier. Ce n'est plus l'apôtre, plein de grâce et de beauté juvénile, de la Cène et du Calvaire, c'est le vieillard de l'Apocalypse plongé dans la profondeur des choses éternelles. L'aigle traditionnel {faciès aquilœ), qui mesure par l'élévation de son vol la hauteur des pensées de l'évangéliste, accompagne cette £gure de saint Jean.
Saint Matthieu est représenté avec Tange à figure d^homme {faciès hominis), parce que son Evangile commence par la généalogie du Christ. Cet ange résume en lui les qualités les plus exquises de Ghiberti.
Saint Luc vient ensuite. Le bœuf {faciès bovis) est couché à ses pieds, en mémoire du (( sacrificateur Zacharie » dont Tévangéhste fait mention au chapitre premier de son Évangile.
Saint Marc, disciple de saint Pierre, a le lion pour emblème (faciès leonis), parce qu'il raconte, au début de son Evangile, la prédication de saint Jean-Baptiste au désert.
Saint Ambroise, saint Jérôme, saint Grégoire le Grand et saint Augustin, remplissent les quatre derniers cadres... Toutes ces figures sont assises, méditant, lisant ou écrivant sous rinfluence de Tesprit divin. Elles sont expressives dans leurs traits, dignes dans leur maintien, élégantes dans leurs draperies.
Aux angles de chacun de ces vingt-huit bas-reliefs, des tètes de prophètes, de sibylles et d'apôtres remplacent les tètes de lion de la porte d'Andréa; tandis que des guirlandes de
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feuillag-es et de fruits^ très-minutieusement fouillées^, encadrent tout Fensemble de cette décoration et en complètent très -harmonieusement Tordonnance.
Cette seconde porte du Baptistère^ la première des portes de Ghiberti^ fut achevée au mois d'avril 1424. Cette date est consignée dans les registres de VArte de^ Pittori ; elle est confirmée par le Cambi, chronologiste contemporain Follini la donne également comme authentique; Fantozzi indique Pannée 1427'^ Vasari se trompe donc quand il écrit que ces portes furent terminées un peu avant la statue de saint Jean-Baptiste, exécutée aussi par Ghiberti pour un des pilastres d'Orsanmichele en 14 14. Il se trompe également quand il prétend que cette porte fut placée en face de rOpera di San Giovanni, car VArte de Pittori nous apprend qu'elle fut posée vis-à-vis de Santa-Maria-del-Fiore % et le Cambi dit formellement que « le 20 avril 1424, la belle porte
1. V. Delliie degli Eruditi Torc^z/z/^ recueillies parle P. Ildefonso da San Luigi.
Che riguarda verso Santa-Muriu-del-Fiore
en métal doré de Ghiberti fut dressée à la principale entrée du temple de Saint-Jean^ à côté des colonnes de porphyre, » lesquelles, on le sait, ont toujours fait face à la cathédrale. La porte d'Andréa, qui occupait cette place d'honneur depuis près d'un siècle, fut alors dépossédée ; on la relégua à celle des entrées du Baptistère qui regarde le Bigallo. Matteo di Giovanni Villani, Palla di Nofri Strozzi et Niccolo di Luca di Feo furent désignés par le gouvernement et par la corporation des Marchands pour présider à cette mise en place. Quoique l'ouvrage de Lorenzo Ghiberti, par son admirable ordonnance et sa belle exécution, fût digne en tous points de l'importance et de la solennité qu'on lui donnait, les bas-reliefs d'Andréa devaient-ils être mis au second plan? Nous ne le croyons pas. Si Ghiberti. annonçait une fécondité d'imagination et une souplesse de talent qui pouvaient passer pour des nouveautés, il était aisé d'apercevoir déjà les écueils cachés sous ces apparentes séductions. La recherche du pittoresque allait, en effet, devenir bientôt la préoccupation dominante, et la confusion des
genres allait suivre; le but et les moyens des différents arts allaient être dépassés; la forme pure, isolée, abstraite, allait céder le pas aux masses mouvementées, il faudrait presque dire colorées; là, enfin, où naguère une seule fig-ure suffisait poiu* exprimer une idée ou un fait, on allait faire appel au nombre des personnages et à la multiplicité des plans. Pour le jeune Florentin, le vieux Pisan eût été encore, cependant, un excellent guide. Chose étrange : ce fut au moment où l'antiquité passionnait le plus vivement Tltalie, que la sculpture florentine répudia quelques-uns des principes essentiels de renseignement classique. Au commencement du xiv' siècle, André de Pise, encore enserré dans les liens du moyen âge, avait renoué la tradition du grand art; au commencement du xv% Ghiberti de Florence, en plein courant de paganisme, relâcha des nœuds si heureusement formés ^
I. La première porte de Ghiberti est gravée dans l'ouvrage déjà cité, p. 55, note i : Le trc porte del Battistero di San-Giovanni àiFirenie^ incise ed illustrale du G. Paolo Lasinio. Firen^e^^ MDCCCXXI.
RELIQUAIRE D'ANTONIO DEL VAGLIENTE
En 1406, un moine de la maison Corbizzi^ devenu patriarche de Jérusalem , ayant donné au Baptistère un os du bras de saint Philippe, la corporation des Marchands s'adressa à Antonio del Vagliente pour avoir un reliquaire digne de ce dépôt. Le travail ne fut terminé qu'en 1425. Il coûta trois cent cinquante florins, dans lesquels fut compris l'argent qu'on retira de la vente du coffret émaillé et doré qui contenait antérieurement cette relique. Le reliquaire exécuté par Antonio del Vagliente a la forme d'un bras dans ses dimensions naturelles. Au milieu de ce bras, sur une plaque d'argent doré, est gravée la figure du saint, revêtue du costume grec\
I. Sur la partie inférieure du bras on lit : Brucchium S. Philippi Ap. (V. Richa, t. V, p. 50.)
C^est comme mémoire seulement que nous rappelons à la date de 142^. le reliquaire exécuté par Giovanni del Chiaro pour contenir un des doigts de saint Jean-Baptiste. Cette relique avait été donnée par le pape Jean XXIll (Baldassare Cossa) à la république florentine^ en reconnaissance de l'hospitalité qu'il avait reçue à Florence après son abdication. Le reliquaire de Giovanni del Chiaro était en arg"ent doré. 11 avait coûté trois cent vingt florins^ sur lesquels deux cents avaient été légués par Jean XXIII pour cette destination spéciale. Malheureusement Touvrage de Torfévre quattrocentista ne trouva pas grâce devant la dévotion somptueuse du xvii^ siècle. En 1698^ le reliquaire de Giovanni del Chiaro fut remplacé par une nouvelle pièce d'orfèvrerie due à la hbéralité d'un noble florentin, Francesco Maria Sergrifî, ainsi que l'indique l'inscription gravée sur le reliquaire. Ce dernier travail est sans doute plus riche et plus comphqué que celui du xv*' siècle 5 mais, en fait d'art, la beauté prime la richesse, et la simplicité est inséparable de la beauté.
I30 RENAISSANCE ITALIENNE
TOMBEAU DU PAPE JEAN XXIII
C'est après la première porte de Ghiberti et avant la seconde qu'il convient de placer le tombeau de Jean XXIII^ un des monuments les plus importants que la renaissance ait laissés dans le Baptistère. Ce tombeau est remarquablc;, et paf* la mémoire qu'il consacre, et par les statues de bronze et de marbre auxquelles le plus grand sculpteur du xv^ siècle a attaché son nom. Donatello sculptant, pour le Baptistère de Florence, le tombeau d'un personnage qui fut pape, et se faisant assister dans une pareille tâche par Michelozzo Michelozzi, voilà un événement qui intéresse à la fois la politique, la religion, l'art. ^
Le Napolitain Cossa ou Coscia (des comtes de Troja), évêque d'Ischia, cardinal de Sant'
Eiistachio et lég-at à Bologne, avait préludé à la vie apostolique par les lettres, par la poésie, par les armes et même par la piraterie. Nommé pape, en 14 lo, par les quatorze cardinaux qui, Tannée précédente, avaient élu Alexandre V au concile de Pise ; conduit au Vatican par Louis II d^Anjou en 141 1, et chassé de Rome par Ladislas en 141 3 ; déposé parle concile de Constance en 141 5, et enfermé pendant quatre ans au château de Heidelberg-; forcé enfin de se soumettre à Martin V, il était mort quelques mois après avoir obtenu de nouveau le cardinalat. Tel avait été Jean XXIII, dont le nom est étroitement lié au grand schisme, et dont la tombe pontificale est la dernière que Ton trouve hors de Rome. Ainsi, au commencement du xv'' siècle, il y avait encombrement de papes % mais' absence complète de pouvoir pour les prétendants à la papauté. En 1419, Jeanne de Naples régnait à Rome, Braccio da Moritone
I. Il y eut, à un moment donné, quatre papes : Jean XXIII, soutenu par Louis II d'Anjou ; Grégoire XII, appuyé par Ladislas ; Benoit XIII, protégé par les rois de France et d'Espagne; Martin V, reconnu par le concile de Constance.
occupait Pérouse^ Antonio Bentivoglio détenait Bologne, une foule de petits tyrans se partageaient la Romagne. Martin V, au moment de sa nomination par le concile de Constance, était donc un pape sans Etats. Florence lui parut être un excellent poste d'observation, et il résolut de s'y fixer pour attendre les événements. D'accord avec le gouvernement florentin, il fit son entrée dans la ville le 26 février et fixa sa résidence au couvent de Santa-Maria Novella^ C'est là que Baldassare Cossa vint implorer à genoux son pardon, et c'est à Florence aussi qu'il mourut, le 22 décembre 1419. L'année suivante, Martin V s'entendait avec la reine Jeanne, et, le 30 septembre 1420, il prenait possession de Rome. Ce fut alors que les amis de Baldassare Cossa purent s'occuper librement d'élever un mausolée à celui qui avait été pape. Sur les 20,000 florins que Jean XXIII avait laissés, ses exécuteurs testamentaires (Bartolommeo Valori, Niccolo da Uzzano, Giovanni de' Medici et Vieri Guadagni) en prirent 1,000 pour
I. Le gouvernement de Florence alloua i^^oo florins d'or pour les préparatifs nécessaires à l'habitation du pape.
les appliquer à cette sépulture, et ce fut à Donatello qu^ils la commandèrent*.
Donato di Niccolo di Betto Bardi, que la postérité a adopté sous le nom de Donatello, était né à Florence en i 386 ; il avait donc trente-quatre ans en 1420. Quoi qu'en dise Vasari, il n'avait pas pris part au concours ouvert à Florence, en 1401, pour la seconde porte du Baptistère; mais, dès ce concours, il s'était lié d'une étroite amitié avec Brunelleschi , et tous deux étaient allés passer ensemble plusieurs années à Rome. La nature avait doué Donato de facultés rares ; cependant, il fallut de fortes études et une longue patience pour développer en lui le g-énie. Les statues de saint Pierre et de saint Marc à Orsanmichele, de même que le haut-relief de l'Annonciation à Santa-Croce% sont des œuvres qui commandent l'estime, non l'admiration, et qui ne présagent pas des destinées exception-
1. Le testament de Baldassare Cossa est publié dans le tome IV de VArcliivio storico italiano. C'est à tort qu'on a fait intervenir spécialement Côme de Médicis en cette affaire. Le testament de Jean XXIII ne laisse aucun doute à cet égard.
Dans la chapelle Cavalcante
nelles. Dans la statue de saint Georg-e^ Donatello fit preuve pour la première fois d'un esprit supérieur \ Chargé, peu de temps après, du tombeau de Jean XXIÏl, il se sentit en présence d'une grande responsabilité, se recueillit, concentra ses forces, et se révéla pour la seconde fois comme un maître.
Baldassare Cossa, la tète mitrée et le corps revêtu d'habits pontificaux, est étendu sur un lit fimèbre qui recouvre une urne sépulcrale portée par deux lions et ombragée d'un baldaquin à franges d'or, d'où pend le chapeau de cardinal. La Vierge et l'enfant Jésus apparaissent à Jean XXIII, comme une éternelle et consolante vision. Au-dessous de l'urne, deux anges sont assis et supportent un cartel sur lequel on lit : Ioanes. qvôdam. papa, xxiii".
OBIIT. FLORENTIAE. ANO. DNI. MCCCCXVIIII. XI.
KALENDAS. JANVARK. Plus bas, sout Ics armoiries et emblèmes qui rappellent les différentes
I. La date de cette statue n'est pas connue. Cependant, la statue de saint Pierre étant de 141 1 et la statue de saint George ayant précédé le tombeau de B. Cossa, la statue de saint George doit être placée entre 141 1 et 1420, plus près sans doute de 1420, vu le grand progrès accompli du saint Pierre au saint George.
phases de la vie de Baldassare Cossa. Plus bas encore, la Foi, l'Espérance et la Charité remplissent trois niches réservées dans le piédestal. Ce piédestal enfin repose sur un socle, où trois tètes de chérubins servent d'attaches à des guirlandes de feuillages, de fleurs et de fruits.
La statue du pontife est en bronze doré. Les ornements sacerdotaux sont à la fois sobres et somptueux. La tète, énergiquement accentuée, est modelée avec vigueur. Dans les traits intelligents et un peu durs, on reconnaît rhomme de guerre autant que Thomme d'église. Un grand calme, cependant, règne sur toute la iigure, et bannit toute idée de violence ou même d'agitation intérieure. — Le groupe divin, dans son cadre demi-circulaire, -domine cette tombe et fait descendre siu' elle une inaltérable tranquillité. Devant cette apparition, tous les souvenirs de la vie terrestre s'effacent ou se transfigurent. Donatello, tout en poursuivant le mieux avec ardeur, n'abandonne rien de l'austérité des âges antérieurs. Quoiqu'au seuil d'ime époque de grand relâchement rehgieux, il associe dans un même
cullfe la tradition chrétienne et Tantiquité. — Les deux anges qui soutiennent Tinscription sont d'un dessin savant. Ces figures nues ont un accent de nature et de réalité d'une vivacité singulière. Les tètes surtout démontrent avec une inexorable franchise le parti pris du maître : si Fange de gauche est encore^ jusqu'à un certain point, contenu dans ses larmes et mesuré dans son expression, l'ange de droite se livre à sa douleur sans le moindre souci de sa beauté. Voilà de ces fins reliefs appelés par les Italiens stiacciati, dessinés plutôt que sculptés sur le marbre et produisant les plus suaves modulations par des gradations insensibles, reliefs faisant à peine saillie, empruntés à la plus haute antiquité, aimés des Assyriens et adoptés par les Égyptiens avant la vingt -sixième dynastie, pratiqués souvent par les Grecs, imités par les Etrusques, et renouvelés avec un incomparable bonheur par Donatello sur le sol même de la vieille Etrurie. — Quant aux statues représentant les vertus théologales, elles sont moins grandes que nature , et sont aussi remarquables par l'exécution que par le
Style. Donatello, ayant à traduire ici des idées générales^ n'a cherché aucune de ces formes particuHères et individuelles vers lesquelles il était si vivement entraîné. Ces allég-ories ne sont pas destinées à remuer les cœurs; elles doivent se contenter de parler à rintellig-ence et de charmer les yeux. Pour de telles figures^ l'antiquité avait laissé les plus beaux modèles ; ce sont eux que Donatello a suivis, en les animant du souffle moderne. La Foi, dont Texécution fut confiée à Michelozzo Michelozzi, tient en main son propre symbole, le calice, où le vin se change chaque jour en un sang- rédempteur. La Charité porte également ses attributs caractéristiques : le vase d'où s^échappe la flamme sainte, qui brûle dans les cœurs vraiment épris 5 la corne d'abondance, charg-ée de dons toujours prêts à se répandre. L'Espérance seule, sans qu'il soit besoin du moindre accessoire, se fait connaître par une contagion bienfaisante et par la seule force d'un sentiment vrai, c'est-à-dire universel : une belle âme, rayonnant à travers un beau corps, aspire, prie, s'élève, défie toute défaillance, triomphe même de la mort. De l'Espérance
sculptée par Andréa Pisano sur la première porte du Baptistère à la statue du tombeau de Jean XXIII, la distance est grande. L'esprit et le style^ tout est changé. André de Pise se tient immobile dans le pur domaine de l'abstraction ; Donatello, en communication trop exclusive peut-être avec la nature, n'emprunte guère qu'à la réalité ses moyens d'expression. Le temps marche, l'esprit fermente, l'art se transforme à mesure qu'il apprend davantage. En 1420, les sculpteurs n'en sont plus aux rudiments; leur ardeur est extrême ; ils aspirent à tout savoir, tous les moyens d'imitation leur sont bons. Donatello, cependant, en esprit supérieur, ne renonce point à la simplicité; loin de là, il y revient. Il abandonne, comme bagage de surcroît, cette minutie et cette surcharge de détails, dont le tombeau des ScaHger avait été naguère un des types préférés. A ces inventions compHquées, il fait succéder une ordonnance pleine de calme et de noblesse. Il cherche l'émotion dans la profondeur du sentiment intime. A force de sobriété dans l'invention et de sincérité dans la poursuite du vrai, il arrive à l'unité d'un eftet
grandiose. Quant à rexécution^ sans être en rien mesquine^ elle démontre une main souple et habile, délicate et ferme à la fois. Voyez les trois tètes de chérubins qui relient entre elles les guirlandes à la base du tombeau : quelles ressources de ciseau, quelle volonté jusque dans ce qui est secondaire et de pur agrément! Avec quelle rigueur chacime des parties tient à tout Tensemble, et combien chacun de ces morceaux de sculpture, en gardant sa beauté propre, prend une beauté plus haute encore par la place qu'il occupe dans l'économie générale du monument! Remarquons enfin les proportions générales de ce tombeau, calculées avec une telle science d'après les proportions mêmes du temple, que le Baptistère et le mausolée semblent faits l'un pour l'autre*.
Le tombeau de Baldassare Cossa n'était pas tout à fait terminé, quand Donatello entreprit celui du cardinal Brancacci, dans lequel il se surpassa encore'. Le cardinal Brancacci
1. Ce monument est gravé dans Cicognara, Storid. délia sculturuy t. II, pl. x; et dans G. Gonelli, Monumenti sepolcrali delta Toscana.
Ce tombeau est dans l'église de Sant' Angelo-a-Nilo, à
étant mort en 1427, cette môme année marque sans doute la mise en place définitive du tombeau de Cossa. Martin V régnait encore à Rome, et il fut offensé par Tinscription gravée sur cette tombe. Il n'entendait pas qu'on rappelât la dignité souveraine dont son ancien compétiteur à la chaire de saint Pierre avait été investi durant cinq années, et il voulait qu'on changeât cette inscription. Le gouvernement de Florence la maintint; et le pape, n'étant pas le plus fort, dut céder. Florence, d'ailleurs, avait raison contre Rome. Les monuments créés par l'art appartiennent à l'histoire et il n'en faut rien effacer. Vainement les hommes s'efforcent de les mutiler. On a beau les modifier, les dénaturer, les anéantir, rien ne peut empêcher que ce qui fut n'ait pas été. Si le tombeau du pape Jean XXIIl fait songer à la plus triste époque de l'Eglise, il ra^Dpelle en même temps qu'au milieu de toutes ces misères se prépara l'épanouissement de l'esprit moderne.
Naples. MichelozzD Miclielozzi y fut encore le collaborateur de Donatello.
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DEUXIÈME PORTE DE GHIBERTI
• Depuis 1424, deux des trois entrées du Baptistère, celle du sud et celle de Test, étaient munies de leurs portes en bronze doré. Restait la troisième entrée ^ celle du nord, qu'il convenait de pourvoir avec un éclat semblable. Or^ avant que la première porte de Ghiberti eût été placée, Florence^ qui avait été mise à même d'admirer déjà ce travail, demandait par acclamation que Ton confiât encore à Lorenzo l'exécution de la dernière porte. Ce fut, nous l'avons vu, le 20 avril 1424, que la première porte de Ghiberti fut dressée à la principale entrée du Baptistère, et, dès le 2 janvier de cette même année, c'està-dire trois mois et dix-huit jours avant l'achè-
vement complet de cette première porte, la décision relative à la dernière porte avait été prise; VArte de' Pittori en fait foi. Follini se trompe donc en reportant à Tannée 1428 répoque de cette décision; et Vasari se trompe plus g-ravement encore en disant que Ghiberti ne fut charg-é de ce travail qu'après avoir livré la mitre du pape Eugène IV, faite en 1439, à l'occasion de la présence du souverain pontife à Florence.
Lliistoire du Précurseur et le Nouveau Testament ayant été célébrés sur les deux portes précédentes, ce fut le tour de TAncien Testament. Ghiberti changea la disposition qiTil avait adoptée pour sa première porte, sur les indications primitives d'Andréa. Au lieu de diviser les deux ventaux en vingt-huit compartiments de formes presque gothiques et de dimensions restreintes, il les partagea en dix cadres rectangulaires, dans lesquels il plaça des bas-reliefs d'une beaucoup plus grande importance. Il fut expressément dit encore, dans le nouveau traité, que Lorenzo ne pourrait se livrer à aucune autre entreprise sans la permission des consuls ; mais cette clause ne
put empêcher le sculpteur florentin d'être fréquemment dératig-é de ce grand travail. Il fallut seize ans à Ghiberti pour modeler en terre les dix tableaux j dont les sujets furent choisis par Leonardo Bruni d'Arezzo, chancelier de la république florentine. Voici la lettre qu'écrivait à ce sujet Leonardo Bruni à Niccolo da Uzzano et aux autres délégués du gouvernement de Florence : u Je pense que les dix sujets destinés à la nouvelle porte, sujets qui, d'après votre décision^ seront empruntés à l'Ancien Testament^ doivent, non-seulement offrir les éléments les plus variés de composition, mais encore rappeler des événements importants et présenter surtout un haut enseignement moral. C'est dans cette intention que j'ai dressé la liste que je vous envoie. L'artiste appelé à modeler ces reliefs devra se pénétrer profondément de l'esprit des sujets, afin de pouvoir donner aux faits et aux personnages leur caractère propre et leur physionomie particulière ; il devra aussi être doué d'un goût élevé, pour que la grandeur de l'œuvre réponde à la hauteur du sujet. Bien que je sois convaincu que ce travail, tel que je
Tai tracé, donnera la plus complète satisfaction, j'aimerais cependant à surveiller Fartiste qui traitera ces sujets bibliqties, afin de Taider à en bien comprendre toute la portée ^ » C'est donc d'après les conseils et sous la surveillance de Leonardo Bruni que Ghiberti conçut et exécuta ses bas-reliefs.
Voici les dix tableaux bibliques exposés sur la troisième porte du Baptistère :
I. Création de Vhomme et de la femme ; leur
I. Nous transcrivons le texte de la lettre de Leonardo Bruni, dont nous venons de donner le sens général plutôt que la traduction littérale : « Spectabili homini Niccol6 da Uzzano, e Compagni Deputati ec. lo considero, che le dieci Storie délia nuova porta, che avete deliberato, che siano del vecchio Testamento, vogliono avère due cose, e principalmente l'una, che siano illustri ; l'altra che siano signifîcanti. Illustri chiamo quelle che possono ben pascer Tocchio con varietà di disegno; signifîcanti quelle che abbiano importanza degna di memoria. Presupponendo queste due cose, ho eletto secondo il mio giudizio dieci istorie, quali vi mando notate in carta. Bisognerà che colui che le ha a disegnare sia bene istrutto di ciascuna historia, sicchè possa ben mettere ele persone, e gli atti occorenti,e che abbia del gentile, sicchè le sappia bene ornare. Oltre aile dieci historié, ho notato otto Profeti, corne vedrete nella carta. Non dubito punto che quest' opéra, come io ve l'ho disegnata, riuscirà eccellentissima. Ma ben vorrei essere presso a chi l'avra a disegnare per farli prendere ogni significato, che la storia importa. Raccomandomi a voi. Vostro, Leonardo d'Arezzo. »
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désobéissance ; leur châtiment. — Ghiberti ne se contente plus d'un sujet unique pour un seul bas-relief, c'est tout un livre de la Bible qu'il embrasse et résume dans un même tableau. Donc, nous sommes en plein Eden, et les quatre grandes pages qui ouvrent le livre de l'humanité vont se dérouler à nos yeux.
A gauche, sur le premier plan, le Créateur tire l'homme du néant; il le prend par la main, et veut lui-même guider ses premiers pas sur la terre fraîchement parée. Quatre séraphins, pénétrés de respect et d'admiration, se tiennent derrière le Père éternel. Dans ces figures aériennes brillent avec un vif éclat l'élégance et le charme de l'imagination florentine.
Au centre, le Créateur apparaît de nouveau, et, du premier homme endormi, tire la première femme. Eve surgit de la chair d'Adam; son corps, tout chancelant, est soutenu par des chérubins ; ses yeux et ses bras se lèvent vers Dieu ; et sa main, confiée aux mains des anges, est placée par eux dans la main même du Père éternel. Invention
charmante autant qu'ingénieuse, par laquelle
Fartiste nous révèle l'instant mystérieux où la créature, au moment de sa naissance, s'abandonne à rimpulsion des forces célestes, et prélude à la vie par une existence intermédiaire et presque divine. D'autres anges encore, rangés en couronne, forment un chœur qui accompagne de ses chants Taurore de l'humanité.
En nous ramenant à gauche, mais sur le second plan, Ghiberti nous montre, à l'ombre d'un bois d'orangers et de palmiers, Adam et Eve qui succombent à la tentation. A peine livrés à eux-mêmes, le premier homme et la première femme, fatigués déjà de bonheur et d'obéissance, renoncent Dieu qui les a créés pour Satan qui les veut perdre. Et il en sera ainsi des hommes et des peuples jusqu'à la consommation des siècles.
A droite, enfin, Adam et Eve sont chassés du paradis terrestre. Ils couvrent leur nudité, qui leur fait honte pour la première fois, et fuient épouvantés devant le courroux céleste. Cependant l'Éternel, qui a dépêché un de ses anges pour leur signifier sa sentence, apparaît lui-même au plus haut des cieux, et, tout en
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les poursuivant de sa justice^ leur ouvre encore paternellement les bras. De sorte que^ dans la chute même^ on voit avec certitude les signes de la rédemption... Assurément ce basrelief est d'une invention heureuse et d'une exécution savante. Le xv"" siècle n'a guère produit de plus beaux anges que ceux qui accompagnent le Créateur dans les différents actes de sa toute-puissance : la grâce^ la ferveur, l'enthousiasme, Fextase, animent tour à tour ces esprits bienheureux. Mais les limites de la sculpture sont sensiblement dépassées, et, malgré les beautés qui abondent dans une pareille œuvre, Fœil hésite, il est comme dépaysé, le goiit n'est pas complètement satisfait.
II. Adam et Eve, ainsi que leurs enfants, condamnés au travail et à la mort, — Cette composition est loin de présenter l'harmonie de la précédente. Les divers épisodes sont disséminés sans liens suffisants sur les différents plans. On ne suit qu'avec un certain effort la marche des faits. De grands espaces vides rompent Fenchaînement des idées aussi bien que des lignes.
Au fond, à gauche, près d'une hutte en terre, Adam se repose des fatigues du jour. Eve est assise en face de lui, filant une longue quenouille chargée de chanvre. Deux petits enfants nus sont aux pieds de nos premiers parents. Voilà la famille humaine constituée dans ses conditions de travail et d'hérédité.
Plus bas, du même côté, Abel garde ses troupeaux. Brebis et pasteur, tout est calme, recueilli, religieux, dans ce coin du tableau.
Il n'en est pas de même si Ton redescend sur le premier plan, où Caïn conduit une charrue qui creuse lourdement un sillon sous Teffort des bœufs qui la traînent. Là tout est peine et fatigue ; et le travail, à contre-cœur accepté, apparaît comme un châtiment. Cet épisode est rendu avec une grande vérité. C'est la réalité même, prise sur le fait par un observateur de premier ordre.
En remontant à droite au sommet du basrelief, on aperçoit Caïn et Abel qui ofîrent simultanément un sacrifice. Tandis que Caïn voit se retourner contre lui le feu qui brûle sur son autel, la flamme allumée par Abel
monte au ciel lég-ère et radieuse^ et est reçue par Dieu avec faveur.
Plus bas^ Caïn devient le meurtrier de son frère Abel.
Plus bas encore^ Caïn s^enfuit devant la colère de Dieu, qui, du haut des cieux, lui dit : Qif as-tu fait de ton frère?... Ces sujets épars sont assez gauchement placés sur des plans qui se prêtent d'autant moins à Tinflexibilité du bas-relief, que les liens pittoresques réunissant entre eux tous ces épisodes sont moins étroitement serrés. Il y a là encore beaucoup de naïveté, voire un peu de gaucherie ; mais que d'art dans cette naïveté, que de science sous cette apparente puérilité !
III. Noé sort de V arche; il sacrifie à Dieu ; il est surpris en état d'ivresse, — L'arche, en forme de pyramide, couronne cette composition.
Noé, sa femme, ses enfants et toutes les créatures de Dieu échappées au déluge renaissent à la vie libre et féconde. Les oiseaux s'élancent avec rapidité dans l'air rendu à la lumière, les grands animaux s'ébattent joyeusement sur la terre rajeunie par l'expiation. Le patriarche, entouré de tous les siens, assiste avec ravisse-
ment à ce réveil de la nature. On dirait une nouvelle création. Un cadavre, gisant à terre, est le dernier vestig'e du monde corrompu dont rÉternel a fait justice. Toute cette partie supérieure du tableau est d'une rare beauté.
Plus bas, Noé remercie Dieu par un sacrifice. Le patriarche, debout devant Tautel, lève la tête et les bras vers le Tout-Puissant, qui apparaît au milieu d'un arc-en-ciel circonscrit par des chérubins. Derrière Fautel, se reconnaissent tous les membres de la famille que protège le Seigneur. On ne saurait trop admirer l'arrangement pittoresque et la valeur religieuse des différentes figures réunies dans ce concert d'actions de grâces.
L'épisode de l'ivresse de Noé, sur le premier plan, est moins heureusement rendu. La treille, cependant, sous laquelle est couché le patriarche, est traitée avec une grâce de détails des plus séduisantes. Mais ce grand corps nu, étendu sans noblesse à côté de ses tonneaux, est triste à voir et n^offre pas de compensations plastiques suffisantes. La vieillesse, ainsi déshonorée, est répugnante au dernier point. Les £ls de Noé sont loin de
nous dédommager complètement : si Tun a la noblesse de formes d'aune figure classique presque de premier ordre ^ les deux autres appartiennent à un art qui se tient encore servilement attaché au fait matériel et à la réalité.
IV. Les anges apparaissent à Abraham; Abraham sacrifie à Dieu son fils unique. — A gauche, trois anges, sous la forme de jeunes hommes, se présentent au patriarche et lui annoncent que Sara, malgré sa vieillesse, enfantera un £ls. Abraham se prosterne devant les envoyés célestes, tandis que Sara est debout à Tentrée de la tente.
A droite, au sommet des escarpements qui dominent la vallée de Membré, Abraham est en train de sacrifier à Dieu son iils unique. Isaac, agenouillé sur Tautel, va recevoir le coup fatal, quand Fange descend du ciel et arrête le bras prêt à frapper. Au bas de la montagne sont assis les serviteurs qui attendent le patriarche. Ghiberti avait trop bien fait ses preuves en présence de ce sujet, pour ne le point traiter en maître. Toutefois, dans l'ensemble de ce bas-relief encore, la passion
du pittoresque Ta emporté sur la pure préoccupation de la forme, la beauté . plastique a été trop sacrifiée à la complication et à la multiplicité des plans. Les figures, ainsi disséminées au milieu des perspectives aériennes, s'amoindrissent et perdent de leur valeur • Toeil est comme ég-aré et ne s'arrête plus qu'avec effort sur les personnages qui devraient surtout l'attirer. C'est grand dommage, car quelques-unes de ces figures , celles des anges notamment, sont d'une rare élégance.
V. Naissance de Jacob et d'Esaii; Bénédiction donnée par Isaac à Jacob. — Nous sommes en pleine Toscane. Dans une loggia réservée au sommet d'un palais florentin, on aperçoit Rébecca, à genoux, qui remercie Dieu de l'avoir relevée de sa stérilité. Plus bas, on pénètre dans la chambre où l'épouse d'Isaac vient de mettre au monde Esaù et Jacob. Les femmes qui assistent Rébecca vont et viennent sur le premier plan. Parmi ces femmes, il en est une surtout, celle qui porte sur sa tète une corbeille chargée de linge, que l'on peut comparer aux plus belles figures de la renaissance et même de l'antiquité.
A côté et au sortir de ce palais, où le goût et les raffinements des Albizzi et des Médicis ont pris la place de la rusticité patriarcale, on voit Esaù qui part pour la chasse, sur Tordre de son père aveugle et impotent, tandis que Jacob, grâce au stratagème imaginé par Rébecca, surprend la bénédiction d'Isaac... En regardant une composition si indépendante d'allure et de caractère, on se demande si Ton est bien en présence d\m contemporain de Donatello, on regarde si déjà les fresques de Domenico Ghirlandajo à Santa- Maria-Novella n'ont point été peintes, on s'interroge pour savoir si l'invention d'un pareil bas-relief n'est pas d'André del Sarte ou de Pontormo. Ghiberti est en avance de près d'un siècle sur ses contemporains. L'amour du pittoresque lui fait oublier et les temps et les lieux. L'enchantement de lignes harmonieusement pondérées pour le plaisir des yeux le soulève quelquefois et souvent lui suffit. Trèsaisément enivré par le charme extérieur, il oublie volontiers l'austérité grandiose et la naïveté fervente qui sont l'apanage des maîtres de son temps. 11 est le précurseur et le mo-
dèle des Florentins de la fin du xv" siècle et du commencement du xvi^ ; venu près de cent ans avant eux^ il les égale par Télégance et surtout par la grâce.
VI. Joseph est vendu par^ ses frères ; il explique les songes de Pharaon; il pardonne à ses frères, — Au sommet des plans les plus escarpés du bas-relief, dans les gorges lointaines d'une haute montagne, Joseph, jeté par ses frères dans une citerne, en est retiré par eux pour être vendu aux marchands ismaéhtes.
Transporté en Egypte, Joseph a expliqué les songes de Pharaon, et, muni des pleins pouvoirs du roi, il pourvoit, pendant les sept années d'abondance, aux sept années de stérilité qu'il a prédites. La scène est presque entièrement remplie par le va-et-vient des vendeurs affairés et des porteurs chargés de sacs, qu'on voit s'agiter à travers les arceaux d'un monument en forme de rotonde, dont l'architecture rappelle Téglise de Saint-Pierrele-Rond, à Rome.
A côté de cette rotonde, à gauche, s'élève un palais, dans lequel la renaissance, inspirée de l'antiquité, a donné pleine carrière à sa
fantaisie. En avant de ce palais on retrouve les enfants de Jacob^ qui, pressés par la famine^ sont venus en Eg-ypte pour y acheter du blé, et Ton assiste à leur confusion, quand Fintendant de Joseph retrouve la coupe de son maître dans le sac de Benjamin. Remarquons, tout à côté des enfants de Jacob, le beau groupe de femmes et d'enfants emportant le grain destiné à nourrir le peuple d'Israël.
Sur le large soubassement en forme de terrasse, réservé au bas de ce même palais, Joseph se fait reconnaître par ses frères, leur pardonne et les embrasse... Tous les personnages qui prennent part à cette série d'aventures sont traités avec une exquise recherche. On ne saurait pousser plus loin la délicatesse et le goût. Sans doute il y a là bien des choses qui sortent du doinaine de la sculpture; mais, en présence d'un tel travail, les objections disparaissent, l'admiration reste, la critique est vaincue, l'art triomphe en dépit de la règle.
VII. Dieu donne à Moïse les tables de la loi. — L'Eternel, entouré de légions célestes.
remet ses commandements à Moïse ^ qui se tient debout au sommet du Sinaï. Au-dessous de Moïse, sur un escarpement de rochers, Josué, prosterné dans un saint tremblement, attend le retour du plus grand des prophètes. La foule des Israélites, enfin, se presse au pied de la montagne. La terreur, Tespérance et la foi se partagent les cœurs. Tous les regards se portent en haut, et les âmes s'y élèvent aussi. Il y a là telle figure de femme tendant ses bras au ciel, où l'ardeur des plus nobles aspirations semble la vouloir porter aussi, qui suffirait à elle seule pour faire de ce bas-relief une œuvre inimitable. Bien d'autres beautés encore seraient à signaler dans cette composition.
VIII. Passage du Jourdain; prise de Jéricho, — Pour arriver à la terre promise, il fallait traverser le Jourdain, et Josué, désigné par Moïse, conduisit le peuple de Dieu. Or, dès que les lévites, qui portaient Farche sainte, s'approchèrent du fleuve, le courant supérieur s'arrêta et les eaux qui étaient au-dessous s'écoulèrent. Alors les Israélites traversèrent le Jourdain à pied sec, et Josué ordonna à
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douze hommes, choisis parmi les douze tribus, de prendi'e chacun une pierre dans le lit du fleuve pour élever un autel qui consacrât le souvenir de cette mémorable journée... Voilà ce que Ghiberti raconte avec une grande vivacité d'éloquence sur les premiers plans de son bas-relief. On ne saurait trop admirer les figures si bien drapées de femmes et de prêtres qui paraissent dans cette procession triomphale.
Au fond du bas-relief, on aperçoit la ville de Jéricho, la première dont les Juifs eurent à faire le siège, après le passage du Jourdain. Cette ville se montre ici sous les dehors d'une cité toscane. L'armée d'Israël s'est promenée durant six jours autour des murailles armées de leurs créneaux guelfes; pendant le septième jour, elle a fait six fois déjà le tour de la ville et elle recommence pour la septième fois, lorsque les remparts s'écroulent au son des trompettes sacrées et aux acclamations de tout un peuple... Rien de plus attachant que ces multitudes florentines, qui s'agitent avec tant de verve et de vérité pour la représentation du drame biblique.
IX. David vainqueur de Goliath, — David, élu de Dieu et sacré par Samuel, a tué le géant Goliath; il est en train de lui trancher la tête^ tandis que Saùl s'avance triomphalement sur son char à travers Tarmée vaincue des Philistins. En regardant ce bas-relief, on croit entendre la voix d'Israël chantant : a Saûl a tué mille Philistins, et David en a tué dix mille. » Au fond, sont de grands escarpements, par-dessus lesquels on aperçoit la ville de Jérusalem, que David aura bientôt à soumettre. Les mêmes créneaux guelfes, qui tout à l'heure entouraient Jéricho, protègent ici Jérusalem 5 et Ton reconnaît encore, dans les guerriers qui accompagnent Saûl et David, les contemporains de Ghiberti, mal dissimulés sous leurs armures d'emprunt. Mais on retrouve aussi, à travers ces anachronismes et ces naïvetés, les mêmes qualités plastiques et les mêmes intentions pittoresques.
X. Salomon visité pai^ la reine de Saba. — Salomon était au comble de la prospérité : la renommée de sa sagesse, autant que le bruit de sa magnificence, avait pénétré jusqu'aux contrées les plus éloignées, et la reine de
Saba était arrivée de Textrême Orient afin d'admirer tant de grandeur. Pour théâtre de cette entrevue fameuse, Ghiberti a choisi le péristyle d'un palais qui ressemble à une église plutôt qu'à rhabitation d'un roi. D'autres palais s'élèvent à gauche et à droite de ce monument central. Le iils de David et la reine asiatique se rencontrent au milieu du tableau et se donnent amicalement la main, apportant l'un et l'autre franchise et dignité dans cet acte de courtoisie. De nombreux personnages suivent chacun des souverains... Ce bas-relief est de la plus grande importance ; il ne compte pas moins de cent figures. L'ordonnance de l'architecture, la disposition et le mouvement des groupes, le modelé des parties nues, l'arrangement des draperies, tout est d'une grande beauté. Encore une fois, il ne faut guère chercher, ici que l'agrément extérieur; mais on est tellement subjugué par le charme, qu'on ne songe pas à raisonner.
Dans des niches réservées sur les battants qui encadrent les deux vantaux de la porte, Ghiberti a placé vingt- quatre statuettes de sibylles et de prophètes. Sur ces vingt-quatre
figureS;, vingt sont debout, quatre sont couchées. Plusieurs, celles de Josué, de Samson, de Judith et de Miriam, sont de vrais chefs-d'œuvre. Entre ces petites statues, vingt-quatre tètes, dont la plupart sont des portraits, complètent la décoration. On remarque surtout le portrait de Ghiberti lui-même et celui de Bartoluccio, son beau-père. C'est à côté d'un de ces bustes que Lorenzo a signé son œuvre : lavrentii
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TVM... N'oublions pas enfin le chambranle de bronze, dans lequel de nombreux oiseaux se jouent au milieu des festons, des fleurs et des fruits ; digne et excellent cadre pour d'aussi admirables œuvres \
Tous les modèles en terre étant faits, ce fut en 1440 qu'on commença à les fondre en bronze. Trois ans après, en 1443, six des dix bas-reliefs étaient coulés en métal; la fonte des quatre autres ne fut terminée qu'en 1447, et la dorure du tout ne fut achevée qu'en
I. Antonio Pollajuolo prit une part importante à l'exécution de cet encadrement, dans lequel il plaça nombre d'oiseaux, entre autres une caille qui semble vivante et qui excita vivement l'admiration des contemporains. (Vasari, t. V, p. 91.)
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1452. Au mois de juin de la même année, cette porte fut dressée et mise à la principale entrée du Baptistère, en face de Santa-Mariadel-Fiore, à l'endroit où la porte d^Andrea Pisano était restée durant quatre-ving-t-septans, de 1337 à 1424, époque où nous Tavons vue dépossédée par la première porte de Ghiberti, laquelle, à son tour, fut remplacée par le nouveau chef-d^œuvre du maître florentin. Les trois portes de bronze du temple de Saint- Jean se trouvèrent dès lors distribuées comme on le voit aujourd'hui : la porte d'Andréa Pisano au sud, en face du Bigallo ; la première porte de Ghiberti au nord, vis-à-vis FOpera di San Giovanni ; la seconde porte de Lorenzo à Fest, en reg-ard de la cathédrale. Ghiberti avait mis quarante -neuf ans (1403 -145 2) à faire ces deux portes. Il avait vingt-deux ans quand il commença la première, soixante et onze ans quand il termina la seconde. Est-ce à dire qu'il y employa toute sa vie? Nullement. En conduisant cette vaste entreprise, il exécuta tous ses autres travaux, qui furent considérables. Toutefois le nom de Ghiberti s'est identifié avec les portes du Baptistère, et ces
portes^ à elles seules, suffisent pour assigner au sculpteur florentin une des premières places parmi les maîtres de la renaissance italienne.
A mesure que nous avons avancé dans cette description, nous avons senti le charme nous envahir de plus en plus et paralyser en nous toute tentative de résistance à l'admiration. Sans doute, dans une telle œuvre, les genres sont confondus. On a là, moins des bas-reliefs conçus pour les moyens de la sculpture, que des tableaux dessinés en vue des ressources de la peinture. Ghiberti est moins un sculpteur qu'un peintre en bronze, cela est vrai; mais s'il a voulu faire prévaloir un système blâmable en principe, ne s'est-il pas fait absoudre à force de talent, d'invention, disons même à force de génie? N'a-t-il pas imprimé au métal l'image de la nature, presque l'apparence de la vie? Il le dit lui-même : « Je me suis appliqué avec ardeur à imiter la nature; j'ai étudié ses procédés, et je me suis efforcé d'en approcher le plus possible. J'ai tâché de comprendre l'action de la forme extérieure sur la vision, et je me suis assimilé les procédés de la peinture et de la sculpture. »
Il a mis, en eÛQt, à contribution toutes les ressources de Fart. Il a employé tour à tour le haut, le moyen, le bas et le très-bas relieP, et jusqu^aux lignes fuyantes de la perspective aérienne 5 il est ainsi parvenu à évoquer des armées et des foules, au milieu des paysages les plus vastes et des monuments les plus variés. Ecoutons avec quelle ardeur il poursuit son but, avec quel contentement il croit ravoir atteint : « Travaillant sans relâche et avec le soin le plus scrupuleux, j'ai pu introduire dans mes compositions jusqu'à cent personnages modelés en perspective, de manière que les iigures du premier plan soient en harmonie avec les iîgures des plans successifs. » Or Ghiberti s'est posé là un problème d'optique que la peinture seule peut résoudre, ou plutôt auquel la peinture seule peut donner un semblant de solution, et s'il est parvenu à produire sur l'œil une sorte d'illusion, il n'en a pas moins donné prise à des objections graves. En disposant ses bas-reliefs comme si les oppositions de couleurs lui de-
I. Alto relievOj me^^o relievoj basso relievOj stiacciato
vaient prêter leur concours^ il lui est arrivé souvent de ne point placer les figures et les choses dans leurs rapports respectifs et vrais. Les artistes grecs en usaient autrement. Ils répugnaient à réunir un grand nombre de personnages dans une même composition. Une £gure suffisait à elle seule pour symboliser des peuples, des armées, des pays ou des villes, et, grâce à ces ingénieuses conventions, ils pouvaient tout représenter dans un basrelief sans sortir des limites assignées à la sculpture. L^art, ainsi entendu, devenait tributaire d'une culture d'esprit à laquelle le public était soumis aussi. Ghiberti, en supprimant cette nécessité constante d'interprétation en présence de l'œuvre d'art, enlevait à l'art lui-même une de ses plus nobles prérogatives. En cherchant à transcrire le fait réel et à entrer en lutte avec la vérité vraie, loin d'étendre les limites de l'imitation, il en restreignait la portée. Ce n'était pourtant pas, de sa part, faute d'aimer l'antiquité. On sait ses enthousiasmes pendant son séjour à Rome. Il oublie alors qu'il est Florentin; il devient Grec par amour des marbres classiques, et regar-
BAPTlSTÈRfc: DE FLORENCE.
dant comme mémorable cette époque de- sa vie^ il lui domine pour date la 440"^ olympiade. Avec quel transport il assiste à la découverte d'une statue d'Hermaphrodite dans une vigne près de San-Celso ! « Aucune parole humaine, écrit-il, ne pourrait rendre toute la science et tout Tart que révèle cette statue, aucune parole ne saurait dire toute Tampleur de son style. » Et plus tard, quand, près de Florence, on découvre une autre statue antique, avec quelle tendresse, avec quelle dévotion il en parle! « Quelque nature d'élite des premiers âges du christianisme, frappée sans doute de la perfection et du merveilleux talent que dénote ce chef-d'œuvre, l'aura, dans sa pitié, fait ensevelir sous une pierre tumulaire pour le préserver des outrages du temps et de la barbarie des hommes. Le toucher seul peut révéler ses nombreuses beautés, qui échappent au regard, même quand elles sont en pleine lumière... » Ghiberti comprit donc l'antiquité, et il l'aima d'une passion sincère. S'il ne lui resta point scrupuleusement £dèle, c'est qu'il fut dominé parle besoin de progrès et d'innovation dont les artistes du xv^ siècle étaient
possédés, presque sans exception. Il fut bien rhomme de son pays et de son temps. Les Florentins des Médicis étaient loin d'avoir la culture et le goût des Athéniens de Périclès. Si Ghiberti se trompa, il eut pour complice Tadmirationde tout un peuple, et son erreur suscita, non-seulement l'enthousiasme de ses contemporains, mais celui de la postérité. Michel- Ange aiu-ait voulu placer les portes de Lorenzo à rentrée du Paradis : « Son tanto belle clie starebboii bene aile porte del Paradiso^, » Raphaël les étudia et en tira profit. Ne soyons pas plus difficiles à contenter que de tels hommes. Disons, pour tout absoudre sinon pour tout justifier dans ces fameuses portes, qu'il convient de les regarder, non-seulement comme Tœuvre d'un grand sculpteur, mais comme le chefd'œuvre du plus grand des orfèvres. Ne marchandons pas notre plaisir, surtout quand il est encore d'un ordre aussi élevé. Sans être approbateurs quand même , gardons - nous
I. Le mot de Michel-Ange inspira les vers suivants
Dum cernit valvas aurato ex aere nitentes
In templo Micliael-Angelus, obstupuit :
Attonitusque diu, sic alta silentia rupit :
O divinum opus, o Janua digna polo !
d^étre censeurs à outrance^ et, tout en protestant dans une certaine mesure au nom des principes, abandonnons-nous sans résistance à la saine jouissance de l^admiration.
La porte d'Andréa Pisano et la dernière porte de Lorenzo Ghiberti sont des œuvres qui semblent se choquer et se contredire : Tune, dont la pureté et Taustérité sont presque classiques, maintient la forme dans la subordination de Tidée; l'autre , qui fait pressentir déjà les témérités romantiques, accorde à la réalité des privilèges presque souverains. Pourquoi les Florentins, qui s'étaient passionnés pour la porte d'Andréa en 1339, s'extasièrent-ils avec plus d'ardeur encore devant la porte de Ghiberti en 1452? Les Italiens du xv^ siècle avaient-ils dégénéré de ceux du xiv^? L'art de la Péninsule était-il en voie de décadence? La renaissance avaitelle été détournée de sa voie? Si les Pisans en avaient été les apôtres, quel nom donner à des maîtres tels que Ghiberti?... De pareilles questions peuvent embarrasser une observation superficielle, une étude attentive en a facilement raison. Non, s'il y a des dés-
accords apparents, il n^y a pas de démentis sérieux dans les travaux successifs que Tltalie a poursuivis sans relâche durant plus de deux cents ans et dont la résultante s^appelle la renaissance. A la fin du xiii^ siècle et surtout au commencement du xiv% un irrésistible mouvement entraîne Fart italien. Giotto découvre la nature en même temps qu^Andrea Pisano retrouve l'antiquité , et tout ce qui relève des arts d'imitation rajeunit en se reprenant à la tradition ; Tidéal fait alliance avec la vérité naturelle; la sculpture et la peinture créent des œuvres à la fois classiques et réelles, qui se rattachent au monde antique en s'animant au souffle d'une vie nouvelle. Voilà le début de la renaissance, début grandiose, qui n'eut de vraiment comparable que le couronnement de cette belle époque. Tout le xiv^ siècle vit de Giotto et des Pisans; tous les maîtres, pendant près de cent ans, suivent religieusement la trace de ces initiateurs ; s'en écarter paraît un danger, presque un sacrilège ; l'accord est tellement unanime, que, vers les premières années du xv^ siècle, peintres et sculpteurs, à force
de soumission, tombent dans la routine. Un mouvement nouveau se produit alors, à la tête duquel Florence se met avec résolution. Ghiberti est un des chefs de ce mouvement; il est un des fondateurs de cette école pittoresque, qui, tout en adorant l'antiquité, en renie quelques-uns des principes essentiels, secoue tous les jougs, réclame une complète indépendance, et tente de substituer la stricte image de la réalité aux œuvres pures de Timag-ination. Non pas que les maîtres de cette école soient à aucun degré réalistes comme on prétend Fétre aujourd'hui. S'ils cherchent la vérité naturelle, souvent même avec excès, une aspiration supérieure les soutient toujours et les préserve de la servitude. Ils sont loin de répudier Tâme ; ils ont le culte du beau, ils ont surtout le style, ils demeurent spiritualistes au sein de la matière, ils restent chrétiens , naïfs même , tout en étant savants : témoin les anges et toutes les nobles iigures de la troisième porte du Baptistère. Des hommes tels que Ghiberti entraînent avec eux leurs contemporains, mais ne les compromettent ni ne les dépravent. Leur œuvre a
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été féconde parce qu^elle était nécessaire. Le principe même de la renaissance, une fois posé, avait besoin, pour produire toutes ses conséquences, d'un idiome assez souple pour se prêter aux infinies modulations de la pensée moderne. Cette langue admirable, les quattrocentista florentins en ont trouvé tous les éléments. Ils se sont à tel point familiarisés avec la nature, qu'entre elle et eux il n'y a plus eu de secrets, et que par elle enfin ils sont arrivés à tout dire sans équivoque, sans réticence et sans arrière-pensée. Pour avoir fait cela,récole naturaliste de Florence a joué un grand rôle, le principal rôle peut-être, dans Tœuvre générale de la renaissance. A cette école, les autres écoles sont venues s'instruire ; toutes ont pu, dès lors, s'avancer librement vers le progrès ; chacune, selon la nature particulière de son génie, a été mise à même de poursuivre son propre idéal et de l'exprimer avec clarté sous les apparences de la vie. Peintres et sculpteurs ont pu reprendre alors, avec une entière indépendance d'allure et de caractère, l'idée mère de la renaissance, continuer et mener à terme l'œuvre des Giotto et des Andréa
Pisano, renouer enfin d^une manière indissoluble la chaîne de la tradition.
Malgré tous les enchantements des œuvres de Lorenzo Ghiberti, nous ne pouvons nous défendre d'une prédilection marquée pour Fœuvre austère du vieux Pisan^ et nous regrettons qu'on n'ait point laissé la porte d'Andréa à la place d'honneur qu'elle occupait primitivement. Dans les bas-reliefs d'Andréa Pisano, nous voyons clairement marqué^ dès l'origine de la renaissance^ le but vers lequel il faut tendre ; dans les bas-reliefs de Ghiberti^ ce but est comme obscurci, mais les moyens nécessaires pour y arriver sont désormais trouvés. Ghiberti est l'égal des plus grands qiiattrocentista , Andréa va de pair avec Giotto. Or, pour trouver plus grand, j'allais dire aussi grand qu'Andréa et que Giotto, il faut aller jusqu'à Michel-Ange et jusqu'à Raphaële
I. La seconde porte de Ghiberti a été trop dô fois reproduitCj et par des moulages en plâtre, et par des gravures, pour que nous énumérions ces reproductions.
STATUE DE SAINTE MARIE-MADELEINE
PAR DOXATtLLO.
On ne connaît pas au juste la date de la statue en bois que Donatello £t pour Fautel consacré à sainte Marie -Madeleine dans le temple de Saint-Jean. On sait seulement que cette statue ne put être exécutée avant 1434, parce que, jusqu^à cette époque, Temploi du temps de Donatello est parfaitement connu. De 1424 à 1427, Donatello se donne tout entier au tombeau de Baldassare Cossa. Les monuments du cardinal Brancacci et de Bartolomeo Aragazzi, ainsi que le bas-relief en bronze des fonts baptismaux de Sienne, le retiennent jusqu'en 1433. Le 3 octobre de cette année 1433? Côme de Médicis, vaincu par Rinaldo degli Albi{:{i, est exilé à Padoue, et Donatello se
rend à Rome où il exécute la statue en bois de saint Jean^ placée dans la sacristie de la basilique du Latran. Le 26 septembre de Tannée suivante (1434) Rinaldo prend à son tour le chemin de Texil, Côme rentre triomphalement dans sa patrie, et Donatello revient en même temps que son protecteur à Florence, où il reste jusqu'en 1444^ époque à laquelle il est appelé à Padoue pour fondre en bronze la statue équestre de Gattamelata, ainsi que les statues et les bas-reliefs de la basilique de Sant'- Antonio ( 1444- 1449)- Donatello résida donc à Florence une dizaine d'années, de 1434 à 1444, pendant lesquelles il ût une série d'ouvrages, tour à tour empruntés à la nature et inspirés de Fantiquité, portant quelquefois cette double empreinte , marqués toujours d'une profonde originalité. Les bas-reliefs de la chaire extérieure de Prato ayant occupé le sculpteur florentin pendant la première partie de cette période, ce fut vraisemblablement de 1436 à 1438 qu'il entreprit la statue du Baptistère. A cette date, il esx vrai, la dernière porte de Ghiberti n'était point encore terminée, elle ne devait même être mise en place que qua-
torze OU quinze ans plus tard; mais, depuis douze à quatorze ans déjà, elle était commencée, et Tesprit qui allait animer tous ses basreliefs était irrévocablement ûxé. Voilà pourquoi, en suivant le développement esthétique du xv'^ siècle italien, nous avons cru ne devoir mentionner la Madeleine de Donatello qu'après avoir parlé de la dernière porte de Ghiberti.
Dans aucune des œuvres du maître florentin, le réalisme ne domine plus que dans cette statue. Certaines figures de saint Jean (le Saint Jean des Offices, par exemple, et celui du palais Martelli) pourraient seules peut-être disputer le pas à la Madeleine du Baptistère dans cette voie où tout est sacrifié à la vérité naturelle. La sœur de Marthe et de Lazare est représentée dans sa pénitence, ou plutôt au terme extrême de sa pénitence. Elle a sacrifié sa chair et fait Timmolation de son corps. Ce corps, jadis si beau, n'est plus qu'un cadavre vivant. La charpente osseuse a seule résisté ; les muscles ne restent plus que comme des cordes nécessaires aux fonctions de la vie; la peau, ridée, flétrie, semblable à Tenveloppe d'un ballon dégonflé, flotte sur cette ossature
BAPTISTÈRE DE FTORENCE.
dont la solidité a triomphé de tous les efforts tentés contre la nature. L^héroïque pénitente se tient droite et ferme ^ toujours debout, prête à lutter encore dans le combat à outrance qu'elle a engagé contre la vie. Quant aux traits du visage, ils sont complètement décharnés, et, quelque effort que Ton fasse, il est difficile de reconnaître, au milieu de cette dévastation, la moindre trace de beauté. Les cheveux seuls ont conservé leur magnificence 5 cette chevelure, qui s'était répandue jad s, mêlée aux parfums, sur les pieds du Sauveur, est restée intacte au milieu de la ruine, comme pour couvrir ce pauvre corps et en dérober les tristesses.
La plupart des sculpteurs et des peintres ont vu, dans Marie-Madeleine, comme une apologie de toutes les beautés corporelles. Il a été sous - entendu par eux que ces splendeurs charnelles avaient été soustraites au monde et consacrées à Dieu ; afin de faire comprendre la valeur du sacrifice et la grandeur de la renonciation, ils ont dévoilé à tous les yeux ce que la moins repentante des créatures reculerait elle-même à montrer. Ce qui revient
à dire que la sœur de Lazare n'a guère été pour les arts du dessin qu'un prétexte à la représentation d'un beau corps. Donatello en a jug-é autrement. Il n'a voulu voir dans Marie- Madeleine que le symbole de la plus austère pénitence^ et il a présenté cette sainte femme comme le miroir de tous les ravages que les plus dures mortifications peuvent exercer sur les formes humaines. Mais Donatello a outrepassé ce but, et sa Madeleine ressemble à une préparation anatomique plutôt qu'à une œuvre d'art. On cherche une statue, on ne voit qu'un squelette vivant, et l'on se détourne sans tenir suffisamment compte de la science accumulée dans cette étrange figure. La douleur, cependant, y est vivement ressentie, et, en y regardant bien, on est pris aussi par une impression d'étrange ferveur ; mais tout s'efface et disparaît devant cette âpreté de style et devant cet inexorable parti pris qui n'ont reculé devant rien, pas même devant la laideur. Si toutes les vérités ne sont pas bonnes à dire, il importe surtout de faire un choix parmi celles dont on confie la traduction aux arts du dessin. La sculpture est faite pour nous
faire remonter^ par la beauté de la forme, à la divinité de notre origine, non pour nous rabaisser, par Timag-e de la décrépitude, jusqu'à la réalité de notre néant. Dans un tel art, la beauté morale est inséparable de la beauté plastique.
Quoi qu'il en soit, Donatello, qui avait consacré déjà dans le Baptistère un monument de grande sculpture à la mémoire de Baldassare Cossa, a fait œuvre encore de sculpteur dans la statue de Marie -Madeleine. Seulement, dans cette statue, abandonnant toutes les routines et se mettant au-dessus de tous les préjugés, il s'est placé résolument à la tête du mouvement qui entraînait le xv^ siècle florentin à la poursuite de la nature. Sans renier l'antiquité, il a cherché et trouvé l'art en dehors des sentiers frayés par les classiques. Il n'a reculé devant rien pour être vrai. Les descriptions précises et les détails techniques, qui ne semblaient pas susceptibles de trouver place dans une statue, ne l'ont point effrayé. 11 a pris possession de l'école, et il a ouvert à l'étude le champ indéfini de la science. Mais si Donatello serre la nature de
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plus près qu'on ne Ta fait jamais, il ne se départit pas des saines données de Fart, et tout en ne respectant pas tovijours les lois rigoureuses de la pure plastique, il ne les viole pas de parti pris. Si, d'ailleurs, il conçoit sa Madeleine selon le réalisme rigoureux et un peu étroit que nous venons de dénoncer, il la sculpte en bois, marquant ainsi, par le choix de la matière, le rang secondaire qu'il entend assigner à son œuvre. Presque en même temps, il reprend ses titres et ses droits au grand art : il sculpte en marbre, pour le Campanile de Florence, la statue du roi David {il Zuccone)j et, pour la balustrade d'une des orgues du Dôme, ces chœurs d'enfant dont le style est incomparable. A cette époque aussi il donne les preuves les plus manifestes de son culte pour l'antiquité : il restaure des statues mutilées, décore la cour du palais Médicis de huit reliefs copiés sur les plus belles pierres gravées du trésor de Côme l'Ancien, fond en bronze le relief si délicat du triomphe de Bacchus* et la célèbre patère du palais Mar-
I. Ce relief appartient au niusée des Offices
telli\ etc., etc. Voilà les arguments que Donatello oppose à ceux qui croient pouvoir s'autoriser de son réalisme pour lui refuser le premier rang parmi les sculpteurs de la renaissance, Michel-Ange excepté. Entre Ghiberti et Donatello le choix ne saurait être douteux. L'œuvre par excellence de Ghiberti, la troisième porte du Baptistère, tout en démontrant une extraordinaire fécondité d'invention et de prodigieuses ressources de talent, est, nous Favons dit, Fœuvre d'un grand orfèvre plutôt que d'un grand sculpteur; l'œuvre de Donatello appartient tout entière et exclusivement à la sculpture. N'oublions pas, d'ailleurs, que le réalisme de Donatello, loin d'effacer le sentiment chrétien, l'affirme, l'accentue, l'exalte, le pousse même jusqu'à l'exagération. Témoin la statue de Marie-Madeleine, qui, en dépit de l'âpreté de l'accentuation personnelle, est une œuvre profondément religieuse.
Jusqu'à la ûn du xv^ siècle, la statue de Donatello fut conservée dans l'Opéra di San Giovanni. C'est là sans doute que Charles VIII
I. Cette patère se trouve au musée de Kensington
la vit encore, et qu'il Fadmira au point de la vouloir à tout prix posséder. Un document manuscrit, conservé par Migliore, nous apprend, en effet, que le roi de France offrit de cette statue une somme considérable; ce document ajoute que la République de Florence aurait accepté le marché, si elle n'avait vu dans Charles VIII un ennemi plutôt qu'un ami. En 1500, l'œuvre de Donatello fut transportée dans le Baptistère et placée dans une niche spécialement disposée pour la recevoir. Le registre des déhbérations des consuls de Calimala fait foi de cette translation. On lit, à la page 42 de ce registre, qu'à la date de 1500 l'orfèvre Jacopo Sogliani a été payé du diadème qu'il avait fait pour la statue de sainte Marie -Madeleine, mise récemment dans le temple de Saint- Jean : « A Jacopo Sogliani (( Orafo si paghi per la diadema facta per la (( figura et immagine di Santa Maria Madda- {( leiia, nuov ameute posta nella Chiesa di S, Gio- (( vanni. 1500, » Ce fut seulement au xvif siècle qu^un autel spécial fut consacré, dans le Baptistère, à la sœur de Marthe et de Lazare, et que l'image en bois sculptée par Donatello fut
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posée sur cet autel. C'est ce que démontre Finscription gravée sur la table de Tautel :
VOTIS PVBLICIS S. MARIAE MAGDALENAE SIMVLACRVM INSIGNE DONATI OPVS PRISTINO LOCO ELEGANTIORKiVE REPOSITVM ANNO CI3 13 C XXXV.
« L'an 163 5 j d'après le vœu public, la statue de sainte Marie -Madeleine, ouvrage admirable de Donatello, fut transportée de son ancienne place dans un lieu plus digne d'elle. ))
STATUE DE SAINT JEAN-BAPTISTE
POUR LE DOSSALE PAR MICHELOZZO MICHELOZZll.
En 14$!, le grand sanctuaire du Dossale de 1366 attendait encore la statue de saint Jean. Ce fut alors seulement que Texécution de cette statue fut confiée à Michelozzi ^
Michelozzo Michelozzi di Borgognone di Bartolomeo di Gherardo était né à Florence en 1391, treize ans après Ghiberti, cinq ans seulement après Donatello. Comme orfèvre, il était élève de Lorenzo Ghiberti. Il avait fait, en 1426, pour les officiers du fisc, un cachet sur lequel on voyait la iigure de saint Tho-
1. Nous mettons la lettre K' à cette statue, parce qu'elle fait partie du Dossale^ auquel nous avons mis la lettre K.
2. Vasari et Baldinucci ont faussement attribué cette statue à Antonio Pollajuolo.
mas*; et il avait été chargé, en 1427, de graver les coins des monnaies florentines ^ Comme architecte, il était, avec Brunelleschi, le promoteur de la renaissance toscane. De préférence à Brunelleschi lui-même, il avait été choisi pour construire l'habitation des Médicis, et il avait élevé cet édifice élégant et grandiose qui s'appelle aujourd'hui le palais Riccardi 5 dans ce palais, il avait ajouté à la magnificence des appareils classiques les bossages accentués, emblèmes monumentaux en parfaite harmonie avec un état permanent de trouble et d'agitation ^ Il avait refait Fétage inférieur du Palais-Vieux, bâti le couvent de Saint-Marc*, ainsi que les villas Careggi % Mozzi et CafFagiolo. Venise lui devait la bibliothèque de San- Giorgio-Maggiore, et Milan la restauration du
1. Archives de Florence : Deliheraiioni degli ufficiali del catasto (1426).
Michelozzo fut enterré dans ce couvent
5. Côme et Laurent de Médicis vécurent et moururent dans cette admirable villa.
palais Vismara, restauration faite avec autant de g-out que d'éclat ^ Comme sculpteur, son originalité était moindre, mais sa science était incontestée. Il avait quitté Ghiberti pour suivre Donatello, dont il resta le collaborateur et l'ami, tenant à honneur avant tout de s'en rapprocher, de l'imiter, de se confondre même avec lui. Ses œuvres avaient un accent moins vif et moins profond de la nature, mais un sentiment plus g-énéralement juste de la mesure et de la convenance ; il demeurait architecte jusque dans ses sculptures, subordonnant toujours au caractère monumental les proportions et même l'expression de ses figures. Nous avons déjà vu, dans le Baptistère, sa statue de la Foi sculptée pour le tombeau de Baldassare Cossa, Il avait pris une part également active à l'exécution des mausolées. des cardinaux Brancacci ' et Bartolomeo Aragazzi. 11 avait travaillé au bas-relief en bronze du Baptistère de Sienne, et il s'était souvenu de Donatello avec non moins de fidélité dans
T. Le palais Vismara avait été donné par François Sforza à Corne de Médicis.
Dans l'église de Sant'-Angelo-a-Nilo, à Naples
les reliefs dont il avait décoré la porte du palais Vismara \ Enfin, le charmant petit saint Jean qu^il avait pla^é au-dessus delà porte de la Canonica, en face du Baptistère, révélait en lui un sculpteur spécialement voué au patron de la ville. Tels étaient les titres de Michelozzo Michelozzi. Sa renommée était considérable, son expérience était grande, Côme de Médicis Favait en particulière affection, Florence le reg-ardait comme une de ses gloires, tout le désignait au choix des consuls de Calimala, et voici ce que portent les mémoires de la corporation pour Tannée 145 1 : « Il est commandé à Michelozzi, fils de Bartolomeo, une figure d'argent de saint Jean- Baptiste, destinée au parement d'argent, et, pour ce travail, il lui est remis cinquante florins'. » Les mêmes livres constatent que, moins d\m an après, en 1452, cette statue était terminée ; qu'elle pesait quatorze livres et onze onces d'argent, au titre de onze deniers;
Cette porte est maintenant au palais Brera
2. Quaderno di ricordi dell' arte de'mercatanti, dal 1450 al 1453, segnato O, anno 1451, p. 146. Spoglio Strozzi, t. II, p. 113. Rapporté par M. Labarte, t. II, p. 489.
et qu^en tout elle avait coûté deux cent six florins^ vingt et une livres ^ cinq sols et trois deniers \
La statue de saint Jean-I^aptiste, haute de o™,6o, occupe, nous Tavons vu, le milieu du Dossale : au point de vue pittoresque , elle en est l'axe et le centre ; au point de vue moral, elle commente et résume en quelque sorte tous les bas-reliefs et toutes les figures qui sont comme la parole vivante de ce monument. C^est ainsi qu'après avoir lu les principaux traits de la vie de saint Jean-Baptiste épars çà et là dans les narrations de saint Matthieu, de saint Marc et de saint Luc, on entend saint Jean FÉvangéliste commencer par le résumé dans lequel il fait intervenir le Précurseur d'une façon grandiose :
« Il y eut un homme envoyé de Dieu de qui le nom était Jean.
(( Il vint pour servir de témoin, pour rendre témoignage à la lumière, afin que tous crussent par lui ' . ))
Saint Jean-Baptiste, debout, la tête haute,
Jean, Ij
beau de visag-e, les joues amaigries mais non décharnées, le regard ferme et plein d'autorité, la bouche vibrante de la parole prophétique, tient de la main g-auche une croix richement ciselée et montre de la main droite la voie qu'il faut suivre. La chevelure, longue, abondante, inculte sans désordre, ajoute à la puissance et à Tharmonie des traits qu'elle encadre. Une toison, taillée en tunique et serrée sur les hanches par une écharpe en forme de ceinture, enveloppe le corps et tombe jusqu'au-dessous des genoux; par-dessus ce vêtement g-rossier est jeté le manteau, qui donne à la figure un aspect héroïque. L'attitude est fière sans arrogance, le geste est noble avec simplicité. Il n'y a rien là précisément de l'orateur antique, rien qui rappelle les statues célèbres d'Aristide, d'Euripide et de Sophocle. Les jambes, les pieds et les mains, que l'on dirait modelés sur la nature vivante, appartiennent en propre à l'art florentin du xv^ siècle et relèvent immédiatement de la doctrine de Donatello , avec quelque chose de moins rigoureux, mais aussi de moins âpre. On n'est pas subjugué par le saint Jean du
Dossale comme on Test par les saints Jean du palais Martelli et de la galerie des Offices. La statue de Michelozzi n'exprime pas la même conviction, la même fermeté, la même originalité que les statues de Donatello. N'oublions pas cependant que tous les moyens de convaincre ne sont pas bons, et que certains arguments éloignent nombre d'esprits de la vérité plastique plutôt qu'ils ne les en rapprochent. Ces arguments à outrance tirés de la nature, Michelozzo ne les a pas employés. Est-ce par impuissance, est-ce par volonté? Peut-être est-ce à la fois faute de pouvoir et faute de vouloir. Ce qui est certain, c'est qu'il a cherché avec sincérité l'image chrétienne, vivante et parlante du dernier des prophètes et du plus grand des apôtres. A-t-il trouvé tout ce qu'il cherchait? Ce serait beaucoup dire. Toujours est-il qu'il a produit une œuvre honnête, habile, éloquente même, et qui tient par les meilleurs aspects à la plus féconde époque de la renaissance italienne.
PAIX NIELLÉE
PAR MASO FINIGTJERRA.
En 1452, Tannée même où Ghiberti mettait la dernière main aux fameuses portes et où Michelozzo Michelozzi terminait le saint Jean du Dossale, Maso Finiguerra enrichissait le trésor du Baptistère d^une paix niellée incomparablement belle. Cette paix, assurément le plus beau des monuments de ce genre, a été transportée au musée des Offices 5 mais son histoire est liée de la façon la plus intime à rhistoire du temple de Saint-Jean, et nous la regardons comme appartenant à notre sujet. Elle représente le Couronnement de la Vierge . . . Qu'on se représente une plaque d'argent cintrée à sa partie supérieure, haute de cent vingt-sept millimètres, large de quatre-
vingt -cinq, et, dans ce tout petit espace, quarante et une iigures dessinées, gravées, modelées avec une telle délicatesse, que chaque personnage paraît clairement avec sa physionomie propre et sa signification particulière, sans qu'un seul trait se perde ou paraisse indécis dans son intention, sans qu\m seul des plis de la moindre draperie n'ait sa forme voulue, son élégance et sa raison d'être. Or les figures ont en moyenne une hauteur totale de quarante-six millimètres et les tètes n'excèdent pas cinq à six millimètres. Au centre de la partie supérieure, le Christ, coiffé d'un bonnet qui rappelle à la fois la tiare pontificale et le bonnet des doges, pose de ses deux mains la couronne sur la tête de Marie. La Vierge, les bras croisés sur la poitrine, est assise à côté de son Fils et pieusement inclinée vers lui. La renaissance a marqué de son empreinte particulière le trône qui porte le Sauveur et sa Mère, et l'architecture de ce trône, jusque dans les détails, est presque classique. Deux anges, tenant des vases remplis de parfums, sont debout de chaque côté : on dirait des canéphores aériennes. D'autres anges sont
groupés, de part et d^autre, en deux concerts qui se répondent. Au-dessous de la voûte en plein cintre, des séraphins tiennent une banderole sur laquelle on lit : assvmpta est maria
IN CELVM AVE EXERCITUS ANGELORVM. Puis vicut
la foule des saints qui descend de degré en degré jusqu'au bas de la composition. On remarque, parmi ces bienheureux, sainte Catherine d'Alexandrie, sainte Agnès, saint Jean- Baptiste, saint Ambroise, saint Augustin, etc. La piété se montre avec une vivacité singulière dans toutes les parties de cette conception merveilleuse. Les figures sont fines, spirituelles!, bien florentines. Le calme et le contentem.ent intérieurs illuminent tous ces pieux et candides visages de saints et de saintes. Il y a certains profils d'anges, un surtout à droite, dont la beauté est presque divine ^
Gori a trouvé, dans les archives des conseils des arts marchands, le document officiel d'où il résulte que ce travail fut payé soixante-
I. Nous reproduisons, sans en presque rien changer, la description que nous avons donnée dans un de nos précédents ouvrages : la Vierge et V Iconographie de la Vierge, t. II, P- 514, 5i5î
six florins d'or, une lire et six deniers ^ Finiguerra en tira deux empreintes en soufre et une empreinte sur papier. L'une des empreintes en soufre appartient au Musée britannique 5 Tautre, après avoir fait partie des collections Gori à Florence, Seratti à Livourne et Durazzo à Gênes, a passé en 1872 dans le cabinet de M. le baron Edmond de Rothschild à Paris. L'épreuve unique sur papier appartient à la Bibliothèque Nationale de Paris. Cette épreuve, reconnue pour authentique en 1797 par le savant abbé Zani, avait passé en 1667, avec la collection de l'abbé de MaroUe, dans la Bibliothèque du Roi. Par la beauté de cette épreuve, on peut juger de la beauté du monument lui-même ^
1. Thésaurus vetcr. dypUc.j t. III, p. 316. — Gay a reproduit ce document.
2. M. Dumesnil avait cru devoir signaler comme également authentique l'épreuve que possédait la Bibliothèque de l'Arsenal. Cette seconde épreuve, actuellement à la Bibliothèque
. Nationale, est évidemment fausse.
PAIX NIELLÉE
PAR ANTONIO POLLAJUOLO.
Vasari parle de paix niellées d'une admirable beauté, qu'Antonio Pollajuolo avait faites aussi pour le Baptistère de Saint-Jean. Une seule de ces paix^ recouverte d'émaux de basse-taille, a échappé au naufrage général de 1527 et se trouve au musée des Offices, en compagnie du chef-d'œuvre de Finiguerra. On y voit le Christ mort, entouré de disciples 'et de saintes femmes. Le médaillon qui contient ce tableau est encadré par une arcade en plein cintre, sur laquelle sont des £gures de saintes. Le Père éternel, entouré d'anges, occupe le tympan... Ce petit monument ne mesure, en hauteur, que vingt et im millimètres. Quand on le considère avec attention,
quand on voit la belle ordonnance du sujet^ rélég-ance des figures^ la noblesse des détails architectoniques^ la douce harmonie des émaux qui décorent les pilastres et Tarchivolte, on regarde Antonio PoUajuolo comme un maître ^
I. Il convient de rappeler aussi les deux candélabres en argent que la Compagnie de l'Art des Marchands commanda à Antonio PoUajuolo en 1465 {Ddiheraiione de' mercatanti delV anno 1465; Spogiio Stroni^ t. Il, p. 120). Ces candélabres étaient enrichis d'ornements ciselés , de figures et d'émaux de basse- taille. Ils mesuraient deux bras et un tiers de haut (i"i,459)j pesaient cinquante livres (i5'''ij977), et avaient coûté quinze cent quarante-huit florins et trois livres, sur lesquels PoUajuolo avait prélevé dix -sept florins pour son travail. Vasari parle de ces candélabres avec beaucoup d'éloges. Malheureusement ils ne trouvèrent pas grâce devant les dévastateurs de 1527, et furent fondus pour payer la rançon de j'Italie , qu'envahissaient les hordes allemandes commandées par le connétable Charles de Bourbon... Que de ruines dans cette année 1527! Que de chefs-d'œuvre anéantis, à Rome, à Florence, partout, d'un bout à l'autre de la Péninsule !
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BETTO DI FRANCESCO BETTI ET ANTONIO POLLAJUOLO
En 14)6, la corporation des marchands voulut avoir une croix d'argent monumentale, capable d'accompagner dignement le Dossale. A cet effet, deux délibérations intervinrent successivement, le 22 février et le 30 avril 1456. Le 22 février, on décida « qu'on ferait pour réglise de Saint -Jean une grande croix d'argent, destinée à renfermer le très -grand et très-beau morceau de la vraie croix de Notre - Seigneur appartenant à cette église, et qu'on enrichirait la dite croix d'ornements d'une exceptionnelle importance, afin de signaler à l'attention de la foule l'insigne relique offerte à son adoration. » Le 30 avril, on
arrêta le choix des artistes et l'on divisa la tâche en deux parties : à Betto di Francesco Betti fut confiée l'exécution de la partie supérieure y tandis qu'Antonio del Pollajuolo et Miliano di Domenico Dei furent chargés de la partie inférieure ; on iixa à soixante livres le poids de Torfévrerie^ et Ton ordonna que des pierres précieuses d'une g-rande valeur ajoutassent leur éclat à celui de l'argenté Trois ans après, en 14^9; le travail était terminé ^ la croix avait une hauteur totale de i'";93, et la compagnie des Arts marchands la mentionnait sur ses registres dans les termes suivants : (( La croix d'argent, exécutée pour l'église Saint-Jean-Baptiste, pèse cent quarante et une livres % et coûte en tout trois mille trente-six florins, six livres, dix-huit sols et quatre deniers. Antonio di Jacopo Pollajuolo a reçu deux mille six florins, trois livres, treize sols et sept deniers , et Betto di Francesco Betti mille
1. Libro délie deliberazioni dell' arte de' mercatanti, p. 70. Spoglio Strozzi, t. I, p. 116, 215 et 216; t. II, p. m et 117. — (Voir M. Cavallucci, p. 13 ; et M. Jules Labarte, t. II, p. 494.)
2. Cent quarante et une livres italiennes équivalent à quarante-sept kilogrammes huit cent soixante-seize milligrammes.
trente florins, trois livres et cinq sols^ )> Miliano di Domenico Dei n'étant plus nommé dans ce dernier acte, on doit en conclure qu'il était mort peu après 1456, ou qu'il avait renoncé presque aussitôt à être le collaborateur de Pollajuolo. Quant au poids, les prévisions avaient été singulièrement dépassées, puisque des soixante livres primitivement fixées on était arrivé à cent quarante et une livres. Mais plus la valeur de la matière était considérable, plus l'objet lui-même semblait répondre à l'importance de sa destination. L'essentiel, d'ailleurs, était que la beauté de l'œuvre surpassât encore le prix de la matière, et, sous ce rapport, la corporation des Arts marchands eut lieu d'être satisfaite.
Nous Tavons vu par la teneur même des documents authentiques, cet ouvrag-e se décompose en deux parties distinctes : la croix proprement dite, œuvre de Betto; le pied qui la supporte, œuvre d'Antonio Pollajuolo.
" Le crucifix de Betto di Francesco Betti repose sur un rocher garni d'une ceinture de
I. Spoglio Strozzi, t. Il, p. m
murailles et de tourelles. Au centre de ce rocher est une tête de mort. Mais la mort^ qui possédait le monde, Fimmolation du Fils de Dieu l'a vaincue : Timage de la Rédemption s'élève radieuse et constellée au-dessus des emblèmes du néant, et, au bas de cette imag"e, Florence, représentée par ses créneaux guelfes, a mis comme sa signature. La croix elle-même se décompose en six parties égales, séparées les unes des autres par six médaillons garnis de pierres précieuses qui jaillissent en brillantes étincelles. Trois de ces médaillons sont aux extrémités supérieures ; sur le quatrième, placé à Tintersection du montant et des bras, repose la tête du Christ; le cinquième supporte les pieds du Sauveur; le sixième décore la partie inférieure. Tous ces médaillons sont enrichis d'émaux de basse -taille, c'est-à-dire d'émaux translucides, d'un vif éclat, posés comme une glace aux chatoyantes couleurs sur des ciselures d'un très-léger relief. Le médaillon qui forme le haut de la croix est consacré à Dieu le Père ; ceux qui terminent les bras renferment la Vierge et saint Jean^;
I . La Vierge est à la droite du Christ et saint Jean à sa gauche.
celui qui se voit derrière la tète du Rédempteur contient le pélican ; sur celui que cachent en partie les jambes et les pieds de Jésus est une fig-ure de saint; une sainte^ enfin^ paraît dans le dernier médaillon. Des anges remplissent les espaces réservés entre ces médaillons. La matière vitreuse qui revêtait chacun de ces petits tableaux a presque partout disparu, et c'est un malheur assurément 5 mais^ sous cette dégradation de Témail, la ciselure qui reste à découvert est intacte, et Ton peut mieux en admirer l'exécution. Quant à la figure du divin crucifié, elle appartient complètement au naturalisme dont Fart florentin était alors à Texcès tributaire : elle est vraie, trop vraie même ; on y souhaiterait, pour la beauté, une plus large part.
Le piédestal imaginé par Antonio Pollajuolo porte la hauteur totale du monument à 1^,93 . La croix de Betto ayant o'",84, la pièce additionnelle confiée à Pollajuolo mesure i"',09; elle est donc beaucoup plus importante que le crucifix même ; elle l'exhausse et l'agrandit considérablement, sans l'amoindrir ni le défigurer. A la base de rochers et de tourelles imaginée
par Betto sont soudées deux volutes^ dont les enroulements extérieurs se développent en remontant vers la croix et soutiennent deux piédouches^ sur lesquels sont placées les statues de la Vierge et de saint Jean\ Seulement tandis que^ sur les bras de la croix^ la Vierge gravée sous émail était à la droite du Sauveur et saint Jean à sa gauche, la statuette de la Vierge ajoutée par Pollajuolo est placée à la gauche du Christ et celle de saint Jean est posée à sa droite. C'est que les figures gravées et émaillées par Betto relèvent en propre de l'idéal religieux, tandis que les statuettes sculptées par Pollajuolo sont empruntées à la réalité évangélique. Sur les bras de la croix, la Vierge et saint Jean sont transportés du temps dans l'éternité : la Vierge glorieuse, la tête couronnée du diadème et les épaules couvertes du manteau royal, est assise à la droite de son £ls; saint Jean, qui n'est plus l'apôtre du Calvaire et le bien-aimé de Jésus, mais le voyant de Patmos et le vieillard de l'Apocalypse, est relégué à gauche. Au pied de la croix, au con-
I. Les piédouches du consoles sont armés aussi de petites tourelles.
traire^ saint Jean, qui représente rhumanité, prend la première place ; la Vierge n'occupe que le rang- secondaire^ parce qu'elle est là seulement pour souffrir de la mort de son fils et pour ajouter sa propre passion à la passion du Sauveur. Les deux statuettes de Pollajuolo sont dessinées^ modelées et drapées de main de maître; le sentiment douloureux qu'elles expriment est profondément senti, vivement rendu. — Admirables aussi d'exécution sont les quatre petites figures des Evangélistes qui remplissent les médaillons à double face placés à la base des piédouches. — Au-dessous de ces piédouches, un petit temple, d'une charmante architecture, est la partie saillante et le principal motif du pied de la croix. Sous les imbrications émaillées de vert qui composent la toiture, des arceaux symétriquement disposés forment trois sanctuaires : ceux des côtés renferment des anges debout, dans l'attitude de l'adoration; celui du milieu contient une figure assise du Précurseur. — C'est encore saint Jean-Baptiste qui est dans la partie triangulaire du socle, où l'on voit un petit bas-relief du Baptême du Christ... Ainsi,
à la base et au centre de cette représentation pittoresque de la croix^ se retrouve Fimage de Jean-Baptiste. Tout s'enchaîne et se lie par le dessin comme par Fidée religieuse. L^ordre et la logique régnent partout dans cette accumulation de reliefs^ d'émaux et de figures. La mesure est dans toutes les parties de ce vaste ensemble, la confusion ne se fait sentir nulle part. Pollajuolo se montre là tout entier, sculpteur pathétique, orfèvre de premier ordre, émailleur incomparable ^
La grande croix d'argent entrée en 1459 dans le trésor de Saint-Jean prit rang, dès cette époque, parmi les merveilles de la renaissance florentine. Soixante-huit ans après, en l'Jiy, peu s'en fallut qu'elle ne fut engloutie dans le flot barbare qui faillit submerger l'Italie. La Commune de Florence aux abois fît main basse alors sur les richesses des corporations, elle convertit en lingots nombre de chefs-d'œuvre de l'orfèvrerie toscane, et la croix du Baptistère fut réclamée aussi par mesure de salut
I. Malheureusement les émaux translucides que Pollajuolo avait si ingénieusement répartis dans cette importante pièce d'orfèvrerie sont profondément altérés.
public. Cette croix trouva grâce heureusement devant les exécuteurs, qui consentirent à recevoir en échange la somme de seize cent cinquante florins. Camillo Antinori prêta cette somme, reçut la croix comme gage, et, peu de temps après, la compagnie des Marchands put rendre ce trésor au temple de Saint- Jean.
Le monument de Betto di Francesco Betti et d^ Antonio PoUajuolo resta sans subir aucune atteinte grave ju'squ^au jour où un zèle ininteUigent voulut ajouter à Toeuvre des maîtres et parvint presque à la défigurer. A la base de cette croix, si remarquablement ciselée par le xv' siècle, Torfévrerie moderne a placé deux chimères qui portent des figures d^anges, molles, insignifiantes, sans émotion, dépourvues de beauté, et a dérangé l'équilibre du monument. Ces chimères, en répétant les piédouches ajoutés à la partie supérieure de la croix, engendrent la monotonie, alourdissent le socle, lui enlèvent beaucoup de son élégance et de sa légèreté. Quant aux anges qu'elles soutiennent, placés au-dessous de la Vierge et de saint Jean, ils détournent Tattention de ces belles figures 5 à force de fadeur,
ils en font oublier la noblesse et Taustérité ; par une symétrie désolante^ ils compromettent ce qu'il y avait d'original dans la conception de Pollajuolo. Nous souhaitons qu'on fasse disparaître cette malencontreuse superfétation^ et qu'on restitue^ dans son intégrité primitive, une des œuvres qui ont le plus honoré l'art de l'orfèvrerie \
I. M. Cavallucci, qui a le premier dénoncé ces chimères et les anges qu'elles supportent, a eu la bonne pensée de proposer de les fondre et d'employer l'argent provenant de cette fonte à la restauration du Dos sale. Nous souhaiterions que cette proposition fût acceptée.
ANTONIO POLLAJUOLO ET VITTORIO GHIBERTI
La porte d'Andréa Pisano^, placée jadis visà-vis du Dôme, avait été reléguée, nous Tavons vu, en face du Bigallo, et il lui manquait encore un encadrement digne d'elle. La compagnie de TArt de Calimala avait commandé à Lorenzo Ghiberti une architrave, une corniche et des montants en bronze, compléments nécessaires des bas-reliefs d'Andréa ; mais Lorenzo, au comble de la fortune et d'ailleurs accablé de commandes, ne put entreprendre ce travail. 11 mourut en 1455, trois
I. Ayant indiqué par la lettre G la porte d'Andréa Pisano, nous indiquons par la lettre G' l'encadrement de cette porte.
ans après avoir terminé la dernière porte du Baptistère, et laissa à ses successeurs le soin de décorer la porte du vieux Pisan. Ce fut Antonio Pollajuolo qui, avec le concours de Vittorio Ghiberti, fils de Lorenzo, mena à fin cette entreprise ^
Deux figures nues, Fune d^homme et l'autre de femme, toutes deux accompagnées d'enfants et portant toutes deux une urne sur leur tête, forment, à droite et à gauche, la base des montants verticaux. De ces urnes s'élancent les végétations idéales qui montent avec légèreté du bas en haut de la porte, s'arrangeant tour à tour en couronnes de feuillages, au milieu desquelles s'ébattent des oiseaux, et en volutes, d'où pendent des gerbes de fleurs et de fruits. Le même système décoratif se retrouve horizontalement dans la partie supérieure et complète l'encadrement. Au
I. II febbraio 1456 : A Vittorio di Lorenzo di Bartoluccio si paga a conto del magistero dei sopradetti stipiti e altro, fiorini 100. (Ms. Strozzi. ) — 1462. Le porte di San Giovanni erano finite, solo restava a fare il prezzo con Vittorio che le aveva finite, e particolarmente si doveva restare d'accordo degli stipiti j cardinali, cornice, scaglioni e soglie che ultimamente haveva fatto per dette porte. (Ms. Strozzi.)
sommet de chaque montant, un médaillon, contenant un buste d'enfant, est comme un point d'attache pour les festons qui descendent sur les jambages et pour ceux qui circulent à travers le linteau. Un troisième médaillon, placé au milieu de la bande horizontale, sépare en deux parties symétriques les enroulements qui la remplissent. Autour de ce cadre, si travaillé, si fouillé, si abondamment pourvu, s'étendent des moulures, simples, calmes, harmonieuses. Une corniche, Qïiûiiy composée de trig-lyphes, d'oves, de palmes, de perles et d'acanthes entremêlées de dau^ohins, surmonte le linteau et sert de couronnement à tout l'ensemble de la porte. La richesse de l'invention, le choix des parties, la fermeté de la ciselure, la précision des moindres détails, témoignent hautement, dans cette décoration complémentaire, en faveur des successeurs immédiats de Lorenzo Ghiberti. On se rappelle la fameuse caille qu'Antonio PoUajuolo avait sculptée dans l'encadrement de la porte principale ^ : Tanto hella e
I, La deuxième porte de Lorenzo Ghiberti.
tanto perfetta clie non le manca se non il volo^. Pollajuolo iit merveille encore et se surpassa par la variété et par la fécondité d'imagination qu'il déploya autour de la porte d'Andréa. Ce fut en 1461 seulement qu'aidé de Vittorio et de plusieurs autres artistes il mit la dernière main à ce travail. Le sculpteur pisan était mort depuis plus de cent dix ans : les grandes traditions qu'il avait fait revivre étaient déjà singulièrement altérées. L'école naturaliste de Florence comprenait mal^ était même en train de ne plus comprendre du tout la valeur de ses œuvres. A peine commence-t-on à voir aujourd'hui qu'Andréa avait raison^ et que, quelque grands qu'aient été ses successeurs, il avait été encore plus grand qu'eux.
BRODÉS POUR LE TEMPLE DE SAINT-JEAN. ( I
Tandis que, pendant le moyen âge, TAsie, rÉgypte et l'Orient avaient conservé Tantique monopole de la fabrication des étoffes de soie somptueusement brochées d'or et d'argent^, l'art de peindre à l'aide des plus fines broderies s'était développé en Occident, où il était devenu comme un apanage royal et sacerdotal. Comme spécimen de ces trames éminemment décoratives, le xf siècle nous a laissé la longue pièce historiée de Bayeux, sur laquelle la reine Mathilde passait pour avoir elle-même brodé à l'aiguille
I. Voir, sur les broderies antiques, à propos du péplos d'Athènèy le savant travail de M. L. de Ronchaud publié dans la Revue archéologique (avril, mai, juin, juillet et août 1872).
IO
les hauts faits de la vie du duc Guillaume de Normandie, son époux \ Au xii^ siècle appartiennent les broderies pontificales conservées dans le trésor de la cathédrale de Sens% ainsi que les pièces brodées par Fabbesse A^nès et ses sœurs pour le chœur de réglise de Quedlinbourg- ^ Avec la renaissance française du xiii^ siècle, la broderie prit une extension considérable ; elle devint une branche importante de Fart, et Ton vit des corporations se fonder dans la plupart de nos villes. La légende de saint Martin, brodée sur canevas^; Faumônière de Thibault IV, comte de Champagne , la chasuble de saint Domi-
1. On a nommé cette broderie Tapisserie de la reine Mathilde. Mais l'attribution donnée par la tradition à la reine Mathilde n'est rien moins qu'authentique. Ce qui est certain, c'est que cette intéressante broderie appartient à la fin du XI* siècle ou au commencement du Xll".
2. Ces ornements pontificaux avaient été faits pour Thomas Becket.
3. Handhuch der Malereij t. I, p. 171, par le docteur Kugler, — M. Jules Labarte, t. IV, p. 349.
4. Cette broderie appartient au Musée du Louvre. Voir, dans les Annales archéologiques ^ t. XXIV, p. 73, la notice de M. Darcel.
5. Willemin, Monuments français inédits, t. I, p. 68, pl CXIV.
nique % suffisent à elles seules pour mettre en haute estime les brodeurs contemporains de saint Louis. Vint en£n Tltalie du xiv^ et du xv^ siècle, qui comprit la broderie dans le mouvement ascensionnel où elle entraîna tous les arts. Chaque église voulut avoir son trésor brodé, chaque palais revendiqua ses chambres enrichies de broderies ^ On £t alors de véritables tableaux à Taiguille, et des artistes renommés ne dédaignèrent pas de prendre part à ces travaux. Les tètes d^anges, les figures de saints et de saintes, les scènes de FEcriture, étaient peintes avec la soie et la laine comme avec un pinceau. En 1367, la corporation des Marchands avait chargé le Florentin Cambio de broder, pour le Baptistère, toute Fhistoire de saint Jean sur une étoffe d'or et de soie ; et, vingt ans après, en 1387, la même corporation avait demandé au brodeur Sal-
1. Cette broderie se trouve dans l'église Saint-Sernin , à Toulouse. Elle est reproduite dans les Mélanges d' Archéologie j t. II, p. 260.
2. On appelait chambre toutes les pièces d'étoffes nécessaires à la garniture du lit : le ciel, la contre-pointe, le cheveciel, les gouttières, les carreaux.
vestro un parement historié pour Fautel de Saint-Jean, qui n'était pas encore en possession de son Dossale définitifs Les trecentista florentins n'oublièrent donc pas la broderie parmi les moyens qu'ils mirent en œuvre dans Fornementation du Baptistère. Malheureusement, soit que le temps ait détruit ces tissus délicats, soit que la néghg-ence les ait laissés se perdre, on n'en trouve plus trace aujourd'hui que dans les livres de la Compag-nie de Calimala". Les broderies du xv^ siècle ont été plus heureuses, et c'est en connaissance de cause que nous en pouvons parler.
Les registres de l'Œuvre de Saint-Jean nous apprennent qu'en 1466 la corporation des Marchands voulant avoir, pour le Baptistère, de nouveaux ornements sacerdotaux brodés d'or et de soie sur trame d'or, s'adressa, nonseulement aux brodeurs de la Péninsule, mais encore aux brodeurs ultramontains les plus
1 . Le Baptistère, nous l'avons dit à la page 68 de ce volume, possédait dès la fin du XIII^ siècle un Dossale ^ qui fut remplacé par celui de 1366, lequel ne fut terminé qu'en 1425'.
2. Spoglio Strozzi, Libro uscito di S an-Giovanni nelV arte d'e mercacantij anni 1367 £ 1387.
fameux. Les maîtres dont on £t choix furent : Coppino^ £ls de Jean, originaire du Brabant ou de MalineSj Piero di Piero de Venise, Paolo di Bartolommeo de Vérone, Pagolo d'Anvers, et Sansicuro de Navarre. On nomma, en outre, un inspecteur chargé de suivre et de surveiller le travail, de tenir compte du temps employé comme du temps perdu , et de pourvoir chaque artiste des matières précieuses dont il aurait besoin. Puis, aux précédents maîtres, on adjoignit Jean £ls de Paul, de Perpignan, et Antonio di Giovanni, de Florence. En 1469, Tapprovisionnement en or et en soies étant assuré, Antonio Pollajuolo reçut quatre-vingt-dix florins pour dessiner et pour peindre les tableaux qui devaient être brodés. L'année suivante, 1470, on appela encore deux nouveaux brodeurs : le Français Nicolas, fils de Jacques, et Giovanni di Morale. Les registres sauvés par Strozzi nous font savoir, en outre, qu'en 1480 Antonio PoUajuolo reçut un second payement de quatrevingt-dix florins, et qu'en 1487 toutes ces broderies terminées avaient coûté trois mille cent soixante - dix-neuf florins. Ainsi, vingt-trois
ans furent employés à cette œuvre d'art et de patience^ et^ parmi les brodeurs qui s'y consacrèrentj l'histoire s'est contentée d'enregistrer les noms des maîtres. Or, parmi ces maîtres, nous trouvons deux Français, deux Flamands et un Espagnol. De l'avis même des Florentins, si jaloux de leur prépondérance, les brodeurs ultramontains avaient donc conservé leur ancienne réputation ; l'Italie continuait à les regarder comme hors de pair, et, dans les occasions solennelles, c'est à eux qu'elle revenait encore. A vrai dire, cette supériorité n'était plus que technologique et presque de métier; pour tout ce qui appartenait en propre à la science du dessin, les artistes de la Péninsule ne relevaient que d'euxmêmes. Aussi, par Tesprit, par le goût, par le style, ces broderies sont-elles absolument et exclusivement florentines; on les dirait toutes dessinées et peintes d'une même main, et c'est avec raison qu'on en fait honneur à Antonio Pollajuolo, qui fut l'âme de cette longue entreprise.
Tous ces tableaux brodés reproduisent l'histoire de saint Jean. Pour les préserver de
la ruine^ on les a détachés des ornements sacerdotaux qu'ils enrichissaient, et c'est presque à titre de reliques qu'on les conserve, précieusement encadrés, dans les armoires de la sacristie du Baptistère ^ Voici les principaux sujets qu'ils représentent- :
Ces armoires sont au nombre de trois
2. Nous donnons à chacun de ces tableaux un numéro d'ordre qui indique son rang dans l'histoire du Précurseur. Les sujets qui se trouvent répétés plusieurs fois sont marqués du même numéro. Voici, lors de notre dernier séjour à Florence, dans quel ordre ces tableaux se trouvaient disposés dans les trois armoires : Première armoire, 4, 7, 13, 14, ao, 21 ; deuxième armoire, 2, 5, 6, 6', 7', 7", 8, 9, 10, 11, 12, 15, 17, 19, 19'; troisième armoire, i, 3, 13', 16, t8, 22.
L'Ensevelissement de saint Jean
Parmi ces compositions^ nous recommanderons spécialement : la Visitation, où la réalité, tout en gardant le pas sur l'idéal, est aimable et charmante ; Zacharie écrivant le nom qu'il veut donner à son fils, tableau où Ton se sent gagné par Témotion du père de Jean 5 la Circoncision, où la vérité naturelle est d'une
sincérité touchante ; la Prédication de saint Jean, où Tordonnance et la physionomie des groupes sont des plus remarquables 5 saint Jean présentant ses disciples à Jésus, composition où le rang- et la signification des personnages sont très-nettement marqués; saint Jean prêchant à la cour d'Hérode, scène naïve et bien florentine; saint Jean dans sa prison, tableau saisissant où Ton croit entendre la parole du Précurseur ; la fille d'Hérodiade dansant devant Hérode, gracieux épisode où la nature toscane a laissé avec tant de vivacité son élégante empreinte; la Décollation de saint Jean, drame où Fartiste s'est élevé tout à fait à la hauteur de son sujet; Hérodiade recevant des mains de sa fille la tète de saint Jean, peinture où Tétrange bayadère qui vient d'obtenir la mort du Précurseur prend la forme d un de ces beaux anges dont les quattrocentista ont peuplé Fltalie... Tout cela, sans doute, est plein de lacunes, de contradictions et d'imperfections ; la vérité historique y est constamment faussée et le sens moral de FEcriture n'y est même pas toujours suffisamment compris; mais partout la réalité se fait
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aimer à force de candeur, de grâce et de savoir sérieux. Les figures, brodées d'or et de soie sur trame d'or, sont aussi finement dessinées, aussi délicatement modelées , aussi librement peintes, qu'elles pourraient l'être dans les plus belles miniatures. Les tètes ont une rare vivacité d'expression, les pieds et les mains une précision admirable, les draperies une souplesse surprenante. Il n'est guère de travail plus extraordinaire que celui-là ; le style en est aussi élevé que l'exécution en est prodigieuse. Il faudrait reproduire chacvme de ces compositions et en recueillir la couleur en même temps que le dessin, car elles démontrent à quel point la broderie faisait alors partie de l'art de peindre. L'aiguille de ces brodeurs courait sur le tissu comme un véritable pinceau; elle disposait des fils teints comme on disposerait d'une palette chargée de couleurs ; elle laissait sur la trame une foule de touches harmonieuses, et produisait des peintures du plus vif éclat, de la plus grande suavité. Mais si la broderie revendique ces travaux et si elle en fait honneur à des brodeurs français et flamands autant qu'à des bro-
deurs italiens, Florence peut, à plus juste titre encore, s'en attribuer la gloire, car ces brodeurs n'ont été, en définitive, que des instruments dociles au service d'une pensée supérieure. Tous ces tableaux, en effet, considérés dans leur ensemble, produisent une unité d'impression qui affirme la prédominance d'un véritable artiste. Le style est partout identique à lui-même; partout la manière florentine, avec un caractère particulier d'accentuation, signale Antonio Pollajuolo. Donc, tout en faisant une large part aux brodeurs, c'est Pollajuolo d'abord qu'il convient de nommer en présence des tableaux brodés de Saint- Jean, a D'après le dessin d'Antonio Pollajuolo, dit Vasari, furent faites, pour Saint-Jean de Florence, deux dalmatiques, une chasuble et une chape, richement brodées sur de riches étoffes tissées d'une seule pièce, sans aucune couture. Les sujets des tableaux qui décorent ces habits sacerdotaux furent empruntés à la vie de saint Jean et brodés avec un art magistral par Paolo de Vérone, divin dans son art et supérieur à tous en ce genre de travail. Les figures ne furent pas moins bien rendues avec
Taiguille qu'elles ne l'eussent été avec le pinceau. Il faut en avoir grande obligation à la vaillance {virtîi) du dessinateur et à la patience {paiienia) du brodeur \ » Vasari est inexact en nommant seulement, comme brodeur, Paolo de Vérone. Les livres de FArt de Calimala, nous l'avons vu, ont nommé au même titre d'autres brodeurs célèbres de l'Italie et de l'étranger. Mais Vasari, avec un rare bonheur d'expression, rend justice à l'artiste éminent qui a dessiné ces tableaux et aux ouvriers habiles qui les ont brodés. A l'un, il applique le mot virtù, aux autres, le mot paiien^a. Ceux-ci, en effet, dans leur travail de chaque jour, continué durant vingt et un ans, ont fait preuve de cette longue patience qui est à elle seule presque du g-énie ; celui-là, dans ses conceptions savantes autant qu'ingénieuses, a montré qu'il avait en propre la puissance qui conçoit et ordonne.
ORGUES D'ANTONIO SQ U A RCIAL UP I
Les livres de TArt des marchands portent qu'à la date de 1400^ Matteo, de Prato^ fut charg-é de refaire les orgues du Baptistère de Florence. Quatre cents florins furent alloués à Matteo, et les anciennes orgues lui furent abandonnées. Ce nouvel instrument ne fut pas de longue durée. Soit qu'il ait été mal conçu, soit que sa puissance ait été regardée bientôt comme insuffisante, dès le milieu du xv^ siècle il fut condamné. En 1476, Laurent de Médicis offrit aux consuls de Calimala de faire tous les frais des orgues de Saint-Jean, et de confier ce travail à Antonio Squarcialupi. Cette proposition fut acceptée, et Squarcialupi fut en outre nommé par les consuls organiste du Baptistère. Voici ce que portent les registres de FArt
de Calimala : « 1476, Si dà licenia al Magnifico Loren^o de' Medici di far rifare VOrgano,.. A spese di Lorenio de Medici si fa in S, Giovanni rOrgano da Maestro Antonio Squarcialupij die fu eletto per organista da' Consoli di Calimala, »
Les orgues d'Antonio Squarcialupi ont leur place toute marquée dans Fhistoire des œuvres d'art dont la renaissance italienne a doté le temple de Saint -Jean. Elles appartiennent à l'époque la plus féconde de l'art florentin. Laurent de Médicis y voulut attacher son nom à côté du nom d'Antonio Squarcialupi^ un des plus célèbres virtuoses de son temps. Nous n'avons là, du reste, qu'un instrument de musique à enregistrer. La sculpture du xv*" siècle ne Ta malheureusement pas revêtu de ces bas-reliefs admirables dont elle s'est plu à décorer les orgues de Santa-Mariadel-Fiore \
I. C'est pour les deux orgues placées au-dessus des portes des deux sacristies de Santa-Maria-del-Fiore que Donatello et Luca délia Robbia ont sculpté les admirables chœurs d'enfants qui se voient aujourd'hui au musée des Offices.
PAREMENT D'AUTEL (DOSSALE).
PARTIES EXTRÊMESl.
Le Dossale de 1366 ne garnissait que la partie centrale de l'autel portatif de Saint- Jean 5 restaient les deux parties extrêmes, en retraite sur cette partie centrale^, qu'il fallait revêtir d'un parement analogue. En 1476, les consuls de TArt de Calimala, d'accord avec les députés des corporations marchandes , décidèrent l'exécution de cette décoration complémentaire. Voici le texte de la décision : (( Les consuls et autres officiers de la corporation des Marchands sont autorisés à faire terminer l'autel d'argent de Saint-Jean, c'est-
I. Nous désignons par les lettres K" K" les deux parties extrêmes du Doss^le^ parce que nous avons mis la lettre K à la partie centrale (p. 67) et la lettre K' à la statue du Précurseur, qui occupe le milieu de cette partie centrale (p. 182).
à-dire à faire exécuter les deux extrémités. Ces extrémités devront contenir quatre tableauX; représentant : du côté de la porte donnant sur le Big-allo, l'Annonciation (il faut comprendre la Visitation) et la Nativité de saint Jean; du côté de V0_pe7^a di San Giovanni, la Décollation de saint Jean-Baptiste et Hérodiade dansant au repas d'Hérode. Ces quatre histoires seront sculptées d'après les projets acceptés à l'avance ; les figures devront excéder le demi-relief, et tout le travail devra être achevé pour la fin d'avril 1478 ^ » Il fallait, en outre, désig-ner les artistes. C'est ce que iit l'arrêté du 2 janvier 1477, qui confia « à l'orfèvre Bernardo di Bartolommeo diCenni (Cennini) l'histoire de l'Annonciation (la Visitation), à Antonio di Jacopo del PoUajuolo l'histoire de la Nativité du Précurseur, à Andréa di Michèle del Verrocchio l'histoire de la Décollation de saint Jean-Baptiste, à Antonio di Salvi et à Francesco di Giovanni l'histoire d'Hérodiade dansant au repas d'Hérode. » Bernardo di Cenni et Antonio di Salvi furent
I. Deliheraiioni de- mercatanti dal 1473 ^477? P- 2^^* ^P°" glio Strozzi, t. I, p. 120.
chargés de la sculpture des corniches^ pilastres^ frises^ soubassements, à raison de quinze florins par livre de métal employé. Il fut expressément entendu qu'on ne s'écarterait en rien des dispositions antérieurement adoptées et que les nouveaux bas-reliefs auraient les mêmes dimensions que les bas-reliefs déjà existants, à savoir o'",36 de haut, sur o'",38 de large. La seule différence spécifiée fut que les figures seraient creuses au lieu d'être massives comme dans le Dossale de 1366, c'est-à-dire qu'elles seraient, non pas fondues et ciselées, mais travaillées au repoussé. Enfin, l'engagement fut pris collectivement par les artistes d'avoir terminé leur tâche au mois de juillet 1478 \ Or ce délai, soi-disant de rigueur, fut dépassé de deux ans : en 1480 seulement, les registres recueillis par Strozzi en font foi , tout le devant de l'autel de
I. Delïbira^ioni de' mercatanti dal i^t^i al 1477, p. 720. Spo glio Strozzi, t. II, p. 121. — Le manuscrit Strozzi porte 1477 C'est évidemment une erreur de copiste. La délibération de 1476 fixant la fin d'avril 1478 pour la livraison de ces travaux, il est impossible que, dans une délibération d'un an postérieure, on ait imposé aux artistes une limite de temps plus rapprochée encore.
Saint-Jean put être revêtu de son riche parement.
Les encadrements j pilastres ^ corniches et soubassements des deux parties extrêmes continuant et reproduisant d'une manière identique ceux de la partie centrale, nous ne parlerons que des quatre bas-reliefs ^ Ces bas-reliefs ont, d'une façon très-prononcée, la physionomie du xv^ siècle. Chacun d'eux, cependant, dénote un style particulier et révèle un esprit individuel. Nous ne sommes plus ici dans l'indécision où nous tenaient les bas-reliefs du Dossale de 1366; les reg-istres de Saint-Jean nous donnent les noms des artistes qui ont sculpté ces tableaux, et nous pouvons étudier en connaissance de cause chacune de ces pages importantes de la sculpture florentine.
a. La Visitation. — Marie, suivie de saint Joseph, arrive à la maison de Zacharie, et, sur le seuil de cette maison, rencontre sainte Élisabeth, lui prend la main, l'attire à elle et
I. Ces parties extrêmes ont une largeur de o™,5'3 et conservent la même hauteur que la partie centrale, c'est-à-dire i-,i5.
la salue. La scène dans laquelle on voit s'incliner Tune vers Fautre la mère du Verbe et la mère du Précurseur occupe la partie droite du tableau. Quatre autres personnages, parmi lesquels est sans doute Zacharie, remplissent le côté opposé. Une de ces iîgures est de moindre dimension que les autres. Cette composition a le tort de ne pas être suffisamment claire. La Visitation, au lieu d^occuper le centre du bas-relief, est relég-uée à l'une des extrémités, et les deux saintes femmes , qui devraient solliciter presque exclusivement Fattention, prennent moins de place que le groupe anonyme qui leur est opposé. On n^est pas d^ailleurs assez renseigné sur la valeur morale et sur le sens historique des iigures comprises dans ce groupe. On cherche Zacharie, sans pouvoir le reconnaître avec certitude. Est-ce lui qui est représenté de face et le plus en évidence? Ne faut-il pas plutôt voir le grand prêtre dans la iigure qui se tient à la gauche du tableau et qui porte un encensoir? Enfin, que fait là cette petite figure? Enfant ou ange,^a-t-elle une signification déterminée, et, cette signification, quelle
est-elle? Voilà assurément des vices notables de composition. Mais on parvient facilement à les oublier^ et^ devant ces iig-ures si sveltes^ si distinguées de forme^ si finement dessinées, si naïvement florentines, on s^abandonne sans résistance et sans arrière-pensée au simple plaisir des yevix.
Le bas-relief de la Visitation est de Bernardo di Bartolommeo Cenni. On Tattribue souvent à Lorenzo Ghiberti, quoique cet artiste fût mort depuis vingt -deux ans à Tépoque où cette sculpture a été exécutée. Une telle œuvre, il est vrai, est presque digne de cette haute attribution. Ghiberti n^aurait peut-être pas donné plus de distinction aux têtes, plus d'élégance aux draperies , plus de délicatesse aux mains et aux pieds surtout ; mais il aurait certainement mieux compris son sujet, distribué ses plans avec plus de clarté, disposé ses personnages avec moins de confusion. Cet air de parenté entre les deux sculpteurs n'a, d'ailleurs, rien d'extraordinaire. Bernardo di Cenni était élève de Lorenzo Ghiberti et avait travaillé, en 145 1, à la dernière porte du Baptistère de Saint-Jean. Il avait donc été à bonne
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école^ et, n'eût -il signé de son nom que le bas-relief du Dossale, on le devrait compter encore parmi les orfèvres-sculpteurs qui furent une des gloires de la renaissance florentine du XV' siècle... Les registres de FArt de Calimala nous apprennent que ce bas-relief d'argent pèse 36 livres et 11 onces: qu'il fut terminé en 1480, et que Bernardo di Cenni reçut en tout pour ce travail 4-5 ilorins, 2 livres, 5 sous et 10 deniers ^
b. La Nativité de saint Jean-Baptiste. — Au lieu de la confusion qui régnait tout à l'heure dans l'ordonnance du sujet, tout est clair ici et nettement indiqué. Sur le premier plan, le petit saint Jean est aux mains de deux servantes qui lui donnent leurs soins. Ce n'est qu'un enfant nouveau-né, et déjà tout le désigne à l'attention du spectateiu*. Sainte
Elisabeth, couchée sur un lit et assistée de deux autres servantes, est reléguée sur le second plan; mais, par le recueillement de son esprit, par la noblesse et par Faustérité de
I. 1480. Bernardo di Bartolommeo di Cenni orafo fînisce la storia del Dossale d'ariento che pesa libbre 36,11, per la quale in tutto se gli pago fîorini 475, 2, 5, 10.
son maintien, elle y conserve toute son importance religieuse. Quant aux trois femmes si bien drapées qui se partagent entre la mère et Fenfant, elles ajoutent à FefFet pittoresque du tableau^ sans rien distraire de sa signification morale... Cette sculpture pèse 29 livres,
3 onces et 5 grains. Antonio PoUajuolo reçut, pour son travail, 487 florins, i livre, 16 sols,
4 deniers, et il le livra en 1480 aux délégués de la compagnie des Marchands ^
Si le bas-relief de la Visitation appartient à l'école de Ghiberti, s'il est presque encore une œuvre d'imitation, le bas-relief de la Nativité de saint Jean-Baptiste dénote le parti pris de se soustraire à l'enseignement qui avait trouvé, dans les portes du Baptistère, son expression la plus haute. Antonio PoUajuolo était sorti, cependant, de l'école de Ghiberti ; il avait débuté chez Bartoluccio , et était devenu l'élève d'abord, puis le collaborateur de Lorenzo. Bien que, comme peintre, il n'ait
I. 1480. Antonio del PoUajuolo e compagni orafi finiscono la storia del Dossale d'ariento la quale pesa libbre 29, 3, 5, per la quale in tutto se gli pagô fiorini 487, i, 16, 4.
pas pris rang- parmi Jes maîtres \ bien que, même comme sculpteur, il se soit laissé quelquefois entraîner hors des bonnes traditions toscanes % il demeure l'égal des plus grands orfèvres de son temps, et reste, comme nielliste, Fémule des Maso Finiguerra, des Forzona Spinelli, des Turini et des Caradosso. Très-bon dessinateur et savant anatomiste, il fait quelquefois trop étalage de science et déforme la nature à force de la vouloir analyser. Ce défaut, cependant, ne se fait pas ^ sentir dans le bas-relief qui nous occupe. L^ordonnance est sage; le dessin est exact et serré, sans exagération ni dureté ; la physionomie et Tesprit sont bien florentins. Pollajuolo n^affiche pas la prétention de vouloir devancer son temps, il se montre avec les qualités personnelles d^un vrai et bon quattrocentista. On reconnaît tout de suite en lui le contemporain de Domenico Ghirlandajo, et Ton ne
1. Dans ses peintures, Antonio Pollajuolo se ressent delà dureté d'Andréa del Castagno, son maître : témoin les petits tableaux des travaux d'Hercule, au musée des OfEces.
2. Voir certaines parties des tombeaux de Sixte IV et d'Innocent VIII dans la basilique de Saint-Pierre, à Rome.
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peut s'empêcher, en regardant cette charmante sculpture, de songer à la fresque qui représente le même sujet à Santa-Maria- Novella. ^
c. La Décollation de saîjit Jean-Baptiste. — Nous voilà en présence du plus important des artistes qui prirent part à Texécution du Dossale. Andréa di Michèle di Francesco Cione, né à Florence en 1435? était entré fort jeune chez Torfévre Giuliano Verrocchio, dont les contemporains lui donnèrent le nom. Élève ensuite de Donatello, il fut tout ensemble orfèvre, graveur, sculpteur, peintre et musicien. Le Baptême du Christ, dans la galerie de l'Académie des Beaux-Arts à Florence, nous révélerait un peintre sec et dur, si cette œuvre unique pouvait suffire à nous renseigner. Le tombeau de Pierre et de Jean de Médicis dans la sacristie de San-Lorenzo, le David en bronze du musée des Offices , TEnfant également en bronze destiné à la fontaine de la villa Careggi*, surtout la statue équestre de Bartolommeo Coleone, montrent un
I. Cet enfant décore la cour du P^lano Vecchio
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sculpteur qui doit compter parmi les plus grands quatirocentista. L^opinion des contemporains mettait également Verrocchio au nombre des graveurs les plus célèbres 5 faute de preuves matérielles ^ il faut s^en tenir à la tradition. En£n , ses aiuels et ses reliquaires^ ses agrafes de chape et ses vases décorés de feuillages^ d'animaux et de groupes d'enfants étant perdus^ il faudrait se fier encore à la renommée pour juger Verrocchio comme orfèvre, si le bas-relief en argent du Dossale de Saint-Jean n'était une pièce d'orfèvrerie tout autant qu'une œuvre de sculpture... Ce bas -relief pèse 34 livres; Verrocchio le termina en 1480; on le lui paya 397 florins, 21 livres et 10 sols^
La scène se passe dans une cour^ dont les murs sont décorés de pilastres et d'arcades supportant un entablement qui fait saiUie à droite et domine un portique en forme de loggia. Sur le premier plan de cette cour le Précurseur est agenouillé; les mains jointes ei
I. 1480. Andréa del Verrocchio, scultore, finisce la storia del Dossale d'ariento che pesa libbre 34, par la quale in tutto se gli pago fiorini 397, 21, 10.
la tête humblement inclinée, il attend la mort dans un profond recueillement. A la gauche du martyr, le bourreau brandit avec rage le glaive dont il va frapper sa victime, gesticulant des bras et des jambes, cherchant, dans la violence du mouvement et du geste, la force nécessaire à l'accomplissement de son horrible fonction. A la droite de saint Jean, trois petites figures, revêtues d^armures, se reculent et se garent contre la muraille, comme si elles redoutaient de recevoir les atteintes du coup. La plus en vue de ces trois figures, qu'anime une tendre compassion, est empreinte d'une grâce un peu maniérée, mais charmante. Le modèle en terre de cette figure fait partie maintenant du cabinet de M. de Rothschild, à Naples... Derrière le boiu*reaii, deux guerriers se disputent et semblent prêts à en venir aux mains. Une de ces deux figures, modelée en terre, est également à Naples, dans la collection de M. de Rothschild.
Le sentiment dramatique qui règne dans cette composition est vif et profond au plus haut point. Les têtes, les armures, la manière
de comprendre et d'interpréter la réalité^ tout, jusqu'à l'architecture du fond, est essentiellement florentin et porte en même temps l'empreinte du style de Verrocchio. La draperie qui enveloppe la partie inférieure de la figure du saint est trop compliquée ; les plis en sont brisés avec dureté. Le bourreau est anguleux dans ses mouvements, excessif dans sa violence. La forme est partout savante, serrée, rigoureuse, mais çà et là heurtée et presque grimaçante. Malgré ces imperfections, ce bas-relief n'est pas moins l'œuvre d'un vrai sculpteur. On oublie ce qu'il présente d'âpre et de rude, parce que cette âpreté n'a rien de sec et que cette rudesse n'a rien de vulgaire ni de repoussant. Dans une telle sculpture, la vérité naturelle donne plus de valeur à l'accent religieux, la recherche du réel ajoute -plus de profondeur au sentiment de la grâce
d. Présentation de la tête de saint Jean au repas d'Hérode. — La salle du festin appartient
I. C'est à tort, les registres de la fabrique de Saint-Jean le démontrent, que Gori attribue ce bas-relief à Antonio di Salvi et à Francesco di Giovanni.
encore à un palais florentin du xv^ siècle. La table est dressée à gauche. Hérode la préside. Deux femmes sont assises à sa gauche j dans Tune d'elles^ sans doute, il faut reconnaître Hérodiade. Deux hommes viennent ensuite à la gauche des deux femmes. Du coté opposé, sont les musiciens : Fun joue du théorbe, l'autre de la mandoline. Au milieu du tableau, la fille d'Hérodiade danse, prodiguant au tétrarque son sourire et ses grâces. Mais Hérode, tout à l'heure enivré, n'a plus d'yeux maintenant pour la danseuse 5 son regard ne se peut détacher de la téte de saint Jean, qu'un garde agenouillé et armé de pied en cap lui présente sur un plat : devant cette téte calme et imposante, le meurtrier recule épouvanté. Là est le drame, là est aussi la moralité... Des personnages titrés de la cour de Laurent le Magnifique semblent jouer entre eux ce mystère, confondant sans scrupule en une même scène deux épisodes distincts du récit évangéhque : la danse de la fille d'Hérodiade, et la présentation au banquet d'Hérode de la téte du Précurseur. Mais tout cela est si gracieusement arrangé, les costumes sont si pitto-
resqueSj Fameublement a une telle élégance, Faccent florentin de chaque personnage est si harmonieux, qiFon oublie volontiers les contemporains d'Hérode Agrippa, pour vivre exclusivement et avec bonheur en pleine renaissance et en plein xv^ siècle.
Des quatre bas-reliefs qui décorent les parties extrêmes du Dossale de Saint- Jean, celui où Fon voit la Présentation de la tête de saint Jean au repas d'Hérode dénote le plus de naïveté et le plus d'inexpérience du grand art; moins que les trois autres il révèle un vrai sculpteur, et il dénonce avec une quasicertitude le faire et la conception d\m orfèvre. Cependant Vasari n'hésite point à le donnera Antonio Pollajuolo; et Gori, non moins affirmatif, Fattribue à Andréa Verrocchio. L'un et l'autre se trompent. En dehors de l'examen de l'œuvre elle-même, examen qui contredit ces attributions , la délibération du 2 janvier 1477 ne laisse prise à aucun doute. Des deux orfèvres Antonio di Salvi et Francesco di Giovanni auxquels avait été confiée l'exécution de ce bas-relief, le plus célèbre paraît avoir été Antonio di Salvi, et c'est à lui
sans doute que revient la plus grande part de responsabilité, peut-être même la responsabilité tout entière. Benvenuto Cellini, dans le préliminaire de son Traité d'orfèvrerie, dit qu'Antonio di Salvi travaillait admirablement Tor et l'argent, et qu'il excellait à exécuter des statuettes et des grands vases décorés de bas-reliefs, lavoro di grosseria\ Antonio di Salvi vivait encore en 15 14, et fit, à cette époque, deux bassins d'argent enrichis d'émaux pour l'église de Pistoja\ Francesco di Giovanni était sans doute son associé, car les registres de l'Art de Calimala portent (( qu'Antonio di Salvi et son compagnon, orfèvres tous deux dans la Vacchereccia, terminèrent en 1480 le bas -relief d'argent qui leur avait été commandé pour le Dossale. » Ces
Due trattati... Milano, 1811. Procemio^p. LVIII
2. Ciampi a trouvé, dans les livres des archives de Pistoja, le mémoire suivant : « 1514. Deux bassins d'argent ciselé et doré pèseront 15 livres, 4 onces, au titre de Florence, sans les émaux; trente émaux, exécutés pour les dits bassins, pèseront 11 onces d'argent, 6 deniers, et seront confiés à Antonio di Salvi, orfèvre de Florence. « (Ciampi, Lettera con notiiie air art e delV oreficcriuji^i/^.) — Voir aussi l'ouvrage de M. Jules Labarte.
mêmes registres portent^ en outre^ que ce bas-relief pesait 32 livres, 4 onces, 18 grains, et qu'il fut payé 384 florins, 12 livres, 10 sols ^ Antonio di Salvi ne pouvait, ainsi que plusieurs de ses émules, se vanter de descendre en ligne directe de Ghiberti et de Donatello. Comme sculpteur, il est incontestablement moins savant que Bernardo di Bartolommeo Cenni, qu'Antonio Pollajuolo et qu'Andréa Verrocchio ; mais son art est très-bien approprié aux moyens de l'orfèvrerie, et, pour un monument tel que le Dossale de Saint- Jean, c'était peut-être l'essentiel.
Ainsi ces quatre bas-reliefs, sur lesquels, pendant plusieurs siècles, l'histoire de l'art a épuisé toutes les conjectures et toutes les attributions, nous savons maintenant avec certitude, grâce aux fragments des registres de l'Art des marchands sauvés par Strozzi, de quels noms ils doivent être signés. L'accord était difficilement possible avant la connaissance de ces documents. Telle de ces sculp-
I. Antonio di Salvi e compagno orafi in Vacchereccia finiscono la storia del Dessale di ariento che pesa libbre 32, 4, 18, per la quale in tutto se gli pagô fiorini 384, 12, 10.
tures , que Vasari attribuait sans hésitation à PoUajuolo, Gori la donnait avec non moins d'assurance à Verrocchio. L^un contredisait ce que Tautre avait dit. On se perdait en conjectures, et rérudition ajoutait à la confusion. Le besoin de simplifier avait même porté certains auteurs, dont la sagacité cependant ne saurait être mise en doute, à ne prononcer que deux noms, ceux de Verrocchio et de Pollajuolo\ Il est vrai qu^on essayait d'appuyer cette manière de voir sur les documents mêmes copiés par Strozzi. On trouve, en effet, à la date de 1477, deux renseignements qui suivent :
(( On paye à Verrocchio, orfèvre, les deux tableaux [storie) qu'il a faits pour le Dossale de l'autel de l'église Saint- Jean-Baptiste, et ces modèles demeiu^ent acquis à l'Œuvre.
I. Dans l'ouvrage de M. Perkins, les Sculpteurs italiens (éd. française, 1869) , on lit, à propos de Verrocchio : « De tous les objets précieux de ce genre (orfèvrerie) dont l'exécution occupa nombre d'années de sa vie, il ne nous reste que les deux bas-reliefs d'argent exécutés pour l'autel du Baptistère, à Florence. » (T. I, p. 210,) Et le même auteur dit encore, en parlant d'Antonio Pollajuolo : « Les deux bas-reliefs du célèbre autel d'argent, qui fait partie de l'Œuvre du Dôme de Florence, témoignent de son habileté comme orfèvre. « (T. I, p. 265.)
— Item. On paye à Antonio del Pollajuolo 8 florins pour trois tableaux {storie) faits à la même intention \ )) Or il est évident qu'il ne s'agit pas ici des bas -reliefs eux-mêmes, mais des modèles exécutés en vue de ces bas-reliefs, modèles qui ne furent d'ailleurs achevés, reçus et soldés qu'en 148O; comme le prouvent à cette date les quittances définitives. A défaut de ces preuves irrécusables, il n'y aurait pas de doute possible encore. Comment croire, en effet, que la très-minime somme de huit florins ait été donnée pour payer trois basreliefs d'un artiste tel que Pollajuolo, arrivé alors à l'apogée de sa réputation? Il y aurait là, en outre, cinq bas-reliefs, et les extrémités du Dossale, à elles deux, n'en contiennent que quatre. Quant aux bas-reliefs de la partie centrale, il ne peut venir à l'idée de personne que ni Verrocchio ni Pollajuolo aient pu y travailler, puisque le premier de ces artistes naquit seize
I. Si paga al Verrocchio orefîce per due storie fatte per lui per fare le teste del Dossale delF altare délia chiesa di San Giovanni Battista, e i modelli rimangono nelP opéra. — Item. Si paga al Antonio del Pollajuolo, fiorini 8 per tre altre storie fatte in detta occasione. (Voir M. Cavallucci.j
ans et le second neuf ans après Tachèvement complet de cette partie centrale ^ Enfin, une observation attentive reconnaît aisément une main différente dans chacun de ces bas-reliefs. Aucune controverse n'est donc possible désormais : Bernardo di Bartolommeo di Cenni, Antonio di Jacopo del Pollajuolo, Andréa del Verrocchio, Antonio di Salvi et Francesco di Giovanni, sont les artistes auxquels on doit faire honneur des parties complémentaires du Dossale de Saint- Jean. Il eût fallu encore deux panneaux d'argent pour revêtir les parties latérales de Tautel. Ces panneaux, qui auraient contenu chacun deux bas-reliefs aussi, étaient projetés, mais ne furent jamais exécutés. Gori nous apprend qu'on les remplaça, pendant un certain temps, par des peintures' ; mais il ne nous dit pas ce qu'étaient ces peintures, et elles ne nous sont pas parvenues.
Tel que les orfèvres du xiv^ et du xv*" siècle l'ont fait, le Dossale du Baptistère de Florence, dans la totalité de son développement, mesure 2^,63 en largeur et
Gori, Thésaurus veterum diptychorumj t. III, p
i»",!) en hauteur ^ Selon Richa, le poids total du monument est de 325 livres italiennes^ soit 1 10 kilogrammes, 350 grammes. Mais cette indication est au-dessous de la vérité 5 car, en tenant compte des poids déclarés dans les notes de payement pour les quatre bas-reliefs des extrémités, on trouve une moyenne de 30 livi*es pour chaque bas-relief, soit 360 livres pour les douze bas-reliefs ; et si Ton ajoute le poids de la statue de saint Jean, qui est de 14 livres et 11 onces, on arrive à 374 livres et II onces. Ce poids est, comme on voit, supérieur déjà de 49 livres et 11 onces au poids donné par Richa. La différence s'exagère encore si Ton observe que les bas-reliefs de la partie centrale sont massifs, tandis que ceux des extrémités, que nous venons de prendre pour types, ne sont qu'au repoussé. Il y a en outre, en dehors de ce calcul, le poids de toutes les statuettes qui décorent les frises et les pilastres, le poids de ces frises et de ces
I. Ces mesures sont celles qu'ont relevées MM. Cavallucci et Fagnoni, et que nous avons contrôlées par nous-méme. Elles diffèrent de quelques centimètres seulement des mesures indiquées par M. Jules Labarte.
pilastres eux-mêmes, celui des corniches, des bases et de tous les ornements accessoires. En additionnant ces différents poids, on arrive donc à un chiffre qui excède de beaucoup le chiffre indiqué par Richa... Mais les mesures et les poids ne sont . que secondaires. Ce qui doit préoccuper avant tout, c'est Thistoire de Fart et la question d'art. Cette question, nous nous sommes efforcé de la résoudre, en étudiant tour à tour et chacune à leur date toutes les parties de ce vaste ensemble. Commencé Fan 1366, le Dossale de Saint-Jean ne fut achevé qu'en 1480. Il embrasse une période de cent quatorze ans. Les premiers sculpteurs qui s'y employèrent étaient les disciples immédiats d'Andréa Pisano, ceux qui y mirent la dernière main furent presque déjà les contemporains de Michel-Ange.
ALESSO BALDOVINETTI
RESTAURE ET COMPLÈTE
LES mosaïques DU BAPTISTÈRE*.
L'art de la mosaïque avait été délaissé depuis plus d\m siècle par les peintres florentins, lorsque Alesso Baldovinetti le voulut remettre en honneur. Esprit chercheur et inventif, Baldovinetti s'appliqua non-seulement à retrouver les procédés des anciens, mais à en découvrir de nouveaux. Ayant rencontré un très-habile mosaïste allemand qui se rendait à Rome en passant par Florence, il ne le quitta point qu'il n'eût appris de lui jusqu'aux
I. Nous mettons, sous la lettre C", l'œuvre du mosaïste Alesso Baldovinetti dans le temple de Saint- Jean, parce que cette œuvre est le complément des mosaïques du Xlll" et du. xiv« siècle, auxquelles nous avons mis les lettres C, C, C".
moindres pratiques de son art. Sentant alors tout ce qu'il pouvait faire par lui-même^ il sollicita des travaux dans le temple de Saint- Jean, se mit à Fœuvre avec ardeur, et donna bientôt la mesure de sa force. Les mosaïques qu'il exécuta au-dessus des portes parurent d'un excellent effet ; celles dont il décora les arcs intérieurs produisirent une impression plus vive encore, les anges surtout qui tiennent la tête du Christ mirent le comble à sa réputation. En 1482, les consuls de FArt de Calimala cliarg-èrent Alesso Baldovinetti de reprendre les mosaïques de la voûte, qui de nouveau menaçait ruine, et ils lui allouèrent cent florins pour ce travail. L'année suivante (1483), les mêmes consuls confiaient au même artiste la restauration de la tribune, et le nommaient, sa vie durant, conservateur des mosaïques de Saint- Jean, avec un traitement annuel de trente florins ^ En même temps, un des meilleurs artistes de Florence, le Cecca, qui avait construit les remarquables échafaudages à Taide desquels Baldovinetti avait pu accomphr
I. Richa, Chic se florentine ^ t. V, p
sa tâche promp terne nt et en toute sécurité, était nommé maître-chef (capo-maestro) du Baptistère ^ Grâce à Félégance et à la légèreté des inventions du Cecca, la beauté intérieure du temple n'avait pas été altérée pendant les travaux, aucune des convenances du culte n'avait souffert, le chœur et Tautel étaient restés Hbres de toute entrave, Fharmonie des lignes architecturales avait été préservée.
Domenico Ghirlandajo, qui devint mosaïste à la suite d'Alesso Baldovinetti , travailla-t-il aussi aux restaurations de la coupole de Saint- Jean? La tradition le prétend, aucune preuve authentique ne le démontre.
I. « 20 febbraio 1482. Fraiicesco d'Angiolo, detto il Cecca^ haveiido fatto il ponte per rassettare il mosaico délia Tribuna, con un ordine bellissimo e con moka sottigliezza, senza impedire l'altare nè il coro ; per rimunerarlo si ellege in capomaestro délia chiesa, non essendovi uguale a lui in simili cose. » (Vasari, t. IV, p. 105, note 2.)
DES INSTRUMENTS DE LA PASSION
En 1495, au moment où Charles VIII gagnait la bataille de Fornone au pied des Apennins, Florence^ que dominait depuis un an déjà la voix de Savonarole, s'empressa de payer deux cents florins d'or le reliquaire de Charles roi de France. Ce reliquaire appartenait alors à Francesco Piccolomini ^, qui le tenait des syndics de la liquidation de Pierre de Médicis, £ls de Laurent le Magnifique \ Les consuls de FArt de Cahmala firent cette
1. Le cardinal Francesco Piccolomini devint pape, en 1503, sous le nom de Pie III. Son pontificat ne dura que vingt-sept jours.
Pierre de Médicis avait été chassé de Florence en
acquisition pour le trésor de Saint- Jean, et Taddeo di Agnolo Gaddi fut leur intermédiaire auprès du cardinal de Sienne.
Ce reliquaire est en or, et il a la forme à\\n petit livre. Ouvert, il mesure environ o'",30 sur o'",o8; fermé, il se réduit à de bien moindres dimensions. A Fintérieur, plusieurs morceaux des instruments de la Passion sont renfermés dans des entailles, sur lesquelles se trouvent gravés les sujets correspondants à chacune de ces reliques. Huit grosses perles fines et six rubis-balais encadrent la partie médiane de Tun des côtés du livre, tandis que les reliques de divers saints sont distribuées dans les parties latérales. Du côté opposé , une miniature sur parchemin représente Charles V et sa femme Jeanne de Bourgogne, agenouillés à droite et à gauche du crucifix. Au bas de cette miniature, une inscription française, en lettres gothiques, nous apprend que ce trésor appartint à Charles V, qui le donna à son frère Louis.
En 1499, la compagnie de TArt de Calimala voulut donner à ce reliquaire, précieux à tant de titres, un cadre digne de lui, et chargea de
ce soin Paolo di Giovanni Sogliani. Sogliani imagina un petit temple d'argent doré à quatre faces, divisées chacune en plusieurs parties par des pilastres et par des colonnes engagées. De chaque côté, deux cadres circulaires renferment des émaux coloriés, représentant les évangéhstes en demi -figures. Deux anges émaillés remplissent les entre-pilastres. Une voûte demi- circulaire , décorée d'une Pietà et de deux anges, surmonte la corniche et couronne Tédifice ; la statue de saint Jean se dresse au faîte de ce petit dôme ; aux quatre angles se tiennent des aigles qui portent les emblèmes de la compagnie de Calimala. A Fintérieur, deux anges en relief soutiennent le reliquaire de Charles V. Cette belle orfèvrerie est supportée par une console ornée de feuilles en relief et enrichie d'un cadre contenant la figure émaillée et vue à mi-corps de saint Jean-Baptiste. La console repose elle-même sur un pied richement décoré de reliefs et d'émaux. Sogliani fit entrer dans cette pièce d'orfèvrerie l'argent provenant de la fusion de deux objets votifs mis hors de service, une figiu'e d'homme
et une téte qui rappelait celle de Laurent de Médicis. Il reçut, comme payement^ dix florins d^or pour chaque livre d'argent employée. Le poids total fut de 21 livres, 8 onces (y''*' ,3 '56^'' ). Giovanni Sogliani travailla durant plus d'une année à ce monument, qui prit place, en 1500, dans le trésor du Baptistère \
I. Nous pourrions mentionner plusieurs autres reliquaires appartenant au temple de Saint- Jean, mais ces reliquaires ne rentrent pas dans notre sujet. On trouvera, dans l'ouvrage de Richa, une longue énumération des reliques du Baptistère. (Voir Notiiie istoriche délie Chiese florentine^ t. p. XLII et suivantes.) Richa s'est d'ailleurs beaucoup plus occupé des reliques que des reliquaires.
LÉONARD DE VINCÎ
DE SURÉLEVER LE TEMPLE DE SAINT-JEAN
La renaissance italienne, au moment de son admirable maturité, n'a pour ainsi dire pas pénétré dans le Baptistère de Florence ; aucun des grands artistes qui illustrèrent de leurs œuvres les vingt premières années du xvf siècle n'a inscrit son nom dans le temple de Saint-Jean. A la rigueur, cependant, on pourrait parler de Léonard de Vinci, non pour ce qu'il a fait dans ce monument, mais pour ce qu'il voulut faire... Léonard se présenta un jour devant le gouvernement de Florence avec les dessins et modèles de machines à l'aide desquelles il prétendait pouvoir soulever le Baptistère tout entier, sans en rien distraire. Après l'avoir ainsi détaché du sol et pour ainsi
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dire suspendu dans les airs, il voulait construire en sous-œuvre un larg-e soubassement, une sorte de piédestal composé de degrés, sur lequel il aurait replacé le monument dans son intégrité. Le Baptistère prenait alors une tournure nouvelle, une élégance jusqu^alors inconnue. Les raisons par lesquelles le Vinci appuyait son projet étaient si fortes, Téloquence qu'il mettait au service de ses plans était si entraînante, que tout semblait possible à ses auditeurs charmés. Mais, lui parti, le doute s'emparait des esprits ^ La conviction, finalement, ne se fit pas, et le pavé du temple demeura tel que nous le voyons encore aujourd'hui, de plain-pied avec le sol de la place.
I. . .. E con si forte ragioni lo persuadeva, che parebbe possibile, quantunque ciascuno, poi che e' era partito, coaoscesse per sè medesimo l'impossibilità di cotanta impresa. (Vasari, t. VIÎ, p. 14.)
PAR GIOVANNI FRANCESCO RUSTICI
Si Léonard de Vinci fut contraint d^abandonner le chimérique projet que Vasari lui attribue relativement au temple de Saint-Jean, il aurait, toujours d'après Vasari, pris une part active à Texécution du groupe commandé à Rustici pour couronner la porte de Ghiberti qui fait face à la Canonica^ . Amoretti a renchéri sur Vasari et n'a pas craint de donner exclusivement à Léonard la responsabilité des modèles de ce groupe, ne laissant alors à Rustici que le mérite de Favoir coulé en bronze ^ Nous allons voir ce qu'il y a de vrai dans ces assertions.
Giovanni Francesco Rustici, né en 1470,
Amoretti, Mem. istoric. di Leonardo da Vinci j p
appartenait à une noble et riche famille de Florence^ et ne s^en était pas moins fait Télève assidu de Verrocchio. Quand Verrocchio eut quitté Florence pour Venise y Rustici s'attacha passionnément à Léonard de Vinci, en devint rélève et l'ami, s'appliqua à l'imiter en tout, à reproduire les airs de tète et les draperies de ses iig-iu-es, à le contrefaire dans sa manière et dans son style. Grâce à ces qualités d'emprunt^ Rustici parivnt à la réputation, et, au commencement du xv!*^ siècle, son atelier de la via de' Martelli passait pour le rendez-vous des amateurs florentins les plus distingués... Les consuls de l'Art des marchands, ayant fait enlever les vieilles figures de marbre placées au-dessus des deux portes de Ghiberti, commandèrent à Rustici trois statues de bronze, hautes de quatre brasses, pour servir de couronnement à la première de ces portes. Le groupe de Rustici devait répéter le motif qui se trouvait jadis au-dessus de cette même porte, et représenter Saint Jean-Baptiste prêchant entre un lévite et un pharisien. Rustici se mit de suite à l'œuvre, et s'entoura du plus profond mystère. Léonard de Vinci seul pou-
vait pénétrer le secret de la via de' Martelli, Le maîti'e et l'élève s'enfermaient là chaque jour, ne laissant entrer personne, ne disant mot de l'entreprise dont ils semblaient vouloir partag-er la responsabilité. Les dépenses furent considérables, et bientôt l'argent manqua. RuStici avait eu le tort de ne pas fixer préalablement son prix et de s'en rapporter à l'appréciation de ses jug-es. Il avait, en outre, commis l'imprudence de se faire un ennemi de Ridolfi, le plus influent des consuls. A bout de ressources, il s'adressa à la corporation des Marchands et n'en put rien obtenir. A£n de subvenir à ses dépenses, il fut obligé de vendre un petit domaine qu'il possédait aux portes de Florence, à San-Marco-Vecchio, et, quand son travail fut achevé, il ne put s'entendre avec ses débiteurs sur le règ^lement de son salaire. On eut recours à des arbitres. Ridolfi, chargé de les choisir, désigna, pour représenter les consuls, Baccio di Agnolo, simple sculpteur sur bois, et nomma Michel-Ange pour décider du mérite et de la valeur de l'œuvre. C'était placer Rustici entre un juge peu compétent et un ennemi déclaré de Léonard, c'est-à-dire un de ses
propres ennemis. Rustici réclamait 2^000 éciis ; il n'en obtint que 500, et n'en toucha môme que 400... Tel est le récit de Vasari ; mais il est presque de pure fantaisie, et les documents authentiques en infirment l'exactitude.
Ce fut le 10 décembre 1506 que l'exécution de ces statues fut confiée à Rustici. Rustici s'engag-ea à terminer son travail en deux ans, pendant lesquels il dut recevoir dix florins d'or par mois. Le bronze devait lui être fourni parla corporation. Le 9 mars 1509, un nouveau délai fut accordé par les consuls. Le 18 septembre de la même année, Rustici se crut prêt, et il appela maître Bernardino, de Milan, qui prit l'engagement de fondre les trois figures moyennant une somme de 120 florins et qui promit de payer un dédit de 300 florins en cas de non réussite. Le groupe vint bien à la fonte, mais Rustici ne fut pas satisfait de son propre ouvrage. Il se remit à l'œuvre, reprit ses modèles, y travailla encore pendant plus de deux ans, et ne fut prêt que le 24 juin 1 5 1 1 . Les trois statues furent alors définitivement coulées en bronze, et ce fut toujours maître Bernardino qui se chargea de la
fonte... Il est certain que le règlement de cette affaire fut difficile, car on voit, en 15 19, Messer Goro Gheri demander aux consuls de vouloir bien régler le compte de Rustici, et, le 21 janvier i$24 seulement, on se résout à ajouter 700 florins d'or aux 450 qui avaient été déjà donnés ^ Le chiffre indiqué par Vasari se trouve donc de beaucoup dépassé. Rustici, d^ailleurs, ne fut pas en d'aussi mauvais termes avec les consuls que le dit l'auteur de la Vie des Peintres, car les Libri d'Arte de' Mercatanti mentionnent qu^à la date du 22 avril 1 5 10 il reçut encore la commande d'un candélabre en bronze pour l'autel de Saint-Jean-.
Des dates relevées sur les Livres de l'Art des marchands, il ressort aussi d'une manière évidente que Léonard de Vinci ne doit pas être considéré comme responsable des trois statues qui nous occupent. Léonard peut avoir pris une part plus ou moins directe à l'exécution des dessins primitifs, cela est possible à la ri-
1. Giornah Storico degli Archivi Toscanij t. IV, p. 63 {Archivio Storico ItalianOj t. XI, nuova sérié).
2. lh\à. Doc um.^yill^ -p. 66-75. ignore ce qu'est devenu, ce candélabre, et si même il fut exécuté.
g-ueur, quoique rien ne le démontre; mais ce qui est certain, c'est qu'à partir de 1507 Léonard, partag-é entre ses travaux de peinture pour le compte du roi de France et ses constructions militaires pour FEtat Milanais, absorbé d'ailleurs par mille préoccupations diverses et constamment absent de Florence, n'a pu s'occuper des statues de Rustici. Or les modèles étaient loin d'être terminés en 1507, puisque ce fut en 1 5 1 1 qu'ils furent définitivement arrêtés. Laissons donc à Rustici la responsabilité de son œuvre. Son g-roupe, nous l'avons dit, représente saint Jean -Baptiste exposant sa doctrine devant un lévite et devant un pharisien. Le style de cette sculpture est large et noble. Les têtes ont de l'expression, les gestes sont calmes, l'agencement des draperies est heureux. Saint Jean est ardent et austère à la fois. Le lévite est un vieillard chauve , qui , tenant de la main droite un parchemin et ayant la main gauche fièrement appuyée sur la hanche, s'apprête à réfutC/r le Précurseur. Quant au pharisien, il porte la main droite à sa barbe et paraît plongé dans la méditation des paroles qu'il entend... Nous
ne saurions dire avec Vasari que « ces statues sont les plus belles et les mieux entendues qui aient jamais été produites... » Nous ne saurions convenir surtout qu'élles sont de Léonard, ni même qu^elles en rappellent les qualités exquises. Ces statues sont estimables, assurément; mais on sent qu'elles ne sont pas Tœuvre d'un esprit vraiment original; on voit que l'artiste qui les a exécutées n'était, à la plus grande époque de l'art, qu'un homme de second ordre. L'estime qu'on a pour elles n'est point accompagnée d'émotion. Quand on les a bien regardées, c'est sans regret qu'on les quitte; ou, si l'on y revient, c'est sans le moindre enthousiasme qu'on les regarde encore*.
I. Ces trois statues sont gravées dans la Storia delU Sculîura. de Cicognara, t. II, pl. LXII.
LE BAPTÊME DE JÉSUS-CHRIST
PAR ANDREA CONTUCCI.
Si les statues de bronze qui couronnent la porte du Baptistère du côté de la Canonica ne causent pas une impression profonde, elles ramènent du moins Tesprit vers les hautes rég-ions de Fépoque à laquelle est consacrée cette étude. Il n'en est presque plus de même quand on regarde le groupe en marbre qui surmonte Tarchitrave de la porte du côté de la cathédrale. Ce groupe représente le Baptême du Christ; par son origine il nous mainti:nt en pleine renaissance, par son exécution il nous conduit en pleine décadence. Andrca Contucci dal Monte San - Savino a commencé en 1500 les deux statues qui le composent^
Vincenzo Danti les a terminées en 1560^ Le Christ et saint Jean-Baptiste sont debout l'un à côté de l'autre. Jésus, qui reçoit le baptême, est nu 5 le Précurseur, qui baptise le Seig"neur, est drapé dans un manteau. L'attitude de ces deux £gures n'est pas dépourvue de noblesse, le geste ne manque pas de dignité ; mais, ni cette noblesse, ni cette dignité, ne vont jusqu'à la grandeur. Le sentiment personnel et intime, si particulier au bel art florentin, fait aussi défaut presque complètement. On cherche en vain ce je ne sais quoi de vibrant et d'élevé qui distinguait naguère les moindres œuvres de la renaissance; tout s'obscurcit et s'éteint. L'exécution , bien que savante , est froide et sans caractère. Voilà déjà de ces œuvres de commande, où rien d'ému n'est sorti de l'âme de l'artiste, où rien de pénétrant ne traverse l'âme du spectateur. La science est grande assurément et il y a dans les lignes une tenue avec laquelle il faut compter; mais le savoir ici tient
I. L'ange, qui porte à trois maintenant le nombre des figures, est l'œuvre d'un sculpteur du xvil^ siècle, Innocenzo Spinazzi. Il n'appartient donc pas à notre sujet.
lieu de tout, Fesprit est mort, irrévocablement mort; on reste indifférent devant ces statues comme devant des banalités pompeusement déclamées.
Andréa Contucci, né à Monte San-Savino en 1460, quinze ans avant Michel-Ange, était encore enfant quand Simone Vespucci, podestat de la ville, Tenvoya à Florence et le plaça chez Pollajuolo, où il iit de rapides progrès. Bientôt il fut à même de sculpter plusieurs des pilastres de la sacristie de San-Spirito, et il s^acquitta de cette tâche avec tant de succès qu'on lui confia l'exécution d'un autel pour la chapelle CorbineUi. En 1490, il se mit au service du roi Jean de Portugal, et, sur l'ordre de ce prince, construisit un palais, décora des églises ; mais il se fatigua de l'exil et revint à Florence, ou il £t des fonts baptismaux pour la ville de Volterra, et une Madone avec le Bambino pour la cathédrale de Gènes. Ce fut de 1500 à 1506 que les consuls de l'Art de Calimala lui commandèrent les deux figures destinées à être placées au-dessus de la porte principale du temple de Saint- Jean. Andréa avait à peine ébauché son œuvre que Jules II
l'appela à Rome : il s'agissait de sculpter le tombeau du cardinal Ascanio-Maria Sforza, mort en 1501. Ce monument n^était point encore achevé quand mourut, en 1507, Girolamo Basso délia Rovere, pour lequel le pontife exigea d'urgence aussi un mausolée. 11 fallut qu'Andréa satisfît sans désemparer Jules II, qui voulait combler de bienfaits son neveu jusque dans la mort. Andréa d'ailleurs allait vite en besogne, car on trouve la description des deux monuments dans le livre de l'Albertini de Mirahilibus Urbis Romœ, écrit en 1509 et imprimé à Rome en 15 10. La Madone, avec l'enfant Jésus et sainte Anne , pour l'église Sant' Agostino occupa ensuite le Sansovino. De Rome, il se rendit à Loreto, où l'envoya Léon X, avec mission de couvrir de basreliefs en marbre l'extérieur de la Santa-Casa. Ce travail considérable l'absorba jusqu'à sa mort (1529) et ne lui laissa pas le temps de revenir à Florence, pour y terminer le groupe qui lui avait été commandé depuis plus de vingt-cinq ans.
Qu'aurait été le Baptême du Christ, si le Sansovino avait eu le loisir de l'exécuter en-
tièrement? Peu différent sans doute de ce qu'il est. Dans le domaine de Fintelligence et du g^oùt^ les hommes tout à fait supérieurs devancent leur tempSj parce qu'ils prévoient le progrès. D'autres hommes, exceptionnellement doués aussi, mais d'esprit secondaire, prennent à leur compte les excès des générations qui vont suivre. Andréa Contucci fut de ces derniers. L'ensemble de ses œuvres dénote im artiste très-remarquable par le talent, mais ne révèle pas une inteUigence de premier ordre. L'abondance et la facilité lui tiennent lieu de génie. Il a eu le bonheur de vivre plus de soixante ans dans la plus grande période de l'art moderne, et il est presque un homme de décadence. Ses œuvres sont élégantes, elles ne sont pas émues 5 tout en appartenant à la renaissance par des qualités exquises, elles touchent aux basses époques par d'irrécusables attaches. Quand on se place devant les tombeaux de Sainte -Marie du Peuple, on ne peut croire qu'on regarde les sculptures d'un artiste qui descend directement des Ghiberti et des Donatello. Au milieu de cette accumulation de statuettes et de cette abondance d'ornementation, on cher-
elle avec fatigue les figures principales, et, dès qu^on parvient à les voir, on est comme attristé : vivantes même, elles choqueraient par Femphase de leur geste et par l'exagération de leur attitude ; mortes, elles manquent absolument de calme et de dignité. Ni la vérité de la vie ni la poésie de la mort, ni l'unité pittoresque ni le sentiment chrétien, ne trouvent leur compte dans les innovations du Sansovino. Le style et le sentiment religieux n'existent pas davantage dans la Vierge en marbre, sculptée par lui dans l'église de Sant' Agostino. Quant aux bas-reliefs de Lorette, ils prouvent avec quelle accélération l'art toscan marchait vers la décadence dès le premier quart du x\f siècle. Dans ces monuments, la trace des vieux maîtres est presque perdue. Les contemporains, d'ailleurs, étaient comme frappés de vertige, et les œuvres d'Andréa Contucci répondaient parfaitement aux aspirations de l'époque. L'artiste, en devançant ces aspirations, obtenait un redoublement de faveur. Partout on le chantait, en vers et en prose ; et ce que Vasari lui-même appelle des miracles de Fart*, n'était
I. Vasari, t. VIII, p. i
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que la preuve manifeste d'un irrémédiable abaissement. Sans doute, pour le Baptême du Christ, Fexécution définitive du marbre a pu ajouter à la froideur de la conception primitive, mais rimpulsion fatale une fois donnée, c'en était fait de la grandeur et de la simplicité. Dans les voies de la décadence, le Sansovino avait été le précurseur de Vincenzo Danti\
Des sculptures qui viennent de nous occuper à celles que Bartolommeo Ammanati improvisa dans le temple de Saint-Jean à l'occasion du baptême du prince François, premier enfant du grand-duc Côme, il n'y a qu'un pas^ Est-ce bien pour le Baptistère du xiv^ et du xv^ siècle que sont faites ces statues boursouflées et redondantes? Ce beau Baptistère d'Andréa Pisano et de Lorenzo Ghiberti, ce
1. C'est à Vincenzo Danli exclusivement qu'on doit le groupe de la Décollation de saint Jean , qui surmonte la porte d'Andréa Pisano. Ces statues sont donc d'une trop basse époque pour appartenir à notre sujet.
2. Les quatorze statues de Bartolommeo Ammanati sont de grandeur naturelle et faites d'un mélange de carton et de stuc. Elles sont sur des piédestaux en bois placés dans les intervalles des colonnes. Les deux premières statues, de chaque côté de la porte principale, représentent la loi naturelle et la loi écrite j les autres représentent les douze apôtres.
temple cher, pendant plus de deux cents ans, à toute une légion de vrais artistes, ce sanctuaire qui personnifiait une ville naguère encore tout esprit et tout intelligence, le voilà subitement réduit à abriter un art de commande et de convention, digne d'une basse époque et d'une honteuse servitude. Ce fut, en effet, une odieuse et flétrissante tyrannie que celle des ducs Alexandre et Corne de Médicis. Le double malheur de la guerre civile et de la guerre étrangère avait fait déchoir à ce point le dignité d'une ville jusque-là respectée, et, de cette déchéance, les arts du dessin avaient gardé l'empreinte. Quand l'homme tombe trop bas dans la vie politique , il ne peut plus s'éprendre d'un art austère, son âme ne se porte plus vers ce qui est grand.
LE TEMPLE DE SAINT-JEAN
Avec Francesco Riistici et Andréa Sansovino, la renaissance, dans le BajDtistère de Saint-Jean, a dit son dernier mot et comme exhalé son dernier soupir. Ces artistes, nous l'avons vu, semblent presque appartenir à l'époque où le peuple italien avait perdu cette naïveté naturelle qui livre Tâme sans réserve à l'admiration des belles choses ; leurs œuvres ne parlent plus qu'avec effort déjà cette langue pittoresque si pure, si personnelle et si fortement accentuée, à laquelle nous avaient habitués les vieux maîtres durant une période de plus de deux siècles. La société florentine s'était follement éprise de raffinement et d'exagération; le simple et le naturel, la véri-
table originalité, ne lui plaisaient plus; le délicat, le précieux, le maniéré, avaient seuls ses faveurs ; elle n'appréciait plus que des qualités de métier. L'esprit de détail et la difficulté vaincue passionnaient exclusivement ces g-ens fatigués et blasés. Le sujet, quelque grave qu'il fût, n'était plus qu'un prétexte pour étaler une habileté de main dont on était charmé. Là, donc, notre tâche est achevée. . . Un mot encore, cependant, pour embrasser d'un dernier coup d'œil tant de splendeurs, dans lesquelles vit à jamais le peuple qui a été le plus merveilleusement doué des temps modernes.
Aiin de mieux comprendre les œuvres de la renaissance italienne, essayons de nous mêler aux hommes qui les ont créées; reportonsnous par la pensée vers ces fêtes fameuses dont le Baptistère a été le théâtre, et que l'histoire a enregistrées comme des événements mémorables. Nous pourrions évoquer au XV' siècle les cérémonies dont la répuMique entourait la création des chevaliers sur les fonts baptismaux*; au xvi% une de ces pompes
I. Richa, Cliiese florentine ^ t. V, p. Llil
royales, telles que le baptême du prince François, fils aîné du grand -duc Corne. Nous préférons ne rien préciser, et nous tenir dans le pur domaine de Timagination. Pour guide dans cette pérégrination idéale, c'est Dante lui-même que nous prendrons. Aussi bien, de Torigine à Tapogée de la renaissance, le nom de Dante a rempli le temple de Saint - Jean. Dante appartient au Baptistère, et le Baptistère , en quelque sorte , appartient à Dante.
En ouvrant à Tart, dans une langue nouvelle, des horizons nouveaux, Dante n'a eu garde d'oublier le bien-aimé patron de sa ville natale et le sanctuaire qui lui était consacré. Saint Jean-Baptiste avait pris la place de Mars dans la vénération des Florentins, et, d'après une tradition qui remonte à l'antiquité, il l'avait chassé de son temple. La Divine Comédie a enregistré cette dépossession, en lui attribuant les discordes auxquelles le dieu des batailles semblait, dans sa colère, avoir voué à jamais la population florentine. Dans la seconde enceinte du septième cercle de l'Enfer, parmi les dissipateurs dont des chiens
furieux se disputent les membres, Dante rencontre Bocco de'' Mozzi^, qui lui dit: « Je fus de la cité qui quitta son patron pour saint Jean-Baptiste; aussi ce patron dédaigné toiijoiu's Tattristera de son art redoutable... »
lo fui délia citcà, che nel Batcista Cangio '1 primo padrone : ond'ei per questo Sempre con l'arce sua la farà trisca-...
La statue de Mars, exilée de son sanctuaire, était encore au commencement du xiv^ siècle sur le ponte Vecchio : a sur le pont de l'Arno, il reste encore de lui quelqu^image... >>
in sul passo d'Arno
Rimane ancor di lui alcuna vista^.
Les contemporains de Dante regardaient avec superstition le sombre monument au pied duquel le sang de la noblesse florentine avait coulé dès le commencement du xiii'' siècle. C^était là que, le matin de Pâques de Fannée 1207, les Amadei, partisans de Tempereur, avaient assassiné Buondelmonte dei Buon-
Dante, //z/.^ xill
delmonti, qui tenait pour le pape. Depuis lors, Tantique personnification de la guerre semblait avoir jeté Tanathème sur la ville, dont les partis s'étaient entre-déchirés sans relâche ni merci. Les Florentins n'osaient porter la main sur la statue, et Dante ne la vit pas tomber. En 1337 seulement, seize ans après la mort du poëte, un débordement de TArno détruisit une partie du pont, et eut du même coup raison de Tidole.
Après avoir rappelé Mars en rendant hommage au Précurseur, Dante parle avec tendresse de « son beau Saint-Jean. » 11 revoit en pensée le Baptistère et les fonts multiples creusés dans le pavé du temple. La troisième porte du huitième cercle, où il plonge les simoniaques, lui apparaît avec im grand nombre de trous circulaires : « Ils ne me semblaient pas, dit-il, moins amples ni plus grands que ceux qui sont faits dans mon beau Saint- Jean, pour servir de baptistère. »
Non mi parean meno ampii, ne maggiori
Che quei, che son nel mio bel San Giovanni, Facti per luogo de' bactezzacori ^
I. Dante, Inf.^ xix
Et aussitôt il se souvient du temps où il fut accusé de sacrilège^ pour avoir sauvé un enfant qui se débattait dans un de ces trous : « Il n^y a pas encore beaucoup d'années, je brisai Fun de ces trous, parce qu'un enfant s'y noyait. »
L'un degli qualî, ancor non è mok' anni, Rupp' io per un che dentro v'annegava*...
Enfin, parvenu au terme de son mystérieux yoyag-e, après que « la lueur apostolique » (Fâme de saint Pierre) ^ a illuminé son front fervent, Dante est ramené par un suprême attendrissernent vers le passé en même temps que poussé par une ardente aspiration vers l'avenir, et il s'écrie :
(( Si jamais il advient que le poëme sacré auquel ont mis la main le ciel et la terre, si bien qu'il m'a, durant plusieurs années, amaigri,
(( Triomphe de la cruauté qui me tient en dehors du beau bercail où je dormais agneau, ennemi des loups qui lui font la guerre,
(( Avec une autre voix, désormais avec
Dante, Pur ad. y xxiv
une autre toison, poëte Je reviendrai, et sur les fonts de mon baptême je prendrai la couronne;
(( Car c'est là que j'entrai dans la foi qui fait connaître les âmes à Dieu. »
Se mai continga che'l poema sacro,
Al quale ha posto mano e cielo e terra, Si che m'ha facto per molt' anni macro,
Vinca la crudeltà, che fuor mi serra Del bello ovile, ov'io dormii agnello Nimico a' lupi che gli danno guerra ;
Con altra voce omai, con altro vello Ritornero poeta, ed in sul fonte Del mio batcesmo prendero '1 cappello :
Perocchè nella fede, che fa conte L'anime a Dio, quivi entra 'io^ ...
Ainsi c'est à revoir Florence, c'est à retrouver le « beau bercail où il dormait agneau », que Dante aspire en terminant son poëme; c'est surtout vers le temple de Saint- Jean que le porte l'espérance, c'est là qu'il veut recevoir le laurier poétique.
Quelque chose d'immatériel et par consé-
I. Parad.j cant. xxv, i-ii
quent d'immortel ne rehausse-t-il pas, dans la vénération des hommes, le monument qui s'empare ainsi de la poésie par le charme et l'intimité des lointains souvenirs? Cette poésie, quand elle est l'œuvre du plus grand des poètes chrétiens, du poëte par excellence du monde renaissant, ne doit-elle pas être mise au premier rang- des œuvres d'art qui sont, pour ce monument, la parure et la gloire? Ne lui appartient-elle pas en propre? N'y a-t-elle pas sa place, sa raison d'être, sa fonction nécessaire et déterminée? Les peut-on disjoindre, sans presque les mutiler l'un et l'autre? Evidemment non, et les arrière-petits-£ls des contemporains de Dante en jugèrent ainsi, quand, deux cents ans après l'exil du poëte, ils voulurent réparer, dans le temple même de Saint-Jean, l'iniquité commise en 1 302. Déjà le février de l'année 1430, la Seigneurie avait prié Ostasio da Polenta, seigneur de Rimini, de rendre à Florence les cendres de Dante. On fit plus à la fin du xv^ siècle : un décret public réhabilita la mémoire du poëte, rétablit les Alighieri dans les privilèges dont ils avaient été dépossédés, ;t ordonna que Dante fut couronné en image
BAPTISTERE DE FLORENCE.
dans ce Baptistère où il avait voulu recevoir le laurier poétique ^ Cette solennité eut-elle lieu réellement? De graves historiens l'affirment; d'autres, non moins sérieux, le nient, et la vérité nous paraît être du côté de ces derniers. Dès le xv^ siècle, Marsile Ficin, dans une lettre célèbre, qu'on a beaucoup citée, mais peut-être pas assez lue, se £t Fhistorien de cette réhabilitation-. Richa, GargioUi, d'au-
1. Le 18 juin 1495, à l'instigation de Savonarole, parut une loi qui concernait l'héritier de Dante et qui portait ceci ; « Les magnifiques seigneurs et gonfaloniers, considérant que messire Dante Alighieri, arrière-petit-fils du poëte, ne peut rentrer dans la ville parce qu'il n'a pas été en état de payer la taxe dont il a été frappé par la Seigneurie aux mois de novembre et décembre dernier, et jugeant qu'il est convenable de témoigner quelque gratitude à la postérité d'un homme qui a été pour notre ville un si grand ornement, décident que les sentences d'exil, d'internement, etc., prononcées contre ledit messire Dante, seront regardées comme non avenues. » (Voir Archivio ddle Riformugionij cité par M. Villari dans son Histoire de S^vonj.role. Cet ouvrage a été traduit par M. G. Gruyer.)
2. Voici le texte même de la lettre de Marsile Ficin : « M^rsilii Ficini Florentinl. — Florentia tani diu moesta, sed tandem laeta, Danthi suo Aligherio post duo ferme saecula iam redivivo, et in patriam restituto ac denique coronato, congratulatur. Vaticinatus es quondam, mi Danthes, in exilio constitutus, fore tempus que pietas superans impietatem, foeliciter te patriae redderet, atque in excelsa Baptistae loannis aede, sertis appollineis coronaret. Non frustra augurium vani docuere
très encore après eux, en ne donnant que des fragments de cette épître, ont présenté comme un fait accompli ce qui ne fut qu'un beau rêve. Tiraboschi , plus complètement renseigné, a été plus vrai. Quoi qu'il en soit, on perdit de vue bientôt ce que cette fiction présentait d'invraisemblable, et, à une certaine distance, l'imagination populaire la tint pour authentique... Recueillons cette idée [comme
parentes; siquidem nuper tuus pater Apollo, et longum fletum meum et diuturnuni tuum exilium miseratus, mandavit Mercurio, ut pie Cristophori Laiidini divini vatis menti prorsus illaberetur; Landineosque vultus indutus, aima primum virga dormientem te suscitaret; deinde alarum remigio, te sublatum moenibus florentinis inferret, denique Phoebeatibi lauro tempera redimiret. Hodie tandem divinitus impletum est mandatum Phoebi, Mercurii, Landinique pium opus, vaticinium Danthis, Florentiae votum. Venisti tandem iter monstrante Minerva : viae duce Mercurio : clarissima poetarum omnium comitante caterva. Denique ingredientem Gratiae te foeliciter exceperunt. Amplexus et oscula tibi Piérides, tibi nymphae dedere. Venisti : tandem modoque expectata parenti vicit itcr durum pietas. Datur ora tueri nate tua, et notas audire, et reddere voces. Sic equidem ducebam animo rebarque futurum, tempora dinumerans : nec me mea cura fefellit. O quam pulcriorem, quamve beatiorem nunc te dulcis nate recipio, quam amiserim. Conversus est tibi mortalis prior ille vultus in immortaiem atque divinum : conversa Florentiae ut nox in diem. Conversis florentinis tuis moeror omnis in gaudium. Gaudete omnes et exultate foelicissimi cives, quibus iam mirabiliter
appartenant en propre à la renaissance italienne. Voyons en esprit Fimag-e du poëte couronnée dans ce temple tout resplendissant des merveilles écloses sous le souffle d'une inspiration dont Finitiative est due à la poésie. Fig-urons-nous ce revenant des mondes invisibles remplissant de sa grande ombre le Baptistère^ et reposant sa pensée sur des œuvres d'art si merveilleusement conçues.
Dante retrouve d'abord la parure extérieure dont, sous ses yeux, Arnolfo di Lapo avait revêtu son u bien-aimé Saint-Jean» ... Dans les portes d'Andréa Pisano, il voit tme œuvre
pro uiio sole, sol geminus oritur : neque flammis tamen, sed radiis geminatis. Hodie foelicitati vestrae coelum ipsum nonne videtis apertissime gratulatur. Suspicite, o cives, parumper suscipite coelum. Ecce nunc, ecce duni noster hic coronatur Danthes, panditur interea domus omnipotentis Olympi. Empyrei coeli flammae, nullis amplius visae, hodie nobis manifestae corruscant, coronato Danthi gratulabundae. Proinde quemnam putatis esse tantum hune tam novum, tam dulcem sonum, aures nunc vestras implentem } Profecto sonus prophetarum, musarumque novem nullis alias auditus saeculis, hodie palam coronationi Danthis applaudit. Eja, audito dulces dominationum cantus a Phoebi globo. Audite rursum miros archangelorum hymnos ab ipso Mercurii globo canenti. Gloria in excelsis Apollini summo, gloria Musis, gloria Gratiis, pax, letitia, foelicitas Florentinis gemino iam sole gaudentibus. »
presque contemporaine aussi : les bas-reliefs du sculpteur pisan parlent sa propre langue, semblent vivre encore de sa propre vie; son génie ne lui aurait suggéré, ni des idées plus grandes, ni des harmonies plus pures, ni des accents plus forts. De quel droit a-t-on déplacé ce chef-d^œuvre ? Pourquoi, au lieu de laisser ces portes à Feutrée principale, du côté de la cathédrale, les a-t-on reléguées du côté du Bigallo? Un autre sculpteur a-t-il été plus grand qu'Andréa, d'autres œuvres ont-elles eu plus de titres à cette place d'honneur?... Tel n'est pas l'avis du poëte en présence des portes de Ghiberti. Tout en rendant hommage à l'abondance d'imagination, aux ressources de talent, à la grâce expressive et fervente encore du célèbre quattrocentista, il voit que les moyens et les genres sont confondus, que la doctrine des anciens est faussée, que le maître a quitté déjà la droite ligne, et il préjuge les excès qu'engendrera un jour une pareille déviation... Comme pour justifier immédiatement son appréhension, voilà qu'il aperçoit, au-dessus des portes mêmes de Ghiberti, les statues relativement insi-
g-nifiantes des Rustici et des Contucci. Ainsi, à l'extérieur même du temple, le poëte embrasse trois phases importantes de la renaissance italienne : il admire le xiv^ siècle, austère , contenu , convaincu , s'élevant avec naïveté jusqu'au sublime; en présence d'un esprit trop en quête d'innovations et trop exclusivement épris des détails pittoresques, il ne se peut défendre d'inquiétudes pour l'avenir de l'art italien ; la grande floraison du commencement du xvf siècle n'est pas là pour le rassurer, et il passe subitement de la période d'éclosion à Tépoque de la décadence... Après avoir salué la cathédrale, dont il a vu Arnolfo di Lapo établir les fondations ^, après avoir jeté un regard sur le Bigallo, où se tenait de son temps la milice sainte instituée par saint Pierre de Vérone pour combattre les Paterini% Dante fait son entrée triom-
1. Vasari raconte que la première pierre de ce monument fut posée solennellement, en 1298, par le cardinal légat, le jour de la Nativité. Baldinucci dit que ce fut en 1294 ou ^29;^. Arnolfo étant mort en 1300 et ayant laissé la construction de la cathédrale déjà fort avancée, la date de 1294 semble la plus probable.
Les Paterini étaient les adhérents d'un hérésiarque re
phale dans le temple, orné de toutes ses richesses, décoré de toutes ses pompes. Son premier regard est pour les mosaïques de la coupole et de la tribune : il sourit aux vieux maîtres qui furent ses contemporains, quelques-uns même ses devanciers... Le candélabre du chœur le retient encore en plein xiii" siècle, et lui rappelle les premiers Pisans... Il cherche vainement les trous qui servaient jadis de fonts baptismaux : la restitution du Zodiaque de Carlo Strozzi et la restauration du pavement, en 1 3 5 1 , les a fait disparaître ; mais il voit, à la gauche du chœur, le délicieux monument de 1370, avec ses fins reliefs; et Teau baptismale lui semble placée là moins dangereusement qu'au temps jadis... L'autel central, revêtu de son Dossale, excite au plus
doutable du nom de Filippo Paternone. La milice établie au Bigallo avait pour mission de résister, les armes à la main, à l'envahissement de l'hérésie. L'étendard de cette milice était blanc, avec une croix rouge. Après avoir vaincu l'hérésie, les membres de cette confrérie furent nommés capitaines du Bigallo, du nom d'un hôpital situé dans les environs de Florence et dont ils eurent l'administration. Les deux fresques, visibles encore sur la façade du Bigallo, du côté de Saint-Jean, rappellent les fonctions militantes des chevaliers armés contre les Paterini.
haut point son admiration. Dans cette série de bas-reliefs, de statuettes et d'émaux, il suit avec satisfaction le développement du goût florentin depuis 1366 jusqu'en 1482... Le tombeau du pape Jean XXIII le met en présence du grand art. Son âme s'élance vers Tâme de Donatello, et toutes deux s'élèvent vers les hautes sphères de la pensée... La statue de sainte Marie -Madeleine, dans son réalisme austère, lui est également sympathique... Son émotion redouble, quand il porte à ses lèvres la Paix de Finiguerra, et celle aussi d'Antonio Pollajuolo... Son oreille est en même temps charmée par les puissantes harmonies de l'orgue d'Antonio Squarcialupi... Voulant rendre grâce à la souveraine intelligence qui se reflète dans toute œuvre où resplendit la beauté, il s'avance vers l'autel, où il voit la grande ci'oix d'argent, ainsi que les précieux reliquaires qui viennent d'être exposés en son honneur, et il ne peut se lasser de contempler ces merveilles de l'orfèvrerie florentine... Ses yeux se fixent également avec admiration sur les vêtements sacerdotaux, tout couverts des broderies si admirablement dessinées par Pol-
lajuolo. Son imagination, alors qu'elle voyageait à travers les sphères idéales, lui avait peut-être représenté de telles choses... Au milieu de tant de chefs-d'œuvre accumulés dans un si petit espace, le couronnement de Dante devient une apothéose , où chaque maître prend sa place à côté du poëte et sa part dans la glorification de Tidéal.
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