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PREMIÈRE PARTIE
Comme préambule à l’étude des œuvres de Jean Bologne, un rapide examen s’impose de la sculpture italienne au xvie siècle, qui fut appelé avec raison le grand siècle de l’art dans la Péninsule.
La critique s’est montrée d’une sévérité outrée pour les contemporains de Michel-Ange. Chacun d’eux ne fut pas sans valeur. Leurs aspirations furent aussi variées qu’intéressantes. Il ne suffit pas de parler de décadence de l’art, de s’écrier : « Michel-Ange est le seul sculpteur de race que compte le xvie siècle. Après lui l’art est mort. » Encore faut-il ne pas méconnaître les derniers représentants de la sculpture qui — d’Andrea
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Sansovino à Girolamo Campagna ; de Tatti (Jacopo Sansovino) à B. Ammanati; de F. da San Gallo à J. Bologne, combattirent le bon combat, retardèrent la chute de la statuaire et l’avènement du style baroque.
Pour cette raison, il convient d’insister sur des noms trop souvent oubliés du public et que le voisinage du grand Buonarotti laissèrent dans l’ombre. Défendons la fin de la Renaissance. Les sculpteurs que nous allons citer prétendaient honorer la Beauté. Aces titres, ils méritent, sinon toujours notre admiration, du moins, à coup sûr, notre estime. La dégénérescence du goût à cette époque n’est, d’ailleurs, pas telle qu’on a bien voulu le dire. La preuve, c’est qu’on peut encore chiffrer par milliers, jusqu’à la fin du xvie siècle, des œuvres remarquables par la pureté et le charme des formes, par l’élégance et le fini de l’exécution. Les industries les plus modestes s’épanouissent alors en inventions aussi ingénieuses que pittoresques. Combien de motifs riches, magnifiques, fiers et gracieux ! Certes ! nous serions bien injustes si nous ne gardions une reconnaissance attendrie à la société qui nous a légué tant de modèles incomparables où se reflètent à la fois le raffinement des mœurs et le culte de l’esprit : dans les Lettres, la gravure,
les Arts décoratifs, les médailles, l’orfèvrerie, le mobilier, la miniature, la mosaïque, la peinture sur verre, la céramique, la peinture en matières textiles, la reliure — aussi bien que dans l’architecture, la peinture et la sculpture.
Ce qui manque d’une manière générale aux sculpteurs de la fin de la Renaissance, ce n’est pas le talent, mais bien le don de voir par euxmêmes et d’attirer à leurs œuvres ou à leurs impressions contemporains et postérité. « Il faut « ajouter immédiatement qu’ils sont nés à un « moment peu favorable : la hauteur du génie de, « Michel-Ange ne laissait plus de place pour les « productions indépendantes des siennes. » Elle condamnait chacun au rôle d’imitateur, ou, s’il voulait demeurer personnel, lui imposait l’obscurité et lui attirait le dédain du public. Et pourtant plusieurs des artistes que nous allons passer en revue, — oubliés ou méprisés trop légèrement depuis — n’en furent pas moins célèbres de leur vivant. Tous ne manquèrent ni de tempérament, ni de talent. Les œuvres de plus d’un auraient pu soutenir la comparaison avec celles de leurs prédécesseurs du xve siècle : Mino da Fiesole ou Benedetto da Majano. Et, par exemple, nous ne saurions mettre au-dessous des retables de Mino,
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la Madone assise avec V Enfant qu’on admire à Rome dans l’église S. Agostino, et nous ne pourrions juger inférieure aux reliefs de la chaire florentine de S. Croce par Benedetto, l’admirable Espérance qui, à Venise, dans l’église S. Savaltore, plane sur le tombeau du Doge Venier Qf 1556): œuvre de véritable beauté où Jacopo Sansovino a fait passer ses conceptions les plus pures de la plastique vénitienne...
Le malheur pour tous ces artistes du second tiers du xvie siècle est d’être nés trop tard, à une époque où les problèmes les plus compliqués étaient résolus, où Michel-Ange, tenant dans ses mains les destinées de la sculpture, de par la subjectivité de sa puissance créatrice sans limites, son énergique préméditation dans l’effort artistique, son idée systématique de l’art créateur de l’univers, ne laissa d’autres ressources à ses compagnons d’art que de le copier et de se soumettre à son action véhémente.
Ceux qui voulurent s’y soustraire furent alors contraints de s’attaquer à des domaines inexplorés où souvent ils n’atteignirent ni grandeur ni expression. Après le triomphe de la grâce, de la tendresse, de la ferveur, de la fierté, la névrose régna parfois en maîtresse despotique, et la vulgaité s’imp osa trop souvent. L’art, à un certain
degré de beauté, ne peut que décliner à vouloir être toujours plus parfait. Il se détourne aussi de son but quand il n’entretient plus un commerce intime avec la nature. Elle seule peut lui donner l’excitation sacrée, l’infatigable désir de créer, la joie qui féconde la fraîche inspiration.
Michel-Ange, et plus encore ses contemporains et ses successeurs, eurent le grand tort, aveuglés qu’ils étaient par les leçons des Humanistes, de ne pas combattre le subjectivisme qui, s’il engendre l’univers, au dire de Fichte, enlève à l’artiste la vision extérieure de la Beauté. Tous les artistes du xvie siècle ne comprirent pas qu’en face de « l’hypertrophie d’un moi qui s’idolâtre en las- « situdes, dégoûts et langueurs, la Nature sait « des remèdes à tous les maux : Quand il s’aban- « donne à sa bienfaisante influence, l’artiste se « sent rajeunir au contact de son éternelle jeu- « nesse 1 ».
Au xvie comme au xve siècle, la sculpture en marbre et la sculpture en bronze se partagent la faveur du public. Seulement, à l’encontre du siècle pré-
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cèdent, le demi-colossal devient la règle et souvent même des dimensions colossales s’imposent aux statuaires. Il y a plus de liberté dans le choix des types. On modifie les personnages de la Bible d’après les convenances plastiques et l’on n’imite pas toujours les figures antiques dans la création des statues de la mythologie. En matière allégorique la fantaisie plus grande est de mise.
L’artiste du xvie siècle, et cela jusqu’au commencement du xvne, cherche moins à représenter la réalité et la fidèle expression de la vie 1 dans leur grâce ou leur violence. Il ne s’attachera plus autant à l’observance des lois les plus hautes du style, si strictes toujours chez un Michelozzo, un Jacopo délia Quercia, un Verrocchio. Parfois même il se soustraira à ces lois avec la plus grande indépendance, pour donner à la réalité, à la vie, le rayonnement de la grandeur et de la beauté toute nue. C’est un peu le triomphe de l’art pour l’art. La sculpture cherche toujours dans l’antiquité son inspiration, mais non plus à la manière de Donatello et de Ghiberti qui n’en usaient que comme un simple décor, un vêtemen magnifiquement propre à envelopper leur pensée.
i. Chez Donatello et ses successeurs l’art est avant tout réaliste. Voir Les Successeurs de Donatello (Lemerre).
La statuaire tend à découvrir la loi même de l’ancienne plastique.
Cependant il resta de cet élan vers l’antique quelques traits reconnaissables : l’expression grandiose de la nudité et l’atténuation, la réduction de l’accessoire, en particulier de la draperie qui prendra, au siècle suivant, une revanche éclatante, avec les statues du Bernin et de son école. Toutefois, même au xvie siècle, la draperie à plis multiples et inutiles sévit déjà trop souvent.
Bientôt naît un art nouveau inauguré par Andrea Sansovino et provenant, en droite ligne, de l’antiquité, lui aussi. Cet art consiste à faire contraster les diverses parties de la ligure, saillir les parties droites vis-à-vis des parties gauches, les parties supérieures eu égard aux parties inférieures et inversement. Et ce contraposto devient trop souvent l’unique but de l’artiste.
Enfin voici l’usurpation des œuvres antiques, que chacun veut s’approprier dans leurs défauts comme dans leurs qualités. Mais cette imitation de l’antique n’est pas sincère. Le sculpteur n’entend pas répéter uniquement les traits d’une époque oubliée, donner la réplique d’effigies anciennes; mais il mêle, il amalgame, il associe cette copie à ce que Burckhardt appelle avec beaucoup de raison « des intentions étrangères »,
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c’est-à-dire les tendances modernes d’une époque de luxe et le maniérisme étudié d’un Rinascimento élégant, disert, savant, qui n’aimait de l’antiquité que ses Lettres et sa richesse.
Le relief fut trop surabondamment traité. La découverte des reliefs anciens, ces sarcophages romains encombrés de motifs, de statues et d’allégories justifièrent, en quelque sorte, la surcharge de maints tombeaux. Le xve siècle, outrant cette tendance, était déjà allé beaucoup plus loin que le style romain de la dernière heure, ce qu’un auteur allemand appelle : le style romain tardif. Il s’était servi du marbre et de l’airain pour représenter les peintures, et — comme certains reliefs de Rossellino ou de Benedetto da Majano — y avait ajouté un arrière-plan riche et profond. Au xvie siècle la sculpture continue ces errements, garde le même style, mais sans conserver la naïveté du xve, et par exemple cette simplicité dans les formes qui devinrent bientôt par trop incultes à force d’être contournées. Dès le premier tiers du xvie siècle les statuaires ont perdu le sens du relief, le sentiment de ses limites, et, chose plus grave : l’usage et l’emploi narratif auxquels il était jadis destiné.
Et c’est ainsi que, pendant deux cents ans, tant de talents, tant de ressources, tant de créations se
dépensèrent en pure perte et aboutirent, principalement après Michel-Ange, à une impasse : et tout cela pour être parti dans une fausse direction.
NOMENCLATURE DES SCULPTEURS ITALIENS DU XVIe SIÈCLE
Andrea Sansovino (1460-1529)
Le premier et le plus noble représentant de la sculpture du xvie siècle se nommait Andrea Sansovino. Il était né à Monte-Sansovino en Toscane, et se sentit de bonne heure appelé à la carrière des arts. Elève, à Florence, d’Antonio del Pollajuolo, il inaugure véritablement le style succédant à celui de Verrocchio, de Mino, d’Andrea délia Robbia et de Benedetto da Majano. Cet artiste, d’ailleurs, ne restera pas longtemps à Florence. Cette ville, en effet, touche à un moment critique de son histoire. Les Médicis, au commencement du xvie siècle, traversent des heures difficiles. Pierre II vient d’être chassé de Florence pour avoir livré à Charles VIII de France les forteresses de Sarzane, de Sarzanello,
PREMIERE PARTIE
de Pietra-Santa, et consenti à l’abandon de Pise et de Livourne, sans autre compensation qu’une promesse de neutralité. Julien, frère de Pierre II, suivit ce prince en exil. Rappelé à Florence, il céda le pouvoir à l’un des fils de l’exilé : Laurent II de Médicis, créé duc d’Urbin en 1516, par son oncle, le pape Léon X, qui ne craignit pas de dépouiller, à cet effet, François de la Rovère. Mais le gouvernement de Laurent II fut des plus difficiles. Les Florentins supportèrent avec peine son caractère hautain et son despotisme. En lui s’éteignit le dernier descendant de Cosme l’Ancien ; et si son fils illégitime, Alexandre, parvint à s’emparer, un moment, du pouvoir florentin, la République se rebella sans cesse contre lui \
On comprend que, dans de telles conditions, l’art traversât des moments fort critiques. La chute des Médicis fut pour les sculpteurs et les peintres un véritable malheur. Les troubles révolutionnaires qui durèrent pendant cinquante ans, les péripéties du siège de Florence et les perturbations qui en furent la conséquence, rendirent cette époque peu abondante en belles pro-
1. Voir à l’appendice le tableau généalogique des Médicis dont il sera parlé au cours de l’étude sur Jean de Bologne dans la deuxième partie.
ductions artistiques. Les malheurs de Florence, de 1450 jusqu’au premier tiers du xvie siècle, expliquent l’exode continuel des artistes. Beaucoup d’entre eux passent leur vie à errer, non pas seulement de ville en ville, mais de pays en pays, passant d’Italie en France, d’Angleterre en Espagne.
Pour revenir à Andrea Sansovino, ce sculpteur fit ses premières armes à Florence. Sa niche du Saint-Sacrement, dans le transept gauche de S. Spirito, comme Y autel en terre cuite peinte qu’on peut admirer dans l’église de son pays natal : Monte-Sansovino, donnent l’impression d’une beauté élégante et d’une harmonie véritable dans la composition, la forme et la draperie, malgré l’absence d’énergie dans l’attitude des personnages et une assez grande insignifiance dans l’ordonnance générale.
Mais il faut être reconnaissant à ce maître de développer et d’amplifier les formes un peu trop grêles des artistes de la fin du xve siècle. Il a déjà le sens des belles figures vivantes et des motifs bien dressés.
Pour s’en rendre compte, il n’est que de se transporter à Rome, dans le chœur de Santa Maria del Popolo. Sansovino y a sculpté les tombeaux du cardinal Basso (1505) et du cardinal
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Sfor\à Visconti (1507). Ces œuvres méritent les plus grands éloges : Sansovino se sépare résolument de l’ordonnance du xve siècle, sauf pour l’encadrement. Les figures allégoriques sont de demi grandeur; leur beauté rappelle quelque peu les statues antiques, mais d’une manière généralisée. Les deux jeunes prélats sont étendus dans une attitude de noble repos. La tête, appuyée contre le bras, est très poussée et l’intérêt en est vrai. La décoration a du charme. De fines arabesques courent sur la pierre. La Madone encadrée des figures de Vertus, Dieu le Père surmontent les monuments. Des anges, dans leurs robes souples et plaquées contre le corps, rappellent ceux de la niche du S. Sacrement à Florence.
On trouve dans l’Ara-Cœli (près de la porte sud) une œuvre de Sansovino : La tombe du cardinal de Vincenti. Mais ce travail, datant de 1504, est moins complet que les précédents : la statue du mort, l’effigie en ovale de la Madone, les attributs allégoriques des parties latérales ne sont, pour ainsi dire, qu’esquissés. Rien n’est assez fouillé ni suffisamment creusé. L’artiste, on le sent, se cherche encore.
Une autre église de Rome, l’église de S. Agostino, contient un groupe de la Vierge et sainte Anne , qui
fait honneur à Sansovino. Ce groupe, sculpté en 1512, en vertu d’une fondation de Jean Coricini, protonotaire allemand, présente des lignes très belles et une étude de l’antiquité fort savante. Les traits de la vieille sainte Anne sont trop accusés pourtant, mais la Madone — n’en déplaise à Burckhardt, — a des traits graves et nets des plus agréables à regarder.
On ne peut passer sous silence non plus le Baptême du Christ , placé au Baptistère de Florence, au-dessus de la porte du Paradis par Ghiberti. Le Christ n’a pourtant rien de pieux. C’est une belle étude de nu. L’artiste ici n’a eu qu’un but : subordonner à la forme le caractère même de la Divinité. De là, une impression de grandeur, mais trop froide (1502).
L’année suivante, Andrea sculpta, pour le Dôme de Gênes, les statues de saint Jean-Baptiste et de la Vierge, placées dans la chapelle dont Matteo Civitali 1 avait commencé l’ornementation. La Madone est d’un charme achevé ; son attitude empreinte d’une rare noblesse. L’enfant a une pose naïve et fort naturelle. Il faut s’arrêter devant ce groupe pour se rendre compte de la marche en avant de l’art depuis Verrocchio et Pollajuolo.
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Sansovino travailla en Portugal pour le roi Jean, au dire de Vasari ; mais ses oeuvres, qu’on croyait placées au couvent de Saint-Marc, à Coïmbre, sont détruites ou dispersées.
Andrea passa les seize dernières années de sa vie à décorer en marbre la Santa Casa de Lorette. Il y sculpta une certaine quantité de basreliefs, divisés par des colonnes et des niches à statues. L’intérêt de tels travaux est dans l’effort fait par l’artiste pour créer des œuvres en harmonie avec la forme architectonique de Bramante, qui édifia l'oratoire. Les reliefs sont presque en ronde bosse et l’on retrouve, dans celui d’entre eux qui est de la main d’Andrea, Y Annonciation, la finesse de traits et la délicate agilité des Anges de S. Spirito et de Se-Marie du Peuple. On remarque également, dans Y Adoration des Bergers, une vierge très fine et des pâtres pleins de naturel et de mouvement.
La décoration delà maison de Lorette fut confiée également à Tribolo, Bandinelli, R. da Montelupo, Fr. da San Gallo, Aimo, G. Lombardo, G. délia Porta, Mosca et Cioli.
Andrea Ferrucci (1465-1526)
Après Andrea Sansovino, il faut citer Andrea Ferrucci, de Fiesole. Mais cet artiste fut surtout un
décorateur. Il n’eut pas, comme son prédécesseur, le sens du Rinascimento. Il exécuta dans sa jeunesse de nombreuses sculptures à Naples, au château d’Alphonse d’Aragon l, bien qu’il soit presque impossible de les distinguer de celles des artistes qui travaillèrent en même temps que lui pour ce prince.
De retour en Toscane, Ferrucci sculpta Yancona du maître-autel, dans le Dôme de Fiesole. U Annoîiciation est d’une assez grande délicatesse de touche. Le gradino, avec ses bas-reliefs, présente un style agréable et provient d’un maître habile. Mais c’est surtout dans le buste de l’illustre humaniste Marsile Ficin , qu’on peut voir à la Cathédrale de Florence, que se révèle l’habileté de l’artiste. La tête est vivante au possible ; les mains soutenant un livre, d’un admirable modelé. Mentionnons encore une statue de saint André , également à Sainte-Marie des Fleurs; des Anges qui ornent la cathédrale de Volterre et enfin, à Santa Maria Novella, la tombe d’ Antonio Strosgi achevée par ses élèves Silvio Cosini et Tommaso Boscoli 2.
1. Voir notre étude sur Naples , son Site, son Histoire, sa Sculpture (Lemerre).
2. Cosini travailla avec Michel- Ange, à la Capella dei Depositi à Florence (église S. Laurent). Boscoli fit
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Benedetto da Rovezzano (1474-1556)
Benedetto da Rovezzano se rapproche beaucoup deFerrucci.il excella, comme lui, dans la sculpture d’ornements, à la manière d’Antonio Rossellino et de Benedetto da Majano. Il excella également à confectionner des figures et des emblèmes contrastant avec les saillies graduées des autres parties de la composition. Ses œuvres ont une grâce incontestable et se recommandent par de pures qualités florentines de style ; la cheminée du palais Borgherini 1 ; le tombeau du gonfalonier Piero Soderini (1513), à Florence, en sont une preuve évidente. Ces œuvres datent de l’époque difficile qui sépare la chute et la fin des Médicis de la branche aînée de l’avènement de la branche cadette. Malgré les troubles du moment, elles témoignent d’un soin raffiné. Le sarcophage et les pilastres sont couverts d’emblèmes funéraires disposés avec art, motifs qu’on trouve développés encore sur le mausolée de Bindo Altoviti ; seulement le sarcophage est supporté en plus par des
quelques sculptures au sépulcre de Jules II à Rome et, avec ses frères Andrea et Silvio, ornementa le tombeau d’Antonio Strozzi à Santa Maria Novella.
Acquise par le Musée du Bargello
harpies dont les visages sont empreints d’une beauté singulière.
On peut voir encore au Bargello les fragments de la châsse de saint Jean Gualhert, fondateur de l’abbaye de Vallombreuse, que Benedetto avait commencée en 1505 et qui, n’étant pas terminée en 1530, fut mise en pièces lors du siège de Florence. Cette châsse, même fragmentée, est remarquable. Par exemple : la procession funéraire (le saint repose sur un cercueil porté par des moines que précède un ange, les ailes déployées) ; un jeune possédé, se débattant entre les mains de ses gardiens, est amené devant le cercueil dans l’espoir d’une guérison : le contraste est saisissant entre l’agitation convulsive du malade, la tranquillité du saint et la rayonnante beauté de l’ange.
La grande habileté ornemaniste de Rovezzano se manifeste encore dans les deux stalles de pierre qu’on admire au Bargello et dans Vautel de la Trinité qui est vraiment magnifique. Et l’on ne comprend pas pourquoi le Cicerone se montre si sévère pour cet artiste qui partage, avec Andrea Sansovino, l’honneur de représenter l’art florentin dans le premier quart du xvie siècle.
Après une ébauche de la statue de saint Mathieu destinée à décorer un des piliers supportant la coupole de Brunelleschi (1512) et qui est placée
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aujourd’hui dans la cour de l’Académie des Beaux- Arts, à Florence, Rovezzano partit pour l’Angleterre où il travailla au tombeau du cardinal Wolsey. Celui-ci étant tombé en disgrâce, Henri VIII voulut s’approprier le monument. Mais, avant qu’il fût achevé, le roi mourut, et ses restes furent déposés à Windsor.
Au lendemain de F exécution de Charles Ier, un arrêt du Parlement ordonna la fonte des statues en bronze qui ornaient l’œuvre de Benedetto. Le sarcophage épargné reçut les restes de l’amiral Nelson, le héros de Trafalgar !
Peu après son retour en Italie, Benedetto da Rovezzano devint subitement aveugle. Il mourut en 1556. Sa dernière œuvre datait de 1524.
Torrigiano (1472-1522)
Disons ici quelques mots d’un contemporain de Rovezzano : Pietro di Torrigiano d’Antonio, qui eut son heure de célébrité. Il fit ses premières études à Florence, dans les jardins de Saint-Marc et eut pour condisciple Michel-Ange qu’il défigura dans un mouvement de colère, en lui assénant un violent coup sur le nez. Irrité de cet acte de sauvagerie, Laurent de Médicis chassa de Florence Torrigiano. Il partit alors pour Rome
vers 1492. Là, après avoir exécuté, pour la Torre - Borgia , quelques ornements en stuc, il se fait soldat, combat dans la Romagne, sous les ordres de César Borgia et prend part à la bataille de Garigliano où Pierre de Médicis trouva la mort.
Comme il était au service depuis une dizaine d’années, mécontent de n’avoir pas l’avancement auquel il prétendait, il revint à la sculpture et partit, vers 1518, pour l’Angleterre, où il entra au service d’Henri VIII. Celui-ci Payant chargé d’exécuter le tombeau d’Henri VII, il retourna en Toscane et proposa à Benvenuto Cellini de l’emmener avec lui. Mais Cellini, qui connaissait la brutalité dont l’artiste s’était rendu coupable à l’endroit de Michel-Ange, refusa de l’accompagner. Torrigiano, ayant trouvé un nombre d’aides suffisant, regagna l’Angleterre. De 1519 à 1522, il termina le tombeau du roi Henri VII, enseveli avec la reine Elisabeth, et qu’on admire à Westminster. C’est un monument en marbre noir, dont les côtés sont divisés en panneaux remplis de bas-reliefs représentant la Vierge, Jésus, les Anges et les saints. A chaque extrémité sont placés des écussons. Sur le sommet du tombeau, on voit, étendues, les statues en bronze du roi et de la reine Elisabeth.
Le mausolée d’Henri VIII, que devait faire
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Torrigiano, fut, nous le savons, confié à Rovezzano.
A Westminster, Torrigiano serait l’auteur du tombeau de Marguerite, comtesse de Richmond, la remarquable fille de Jean de Gand, dans la chapelle avoisinant celle de son fils Henri VII. La princesse est couverte d’un vêtement de deuil et a les pieds appuyés sur l’antilope des Lancastre. La tête et les mains sont très vivantes, la draperie est sobre; l’ensemble remarquable.
Quant au tombeau du docteur Young, attribué communément à Torrigiano (Londres, chapelle de Chancery Lane), nous ne saurions nous prononcer, étant donnée la différence de facture entre cette statue de terre cuite étendue sur le sarcophage à la manière du style primitif de la Renaissance et le modelé ou le fouillé parfois excessif des mausolées d’Henri VII et de la comtesse de Richmond. Quoiqu’il en soit, l’œuvre est charmante à regarder.
Vers 1521, Torrigiano se rendit en Espagne dans l’espoir d’obtenir la commande des tombeaux de Ferdinand et d’Isabelle. N’ayant pu y parvenir, il partit pour Séville qu’il habita jusqu’à sa mort. Il exécuta plusieurs œuvres dans cette ville : un Crucifix , un e Madone, une statue de saint Jérôme pour l’église des Hiéronymites. Mais
seul le saint Jérôme a été conservé. On le voit au Musée de la ville. C’est une figure modelée avec soin. Jérôme, un genou en terre, tient la croix d’une main et de l’autre une pierre. La difficulté qu’on éprouve à croire que Torrigiano soit l’auteur de cette effigie provient de ce qu’il s’agit d’une terre cuite. Or, pour mener à bien la cuisson d’une pièce de grande dimension comme celle-là, Torrigiano n’a pu, étant donné le peu d’ancienneté de son établissement en Espagne, se passer du secours des potiers maures ou des artistes espagnols gothiques, qui travaillaient dans la Péninsule et dans le Sud de l’Andalousie, à cette époque.
Plusieurs critiques reconnaissent dans le saint Jérôme la main de Becerra, qui imita le style de Michel- Ange en Espagne et dont le célèbre basrelief sur un des côtés d’un autel de la chapelle du Connétable, dans la cathédrale de Burgos, rappelle le même sujet.
Quant à la colossale Charité en haut relief, occupant le tympan d’un des portails de la cathédrale de Grenade, il ne faut nullement y voir la manière de Torrigiano, mais bien plutôt la main de l’architecte de l’édifice, Diego de Ailoe, qui était en même temps sculpteur et dont on peut voir plusieurs oeuvres dans l’intérieur de cette église.
Torrigiano mourut à Séville vers 1522.
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Baccio da Montelupo (1469-1533)
Baccio da Montelupo ne commença ses études qu’à un âge assez avancé. Mais, jaloux de rivaliser avec ses prédécesseurs et ses contemporains, il se mit à son métier avec un tel acharnement qu’il acquit bientôt la célébrité. Son œuvre la plus remarquable est la statue de saint Jean V Évangéliste à Or San Michèle. Cette statue représente un effort plus élevé vers la grande sculpture. Malgré un peu de recherche, les traits du saint ont du caractère et de la grandeur. En dépit de quelque maniérisme et trop d’ampleur de forme, l’œuvre est, somme toute, recommandable. La tête a de la beauté, de la gravité et rappelle l’expression pensive de certaines figures de Donatello. Le fils de Baccio, Rafaele, quoique plus célèbre que son père, n’atteignit jamais une pareille maestria.
On attribue à ce même artiste un Christ en bois de la sacristie de Saint-Laurent, à l’expression tragique, aux traits émaciés et aux formes fines. Quant à la statue de Mars, sur le tombeau de Pesaro, au Frari de Venise (1503), son classicisme contraste hautement avec la manière de Baccio, et c’est à tort qu’on la dit de lui.
Rustici (1474-1554)
Un artiste bien supérieur est Giovanni F. Rustici l’auteur du groupe en bronze de la Prédication de saint Jean-Baptiste surmontant la porte nord du Baptistère, à Florence. Ce groupe, fondu en 1511, se recommande par une singulière expression de force et la mise en œuvre des puissantes musculatures. Rustici passe pour avoir été l’élève de Verrocchio et avoir travaillé à la fonte de la statue équestre de Colleoni à Venise F
Vasari prétend même que Léonard de Vinci aurait collaboré au groupe de Rustici et l’aurait aidé de ses dessins et de ses conseils.
En tout cas, il est impossible de ne pas être frappé par le sens et l’expression profonde de la Prédication de saint Jean.
Il est impossible aussi de ne pas remarquer dans ce groupe une tendance inconnue jusqu’alors, ce qu’un critique averti a traduit par : « la volonté de reproduire surtout des formes colossales », dont la conséquence sera la disparition presque complète du sentiment religieux.
Désormais l’artiste va se détourner de la simplicité, peiner pour l’obtention d’attitudes nou-
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velles, s’efforcer de mettre en valeur le compliqué, s’appliquer uniquement à reproduire de fortes musculatures, de larges biceps, de robustes épaules.
C’est que la sculpture subit, sans qu’elle s’en doute, l’influence des Humanistes. Elle se détourne peu à peu de l’idée religieuse. Elle comprend de moins en moins les manifestations de la Foi et ne se trouve vraiment à son aise que dans la représentation des scènes de mythologie. Bientôt elle donnera, sous le nom de Christ, d’Apôtres, et de Saints, les figures de Jupiter, Neptune ou Hercule, avec un illogisme qui ne pourrait s’expliquer si les idées religieuses, encore vivaces malgré tout, n’avaient demandé, à chaque instant, descréations destinées à orner les églises.
Rustici n’a laissé que le groupe de la Prédication de saint Jean. Il travaillait à loisir, à l’imitation de Léonard. Il avait d’ailleurs de la fortune. Cet artiste était un homme cultivé. Il se plaisait aux bas-reliefs. Vasari lui attribue une Apparition du Christ à Madeleine en terre cuite, qui aurait été émaillée dans l’atelier des délia Robbia. Baldinucci cite de lui : une Vierge et T enfant Jésus avec Saint Jean pour le Magistrato dell’ Arte di Porsanta Maria. Mais il est difficile de se prononcer sur l’authenticité de telles œuvres.
Dans les dernières années de sa vie, vers 1528, Rustici, ne trouvant pas, à cause de l’époque troublée, à utiliser ses talents à Florence, partit pour la France afin d’y exécuter une statue équestre de François Ier qui promettait de lui allouer une pension de cinq cents écus et de le loger dans une des demeures royales. La mort de François (sa statue ébauchée était deux fois plus grande que nature) supprima la pension de l’artiste, et comme Rustici, très prodigue, avait gaspillé son avoir avec une grande insouciance, il se serait trouvé dans une position plus que précaire si Pierre Strozzi, quand le sculpteur revint à Florence, ne l’avait hospitalisé dans une abbaye appartenant à son frère le cardinal, et n’avait pris soin de l’artiste jusqu’à la fin de ses jours.
Lodovico di Lorenzetto (vers 15 11)
Jules Romain (1492-1546)
Quelques œuvres de sculpture à Florence et à Rome se ressentent de l’influence de Raphaël et surtout de celle de Lodovico di Lorenzetto, telles : la statue de Jonas à S. Maria del Popolo (chapelle Chigi), attribuée à tort à Sanzio ; la statue de la Madone, au Panthéon, sur l’autel surmontant le tombeau de Raphaël; le saint Pierre , à
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l’entrée du Pont Saint-Ange; la Madone assise (tombeau de Guidiccioni), église S. Francesco, à Lucques.
L’un des élèves de Raphaël, Jules Romain1 s’est essayé comme sculpteur dans le tombeau de Balthasar Castiglione à S. Maria delle Grazie, près Mantoue, œuvre à laquelle il a vraisemblablement travaillé pendant qu’il décorait le Palais du Té.
Michel- Ange (1495-1564)
Ici se place Michel-Ange. Ce grand artiste occupe, on peut le dire, tout le xvie siècle de sa réputation et de sa gloire. Ses travaux surprenants marquent le point culminant de l'art. Nous avons étudié ailleurs2 la plus grande partie des œuvres de ce génie qui allia dans son style les sublimes visions d’un Dante aux fougueuses évocations d’un Savonarole.
Mais l’inconvénient du génie, c’est d’attirer à lui seul toute l’attention, au détriment d’artistes secondaires qui méritent cependant plus qu’une simple mention. On n’a pas tout dit quand on a nommé au xvie siècle un Michel- Ange ou un
Michel-Ange à Rome (Lemerre
Raphaël. Il est d’autres œuvres que les leurs; il est d’autres artistes de seconde grandeur, dignes d’être étudiés de près et sauvés d’un injuste oubli.
Tribolo (1485-1550)
Il ne faudrait pas croire que tous les contemporains de Buonarotti imitèrent son style. Quelquesuns résistèrent ou tentèrent de résister à son action souveraine, et si tous n’y parvinrent pas, entre autres ce Bandinelli qui subit, à son corps défendant, les idées du maître, quelques-uns, cependant, réussirent à sauver leur personnalité.
De ce nombre, il faut compter :
Niccolo Pericoli (Tribolo) 1 qui fut élève de Jacopo Tatti, mais qui se pénétra du style d’Andrea Sansovino, au point de répéter parfois les compositions de ce maître dont il suivit le style dans la Santa Casa de Lorette.
Il sculpta d’abord la statue de marbre de saint Jacques qui orne l’une des niches latérales du chœur de Sainte-Marie des Fleurs, à Florence. Mais la plus marquante de ses œuvres est la décoration des portes latérales de la façade de S. Petronio à
i . Ce surnom provenait de la grande timidité de l’artiste dont ses camarades faisaient leur jouet.
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Bologne, avec l’aide de deux de ses camarades d’atelier, Solosmeo et Simone Cioli.
Les bas-reliefs de ces portes représentant des scènes de l’ancien Testament sont intéressants et d’une mesure qui en fait une exception en ce temps d’art outrancier. On trouve bien l’influence des personnages de Buonarotti en considérant les draperies et les formes corporelles ; mais il y a néanmoins, dans ces reliefs, un véritable souci de distinction esthétique obtenue à l’aide de moyens très simples Les panneaux sont ingénieux, et tels d’entre eux : Joseph dans la citerne , par exemple, Joseph acheté par les Madianites , la Mort da chevreau , le Manteau ensanglanté présenté à Jacob , sont autant de détails excellents de conception et qu’on doit louer comme ils le méritent.
L’influence de Michel-Ange est apparente dans le relief de Y Assomption de la Vierge (même église, 1526). L’artiste abdique vraiment ici sa personnalité.
Tribolo travailla ensuite à Rome au tombeau du pape Adrien VI , mort en 1523 (église de Sa Mariadell’ Anima) dont B. Peruzzi fut l’architecte. On lui attribue les statuettes de la Justice, du Courage, de la Prudence et de la Paix. Quant à la statue couchée, elle est l’œuvre d’un sculpteur nommé Michel- Ange de Sienne qui fut chargé de la décoration générale du monument.
Après une assez longue collaboration aux basreliefs de la Santa Casa1 de Lorette, en compagnie de Mosca, Montelupoet d’autres artistes dont nous avons donné les noms plus haut, Tribolo revint à Florenceoù Michel-Angeluifit modeler, pour la Chapelle des Médicis, les statues de la Terre, se lamentant delà perte de Julien Médicis, et du Ciel, se réjouissant de l’acquisition de son âme. La mort de Clément VII fit suspendre les travaux (septembre
Désireux de chercher du travail, Tribolo résolut de se rendre à Venise auprès de son maître JacopoSansovino. Cellini l’accompagna. Il faut lire dans la Vitales péripéties du voyage. Tribolo vivait dans des transes continuelles causées par les escapades de son fougueux compagnon. Un jour, à Ferrare, Cellini se prend de querelle avec des jeunes gens. Ceux-ci le suivent aux rives du Pô. Benvenuto et Tribolo ne réussissent à s’embarquer qu’après la déroute des adversaires sous les coups de poings de l’intrépide orfèvre.
Tribolo ne trouva pas à s’occuper à Venise auprès de Jacopo Tatti (Sansovino). Le maître
1 . Outre les travaux exécutés dans cette église sur les dessins d’Andrea Sansovino, Tribolo aurait aidé Ant. da San Gallo à sculpter la Translation de la Santa Casa et le Mariage de
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l’invita à déjeuner en compagnie de Cellini dont il s’attira une verte réplique. Comme Tatti faisait complaisamment son propre éloge et blâmait tous les artistes, y compris Michel-Ange : « Maître Jacopo, « dit Benvenuto, les grands hommes se recon- « naissent aux louanges qu’on leur donne, bien « plus qu’à celles qu’ilsse décernent à eux-mêmes. »
De retour à Florence, Tribolo modela des effigies pour l’entrée triomphale de Charles-Quint ; puis sculpta des têtes et des statues d’enfants avec des Victoires en relief pour le palais d’Ottaviano de Médicis que Vasari, aidé d’A. di Cosimo et de nombreux artistes, fit le tour de force de décorer en dix jours, à l’occasion de la réception de Marguerite d’Autriche, fiancée à Alexandre de Médicis.
Tribolo se trouvait à Bologne, occupé à un basrelief de Y Assomption de la Vierge pour la chapelle Zambecarri, dans l’église S. Petrone, quand il apprit la nouvelle de l’assassinat d’Alexandre de Médicis, au moment où Michel-Ange allait revenir de Rome en Toscane pour terminer la sacristie de S. Laurent.
Après l’élection du grand-duc Cosme I (premier régnant de la branche cadette des Médicis) % Tribolo fut rappelé à Florence. Le duc lui donna
i. Voir à l’appendice la généalogie des Médicis.
à décorer les jardins de ses villas de Castello et de Petraja, au pied du Monte-Morello. Il orna ces parcs de fontaines charmantes et agrémenta les vasques de la Petraja de putti, de grotesques, de sirènes et de dauphins. Devenu un des architectes et des décorateurs factotums de Cosme, il surveilla les peintures décoratives au palais des Médicis et modela une statue du père du duc : Jean des
Bandes Noires, qui fut fort admirée. Il transforma le Baptistère en un temple magnifique pour le baptême du prince François, fils aîné de Cosme. Très habile architecte paysagiste % il dessinait, quand la mort le surprit, les jardins Boboli, contigus au palais Pitti, pour la duchesse Eléonore de Tolède, épouse de Cosme, qui les avait acquis l’année précédente.
Benvenuto Cellini (1500-1572)
Benvenuto Cellini tient dans cette nomenclature des sculpteurs du xvie siècle, une place intéressante. Nous nous sommes, dans une étude spéciale, trop longuement occupé de cet artiste pour
1. Nous reviendrons sur la question des Jardins au cours de l’étude sur Jean de Bologne.
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y revenir ici sans nous répéter1. Disons seulement que, malgré son admiration pour Michel- Ange, cet artiste ne subit jamais l’influence du maître puissant. On ne trouve ni dans le Persée de la Loggia de’ Lanzi, ni dans les bustes de Cosme I ou de Bindo Altoviti , aucune trace du style de Buonarotti. Cellim est surtout orfèvre. On sent dans le fini et la mièvrerie de son exécution qu’il est habitué aux travaux, menus autant que poussés, des joyaux.
Leone Leoni (1509-1590)
Un contemporain de Cellini, Leone Leoni 2 d’Arezzo, presque aussi violent que l’auteur de la Vîta et que défigura à jamais l’orfèvre allemand Pellegrino di Leuti, dont il prétendait avoir à se plaindre, fut célèbre comme médailleur et graveur. Les œuvres de Leone Leoni et celle de son fils Pompeo sont, pour la plupart, en Espagne. Presque toutes consistent en sculptures sur bronze, en statues ou bustes d’un puissant effet. Ces créations sont beaucoup plus vivantes que celles de Cellini de par la vie individuelle et l’élégance de leur attitude.
M. Plon a consacré une magnifique étude à cet artiste
La cathédrale de Milan offre un exemple intéressant de cet art dans le tombeau de G. G. MédicL Ses figures de bronze et sa riche décoration de marbre se recommandent par l’originalité de leur agencement et la' liberté de leurs attitudes.
Leone Leoni passa les dernières années de sa vie dans la capitale de la Lombardie. Devenu sculpteur de Charles-Quint, après de nombreuses excursions en France et dans les Pays-Bas, il se fit construire à Milan un élégant palais orné de magnifiques caryatides et aborda, jusqu’à sa mort, avec un égal succès, toutes les branches de la sculpture : mausolées, statues monumentales, médailles et bustes.
F. da san Gallo (1494-1576)
Il faut nommer maintenant Francesco da San Gallo, fils de l’architecte Giuliano, et l’un des successeurs d’Andrea Sansovino. Cet artiste fut un homme d’un talent estimable. Son meilleur ouvrage, la statue de Leonardo Bonafede, évêque de Cortone et supérieur de la Chartreuse de Florence, où on peut la voir encore, est d’un modelé fort soigné. Les traits sont très poussés; la draperie est naturelle et point trop ample ; les lignes ont du calme et de l’ampleur. Le groupe de la Vierge et de
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F Enfant avec sainte Anne, à Or San Michèle rappelle le groupe d’Andrea Sansovino sur le maître-autel de S. Agostino, à Rome, mais avec beaucoup moins de bonheur. Les femmes assises tiennent maladroitement l’Enfant sur leurs genoux.
Dans l’Annunziata, le monument de V évêque Angel o Mar^i-Medici, savant prélat et jurisconsulte, qui s’adonna à la politique et rendit de grands services à Cosme I, est moins heureux encore. La statue ne rappelle que de très loin les effigies des cardinaux sculptées par Andrea Sansovino à S. Maria del Popolo. Les draperies brisées en plis tourmentés n’ont aucune élégance.
Il faut en dire autant de la statue de Paul Jove, évêque de Nocera, et historien partial, dans le cloître de Saint-Laurent, à Florence.
L’œuvre la moins bonne de cet artiste est le monument de Pierre de Medicis, au Mont Cassin, bien que cette attribution soit discutée.
Francesco collabora, nous l’avons vu plus haut, aux bas-reliefs de la Santa Casa de Lorette. On trouve encore sa manière dans les têtes en relief de saint Roch et de la Madone , à Fiesole (église de Sa Maria Primerana).
Pierino da Vinci (1520-1554).
Pierino da Vinci étudia sous Bandinelli et Tribolo. Il travailla en Toscane, à Rome et à Gênes. Ses œuvres respirent un assez large éclectisme ; mais il imite surtout la manière de Michel-Ange. Il manque aussi de simplicité. Rien ne révèle chez lui l’émotion ni l’inspiration.
Le Musée national de Florence contient un groupe de la Madone entre saint Jean et sainte Elisabeth et le Palais Gherardesca, un autre basrelief, représentant la mort d’Ugolin. Pierino a sculpté à Pise une statue de Y Abondance’, à Rome, au Vatican, on trouve de lui un bas-relief: Cosme de Mêdicis restaurant Pise. Le Louvre possède, de cet artiste, une sainte Famille. Ce groupe évoque à la fois le souvenir, bien affaibli, des Sibylles de la Sixtine (les vieilles femmes), de la manière d’Andrea del Sarto (le Jésus), des œuvres du Corrège (le saint Jean-Baptiste) et de la mièvrerie du Parmesan (la pose de la Vierge).
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Décollation de saint Jean , qui surmonte la porte sud du Baptistère, à Florence, accuse une préoccupation de se rapprocher d’Andrea Sansovino dont Danti avait achevé le Baptême du Christ , mentionné plus haut. Cette œuvre unit l’élégance à la fierté, malgré l’affirmation contraire de Perkins, qui n’a manifestement pas étudié cet artiste.
A Pérouse, dans la cathédrale, nous trouvons la statue en bronze de Jules III. Mais les draperies trop fouillées font présager l’avènement du baroque. Les traits pontificaux sont empreints de bonté. L’ensemble manque de majesté.
Citons, pour être complet, l’allégorie bizarre du Triomphe de la droiture sur le mensonge (Jardins Boboli) et le relief en bronze de V Adoration du serpent , au Musée National, où se trahit, d’une façon extraordinaire, l’influence de Buonarotti.
L’ÉMILIE
A. Begarelli (1497-1565)
Cette région de l’Italie donne naissance à un sculpteur intéressant, faisant partie d’un groupe d’artistes qui, par leur réalisme sain, furent pré-
servés de la banalité envahissant l’Italie à cette époque.
Le plus remarquable d’entre eux, et presque un chef d’école, se nomme Antonio Begarelli, né à Modène. Il a pour prédécesseur ce fameux Guido Mazzoni, — le Modanino — qui, au xve siècle, s’immortalisa par ses groupes pour saints sépulcres, surtout par celui de S. Giovanni Decollato : le Christ sur le sein de sa mère pleuré par les siens , si beau de vérité et d’une gradation de douleur si saisissante. Begarelli, lui, continue la tradition d’un genre qui fit des groupes de Modène une illustre spécialité. Mais il amène cet art à une supériorité plus grande encore. Il n’étudie pas seulement l’antiquité ; il s’inspire aussi du Corrège et des conceptions artistiques contemporaines. Ses personnages peuvent être égalés à ceux d’Andrea Sansovino, d’abord pour la beauté de leurs formes, mais surtout pour leur profondeur d’expression.
Ce qu’il y a d’intéressant chez cet artiste qu’on connaît trop peu, c’est son pittoresque et son originalité. Il confectionne des groupes de grandeur humaine, faits pour être strictement adaptés à des lieux déterminés d’avance : niches ou chapelles. Le tout doit s’examiner d’un endroit convenu, toujours le même. Les person-
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nages ainsi sculptés se recommandent par leur vérité de vie et ce naturalisme que Mazzoni, avant lui, chercha sans cesse. Si le modelé de Begarelli n’est pas toujours très fin, les attitudes qu’il prête à ses personnages proviennent immanquablement d’une action précise à laquelle l’artiste les fait concourir. Ses figures doivent être vues ensemble. Séparées les unes des autres, elles paraissent hésitantes et molles. Begarelli, dans une exposition isolée, perd tout son prestige. Mais il le garde en entier par exemple dans le groupe de la Lamentation sur le corps du Christ à S. Maria Pomposa de Modène (premier autel de droite), bien que l’ordonnance et les dispositions de la draperie se ressentent encore de l’influence de Guido Mazzoni.
Dans la même église, le groupe de la Descente de Croix est bien supérieur. Il ne compte pas moins de douze personnages. La partie la plus remarquable comprend les trois femmes soutenant la Vierge évanouie, tandis que quatre personnages détachent le Christ de l’arbre sacré. Chaque figure respire une douleur profonde, empreinte sur des traits d’une grande noblesse. Il y a, devant la Vierge, un saint François agenouillé dans une attitude impressionnante de piété désolée. La draperie trahit quelque inex-
périence ; il y a trop de manteaux et de voiles voltigeant.
Une autre église de Modène : S. Pietro, contient une Lamentation sur le Christ mort , qui est peutêtre le chef-d’œuvre de Begarelli. Ce groupe se compose de quatre personnages : le Christ soutenu par Nicodème, tandis que la Vierge agenouillée s’appuie sur saint Jean. On ne peut se défendre d’une émotion véritable devant ce spectacle qui, par sa simplicité, sa grandeur de conception et ses détails soignés, mérite de compter parmi les chefs-d’œuvre du xvie siècle.
Pourtant qui connaît Begarelli ? Qui s’arrête dans cette jolie cité de Modène, aux larges rues, aux grandes arcades, au milieu de la plaine fertile, si doucement étendue entre les rivières de la Secchia et du Panaro ? Qui se préoccupe d’y chercher les œuvres de Begarelli ? D’admirer, par exemple, dans cette église S. Pietro, nommée il y a un instant, le groupe de l’autel du transept droit ? L’artiste le commença en 1532 et son neveu Lodovico le termina. Ce même Lodovico travailla vraisemblablement aussi, et sur les dessins de Begarelli, à un grand groupe de l’église S. Domenico : la scène de Marthe et Marie. Là encore il y a des parties de grand mérite, spécialement dans la statue de Marie agenouillée devant
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le Christ. La partie défectueuse est la draperie visiblement influencée déjà par l’École romaine et faisant présager les erreurs esthétiques du xvne siècle.
Six statues en ronde bosse à Modène (église S. Pietro), quatre autres à Parme (1561) (transept de S. Giovanni), et les statues de S. Benedetto, près de Mantoue (1559) appartiennent aux oeuvres de la meilleure époque. Vasari raconte que dans une visite qu’il fit à Modène, Michel-Ange, plein d’enthousiasme pour les groupes en terre cuite de Begarelli, s’écria : « Si cette terre devenait marbre, malheur aux statues antiques » ! C’est que le grand artiste avait été frappé par ce réalisme résolu, ce naturalisme intensif qui contrastait d’une manière si vive avec l’idéalisme florentin et romain triomphant alors dans l’Italie presque entière.
A BOLOGNE
A. Lombardi (1488-1537)
Ferrare, en 1488, donna naissance à un artiste qui devait laisser à Bologne des œuvres remarquées. Nous voulons parler d’Alfonso Lombardi
qui, comme Begarelli, travailla surtout le stuc. Toute la tradition naturaliste de l’école éclate dans son groupe du Christ et des Apôtres (transept de la cathédrale de Ferrare). Mais ce premier travail, par son exactitude et son élégance, trahit un habile artisan. On trouve, toujours à Ferrare (église S. Giovanni), un buste en relief et à S. Domenico un buste de saint Hyacinthe qui indiquent évidemment des études d’après nature.
Devenu le sculpteur favori des Bolonais, Lombardi, de son vrai nom Alfonso Cittadella, enrichit leurs églises et leurs palais d’innombrables productions.
Le groupe d’argile peinte (crypte de S. Pietro) représentant la Lamentation sur le corps du Christ est intéressant, surtout au point de vue de la sculpture des têtes. De 1519 à 1522, Lombardi compose, pour l’hospice Santa Maria délia Vita e délia Morte, le Christ ressuscitant la fille de Jàïre, puis la Mort de la Vierge , et se rapproche, dans ces deux œuvres, du style et de l’idéalisme d’Andrea Sansovino. Ensuite il entreprend un colossal Hercule assis (en terre) dans le vestibule supérieur du Palazzo Apostolico ; une autre statue d* Hercule tenant sous lui l'Hydre , au palais du Gouverneur. Ses travaux les plus nombreux se trouvent à S. Petronio. Parmi les statues de
PREMIÈRE PARTIE
Lombardi, les unes, comme là Salutation Angélique, Dieu le Père , le Péché originel (portail latéral droit et portail gauche de la façade), rappellent l’école de Guido Mazzoni ; les autres (. groupe de la Résurrection du Christ, 1526) (lunette du portail latéral gauche extérieur) témoignent de plus de liberté et montrent que l’artiste atteint une réelle maîtrise.
Les bas-reliefs de Y Histoire de Moïse (même église, pilastre droit du portail latéral gauche) ne souffrent nullement du voisinage des sculptures de Tribolo. Et quant aux trois reliefs parant le socle de Y Area de S. Domenico (1532), ils prouvent une grande délicatesse de main et peuvent être comparés aux plus fines miniatures de l’école contemporaine.
Il faut citer les têtes en médaillon du Palais Bolognini et le tombeau de Râmasgotti à S. Michèle in Bosco. L’illustre capitaine, endormi dans sa cuirasse, est veillé par la Madone. Le style répète ici la manière des successeurs de Donatello.
Quant à la Mort de la Vierge , dont nous parlions il y a un instant (oratoire de S. Maria délia Vita), c’est un groupe habilement composé, plein de fougue et de grandeur, et qui se distingue des groupes de Begarelli par une ordonnance plus sculpturale, des formes plus idéalisées et plus
belles. Malheureusement Lombardi sacrifie trop le détail à l’ensemble : dès lors la disposition de ses personnages est quelque peu confuse et l’action en est comme gênée.
Les douze, bustes d’ Apôtres en terre (Chœur de S. Giovanni in Monte) n’ont ni calme ni finesse d’expression.
Properzia de’ Rossi (1490-1530)
Lombardi eut pour émule, à Bologne, une femme illustre : Properzia de’ Rossi.
Ses bas-reliefs de la façade de S. Petronio rappellent un peu la manière de Jacopo délia Quercia1. Les figures, largement massées, ont un grand sentiment de vie et de mouvement, entre autres l’histoire de Joseph et de la femme de Putiphar. On voit aussi à S. Petronio deux anges de la main de cette habile artiste (onzième chapelle à droite), non loin du relief de Y Assomption par Tribolo. Properzia de’ Rossi semble s’être inspirée quelque peu, dans ces statues, de la manière de Niccolo Pericoli.
HAUTE-ITALIE. — PARME
Z. Zacchia. G. da Grado
Au nombre des sculpteurs de la Haute-Italie, mentionnons Zaccaria Zacchia qui mourut en l’année 1544 et travailla pour l’église S. Petronio de 1516 à 1534, ainsi que son fils Giovanni dont on peut voir le mdusolée de L. Go^àdini dans l’église des Servi.
Quant à G. F. da Grado, ses mausolées de capitaines à la Steccata de Parme, subissent tout à fait l’influence d’Andrea Sansovino. Les héros : Guido da Correggio, Sforzino Sforza(i529) et Beltrando Rossi (1527), debout ou couchés sur leur sarcophage, sont d’une exécution soignée, quoiqu’un peu froide. Ces œuvres ressemblent aux tombes des frères Sanseverino par Merliano da Nola à Naples (église S. Severino) L
Les frères Gonzata
Trois autres artistes de Parme : les frères Gonzata, ont sculpté dans la cathédrale quatre statues
Voir notre étude sur Naples, pages 186 et sqn
en bronze, figures émaciées, d’une attitude molle et d’un style fort éloigné de celui de Begarelli.
Lombardie — Vénétie
Dans la Lombardie, la Renaissance du xvie siècle, la seconde Renaissance, se distingue par une profusion ornementale excessive et une rare insignifiance de caractère, ainsi qu’en témoignent les nombreuses statues qui encombrent la cathédrale de Milan.
Et quant à l’esprit qui animera l’art à la fin de ce même siècle, il apparaît dans toute son horreur quand on considère le saint Barthélemy écorché de Marco Agrate, qui a voulu saisir l’âme par le spectacle de la souffrance la plus poignante et la plus pénible (galerie du chœur du Dôme. Milan).
Jacopo Tatti surnommé Sansovino (1477-1570)
Arrivons maintenant au plus important des élèves d’Andrea Sansovino, à Jacopo Tatti, Florentin. Quelle féconde et noble carrière que celle de ce sculpteur architecte dont les œuvres sont l’honneur de Florence, Rome et Venise. Il
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entra dans l’atelier de son maître peu après que celui-ci fut revenu d’Espagne. 11 se vit encouragé à la carrière des arts par sa mère qui obtint de son mari, désirant faire de son fils un commerçant, qu’il le laissât se consacrer à la sculpture.
Ses premières œuvres sont à Florence. La statue de saint Jacques Majeur , dans la cathédrale, est d’un modèle très pur, bien qu’un peu recherchée d’attitude (1511-1513). Les draperies ont un heureux agencement. Les plis discrets laissent deviner la forme du corps.
Presque à la même époque appartient vraisemblablement le Bacchus du Musée National. Cette statue soutient la comparaison avec le David de Michel-Ange. Rapprochée du Bacchus de Buonarotti, elle en diffère par une conception plus légère, mais un travail peut-être moins fouillé.
Vasari nous raconte que Tatti fit de nombreux arcs de triomphe lors de l’entrée de Léon X à Florence. Malheureusement aucun dessin n’en a perpétué le souvenir, et, par exemple, la silhouette de cette façade en bois qu’il avait édifiée pour la cathédrale.
Léon X, frappé du talent de Jacopo, l’appela bientôt à Rome. Sansovino y travailla sous le pontificat de ce pape et celui de Clément VIL II
construisit d’abord l’église des Florentins, puis sculpta pour l’église S. Agostino une Madone assise avec l’enfant, dans laquelle l’artiste reproduit d’une manière étonnante les conceptions de son maître Andrea. La composition est quelque peu compassée. La tête de la Vierge a une beauté régulière, mais elle copie trop l’antique ; de là une attitude un peu froide. Quant à l’enfant, pareil à un petit Dieu de l’Olympe, il n’a rien de pieux et semble une imitation de la manière de Buonarotti.
Jacopo Sansovino quitta Rome au moment du sac de la ville, en 1527. Il avait l’intention d’entrer au service du roi de France, mais il fut retenu à Venise par l’accueil qu’il y reçut. Le talent volontiers sensuel de Jacopo se développa librement dans le milieu de luxe où il allait vivre désormais. Il conquit rapidement dans la ville des Doges une place prépondérante. Nommé surintendant des Beaux-Arts, il ne cessa, dès lors, de prodiguer des travaux d’architecture et de sculpture. Ces derniers sont très inégaux, bien que témoignant toujours d’un goût aussi brillant que raffiné.
Tatti penche sans doute, comme Andrea, vers la beauté générale ; cependant il est moins idéal ; nous allions dire : il est plus pratique, plus vivant,
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moins contorsionné que Michel-Ange, à l’influence duquel il n’est pas inévitablement soumis. Faut-il voir en lui le créateur d’un art opposé à celui de Buonarotti et considérer ses oeuvres comme représentant le côté voluptueux de la vie, les productions de Michel-Ange se ressentant du milieu romain et de l’antiquité latine ? Peut-être. Quoi qu’il en soit, Jacopo Sansovino inaugura, avec sa propre école, à Venise, comme uneseconde tradition esthétique, à côté de celle de l’auteur des Sibylles et il eut sur ses élèves une influence profonde.
Il est difficile de se rendre compte de ce qu’était Venise au moment où y arrivait Jacopo Sansovino. Cette ville, si morne aujourd’hui, était pour les artistes extrêmement accueillante. La richesse des habitants, la puissance de la République et de ses Mécènes portaient en tout lieu les échos d’une gloire sans seconde.
Les peintres de l’époque : P. Véronèse, Tintoret, Titien contribuaient à étendre encore la renommée vénitienne.
A la vérité, leur art n’est ni la ligne ni ce qu’on a justement appelé : le sentiment des lois plastiques élevées. Et disons bien vite qu’il en sera de même dans les œuvres de Jacopo et son école. Comme chez Tintoret et Véronèse, leur
force et leur grandeur consisteront dans la magnifique expansion de la pleine et libre vie. Jacopo n’aura qu’un but : représenter une existence calme et heureuse et atteindre l’expression des mouvement plastiques en eux-mêmes. Nulle affectation, nulle exécution conventionnelle, mais une recherche de la simplicité, une représentation de la vie telle qu’elle est, et surtout dégagée de toute préoccupation : esthétique ou autre. ;La vie pour l’amour de la vie.
Nous avons vu Jacopo Tatti subir l’influence de l’antiquité ( Bacchus de Florence), puis incliner quelque peu vers la force michelangelesque ( Enfant de Ici Madone , à Rome, église S. Agostino). Nous allons le voir maintenant inaugurer à
Venise une période où se dégagera, de 1527 à 1570, la complète personnalité du maître. Son œuvre la plus achevée peut-être est la statue de T Espérance, placée sur le tombeau du doge Venier, à S. Salvatore (155 6) . La statue est légère et belle, la tête droite, le cou bien attaché, la forme aussi simple que pure. On dirait une jeune Vénitienne. Quel bel objet d’art !
D’autant plus remarquable que cette statue fait, avec la Charité exposée en pendant, un singulier contraste. On ne dirait pas que cette œuvre fût de la même main. Car, autant Y Espérance est gra-
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cieuse et même émouvante à regarder, autant la Charité est maniérée et contournée.
Il faut ouvrir ici une courte parenthèse pour dire quelques mots des travaux accomplis par Jacopo Sansovino comme architecte.
La ville des Doges lui doit la restauration de la coupole de Saint-Marc. Il la mena à si heureuse fin que le Sénat porta son salaire à 280 ducats par an. Il acheva ensuite la Scuola délia Misericordia ; construisit l’intérieur de S. Francesco délia Vigna ainsi que la Zecca, sans parler des églises S. Giorgio de’ Greci, S. Gimignano et S. Giuliano. On lui doit encore les Fabbriche nuove qui forment un ensemble de bâtiments disparates. Son chef-d’œuvre d’architecture est la Libreria, la Bibliothèque, destinée à renfermer les livres légués à la République par Pétrarque et les cardinaux Grimaldi et Bessarion.
Parmi les palais qu’il construisit à Venise, ceux des Marino et des Cornaro, sur le grand canal, renouvelèrent l’architecture vénitienne à tel point que les successeurs de Jacopo ne firent plus que l’imiter. Nommons en dernier lieu le ravissant monument de la Loggetta , qu’il construisit au pied du Campanile de Saint-Marc et que l’écroulement de ce dernier a miraculeusement épargnée.
La Loggetta est décorée de quatre statues de bronze : Apollon , Mercure , Pallas et la Paix , modelées avec une grande habileté. Les traits de Mercure et de Pallas sont d’une vraie beauté. Le même mérite se manifeste dans plusieurs des petits reliefs du socle, représentant aussi des scènes mythologiques, mais traitées avec cette naïveté, cette simplicité de moyens, qui n’ont pas le charme de Ghiberti ou de Luca délia Robbia, mais qui, pourtant, mettent en valeur toute la vénusté, tout le charme des formes corporelles et chantent à la vie un hymne magnifique.
La Madone, placée à l’intérieur de la Loggetta, est, on peut le dire, pleine de grâce et de mouvement, avec sa main doucement appuyée sur la tête du petit saint Jean vers lequel le Bambino se penche avec espièglerie.
Que Jacopo excelle dans le bas-relief, nous en avons une nouvelle preuve en examinant la célèbre petite porte en bronze qui conduit à la sacristie, au fond du chœur de S. -Marc. Le maître y travailla vingt ans. Et rien d’étonnant à cela quand on examine l’encadrement des motifs principaux, à la manière de Ghiberti, et le soin avec lequel sont disposés ses personnages. Si la Mort du Christ et la Résurrection diffèrent des œuvres de Tribolo à S. Petronio (Bologne), les figures des
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Prophètes, dans leurs cadres horizontaux et dans leur raccourci savant, atteignent une véritable perfection.
Jacopo a fait d’autres travaux à S. Marco. Il a représenté, à droite et à gauche de l’entrée du chœur, les Miracles de saint Marc qui, malgré l’intelligence du dispositif et l’énergie des attitudes, ont je ne sais quoi de théâtral, parce que l’auteur a faussé l’expression des sentiments à cause d’une recherche exclusivement décorative.
Même observation à propos du petit tabernacle circulaire du S. Sacrement avec le Sauveur entouré par les Anges f sur l’autel placé au fond du chœur. Le style compliqué nuit ici à l’ensemble et s’éloigne fort de l’idéal de la Renaissance qui se manifeste si bien dans les reliefs de la Loggetta.
Quant aux deux anges en marbre placés des deux côtés de l’autel et qu’on lui attribue, ils ne nous semblent pas sortis de la main de Jacopo.
Ne quittons pas. l’église S. -Marc sans parler des quatre statuettes représentant les Evangélistes assis (balustrade précédant le maître-autel). Nous nous trouvons ici en présence d’une imitation de Michel-Ange. Le Moïse a servi de modèle ; mais Jacopo a néanmoins résolu le problème de rester indépendant et original dans sa copie.
Outre celle de la Loggetta, Jacopo a représenté
deux [autres fois la Madone. D’abord à l’Arsenal . Celle-ci, par l’aspect froid des formes et l’inertie de la face, rappelle la Vierge romaine de S. Agostino. Quant à la Madone de la Chiesetta, elle se rapproche fort de l’effigie de la Loggetta.
Jacopo est beaucoup plus simple dans la statue de saint Jean-Baptiste (1554, Fonts baptismaux de l’église des Frari) et dans la statue , si digne et d’aspect si noblement austère, de saint Thomas Rangone de Ravenne (sur la porte de S. Giuliano). On trouve dans cette œuvre quelque analogie avec Tintoret. Tout au moins on sent que Jacopo a été influencé par lui. Quant aux statues colossales, Mars et Neptune (Palais des Doges — Escalier des géants), elles ont une pose malheureuse qui nuit à la belle ordonnance de la Scala d’Oro, une des meilleures œuvres d’architecture du maître. Là encore Jacopo se laisse entraîner par l’effet décoratif, sans se préoccuper de la fidélité du caractère à retracer. Cet architecte émérite n’a pas su proportionner ses statues à la place qu’elles devaient occuper. Il ne suffisait pas de faire grand, il fallait encore se préoccuper de relever, par l’habileté du modelé et la puissance de l’exécution, des motifs trop vite ébauchés et pas assez musculeux ni assez composés.
Quand nous aurons nommé le tombeau de l'ar-
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chevêque de Chypre , Podocataro et les reliefs qu’il sculpta dans la chapelle de saint Antoine, à Padoue, et qui représentent la Résurrection de la femme suicidée (i 5 3 6), œuvre à laquelle l’artiste travailla vingt-sept ans, mais qui est fort maniérée, nous aurons terminé la nomenclature des labeurs d’art de Jacopo.
Tel fut ce grand Tatti, qui allia le talent d’un Brunelleschi et d’un Michelozzo à l’habileté d’un Ghiberti et à la souplesse d’un artiste vénitien. « S’inspirant à la fois de Michel-Ange pour la recherche des mouvements et des formes colossales et de Donatello à qui il emprunte les attitudes, l’arrangement du voile et en partie même l’expression 1 », il transforma l’art vénitien par la création d’un style qui régna pendant tout le xvie siècle.
Jacopo Sansovino mourut à Venise en 1570, à 91 ans. Il avait passé quarante ans dans cette ville. Son tombeau se voit à Santa-Salute. Il est dû au ciseau de son élève Alessandro Vittoria. Peu d’artistes eurent une carrière aussi prospère. Ce fut à qui le comblerait d’honneurs, d’Alexandre de Médicis, de Cosme Ier, d’Hercule de Ferrare, au pape Paul III et au roi Philippe d’Espagne. O11
Bode
sait la place qu’il tenait à Venise et le respect dont il était entouré.
Élèves de Jacopo Tatti (Sansovino)
Il est vraisemblable que, vers 1530, d’autres élèves d’Andrea Sansovino aient vécu à Venise. Malheureusement il est impossible de le savoir. On trouve à S. Michèle trois reliefs de marbre : Y Annonciation, Y Adoration des Bergers et Y Adoration des Rois , dont la douceur et la suavité sont singulières et qu’on pourrait peut-être attribuer sans invraisemblance à Guglielmo Bergamasco, auteur d’une sainte Madeleine (église S. S. Giovanni e Paolo) qui rappelle le style de ces reliefs.
En tout cas la gloire de Jacopo Tatti rejeta dans l’ombre les autres artistes. Ses œuvres: églises, palais, édifices de tout genre, sculptures en marbre et en bronze, firent de lui un véritable fondateur d’école.
Car Jacopo forma des élèves. A Rome et à Florence, il enrôla sous sa bannière Solomeo, Luca Lancio, Ammanati et quelque peu Tribolo. A Venise il forma Danase Cattaneo, Alessandro Vittoria, Tommaso et Girolamo Lombardo, Girolamo de Ferrare, Tiziano Minio, Segala de Padoue et d’autres artistes qui, exagérant
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les tendances de Tatti et celles de Michel-Ange, allaient arriver rapidement aux folles extrava-' gances du rococo.
Ces sculpteurs travaillèrent avec le maître à Venise. Ils contribuèrent notamment à orner la Bibliothèque, surtout Vittoria. Mais il est difficile de déterminer leurs œuvree respectives.
Tiziano Minio, de Padoue, en collaboration avec Desiderio, de Florence, sculptèrent le couvercle en bronze des fonts baptismaux à S. -Marc. Segala fit, en 1565, la statue du baptistère. C’est également à Minio qu’on doit les deux statues d'évêques , derrière le maître-autel de saint Antoine, à Padoue.
G. Campagna (1552-1623)
Le plus important des successeurs de Jacopo Tatti Sansovino, est Girolamo Campagna. Elève de DanaseCattaneo, ses compositions ont unegrâce encore naïve qui mérite des éloges. Ce sculpteur, originaire de Vérone, a laissé à Venise des œuvres assez nombreuses : un haut relief du Christ mort avec deux anges à S. Giuliano, groupe plein d’expression, de noblesse et de beauté, bien que la draperie soit un peu maniérée; a S. Giorgio Maggiore, un groupe en bronze du maître-autel —
les quatre Evangélistes à de mi-age n ou il lés portent un globe du monde sur lequel se tient le Christ — qui témoigne d’un sentiment de l’expression vivante, bien qu’en même temps d’une sorte de tendance à motifs de caryatides.
Il faut louer aussi, pour l’excellence de leur pose et leur belle inspiration, les statues en bronze de saint Marc et de saint François regardant le Crucifié (église du Redentore, maître-autel). Le modelé du Christ est habile autant que mesuré.
A citer aussi : saint Pierre et saint Thomas (près du maître-autel de S. Tommaso), et, à l’église de Santa-Maria de’ Miracoli, saint François et sainte Claire.
Les Madones de Campagna copient trop Véronèse. Celle de l’église S. Salvatore (deuxième chapelle de droite) a de la grâce pourtant avec l’enfant assis sur les mains de sa mère. La vierge de S. Giorgio Maggiore est quelconque, sinon mauvaise.
A Vérone, à l’angle de la Casa de’ Mercanti, on trouve une Madone d’une jolie expression.
La statue de saint Sébatien, à Venise (maîtreautel de l’église S. Lorenzo) est une oeuvre sans affectation et où l’expression de souffrance s’obtient sans nul souci de l’effet à produire, mais comme avec foi.
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Au Palais des Doges on trouve, de Campagna, les statuettes, spirituelles et vivantes, de Mercure et à’ Hercule (cheminée de la Sala del Collegio).
L’influence de Michel-Ange apparaît dans les statues de saint Rocb (Scuoh di S. Rocco), de saint Jean-Baptiste , de saint Sébastien et de deux prophètes assis aux angles de la balustrade.
On remarque cà S. Stefano, à S. S. Giovanni e Paolo, à l’Arsenal, des statues de l’école de Campagna.
Quant à l’effigie du Doge Loredan sur son tombeau (chœur de S. S. Giovanni et Paolo), et à celle du Doge Cicognara (I1595], église des Jésuites, à gauche du chœur) ce sont d’excellentes figures tombales qu’il faut louer et qui font honneur au sculpteur. Il en est de même d’une tête de Christ, à S. Pantaleone, qui rappelle la manière de cet artiste.
On trouve aussi à Vérone, au Palais du Conseil, une Annunjata dont la Madone est remarquablement jolie.
Un élève de Jacopo Sansovino, Tommaso Lombardo, originaire de Lugano^ a sculpté plusieurs statues surmontant le toit de la Libreria, à Venise.
Egalement à Venise un certain Jacopo Colonna, auteur d’une Madone avec l’Enfant, à S. Sebastiano, s’y révèle comme médiocre imitateur de J. Sanso-
vino.
A. V ITTORIA (7 1605)
Alessandro Vittoria est, de tous les élèves de Jacopo, celui qui a laissé le plus grand nombre d’œuvres. Doué d’une grande facilité, il ne cherche pas, comme Campagna, la pureté plastique, et on le voit parfois enclin aux folles extravagances du baroque. Fils d’un habitant de Trente, nommé V. Vittoria del Volpe, il entra dans l’atelier de J. Sansovino et fut employé par son maître à la décoration de ses nouvelles constructions. Après la mort de Jacopo, il eut une haute prépondérance dans toutes les questions d’art.
Son œuvre la plus intéressante est, à Venise, son propre tombeau (église S. Zaccaria). Le buste qui le représente est très vivant. Au-dessous de sa signature on peut lire : Oui vivens vivo duxit ê marmore vultus. Les allégories de la Sculpture et de l’Architecture entourant le buste sont d’une jolie expression. La Renommée qui couronne le fronton a un caractère vraiment propre au type vénitien, de même qu’une statue de Prophète , au-dessus de la porte principale (même église).
A S. Salvatore on trouve un saint Sébastien intéressant par son action et son mouvement. Le
éo
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saint Jérome , des Frari, témoigne d’une science anatomique véritable. On remarque également des œuvres de cet artiste à S. Giuliano ; S. S. Giovanni e Paolo (autel et tombeau d’Edouard Windsor : chapelle du Crucifié); l’Abbazia (deux statues à’ Apôtres) ; S. Giorgio Maggiore ; S. Francesco délia Vigna.
Il décora encore de sculptures l’école de S. Girolamo et le palais Balbi sur le grand canal. De ce dernier édifice la façade est trop surchargée. Mais les statues d’Alessandro ont en général des attitudes forcées, manquent d’expression, exagèrent les torsions musculaires d’une façon pénible.
Vittoria déploie plus de talent dans les bustes. Outre celui de son tombeau, les bustes de Tommasotx. de Gasparo Contarini , à S. Maria dell’Orto sont excellents, bien drapés, pleins de vie et d’individualité.
Alessandro Vittoria ne quitta Venise que quatre ans pour aller travailler (de 1549 à 1553) à Vicence auprès de Palladio, l’illustre architecte qui utilisa son habile talent d’ornemaniste.
Il mourut à quatre-vingts ans passés dans sa maison de S. Giovanni in Bragora.
F. Terilli. — Tiziano Aspetti (f 1607). — N. Conti. — Alberghetti. — G. DAL Moro
Au nombre de ses élèves, il faut mentionner Francesco Terilli qui imita la manière du maître dans les statuettes du Christ et de saint Jean (bénitiers de l’église du Redentore) et surtout :
Tiziano Aspetti qui donna les statues maniérées de Moïse et de saint Paul (à S. Francesco délia Vigna ; la façade est de Palladio).
Citons encore du même artiste la figure colossale placée dans la galerie conduisant à la Zecca ; un mauvais Atlas de la Libreria et, au Palais des Doges, les caryatides surmontant la cheminée de la Sala défi’ Anticollegio.
Les bustes de Marco- Antonio et d ’Agostino Bargadino et celui de Sébastian Venesio, à l’Académie, offrent moins de prise à la critique.
Les artistes qui sculptèrent le puits du Cortile du Palais ducal : Niccolo di Conti et Alfonso Alberghetti de Ferrare, ainsi que les auteurs inconnus du candélabre en bronze, à S. Stephano, étaient aussi les élèves de Vittoria.
Giulio dal Moro marque la fin de l’école. Il a sculpté une porte au Palais des Doges (Sala delle quattro porte) ; des statues à S. Stefano et à
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S. Salvatore ( tombeau Priuli et statue de la Résurrection).
Une semblable école, insuffisante parfois peutêtre comme idéal artistique, se recommande cependant par nombre de bustes excellents. Nous insistions récemment sur la richesse de Naples à cet égard. La même remarque s’impose à Venise. Si, au xvir siècle, la sculpture vénitienne va tomber dans un morne sommeil et si les œuvres précédant immédiatement l’avènement du style de Bernin sont peu utiles à consulter à cause de leur médiocrité, les bustes que l’art vénitien fournit aux vie siècle offrent un intérêt puissant et demandent une attention particulière. On a dit justement que l’école de Jacopo Sansovino répara ainsi le temps perdu par Venise et l’avance prise par Florence au xve siècle. La manière peut soutenir la comparaison avec celle de Titien. Même grandeur de facture, même liberté dans le portrait. Si ces bustes sont moins souvent signés que les statues de saints ou les statues allégoriques, nous n’en devons que plus de reconnaissance à d’obscurs travailleurs dont nous pouvons admirer les créations dans les églises vénitiennes et qui, comme Cristoforo del Legname, Niccolo Roccatagliata, Dôme-
nico di Bernardino, Bartolommeo Ridolfi, par humilité et noble désintéressement esthétique, ne voulurent même pas inscrire leurs noms au bas de leurs oeuvres.
Bas-reliefs de Padoue
A Padoue, l’exécution des travaux, commencés vers 1500 pour les neuf bas-reliefs ornant les murs de la chapelle saint Antoine, dura près de quatre-vingts ans.
Nous avons vu que Jacopo Sansovino collabora à l’un d’eux (1536). Les autres sculpteurs furent Antonio et Tullio Lombardo (1505-1525); Ant. Minello de Padoue (1512 et 1520), G. Dentone (1524) ; Mosca (1520) dont P. Stella da Milano termina le relief en 1530, et enfin Giovanni Campagna (1577).
Ces reliefs, bien qu’au-dessous de ceux de Donatello comme mérite, sont, ainsi que la Santa Casa de Lorette pour la sculpture florentine, un monument d’art qui fait honneur à la sculpture vénitienne du xvie siècle. Ils représentent un effort esthétique considérable qui doit attirer l’attention sur leur remarquable ensemble.
NAPLES
MeRLIANO DA NoLA (1488-1558) ET SANTA
Croc.e (1502-15 s 7)
A la même époque, Naples, si troublée par les perpétuelles luttes dynastiques dont elle était le théâtre, ne présente que deux artistes indigènes qui unirent à un véritable talent décoratif une certaine originalité. G. Merliano da Nola n’eut pas toujours beaucoup de profondeur et de pénétration, ni non plus une conscience bien vive des lois et des limites de son art, mais son tombeau de Pierre de Tolède (S. Giacomo degli Spagnuoli); celui des frères Sanseverino (S. Severino); ses Madones et ses reliefs , font de ce sculpteur, comme de son rival, Girolamo da Santa Croce , des artistes intéressants, parce que personnels et échappant à toute influence extérieure L
ÉLÈVES ET CONTINUATEURS DE MICHEL-ANGE
En 1564, à la mort de Michel-Ange, la sculpture sembla se transformer. Le grand Buonarotti l’avait comme ébranlée sur ses bases. En dehors des quelques exceptions signalées plus haut, aucun artiste ne put échapper à la manière terrible du grand Toscan, pas même Raphaël, mort si prématurément1. Le danger, pour les contemporains de Michel-Ange, était le suivant : ils avaient devant les yeux un modèle aisé à copier parce que son style, sublime il va sans dire, était très accusé. Seulement ses imitateurs ne firent qu’exagérer les formes sans avoir cette profonde connaissance de l’anatomie 2 qui empêchait le marbre de tomber dans l’absurde. Ils s’attachèrent à copier uni-
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quement le contournement des membres et l’étrangeté des attitudes que le grand Toscan imposait parfois à ses statues. Mais comme ils n’avaient ni la puissance, ni l’exubérance de Buonarotti, ils atteignirent souvent — je ne dis pas toujours, car il faut être juste — à une exagération, qui nuisit d’autant plus à leurs travaux, qu’ils ne rachetaient cette outrance de gestes et de poses par aucune qualité supérieure
Et c’est ainsi que commence peu à peu la décadence qui devait amener si rapidement la fin du Rinascimento. N’est-ce pas, d’ailleurs, à ce même moment, qu’aux grands architectes devanciers de Michel-Ange et à Michel-Ange lui-même, succèdent Vignole et Fontana ; que Desiderio da Settignano et Mino da Fiesole cèdent, en sculpture, le pas à Bandinelli et Montorsoli; et qu’en peinture enfin Vasari et Pontormo vont prendre la place de Ghirlandajo et de Perugin?
Montorsoli (1504-1563)
Un des élèves de Michel-Ange qui aida le maître avec assez d’intelligence, fut Fra Giovanni Angelo, surnommé Montorsoli, nom du petit village de Toscane où il était né. Il reçut à Fiesole des leçons de cet Andrea Ferrucci, dont
nous avons déjà parlé et qui, à Pistoie et à la cathédrale de Florence, a laissé des statues d’une raideur académique et d’une grande correction. Au bout de trois ans d’apprentissage, Montorsoli se rendit à Rome, fut employé quelque temps aux sculptures de S. -Pierre, traversa Pérouse et se fixa plusieurs mois à Volterre pour travailler aux ornements du tombeau de Rafaello Màffei, ce célèbre Volterrano, célébré par Politien dans ses travaux littéraires et cité dans Y Orlando par Arioste, comme un des hommes les plus remarquables de l’époque. Montorsoli vint ensuite à Florence et obtint de Michel-Ange la permission de collaborer à la sacristie et à la bibliothèque de S. -Laurent. Au moment du sac de Rome, en 1527, les travaux de S. -Laurent étant interrompus, il entra dans l’ordre des Servîtes. Clément VII, sur le conseil de Michel-Ange, l’ayant réclamé, Montorsoli se rendit à Rome et y restaura de nombreuses statues antiques. Il revint à Florence avec Buonarotti qu’il aida dans son œuvre des tombeaux des Médicis et le seconda aussi pour l’achèvement des statues des ducs Laurent et Julien. Il sculpta la statue de saint Cosme , retouchée par Michel- Ange et supérieure au saint Damien de Montelupo qui lui fait pendant. Quand son maître repartit pour Rome, Montorsoli continua de s’oc-
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cuper à S. -Laurent. La mort de Clément VII (Médicis), survenue l’année 1534, fit de nouveau suspendre les travaux de Florence.
Michel- Ange, qui voulait terminer le tombeau de Jules II, pressait Montorsoli de revenir à Rome. Mais Paul III (Farnèse) ayant imposé à Buonarotti d’autres oeuvres, Montorsoli partit pour Paris où le cardinal de Tournon obtint de François Ier une pension en sa faveur. Mécontent toutefois de ne recevoir aucun argent du trésorier royal,. Montorsoli quitta la France. On le retrouve bientôt à Florence en train d’orner les figures allégoriques du pont de la Santa Trinita, au moment de l’entrée triomphale de Charles-Quint.
Il sculpta vers le même temps les statues fort maniérées de Moïse et de saint Paul , à l’Annunziata, et qui sont visiblement inspirées des Prophètes de la Sixtine.
Après l’exécution du tombeau du cardinal Dionisio Beneventano, à Arezzo (église Saint- Pierre), monument que certains lui dénient, il se rendit à Naples, afin d’y construire le mausolée du poète campanien Jacques Sannazar, dans l’église S. Maria del Parto que ce poète avait fondée. Mais par suite de diverses circonstances1 le tra-
1. Nous les avons longuement énumérées dans Naples , pages 196 et sqn.
vail fut partagé entre Montorsoli et un artiste indigène déjà mentionné et répondant au nom de Girolamo Santa Croce. Montorsoli sculpta les statues assises à' Apollon et Minerve , placées des deux côtés du mausolée. Leur modelé habile et leur pose ont une grande analogie avec le style de Michel-Ange Les moines de S. Maria del Parto travestirent ces deux statues en Judith et Moïse, afin de les sauver de la rapacité d’un gouverneur espagnol qui, sous prétexte que des divinités païennes étaient déplacées dans une église, voulait se les approprier.
Quand Montorsoli fut revenu à Florence, il commença un groupe d’ Hercule et à’Antée qui devait couronner la fontaine du jardin de la villa de Cosme à Castello. Il n’eut pas le loisir de terminer ce travail, car le cardinal Doria lui commanda la statue du prince Doria que Bandinelli devait exécuter, mais ne se décidait pas à commencer.
Il faut lire, dans les mémoires du temps, la colère de Bandinelli et comment cet envieux artiste chercha, par tous les moyens possibles, à desservir Montorsoli auprès du duc André Doria. Mais celui-ci 1 appela bientôt l’artiste à Gênes.
i. Pour les détails sur André Doria et son rôle à Gênes, voir deuxième partie, chapitre IV.
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Montorsoli partit avec son neveu Angelo et un sculpteur : Martino di Bartolommeo. A Gênes Montorsoli fut élevé à la dignité d’architecte du
grand-duc, tandis que Perin del Vaga devenait son peintre officiel.
La république génoise, toujours en guerre jusqu’alors, n’avait pas eu le temps de s’occuper de questions d’art ni de commandes esthétiques. Aucun artiste indigène ne s’étant manifesté, Andrea Doria fut contraint de s’adresser à des maîtres étrangers.
Montorsoli arrivait à Gênes vers 1538. Il commença ses travaux dans cette ville par la décoration de l’église S. Matteo, l’oratoire de la famille Doria. L ensemble de l’œuvre de Montorsoli dans cette église est unique en son genre. Si les quatre évangélistes d’une des chaires, ceux du chœur, la Pieta rappellent le style de Michel-Ange à la Sixtine et à S. -Pierre, le Christ, avec les emblèmes de la Passion, les reliefs de l’Annonciation, de l’Adoration et un saint Matthieu ont plus de personnalité. Le riche stucage de la voûte est orné de reliefs avec, au centre, l’image de Dieu le Père entourée de la Création d’Adam et d’Eve, de la Tentation et de l’Expulsion du Paradis. Il y a des mouvements violents et des poses tourmentées curieuses. Guglielmo délia Porta, que nous étu-
(lierons ci-après, adoptera l’animation un peu cherchée des Prophètes de Montorsoli. Celui-ci n’est pas l’auteur du monument funèbre d’Andrea Doria (crypte) mais on peut dire que la décoration de S. Matteo s’exécuta sous les yeux du prince, pour lequel l’artiste modela en outre le Jupiter colossal en stuc qu’on voit encore à la villa Doria.
En 1547, Montorsoli visita Michel-Ange à Rome et il écrivit de cette ville au grand-duc, Cosme Ier, pour lui demander de terminer à Florence le groupe & Hercule et Antée qu’il avait commencé, on s’en souvient, avant de partir pour Gênes. Mais sachant que son ennemi Bandinelli, toujours présomptueux, insolent et arrogant, avait détruit l’esquisse, Montorsoli dut abandonner ce projet.
C’est à ce moment que des notables de Messine vinrent à Rome chercher un sculpteur pour élever une fontaine sur la Pia^a de leur ville. Montelupo étant malade, Montorsoli fut chargé de ce travail. De 1547 à 1551, il construisit cette riche fontaine en marbre noir et blanc, surchargée de nymphes, de dieux marins, d’animaux et de reliefs mythologiques qui font l’ornement de la place de la cathédrale, à Messine. Montorsoli termina aussi la façade de la cathédrale, dans le
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style sicilien-gothique. Il dessina les statues de saint Pierre et de saint Paul pour une chapelle de cet édifice, sculpta une Madone pour un tombeau (mausolée Cicala) et exécuta un bas-relief pour l’église Saint-Dominique (chapelle Bari). En 1557, il éleva la fontaine du port, surmontée de la statue colossale de Neptune entouré de Charybde et de Scylla. A la fin de cette année, Montorsoli, d’après les prescriptions de Paul IV enjoignant aux moines qui en étaient sortis de regagner leurt couvent, reprenait sa place à Florence, au monastères des Servîtes.
Il se rendit, en 1561, à Bologne afin d’orner le maître-autel d’un couvent de son ordre. L’œuvre se recommande par endroits de Jacopo Sansovino (statues du Christ , de Madone et de saint Jean dans des niches). Les autres effigies : Moïse,
Adam , les Pères de V Eglise imitent faiblement Michel-Ange, mais avec une expression abstraite et vide. Le portrait du fondateur, Giulio Bovi, dans le fond, est vivant.
Cette œuvre, on ne l’a pas oublié, avait été précédée à Florence de la décoration de la chapelle des Peintres (église de l’Annunziata). L’artiste y représenta des personnages en stuc qui rappellent beaucoup aussi les œuvres de Buonarotti.
Montorsoli passa les dernières années de sa vie
à réorganiser la Compagnie florentine des Arts du dessin. Ï1 construisit à ses frais, dans la chapelle des Peintres, une crypte destinée à la sépulture des artistes. Le Pontormo y fut déposé en premier lieu; puis un collaborateur de Montorsoli à Messine : Martino. En 1563, ce fut le tour du maître, pour lequel on prononça une belle oraison funèbre.
R. da Montelupo (1506-1567)
Un autre élève de Michel- Ange, Raffaelle da
Montelupo, fut, avec Montorsoli, un des sculpteurs les plus directement soumis à l’influence du grand statuaire.
Cet artiste est intéressant par la relation qu’il nous a laissée d’une partie de sa biographie.
Son père fut ce Baccio da Montelupo qui construisit l’église S. Paolino à Lucques, datant de 1530 environ, et qui rappelle un peu la Badia de Brunelleschi à Fiesole. Raffaelle naquit à Empoli. Il fut placé chez un orfèvre florentin du nom de Michelangelo di Viviano da Gaiuole, père du fameux Bandinelli. Il entra ensuite dans l’atelier familial et y apprit le métier de sculpteur en compagnie de Simone Mosca, ornemaniste de grand talent. Quand le cardinal Jules
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de Médicis fut élu pape sous le nom de Clément VII, Raffaelle partit pour Rome. Il avait 19 ans et entra dans l’atelier de Lorenzetto. Sous les ordres de ce maître, chez lequel il resta trois années, il collabora aux sculptures de la chapelle Chigi et au mau'solée de Bernardino Capella (S. Stefano Rotondo). Au moment du sac de Rome (1527) dont il trace une peinture effrayante1, il s’enrôle, comme Cellini et son maître Lorenzetto, parmi les bombardiers défendant le château Saint-Ange contre les troupes du connétable de Bourbon : et il assiste à ce drame effroyable d’un siège dont le souvenir s’est transmis jusqu’à nos jours dans toute son horreur !
Après la prise du château par l’ennemi, Raffaelle fut assez heureux pour s’échapper. On le trouve dans le courant de l’automne de cette année (le sac de Rome avait eu lieu au commencement de mai) à Lorette, où il travaille sous la direction de l’architecte Antonio da San Gallo. Il termine à la Santa Casa les reliefs du Mariage et de /’ Ass somption de la Vierge et compose ceux de la Nativité et de Y Adoration des Mages , dans lesquels il prouve la connaissance qu’il a de la sculpture
1. Nous en avons donné quelques extraits dans Benvenuto Cellini (Lemerre).
antique. Ses œuvres offrent une sorte de naïveté et de calme réalisme (voir les figures des Mages, de S. Joseph, de la Vierge) qui provoquent plus d’intérêt que certains reliefs voisins exécutés par les grands chefs de la Renaissance. Quand Alexandre de Médicis, aidé de Charles-Quint, s’empara de Florence, Montelupo regagna bientôt la ville. C’est alors que Michel-Ange l’employa à sculpter, pour la chapelle des Médicis, un saint Damien , d’après les dessins qu’il lui donna. Plus tard, il lui fit exécuter les statues du Prophète et de la Sibylle , au-dessus du tombeau de Jules II, après lui avoir, confié l’achèvement des statues de la Vie active et de la V le contemplative , à Rome (église S. -Pierre aux Liens).
Un critique, parlant des statues de saint Cosme (par Montorsoli) et de saint Damien (par Raff da Montelupo), dit justement : Nous touchons du doigt l’erreur des doctrines de Michel-Ange ; nous sommes en présence d’hercules, de lutteurs et « quelque effort que l’artiste ait apporté pour « animer leurs visages, nous ne pouvons nous « accoutumer à voir ainsi représenter des saints ».
Comme la plupart des praticiens de l’époque, Montelupo fut employé à des travaux exécutés en l’honneur de l’entrée de Charles-Quint à Rome, l’année 1536. Paul III lui fit modeler
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quatorze statues en argile et en stuc pour décorer, à cette occasion, le pont Saint- Ange. On connaît Titinéraire de l’Empereur passant par la Via sacra élargie et sous un arc de triomphe dessiné par San Gallo, tandis qu’à ses côtés marchaient des princes autrichiens et des captifs chargés de chaînes.
Pour l’arrivée de Charles-Quint à Florence, Montelupo modela en hâte deux statues gigantesques du Rhin et du Danube , à l’entrée du Ponte Santa Trinita. L’Empereur, après avoir reçu les clefs de la ville des mains d’Alexandre de Médicis, fut pendant sept jours l’hôte du prince. Il ne quitta pas Florence sans avoir admiré la sacristie fameuse de Michel-Ange.
Avant 1527, Montelupo avait orné, à Rome, de sculptures en pierre, maintes cheminées, portes ou fenêtres, au palais Saint-Ange. Il est aussi l’auteur de l’ange en marbre qui dominait le sommet du château et qui fut remplacé par un autre ange — en bronze cette fois — coulé au xvme siècle par Giardoni.
Raffaelle exécuta la statue de Léon X placée sur le monument funèbre de ce pape ( la plupart des sculptures sont de Bandinelli), dans l’église romaine de S. Maria sopra Minerva, et dans l’intéressante cathédrale de Pescia, non loin de
Pistoie, le beau monument de Balthasar Turini, illustre philosophe, ami intime de Raphaël, dont il fut l’exécuteur testamentaire et qui jouit de la faveur de Léon X, Clément VII et Paul III.
Deux œuvres originales de Montelupo sont la statue tombale du cardinal Rossi (porche de Sa Félicita), à Florence, travail habile et simple, ainsi que la Madone en relief qu’il sculpta dans l’église S. Michèle, à Lucques.
Montelupo passa les derniers mois de sa vie dans la ville d’Orvieto où il remplissait les fonctions d’architecte et d’inspecteur général du Dôme 1 . Il y employa ses loisirs à composer un relief de Y Adoration des Mages qui, rappelant celui de Lorette, est plein de sentiment, tout en ayant plus d’éclat et de grandeur.
Il mourut a 66 ans et fut enseveli dans la même tombe que son ami Simone Mosca, nous dit Délia Valle dans son Histoire du Dôme d’Orvieto.
Simone Mosca (1492-1553)
Ce Simone Mosca fut le collaborateur de Montelupo. Il montra une grande puissance d’inven-
1. Au sujet de la construction de ce magnique édifice, voir la Sculpture à Sienne (Lemerre).
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tion dans les décorations de la chapelle Cesia à Rome (S. Maria délia Pace), ainsi que dans les chapiteaux , les corniches , les putti et les festons dont il orna la chapelle des Mages, à la cathédrale d’Orvieto. Il sculpta aussi pour cette église un bas-relief de Y Adoration, travail dans lequel il fut secondé par son fils, Moschino, auquel on attribue plusieurs Anges, une Visitation et un saint Sébastien qu’il termina en 1552 pour la même chapelle. Mosca laissa quelques œuvres à Arezzo, et surtout àLorette, dont une grande partie des travaux se fit sous sa direction. On lui doit les guirlandes de fleurs et les petits enfants de marbre qui décorent les parois de la Santa Casa.
Simone termina sa vie à Carrare, où le cardinal Cibo, s’intéressant à son sort, lui fit don d’une propriété.
Les œuvres de cet artiste, comme celles de son ami Montelupo, font prévoir les grands travaux décoratifs de l’école romaine du xvne siècle.
Daniel de Volterre (1509-1566)
N’oublions pas dans cette nomenclature Daniel de Volterre, le peintre célèbre, qui reçut la commande de la statue équestre du roi Henri II,
que Catherine de Médicis lui octroya, par l’entremise de son envoyé Robert Strozzi, Michel- Ange se sentant trop âgé pour entreprendre un pareil travail. Mais Daniel mourut après n’avoir coulé que le cheval en bronze, sur lequel le sculpteur français Biard plaça une statue de Louis XIII quiornait à Paris, depuis 1639, la place Royale et qui fut détruite en 1793.
On a trois bustes de Michel-Ange par Daniel de Volterre : l’un est à Rome (Musée du Capitole); le second et le troisième à Florence (Bargello et Maison de Michel-Ange).
Ces bustes sont de précieux objets d’art et donnent du grand artiste une image grave et saisissante.
G. Della Porta (-j- 1577)
Guglielmo della Porta rappelle dans ses premières œuvres le style lombard du début du xvie siècle et quelque peu aussi la manière d’Andrea Sansovino. C’est à Gênes, dans la cathédrale, qu’on peut s’en rendre compte. Ses Prophètes, sur les bases des colonnes du tabernacle de la chapelle Saint-Jean, sont d’une main habile. On trouve dans cette même église (autel du transept gauche) sept statues d’une animation un peu exagérée
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et aux draperies à plis trop abondants. Le Christ, assis au centre, a beaucoup de majesté.
Une oeuvre à peine dégrossie est le groupe du Christ et de saint Thomas (porche de S. Tommaso), également à Gênes.
Plus tard, sous l'influence de Michel Ange, Guglielmo exécuta le célèbre tombeau de Paul III dans le chœur de S. -Pierre. L’œuvre est belle avec la statue de bronze du pape assis, très vivante, et imposante à la fois. Deux temmes, s’appuyant sur le sarcophage, montrent que l’artiste a tenté de répéter la disposition des statues qui ornent les mausolées Michelangelesques de S. Lorenzo, à Florence. La première statue féminine représente la Justice , dont les traits juvéniles respirent l’abandon et le plaisir. La deuxième statue figure la Sagesse sous les traits d’une personne âgée, dans la manière de Michel-Ange. Ce tombeau inaugure un style funéraire que le xvne siècle imitera fort souvent. Nous reviendrons sur cet artiste plus loin.
Le mausolée de Paul III comprenait encore deux statues qui furent enlevées, quand on déplaça le monument et qu’on peut voir dans la grande salle du Palais Farnèse.
Guglielmo délia Porta, Milanais d’origine, resta plus correct que Michel-Ange. Elevé en Lombardie « il n’a pas adopté le style surchargé et vio-
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« lent des maîtres florentins de la Renaissance et « il est resté plus simple et plus naturel 1 ».
Ce sculpteur rechercha moins l’idéal que la vie et il eut cent fois raison.
Son père, Giacomo, dessina les tombeaux de la chapelle Aldobrandini , dans l’église de la Minerve à Rome.
P. P. Olivieri (1551-1599)
Un Romain, du nom de Pietro Paolo Olivieri cultiva la sculpture en même temps que l’architecture. Il construisit l’église S. Andrea délia Valle, sculpta l’immense statue de Grégoire XIII qu’on voit au Capitole, le tombeau de Grégoire VI à S. Maria Nuova et le ciborium du Lateran. On trou ce de lui, au Musée du Louvre, une statue de /’ Amitié représentée debout; la pose ne manque pas de beauté, mais la tête est trop forte pour le corps qu’elle surmonte.
Lombardie
Clementi (Spani “I* 1584) — Bacchione
L’influence de Michel-Ange s’exerça sur les artistes Lombards. Nous venons de le voir à
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propos de G. délia Porta. Il faut citer encore Prospero Clementi, dit Spani, comme ayant reçu l’empreinte particulière du maître. Il est l’auteur, dans la cathédrale de Reggio, d’où il était originaire, du tombeau de l'évêque Ugo Rangoni. La statue assise, les deux enfants placés de chaque côté du sarcophage et les deux Vertus du socle, rappellent non seulement l’ordonnance de Michel- Ange, mais l’agencement de délia Porta. Et, néanmoins, l’artiste n’est pas maniéré. Son éloignement de l’école romaine (Buonarotti) l’a maintenu dans une naïveté digne d’éloge et dans la haine de toute surcharge.
Dans la même cathédrale de Reggio, Clementi a pu collaborer peut-être à ce mausolée de C. Sforfiano, sorte de sablier colossal, tout au moins poulies remarquables statuettes du Christ et des Vertus, participant à la fois du style de l’école romaine et de la dignité douce de Sansovino (Andrea).
Clementi a manifestement imité, comme tant de contemporains de Michel-Ange, le Matin et le Soir de la chapelle des Médicis, quand il sculpta les statues d’ Adam et d 'Eve ornant la façade du Dôme, toujours à Reggio. Cet artiste travailla aussi à Modène où l’on retrouve, sur le portail du palais ducal, les effigies dé Hercule et Lipide , mais
les musculatures sont traitées avec une surabondance outrée.
On peut voir de Clementi, à Parme, un tombeau portant la date 1542, avec deux Vertus assises (crypte de la cathédrale, au fond, sur la droite).
Enfin, à S. Domenico de Bologne, il sculpta, sur le tombeau de Volta, la statue de saint Procule et témoigna, dans ce travail, d’autant de simplicité que d’habileté.
L’Ecole lombarde finit peu après Bacchione élève de Clementi et qui, à Reggio, fit le buste surmontant le tombeau de son maître. Ce monument est placé dans la cathédrale où Spani avait si longtemps travaillé.
Simone Bianco
Un certain Simone Bianco (Leukos) s’établit à Venise. Il y aurait sculpté une statue de Mars nu , puis exécuté certaines copies de l’antique. Mais il est impossible de trouver des œuvres authentiques de cet artiste dans la ville des Doges. A Paris, on en compte deux au Louvre : ce sont des bustes d’après l’antique. Le palais de Compiègne en contient un troisième. M. Courajod a consacré une notice aussi sévère que juste à ce rude et souvent brutal sculpteur.
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Duché d’Urbin
F. Brandani (f 1575). — Sparzo
A Urbin, les bas-reliefs de l’élégant modeleur Federico Brandani montrent de la facilité et parfois un peu de mièvrerie. La Crèche , conservée dans l’église S. Giuseppe, est une composition agréable. Le groupement des personnages en est harmonieux, et l’ensemble dégage un charme véritable.
Citons encore parmi les sculpteurs urbinates ayant laissé quelque renom au xvie siècle, Marcello Sparzo.
Florence
Bandinelli (1493-1560)
Intermittente chez des artistes comme Rustici, Jacopo Sansovino et quelques sculpteurs que nous venons de passer en revue, l’influence de Michel- Ange s’exerça plus particulièrement chez un artiste toscan qui se plut à imiter les côtés les
plus suspects du grand Buonarotti. Il s’agit de Baccio Bandinelli. Ce sculpteur ne craignit pas de se poser en rival de l’auteur de la chapelle des Médicis.
Baccio Bandinelli était fils d’un habile orfèvre : Michelangelo di Viviano da Gaiuole, petite ville située à mi-chemin entre Sienne et Florence. Ce Viviano, très dévoué à Laurent, Julien, puis à Pierre II de Médicis, eut pour élève Benvenuto Cellini et Montelupo. Il instruisit également son fils Baccio qui montrait de grandes dispositions pour le dessin. Ce jeune homme commença par travailler d’après nature, en esquissant des modèles, et à se faire la main, en copiant les fresques charmantes que Fra Filippo Lippi avait exécutées, de 1456 à 1464, dans une des chapelles de la cathédrale de Prato.
Il fit son apprentissage de sculpteur chez F. Rustici dans l’atelier duquel il eut l’occasion de rencontrer Léonard de Vinci.
Baccio était extrêmement violent. Jaloux de la notoriété de Michel-Ange, il aurait, dit-on, mis en pièces le fameux carton sur lequel Buonarotti avait dessiné un épisode de la guerre de Pise et qui était resté exposé dans la grande salle du Palais Vieux jusqu’à la déposition de Soderini, (un moment chef tout puissant à Florence), et à la
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restauration des Médicis. Mais cet artiste doit être lavé d’une telle accusation de par le silence même de Celliniqui, admirateur passionné de Michel-Ange et adversaire violent de Bandinelli, eût, à coup sûr, rappelé, dans la Vita , un épisode aussi déshonorant pour son auteur.
Baccio Bandinelli prétendit toujours rivaliser avec Michel-Ange. Il espéra sans cesse humilier le grand homme par un triomphe éclatant. Il tenta même d’apprendre la peinture, sous la direction d’Andrea del Sarto et du Rosso, espérant que ces deux maîtres lui feraient connaître les procédés de Michel-Ange dont ils étaient les élèves. Mais Bandinelli échoua dans cette tentative.
S’étant remis à la sculpture, il débuta dans le style antique par un Bacchus d’une conception plus que médiocre, puis deux Vénus , une Léda et une Cléopâtre qu’on peut voir au Bargello. Il donna ensuite un Mercure qui fut, en 1530, envoyé à François Ier. Ces productions attirèrent sur lui l’attention et la faveur du cardinal Jean (Léon X) et de son frère Julien de Médicis. On sait, du reste, combien Viviano son père était dévoué à cette maison. Baccio obtint, en 1512, de Cosme Ier, pour la cathédrale de Florence, la commande d’un saint Pierre , figure traitée avec une grande simplicité et une bonne ordonnance.
En 1515, Bandinelli produisit une statue à' Hercule, placée sous une des arcades de la Loggia de Lân^i. Il crut, dans cette œuvre, pouvoir prendre à Michel-Ange les formes puissantes et contrastées, mais le sentiment de la ligne lui faisait défaut, de même que l’inspiration dramatique. Sa vanité et son envieux orgueil lui jouèrent un mauvais tour. Cette statue insignifiante provoqua de toutes parts les critiques d’ennemis qu’il exaspérait par ses manières brutales et ses dénigrements systématiques des œuvres d’autrui.
Léon X l’envoya à Lorette travailler sous Andrea Sansovino. Il y revint plus tard, vers 1531, pour y achever les bas-reliefs de la Nativité. Mais s’étant mis à dos tout le monde par ses manières violentes, il s’en fut à Rome et de là à Florence afin d’y sculpter une copie du Laocoon destinée par le pape à François Ier, auquel ce pontife avait eu l’imprudence de promettre l’original, pendant leur entrevue de Bologne. Le groupe, interrompu pendant le pontificat d’Adrien VI, s’acheva sous le règne de Clément VII qui acheta cette œuvre au roi de France et la fit transporter à Florence, dans la cour du palais Médicis. Cette faible imitation de l’original est aujourd’hui aux Uffizi (1522).
La fidélité du père de Bandinelli à l’endroit des
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Médicis avait attiré les bonnes grâces de l’illustre famille sur ce dernier. Il eut la faveur de la cour et fut le sculpteur attitré de Cosme Ier. C’est ainsi que de 1530 à 1534, nous le voyons travailler au groupe d 'Hercule et de Cacus qui, d’abord commandé à Michel-Ange, lui fut repris par Clément VII, voulant employer l’illustre artiste aux fresques du Jugement dernier. Le bloc de marbre destiné à ce groupe avait été extrait des mines de Carrare, sous la surveillance de Buonarotti pendant le pontificat de Léon X. Lors du siège de Florence Baccio dut quitter la ville. Michel-Ange voulut tirer parti du bloc en sculptant un Samson ; mais, après le siège, les travaux de Florence ne laissèrent aucun loisir à Buonarotti. Bandinelli commença donc son œuvre et en fit le groupe qu’on voit sur la place de la Signoria. Cette œuvre attira aussitôt, à son auteur, des critiques aussi violentes que celles qui accueillirent la statue d’ Hercule. Il faut lire, dans la Vit a de Cellini, le passage où Bandinelli se plaint au duc Cosme Ier d’avoir reçu plus de cents sonnets infâmes attaquant son travail, et le jugement de Benvenuto s’adressant en ces termes à Baccio : « Sache qu’il me serait pénible d’avoir « à t’énumérer les défauts que je trouve dans ton « ouvrage; je m’en abstiendrai donc et je me con- « tenterai de répéter ce qu’en dit notre savante
« école. » Mais ce mauvais coquin, tantôt en « murmurant des choses déplaisantes, tantôt en « gesticulant des pieds et des mains, m’irrita tel- « lement que je continuai d’une façon beaucoup « plus rude que je ne l’aurais fait s’il se fût conduit « autrement — « Voilà, poursuivis-je, ce que dit « cette noble école : Si l’on avait les cheveux de « ton Hercule, il ne lui resterait plus assez de « crâne pour contenir la cervelle. On ne sait si « sa face est celle d’un homme ou d’un monstre « tenant à la fois du lion et du bœuf ; en outre « elle n’est pas à l’action. La tête est mal attachée « au cou avec si peu d’art et d’une façon si dis- « gracieuse qu’on n’imagina jamais rien de pis. Ses « grosses épaules ressemblent aux deux paniers « du bât d’un âne. Sa poitrine et ses muscles sont î< copiés non sur la nature humaine, mais d’après « un mauvais sac de melons dressé le long d’un « mur. Le dos paraît aussi être la reproduction « d’un sac de cabbasses. On ignore comment les « deux jambes tiennent à ce torse difforme : on « ne sait pas plus s’il s’appuie sur une jambe que « sur l’autre, et on voit encore moins s’il repose « sur toutes deux, suivant la méthode observée « quelquefois par les maîtres qui possèdent « un peu leur métier. On reconnaît facile- « ment que cette statue tombe en avant de plus
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« d’un tiers de brasse, ce qui est Ja plus grande « et la plus impardonnable de toutes les erreurs « dont se rendent coupables ces artistes sans valeur « qui nous pleuvent par douzaines. Quant aux « bras, ils sont tous deux étendus sans aucune « grâce, et on n’y découvre pas plus d’art que si « tu n’avais jamais contemplé un homme nu et « vivant. La jambe droite de l’Hercule et celle du « Cacus qui la touche sont agencées de telle façon « que, si on les séparait, il ne resterait plus, à « l’endroit où elles se rencontrent, assez de mollet « non seulement pour toutes deux, mais encore « pour une seule. Enfin tandis qu’un des pieds de « l’Hercule paraît enterré, l’autre semble posé « sur des charbons ardents ».
Un jour Cellini, furieux des calomnies dont il était l’objet de la part de Bandinelli, voulut le tuer, mais devant la terreur de son ennemi il se contenta de lui dire ; « Misérable lâche, ne crains « rien d’un homme qui te juge indigne de sa « colère ».
Après beaucoup de tergiversations, Cosme, sur les instances de Clément VII, finit par faire pincer le groupe & Hercule, et de Cacus sur la Pia^a. Le pape appela, peu après, Bandinelli à Rome où il éleva les tombeaux de Clément VII et de Léon X, dans l’église de S. Maria sopra Minerva.
Les lettres de Baldassare Turini au cardinal Cibo et au duc Cosme 1 donnent les détails les plus curieux sur la négligence et l’avidité mercenaire avec lesquelles l’artiste s’acquitta de sa tâche.
Le tombeau de Léon X n’a rien d’intéressant. On peut en dire autant de celui de Clément VIL La statue de Clément VII est de Montelupo ; celle de Léon X de Nanni de Baccio Bigio, un autre rival misérable de Michel-Ange.
Après avoir terminé ces œuvres en 1541, Baccio revint à Florence. Il y commença aussitôt le tombeau de Jean des Bandes Noires , le père du duc Cosme Ier ; mais il ne le termina jamais. La statue, à moitié dégrossie, est lourde, insignifiante, sans proportion. On la voit au coin de la place S. Lorenzo. Le piédestal est beaucoup mieux. Il est décoré d’une frise à festons et à colonnes ioniques élégantes. Malheureusement cette ornementation est gâtée par un bas-relief maniéré représentant Jean des Bandes Noires condamnant à mort un groupe de prisonniers.
Bandinelli ayant plein pouvoir sur tous les maestri di pietra, ouvriers, tailleurs de bois et manœuvres employés au Dôme de Florence, sculpta plusieurs statues pour cette église. Il fit tout
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d’abord les Prophètes et les Apôtres en relief sur la balustrade du chœur, puis plusieurs œuvres qui devaient surmonter le maître-autel et qui sont aujourd’hui dispersées dans la cité. Ce sont d’abord Adam et Eve qu’on peut voir au Bargello, assez simples et contrastant avec la manière habituelle de l’artiste. Les deux groupes du Christ mort , avec saint Jean (chapelle Baroncelli, S. Croce) et avec Nicodème (transept droit de l’Annunziata) ne frappent que par leurs formes et leur composition entièrement païennes. Il faut en dire autant du Dieu le Père assis , dans la première cour du couvent de S. Croce.
Le groupe d'Adam et d'Eve n’avait aucun caractère religieux et se trouvait étrangement placé dans une église. Et quant au Christ mort9 l’artiste en était si satisfait qu’il déclarait au secrétaire du grand-duc, Messer Jacopo Guido, que l’art de dessiner un tel chef-d’œuvre devait mourir avec Bandinelli !
On trouve au Palais Vieux des statues portraits dont plusieurs peuvent être attribués à Baccio : Léon X, Jean , Alexandre de Médicis ; leur maniérisme est déjà accusé autant que la médiocrité du motif des corps. Quant au groupe de Clément VII couronnant Charles-Quint, il est l’œuvre de son disciple : Rossi.
Bandinelli fut employé à la décoration des jardins <iu Palais Pitti, en compagnie d’Ammanati, Jean Bologne et d’autres artistes. On voit de lui, à l’entrée de la grotte de Buontalenti, un Apollon et une Cérès.
Il fit encore le buste du grand-duc Cosme où, chose étrange, il atteignit à une véritable beauté par la simplicité et la largeur avec lesquelles il composa l’effigie ducale. Les mêmes qualités se remarquent dans son propre buste. Avec sa longue barbe, sa robustesse et ses traits accusés, il rappelle une statue antique.
Bandinelli avait été créé chevalier de l’ordre de Saint-Jacques, par Charles-Quint.
Il mourut à Florence le 15 février 1560. Son tombeau est à Y Annunçiata, chapelle des Pazzi.
Telle est l’œuvre de ce maître, trop décrié. « Nous voyons aujourd’hui des écrivains faire le « plus pompeux éloge du style de la Renaissance, « du style inspiré par l’Antiquité et, par une- « inconséquence inexplicable, ils méprisent les « œuvres dans lesquelles ce style s’est manifesté « avec le plus de clarté et dans sa véritable forme. « Pour juger les conséquences de l’imitation de « l’art antique, ou pour éviter le mot « imita- « tion » qui semble aujourd’hui un blâme et pour « nous servir simplement du mot « inspiration »,
PREMIÈRE PARTIE
« qui est encore un éloge, nous dirons que jamais « l’art ne s’est inspiré de l’antiquité avec plus d’ar- « deuret de véritable connaissance qu’au xvie siècle « et que Bandinelli, qui fut un aussi savant dessina- « teur que Michel-Ange, et qui, à l’encontre de « ce maître, n’a introduit dans ses oeuvres aucun « élément étranger à l’esprit même de la Renais- « sance, est bien vraiment le représentant le plus « typique de cet art. Aimer la Renaissance et « blâmer Bandinelli c’est une contradiction « inadmissible 1 ».
Ces lignes sont absolument justes et il faut méditer sur l’esprit de la Renaissance devant les œuvres de celui que Cellini appela trop dédaigneusement : Il Buaccio — le bœuf!
G. dell’ Opéra (1540-1599). V. Rossi (1525-1587)
Le meilleur élève de Bandinelli, Giovanni Bandini, surnommé dell’ Opéra à cause de ses longs rapports avec l’œuvre du Dôme de Florence, termina les bas-reliefs de la balustrade du chœur de cette église, inachevés par suite de la mort de son maître. Il exécuta aussi avec beaucoup d’habileté
M. Reymond
les reliefs de l'autel de la chapelle Gaddi, à S. Maria Novella.
Un autre élève de Baccio, Vincenzo Rossi de Fiesole a sculpté les Apôtres et les Prophètes, à Rome, dans la chapelle Cesia (église de Sa Maria délia Pace). Il est l’auteur, en outre, des sept travaux d’ Hercule, dans la grande salle du Palais Vieux, à Florence. Dans le tombeau de Michel- Ange, si heureusement dessiné par Vasari, à S. Croce, la figure de Y Architecture est un excellent travail de Giovanni. La Sculpture appartient à Valentino Ciolto; la Peinture a pour auteur Stoldo Lorenzi V L’ensemble du monument est d’une allégorie simple et nette, au service d’une idée notoirement connue et déterminée. Il n’y a pour le spectateur nul problème à résoudre. Chacun comprend ce que signifient les pleureuses qui veillent sur le grand mort.
Paul Ponzio Trebatti (Maître Ponce, 1500, mort après 1570 ).
Mentionnons ici un sculpteur florentin, élève de Michel-Ange et qui passa en France la plus grande partie de sa vie. Primatice
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("J* 1 5 70) qui devait devenir le peintre favori de François Ier l’emmena avec lui et, tout comme le Rosso, l’employa au modelage des figures en stuc encadrant les peintures de Fontainebleau. Vasari le dit formellement : « Nel medesimo « luogo [Fontainebleau] ha lavorato ancora moite « figure 0 di stucco, pur tonde , un seul tore similma- « mente de nos tri paesi , chiamato Ponfio, che si è por- « tato benissimo 1 ».
Primatice et Rosso s’étaient fait escorter en France, où ils n’arrivèrent qu’en 1530 et 1531, de jeunes artistes italiens dont ils usèrent pour reproduire des peintures ou des sculptures d’après leurs dessins. Ponzio collabora avec deux jeunes italiens de son âge, Lucca Penni, frère de Francesco Penni (Je Fattore ), élève de Raphaël, et Joanne Battista da Bagnacavallo, parent de Bartolomme Ramenghi (Bagnacavallo qui s’était formé à l’école du Bolonais Francesco Francia et entra dans les ateliers de Raphaël).
Trebatti exécuta à Paris, en 1535, le tombeau du prince Alberto-Pio da Carpi, Savoisien de naissance et officier au service de François Ier. Le prince, de grandeur naturelle, en ronde bosse et en bronze, couvert de son armure, la tête et les bras
i.Vitadi Primaticio.
nus, est à demi couché, les jambes croisées, appuyé sur le coude, et méditant sur un livre ouvert devant lui. Ce monument se trouvait à Paris dans l’église des Cordeliers où il échappa à l’incendie de 1580 qui anéantit nombre d’intéressantes sculptures. Il est actuellement déposé au Louvre (sculptures modernes).
Ponce, en 1558, sculpta le mausolée de Blondel de Roquencourt, contrôleur des finances sous Henri II. Ce monument est en bronze. Blondel est étendu, la tête soulevée sur le bras gauche qui repose sur un coussin. Cette œuvre était placée dans l’ancienne église des Filles Repenties, puis dans celle de saint Magloire. Elle est maintenant au Louvre (même salle).
Un tombeau, attribué à Ponzio, serait celui de Charles de Magny, capitaine des gardes de la Porte, mort en 1556 et inhumé aux Célestins. Cette œuvre, qui se voit au Musée d’Angoulême, se compose d’une statue en pierre, de grandeur naturelle, assise sur le sarcophage. Le guerrier sommeille, tête nue, le corps revêtu de son armure, dans une pose analogue à celle de Pierre II de Médicis, au Mont Cassin. Nous nous demandons pourquoi certains critiques d’art l’ont rapproché des œuvres italiennes du xve siècle.
Fort bien traité par François Ier, Ponce sous
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Henri II aurait prodigué les sculptures ornementales au Louvre. Entr’autres pièces décorées par lui il faut nommer la chambre de Henri II, plus tard celle de Henri IV, où sur un lambris en bois de noyer étaient sculptés des casques, des boucliers, et toutes sortes de trophées d’armes. Des festons enroulés entouraient deux glaces de Venise : les reliefs étaient dorés et mats; les fonds gardaient la couleur naturelle.
Catherine de Médicis l’employa dans les décorations du château des Tuileries qu’elle commença, en mai 1564, sous la direction de Jean Bullant et de Philibert Delorme. Ponzio fut chargé d’élever une fontaine monumentale dans les jardins des Tuileries. Mais le piédestal seul fut commencé et le marbre reçut une autre destination.
Vers 1568 ou 1570, au moment de la construction, par Catherine, de la chapelle communément dénommée tombeau des Valois , près de l’église de Saint-Denis et où devaient s’ériger les statues de la reine et de Henri II, Maître Ponce aurait exécuté un Christ en marbre de grandeur naturelle.
Mais la mort brusque de Catherine et les troubles du règne de Charles IX empêchèrent la continuation de ces œuvres.
Formé d’abord sur les ouvrages de Michel- Ange, qu’il copie dans la statue du prince de
Carpi, Ponzio imite le Primatice à Fontainebleau, et dans la chapelle des Valois se rapproche de Germain Pilon, auteur des statues de Henri II et de Catherine de Médicis.
On lui devrait d’autres compositions ; toutefois il est difficile de se prononcer d’une façon certaine à leur égard. L’école franco-italienne, dèslexv6 siècle, eut en France de nombreux représentants qui, fréquemment, ne signèrent pas leurs œuvres, mais dont les productions se ressentirent à tel point de l’influence artistique de la Péninsule qu’on attribua longtemps par exemple, à Ponzio, le tombeau élevé par Louis XII au duc d’Orléans et à Valentine de Milan, et dont Jean Juste de Tours fut le créateur 1 .
Maître Ponce mourut après 1570. Il resta plus de quarante ans au service esthétique de la France. C’est un maître de beaucoup de talent, occupant un rang honorable parmi les disciples de Michel-Ange. Son nom ne doit pas être oublié.
B. Ammanati (1511-1592)
Bartolommeo Ammanati, si connu comme architecte et d’abord élève de Jacopo Sansovino,
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fut disciple de Michel- Ange. Il vécut de 1511 à 1592. Baldinucci lui témoignait une haute estime et lui consacra une de ses plus grandes notices.
Avant de se rendre à Venise, Ammanati ht ses premières études auprès de Bandinelli. Quand il fut sous les ordres de Sansovino, il travailla en compagnie de D. Cataneo, Vittoria et autres élèves de ce maître, aux bas-reliefs, statues et ornements de la Libreria de Venise. De retour à Florence, la vue des tombeaux des Médicis exerça sur lui une impression très forte et lui ht faire de grands progrès. Sa première œuvre en Toscane, au dire de Baldinucci, fut un Dieu le Père entouré d’ Anges (aujourd’hui perdu), puis une Léda pour le duc d’Urbin, Guidobaldo II. Quant aux statues envoyées à Naples pour décorer le tombeau de Sannazar, elles n’existent plus, car le mausolée du poète ne comporte aujourd’hui que les œuvres de Santa Croce et de Montorsoli.
Ammanati se rendit ensuite à Urbin où il sculpta le tombeau du feu duc Francesco Maria délia Rovere (église S. Chiara), d’où ce monument fut enlevé pour être placé on ignore à quel endroit.
La mort du duc d’Urbin, ht rentrer l’artiste à Florence. Mais n’y ayant pas d’occupation, il partit pour Venise. Il s’arrêta à Padoue pour y recevoir la commande d’une statue colossale
£ Hercule pour un riche jurisconsulte padouan du non de Marco de Mantova Benavidès (1544). Cette statue, placée dans le cortile de l’habitation Benavidès (aujourd’hui dans la cour du Palais Arenberg), a d’immenses proportions, étant formée de huit énormes morceaux de marbre ajustés ensemble. Padoue était alors un centre de science et d’art. Son université avait une grande célébrité. Les gens les plus éminents s’y rendaient pour travailler. Un humaniste d’Amsterdam, Palerro, écrivait en 1530 : « A Padoue demeurent des « poètes, des orateurs et de célèbres philosophes. « C’est le refuge d’élection de la science qui a « trouvé dans cette ville un asile où Pallas enseigne « tous les arts ; en somme, il n’y a pas d’endroit « où l’on puisse mieux donner libre cours à « ses goûts pour l’étude et la science z.
Lampride y parlait de Démosthène ; Musurus y faisait des cours suivis par une élite ; Bembo, Contarini, Sadolet et Morone y passaient de longs jours. Cette ville servait de résidence à un grand nombre de professeurs et parmi eux se trouvait le juriste Benavidès,
Ammanati lui éleva un tombeau somptueux dans l’église des Eremitani. Ce monument a
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beaucoup d’éclat et de luxe. Le jurisconsulte est entouré de figures allégoriques : Science, Travail, Honneur et Renommée. Trois génies veillent sur le défunt.
Peu après, Ammanati épousait une des femmes les plus distinguées de son époque : Laura Battiferi, Urbinate de la plus haute intelligence et auteur de vers remarquables. Après son mariage qui eut lieu à Lorette, le sculpteur se rendit à Rome, en 1550 et, sous Michel-Ange et Vasari, y étudia avec soin l’architecture où il acquit bientôt une grande réputation.
Buonarotti lui fit donner la commande des tombeaux de deux parents du pape Jules III à S. Pietro in Montorio : le cardinal Antonio di Monti et son père. Les statues rappellent les effigies des prélats exécutées par Andrea Sansovino à S. Maria del Popolo. Cependant les figures de la Religion et de la Justice, dans les niches, audessous des mausolées, témoignent d’un maniérisme pénible, mêlé à une servile imitation de Michel-Ange.
Ces œuvres terminées, Ammanati resta quelque temps au service de Jules III, faisant quelques œuvres ornementales au Capitole et construisant une fontaine dans une des propriétés papales, la villa Giulia, située en dehors de la Porta del
Popolo. Mais se jugeant lésé dans ses intérêts, par le pontife, il regagna Florence où Cosme deMédicis lui fit un accueil excellent.
Au nombre des premiers travaux que l’artiste entreprit après son retour en Toscane, il faut citer la fontaine pour la villa ducale de Pratolino et le groupe à' Hercule et Antée qui couronne les fontaines de Tribolo dans les jardins de la villa de Castello : l’eau jaillit de la bouche du géant Libyen, sous la terrible étreinte du demi-dieu
Tout en travaillant à l’achèvement du palais Pitti 1 2 et à la reconstruction du Ponte Santa Trinita détruit par une crue de l’Arno (1562-69), Ammanati s’occupait de la fontaine de la Place du grand-duc, son plus important ouvrage de sculpture.
Bandinelli, qui devait être chargé de ce travail, étant mort, cinq artistes aspirèrent à l’entreprendre : Cellini, Ammanati, Gian Bologna, V. Danti \
Le projet d’Ammanati, bien que classé second,
1 . Eléonore de Tolède qui avait acheté cet édifice le fit terminer par Ammanati, lequel omit d’y placer une corniche saillante. Brunelleschi en avait commencé la construction.
2. Pour de plus amples détails, voir ci-après: 2e partie, chap. II.
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l’ayant emporté, il se mit à l’œuvre. La fontaine fut terminée en 1571. Le Neptune colossal qui la couronne, lourd, gauche, sans signification ni action, est placé sur un vaisseau que traînent des chevaux marins, trop petits pour faire mouvoir un tel poids. Au-dessous, de nombreuses figures d’hommes et de femmes ainsi que de multiples ornements en bronze. Cellini disait de cette fontaine qu’elle était un exemple du sort de celui qui, cherchant à éviter un malheur, rencontre souvent un destin dix fois pire et que le Neptune en voulant fuir Bandinelli était venu se jeter aux mains d’Ammanati. La vérité est qu’Ammanati n’était pas de taille à se mesurer avec des œuvres de grande dimension comme ce Neptune et les tombes des Monti à Rome. Toutes les fois qu’il s’attaque à de petits sujets, il y excelle : témoin les figures allégoriques de la tombe de Benavidês, à Padoue, et les satyres ou divinités marines ornant le bas de la fontaine, sur la Pia^ya. L’artiste devient alors d’une grâce véritable et se montre plein de mouvement et de brillant. Si l’on se détourne de Neptune pour ne voir que la partie inférieure du monument, le juge le plus difficile peut être satisfait.
Ammanati vécut encore de longues années après l’érection de la fontaine.
Sans être aussi riche que Bandinelli qui ne possédait pas moins de trois maisons à Florence (Borgo Pinti, via S. Sebastiano et via Ginori), sans parler d’une villa à Pizzimonte, près Prato, et de fermes à Fiesole et près de S. Salvi, Ammanati, grâce à ses travaux et à l’héritage de sa femme qui eut, du chef de Battiferi son père, des biens importants, put mener une heureuse existence dans sa villa deCaserotta. Madonna Laura Amraanati, dont la duchesse d’Urbin, Vittoria Farnèse, avait eu beaucoup de peine à pardonner le mariage, parce qu’il éloignait à jamais la jeune femme d’une cour dont elle faisait un des plus beaux ornements, Madonna Laura « l’orgueil d’Urbin », la « nouvelle Sapho »*, au dire d’Annibal Caro, mourut en 1589. Trois ans après, son mari s’éteignit doucement à son tour. Il fut enterré dans l’église S. Giovanni degli Scolopi, construite vers 1352, propriété des Jésuites de 1357 à 1775, et dont Ammanati avait commencé, l’année 1580, la reconstruction qui ne fut achevée qu’en 1662, par Alfonso Parigi. On voit dans l’église une inscription funéraire rappelant les talents et les vertus de Bartolommeo et Laura Ammanati.
Ce qu’il y a de curieux, c’est que sur la fin de sa vie, Ammanati, subissant l’influence des Jésuites, regretta d’avoir employé son talent à des
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sculptures uniquement profanes et s’associa au réveil chrétien réagissant, à la lin du xvie siècle, contre l’esprit païen de la Renaissance. Dix ans avant de mourir, nous dit Baldinucci, il adressa à la Société de l’Académie florentine de dessin une lettre dans laquelle il s’accusait d’avoir sculpté un si grand nombre de figures nues, de satyres, de faunes, de géants. Il se reproche d’avoir ainsi gravement offensé Dieu, et ne pouvant détruire tant d’ouvrages dont l’influence doit lui survivre, il exhorte les artistes présents et futurs à s’éviter de pareils sujets de remords pour leur vieillesse, et à ne point placer dans les églises des figures choquant la sainteté du lieu. Il prétend ensuite que l’emploi du nu demande souvent moins d’habileté que l’art de disposer avec élégance et logique une belle draperie autour d’un corps; comme le fit jacopo Sansovino en sculptant son Moïse tout vêtu, hormis les bras, et Michel-Ange son Mohe entièrement vêtu aussi. Et après avoir rappelé à ses confrères la parole de Buonarotti : « Che i bnoni Cristiàni sempre fàcevâno le buone « e belle figure », il conclut : « C’est une gros- « sière erreur des hommes et des jeunes gens « que de vouloir faire des œuvres capables de ne « satisfaire que les sens ».
Une telle lettre ne fait-elle pas prévoir déjà
le xvne siècle et les réactions artistiques de l’école romaine de Bernin contre l’irréligion du Rinascimento ? A ce titre elle participe de l’histoire de l’art. Elle marque la fin d’une époque.
Cecco del Tadda (G. F. Ferrucci) (*p 1585) Domenico Ferrucci (f 1625)
Un artiste trop oublié, qui fut, comme Michel- Ange, un admirateur passionné de Savonarole, Cecco del Tadda (de son vrai nom Francesco di Giovanni Ferrucci), travailla avec habileté le porphyre. La légende veut qu’il ait appris au duc Cosme Ier le secret de tremper les outils destinés à entamer cette substance, la plus dure des pierres. Il sculpta ainsi une statue de 1 1 Justice , couronnant la colonne de la Piazza Santa Trinita, à Florence, et quatre portraits en médaillon, dont l’un représente Cosme de Médicis : Pater patriæ (vestibule de la galerie des Uffi^i). Il mourut l’année 1585.
Un des fils de Tadda, Ranulus, hérita du secret de son père pour travailler le porphyre et le transmit à son fils Pompeo, dont la carrière se passa à Rome sous le pontificat de Paul V (Borghese).
Un autre Ferrucci (Andrea di Domenico), mort en 1625, fit quelques statues pour le jardin Boboli, sous le règne de Cosme IL
io8
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SlLVIO COSINI (1495M540)
Un élève d’un autre Ferrucci (Andrea) dont nous avons parlé plus haut, Silvio Cosini de Pise, s’inspira fort souvent de Michel-Ange. On lui doit le tombeau d’ Antonio Stro^i 1 dans l’église S. Maria Novella de Florence et la statue de la Madone. Ces œuvres se voient contre la paroi de la nef, à gauche, en entrant dans l’église. Michel- Ange lui fit sculpter, dans la chapelle desMédicis, des chapiteaux et des mascarons qui témoignent d’une grande habileté. Il fit deux Anges pour la cathédrale de Pise et, à Volterre, le tombeau de Raphaël Maffei. Fixé à Gênes en 1532, il travailla surtout à la décoration du palais Doria, sous la direction d’un des élèves de Raphaël, Perin del Vaga (1499-1547). Il sculpta l’écusson surmontant la porte, exécuta de nombreuses compositions en stuc et donna un portrait en marbre de Charles-Quint.
Il gagna ensuite Milan, où il exécuta plusieurs œuvres, tant à l’intérieur que sur la façade du Dôme. Vasari vante son habileté dans l’élaboration des Grotesques et sa variété de connaissances.
1. Pour des détails sur cette puissante famille, voir les Successeurs de Donatello.
Ce sculpteur ne fut pas seulement un des plus habiles maîtres de son temps, mais un des meilleurs lettrés. Il composait des sonnets, dit Vasari ; il avait le don des improvisations musicales, et même le sport des armes ne lui fut pas étranger. S’il s’était livré avec suite à la sculpture et au dessin, il n’aurait pas eu son pareil, ajoute son biographe : « Se egli avesse fermo il pen- « siero alla scultura e al disegno non arebbe avuto « pari 1 ».
Conclusion
Arrivés à cette partie de notre étude, nous pouvons nous rendre compte d’une chose, c’est que l’imitation du style de Michel-Ange porta rarement bonheur aux sculpteurs qui s’en inspirèrent. A l’exception de Jean Bologne, dont nous allons nous occuper, aucun d’eux n’avait la vigueur, la fougue suffisante pour s’attaquer au style héroïque et pour tailler des Héros et des Dieux. De là cette conséquence d’une sculpture
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tantôt mouvementée, agitée, névrosée à l’excès, comme les œuvres d’un Spani, au Palais ducal de Modène ; tantôt boursouflée, pauvre et vide, comme la statue de Jean des Bandes Noires d’un Bandinelli, ou le Neptune colossal d’un Ammanati.
On a pu remarquer jusqu’à présent que dans le style, sinon toujours dans la technique, la sculpture de la fin de la Renaissance est dominée en grande partie par Michel-Ange. Cette influence — il importe de le remarquer — a été plus souvent nuisible que féconde. Les côtés sobres et concis de la sculpture du maître échappèrent à ses imitateurs, qui engendrèrent fréquemment des œuvres pauvres et vides. Ils ne surent reproduire ni l’ampleur ni la robustesse des formes de Buonarotti, et tombèrent dans la lourdeur et la boursouflure. Ils tournèrent en déclamation tout ce qui chez lui avait été éloquence et inspiration. Ils virent des muscles là où le grand révolté n’avait vu qu’une armature emprisonnant l’âme. Tandis que les Primitifs, de par la minceur et la gracilité de leurs modèles, se rapprochaient des sculpteurs attiques de la grande époque, et que Michel- Ange rééditait, au tombeau des Médicis, les figures de Phidias : les derniers champions du Rinascimento eurent, on dirait, pour but le plus cher,
d’imiter les modèles de la décadence romaine, comme un Hercule Farnèse. Ce qui, chez Buonarotti, fut prétexte à recherches morales, à expression psychologique, à la mise en valeur des sentiments les plus profonds de l’humanité, devint pour eux lettre close et formule hermétique. Bandinelli, Ammanati, Tribolo, Cellini, cédèrent à l’influence purement antique de Michel-Ange, nous voulons dire, du Michel- Ange, auteur de Y Adonis, du Bacchus et du Moïse. Mais ils outrèrent cette tendance au point de se consacrer uniquement à la représentation des Dieux de l’Olympe, des Héros de la Grèce et de Rome, sans se préoccuper de la représentation de la vie moderne et des épisodes de leur époque.
En même temps, ils donnèrent à leurs statues les poses les plus contournées, sans se rendre compte que cet emploi exagéré des gestes souples, mouvementés à l’excès, devait acheminer inévitablement vers le maniérisme l’art italien. Le Jules II de S. -Pierre aux Liens, le Pierre II de Médicis, de Lrancesco de S. Gallo, au Mont Cassin, sont des prodiges en tant que raccourcis : mais quelles formes heurtées, inharmonieuses, sans noblesse !
Tandis que dans le nord de la Péninsule, l’architecture continue à dominer la sculpture, comme en témoignent les œuvres de Jacopo
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Sansovino, à Venise, et de l’auteur du monument de J. Soriano de Rimini (1535, Venise, église S. Stefano), avec leur enfeu qu’encadrent deux colonnes et occupé par un sarcophage supportant la statue du défunt : dans le centre, les tombeaux de Jules II et des Médias, où l’architecture abdiquait devant la sculpture, font loi. La statue du défunt ne domine plus les figures allégoriques ainsi qu’au xve siècle; celles-ci prennent la place prépondérante, comme sur les tombeaux des ducs de Bourgogne à Dijon, ou du duc de Berry à Bourges, dans lesquels des pleureurs, rangés autour du sépulcre, représentent la douleur sous ses formes les plus variées. Mais chez Michel-Ange, inventeur de ce nouveau style funéraire, l’allégorie ne sert qu’à commémorer, d’une façon hautement spiritualiste, les vertus, la mémoire du mort. Ces prisonniers qui se révoltent ou s’humilient, ces vainqueurs qui s’exaltent de leur propre gloire, ces Fleuves, ces Jours, ces Nuits, ces Crépuscules, ces Aurores, ces personnifications de la Nature, sont comme autant de rappels de souvenirs, d’index des moments glorieux de la vie du Défunt: qualités, victoires et tristesse de sa fin prématurée. L’allégorie sert à la mise en valeur de la mémoire d’un Jules II, d’un Julien ou d’un Laurent de Médicis.
Bientôt les successeurs de Buonarrotti deviennent si épris de mouvement qu’ils l’imposent à la mort même. Voyez, au MontCassin, Pierre de Médicis! Il est assis sur son sarcophage. A Naples, Jean de Noie sculpte les trois Sanseverino dans cette même attitude (église SS. Severino e Sosio J.) Et à Milan, dans la cathédrale, le marquis de Marignan se tient debout, sur son tombeau, avec une attitude provocante, comme pour un défi au trépas lui-même !
Ajoutons enfin que chez les derniers sculpteurs de la Renaissance, la théorie de l’art pour l’art prime en quelque sorte le sentiment et l’idée patriotiques. Prenons Florence et les sculptures ornant la place de la Seigneurie ou la Loggia dei Lan^i. Quelle différence entre les commandes de la République et celles des Médicis ! Entre ce groupe de Donatello, Judith et Holopherne avec son inscription enseignant que l’attentat de l’héroïque juive est un avertissement aux tyrans, et la statue de Neptune d’Ammanati, uniquement préoccupé d’étaler ses larges pectoraux de Dieu bien portant! Quelle contradiction entre ce David , le jeune pâtre dont l’héroïsme affranchit sa patrie de la domination Philistine : commande faite à Michel-
II
Ange par le gouvernement républicain — et les statues à' Hercule et Cacus ou de Persée dont les formes, essentiellement plastiques et platoniques, plaisent aux esthètes que sont les Médicis du xvie siècle ! M. Muntz nous semble être dans le vrai quand il s’écrie : « Il fallait que le culte de l’art eût singu- « lièrement étouffé le patriotisme pour que les « Florentins de cette époque acceptassent avec tant « d’empressement, au lieu de la glorification d’un « saint ou d’un héros populaire de quelque « grande victoire, des compositions n’ayant plus, « pour elles, que leur réel mérite artistique ».
Les Médicis allèrent même jusqu’à faire reproduire les traits de leurs nains : Morgan te et Barliano, et ils trouvèrent un sculpteur : Cioli de Settignano, pour se prêter à une telle besogne. D’autres artistes ne craignirent pas de rééditer des Dianes d'Ephèse, comme la statue de Tribolo qu’on peut voir au Louvre, ou des statues égyptiennes en marbre noir (également au Musée du Louvre).
Il semble bien qu’arrivé à un tel degré d’artifice l’art doive rester à jamais dépourvu d’émotion, d’inspiration et surtout de conviction.
Et pourtant, à la fin de ce Rinascimento qui avait donné de si belles œuvres et qui dégénérait irrémédiablement, il était donné à un étranger, transporté en Italie dès sa jeunesse et devenu
Toscan de cœur, de relever une fois encore le drapeau de l’art et de faire revivre les beaux moments de la sculpture : Nous voulons parler de Jean de Bologne, dernier grand sculpteur de lTtalie en général et de l’école florentine en particulier, au xvie siècle.
En répudiant ses propres traditions pour s’inspirer inconsidérément de l’antique ou faire à la fantaisie une part exagérée, l’art florentin, sous, le ciseau de bien des maîtres habiles, perdit peu à peu, on a pu s’en convaincre par les pages précédentes, ce caractère sincèrement émotif qui en avait signalé le début. Or, c’est l’honneur de Jean Bologne, à une époque où seuls étaient de mise le goût du pittoresque et la finesse d’exécution, de rester constamment d’accord avec l’objet de son travail. Il vit dans la sculpture autre chose qu’une profession et ne subordonna pas la pensée à la forme. Si ses statues caressent le regard par leur élégance et leur beauté, ses œuvres; pieuses sont empreintes d’une haute austérité. Cet artiste n’exécuta pas uniquement sa fantaisie. If demeura un convaincu et chercha dans le travail des motifs nouveaux d’inspiration.
Sans doute, comme tous les artistes de son temps, Bologne eut le fétichisme des antiques,, qu’il copia sans jamais se lasser, et le culte
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des belles formes, et l’amour des nudités. Mais il ne fut pas uniquement absorbé par l’esprit de la Renaissance, ou, si l’on veut, il ne s’attacha pas exclusivement aux sujets profanes. Personne, en effet, ne se montra plus chrétien que lui, comme on peut s’en convaincre en examinant ses Crucifix , et ses bas-reliefs de Gênes, et de l’Annunziata, à Florence. Ce fut le dernier sculpteur du xvie siècle qui préserva Florence des chaotiques figurations de l’Ecole romaine et qui combattit les excès décoratifs, en même temps que le naturalisme purement formulaire de la fin du Rinascimento.
Jean de Bologne résista énergiquement à la décadence ambiante, et s’il ne put enrayer, les tendences de l’art à l’amphigourisme et à la pose, il tâcha, tout au moins, de conserver à la sculpture un peu de grâce, de noblesse et de beauté. Et il eut, en outre, le mérite de s’affranchir le plus possible de l’influence de Michel-Ange, à un moment où Germain Pilon lui-même reproduisait inconsciemment en France la manière du grand Toscan.
JEAN DE BOLOGNE
CHAPITRE I
Naissance de Jean de Bologne à Douai (1524). — Influence italienne — Apprentissage d’art à Anvers (1540). — Anvers, ville d’art, de luxe et de commerce. — Jean chez Jacques duBrœuck. — ■ Le maître et l’élève italianisants. — Réputation de Michel-Ange. — Départ pour Rome (1551). — Les artistes flamands dans la Péninsule. — Visite à Michel- Ange — Etude des modèles antiques. — Départ pour Florence (1553). — Rencontre de Vecchietti. — Il conseille au sculpteur de rester un an à Florence pour se perfectionner dans son art. Promenades dans la ville. Examen des chefs-d’œuvre. Giotto, Donatello, Michel-Ange, Ghiberti. — Premiers travaux. — La Vénus (1558).
Jean de Bologne naquit en 1524 à Douai. Gaci, auteur italien, de ses amis, raconte que Jean fut contrarié dans sa vocation par sa famille paternelle composée d’honnêtes et épais bourgeois, que les
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risques à courir de la vie d’artiste, effrayaient beaucoup et qui « estimant qu’il pourrait, avec une vile plume ou en vendant des paroles, faire son chemin plus sûrement, voulaient qu’il devînt procureur ou dresseur de contrats. »
Baldinucci, dans la Vie qu’il a consacrée à l’artiste, confirme ce fait qui contredit l’opinion prétendant que le père de Jean était entailleur et que l’enfant aurait, dès lors, reçu les premiers éléments de son art sans sortir de la maison familiale.
La ville de Douai, au xvie siècle, faisait partie ■des Pays-Bas espagnols et de l’empire de Chnrles- Quint au point de vue politique, mais c’était une terre française par la langue, les mœurs et l’esprit. Néanmoins à Douai, comme partout à cette ■époque, l’esprit italien, ou pour mieux dire, florentin de la Renaissance, règne en maître. Nous ne savons pourquoi M. Courajod, s’insurgeant contre ■ce fait, opposait systématiquement à cette invasion ■du Rinascimento « l’indomptable fécondité des arts « septentrionaux, absorbés et fauchés indéfiniment «. par la concurrence méridionale ».
C’est ne voir qu’un côté de la question et ne vouloir pas comprendre que la vitalité de l’art italien était trop forte pour ne pas s’étendre au ■dehors de l’Italie, et qu’au surplus, dans l’ordre chronologique, le mouvement de la Renaissance
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succédait aux puissants travaux et aux immenses décors du gothique, qui, au moyen âge, avaient subjugué, bon gré mal gré, l’Italie elle-même. Au xme siècle la Péninsule avait en vain tenté de triompher esthétiquement. Au xviesiècle, l’art septentrional se heurte à son tour aux murailles « de l’humanisme italien retranché dans les ruines « etles souvenirs de l’antiquité classique. Capitale « intellectuelle et morale de la Péninsule, Rome « eut bientôt fait d’accepter tous les courants. Et « tout sécha autour d’elle et dans son enceinte. « Seuls, Michel-Ange et son atelier verdissaient « encore, mais pour bien peu de temps. A partir de « ce moment l’Italie, jusqu’au Bernin et à sa géné- « ration, ne vivra que de la greffe étrangère, que du « tribut de jeunesse, de santé, de richesse que lui « apporteront les pèlerins artistes de l’Europe occi- « dentale. Rome survit comme toujours dans les « décadences latines, servie, soutenue, défendue, « représentée par les Barbares l. »
Simple conséquence du flux et du reflux de la vie des nations, bien plus que de l’antagonisme des écoles ou de la rivalité de l’esthétique du Nord et du Midi. Il ne s’agit pas de savoir si la concurrence méridionale doit céder ou aurait dû céder
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le pas à la mentalité septentrionale, mais de constater simplement qu’au xvie siècle le monde entier de l’art avait les yeux tournés vers l’Italie et allait demander à la Péninsule un peu de cette vitalité et de cette fécondité qui en faisaient, à ce moment, la terre de la beauté. C’est un fait devant lequel il n’y a qu’à s’incliner, sans soulever, à son propos, des questions de nationalité et de rivalité. Si l’art septentrional passe les Alpes, au xvie siècle, c’est qu’il trouve dans ce lointain pays matière à exercer la vigueur et la sève d’une jeunesse et d’une force que son pays d’origine est impuissant à utiliser. Mais revenons à Jean de Bologne.
Le jeune homme finit par triompher de la résistance paternelle et, vers 1540, à l’âge de seize ans, il partit pour Anvers où il devait trouver des maîtres habiles.
Anvers était alors une ville renommée entre toutes pour son luxe, ses maichés et ses artistes. Les étrangers y affluaient de partout. Nombre d’artistes anglais et septentrionaux venaient y suivre les leçons des maîtres, peintres, graveurs ou sculpteurs, qui y tenaient école. Jean de Bologne entra chez le plus célèbre d’entre eux, Jacques du Brœuck ou Dubruck, que Vasari traite avec éloges 1 .
XIII
JEAN DE BOLOGNE
Jacques du Brœuck était natif de Saint-Omer.. On lui doit le tombeau de l’évêque d’Arras, Eustache de Croy, enterré dans la cathédrale de Saint-Omer. Il a sculpté dans la même église une Madone fort joliment disposée en forme de médaillon. Il avait terminé le jubé de l’église de Se Wandre, à Mons.Du Brœuck avait visité l’Italie. C’était un italianisant. Son disciple le devint aussi, à tel point qu’il ne rêva bientôt plus que de se rendre dans la Péninsule et d’aller à Rome demander au Buonarotti de précieux conseils.
Michel-Ange exerçait, au xvie siècle, une irrésistible attraction sur l’Europe entière. Son génie hantait, pour ainsi parler, les esprits des sculpteurs de tous les pays. Pas un qui n’eût devant les yeux la maquette du Moïse ou des tombeaux de Florence ; pas un qui ne reçut, même à distance, l’empreinte d’un talent aussi prodigieux. Jean de Bologne subissant l’attraction commune partit, vers 1551, à 26 ou 27 ans, pour Rome, en compagnie de deux Flamands, les frères Franz et Camille Floris, qui devaient laisser dans leur pays la réputation d’artistes estimés.
Fes artistes flamands avaient toujours été bien accueillis en Italie, surtout depuis l’avènement au pontificat suprême, d’Adrien Boyers, d’Utrechtr. sous le nom d’Adrien VI. Ce pape confiait à
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l’un de ses compatriotes, Jean Schoorel (Scorl), d’Alkmaer, en 1520, la direction des travaux du Belvédère. Jean de Straet, de Bruges et Jean de Witte avaient secondé Vasari, à Rome au Vatican, à Florence au Palais Pitti. Le cardinal Farnèse employait Spranger dans les églises romaines, à la Caprarola, et obtenait, pour cet artiste, de Paul IV (Caraffa) un logement au Vatican, vers i557>
Les frères Bril recevaient à la cour pontificale des commandes nombreuses. Otto Venius était spécialement protégé par le cardinal Madruce, à son passage à Rome dans l’atelier de Federigo Zucchero. Les Flamands, qui venaient apprendre en Italie les grandes leçons de l’art, avaient souvent, on le voit? l’occasion d’assurer leur fortune sur cette terre hospitalière. Jean de Bologne et les deux Floris arrivaient donc à Rome le cœur plein d’espoir.
Michel-Ange y était alors dans tout l’éclat de sa gloire, mais son génie avait étouffé l’école italienne autour de lui ; on a pu s’en rendre compte dans la première partie de cette étude. Ce créateur, n’étant dirigé que par ses propres inspirations, composait des images tellement déconcertantes de grandeur, de puissance et de beauté, que presque aucun de ses contemporains ne pouvaient
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donner, en regard de tels prodiges artistiques, d’œuvres vraiment personnelles. Quant à ses imitateurs, nous avons vu qu’ils en furent réduits à tomber fatalement dans une lourde exagération, puisque, se bornant à reproduire les lignes contournées dont Buonarotti sauvait l’exagération à force de profondeur de pensée ils sacrifiaient, par là même, les immuables beautés de la plastique.
Michel-Ange était en statuaire comme un Dieu qu’escortaient, de loin, les Ammanati, les Bandinelli, les Vincenzo Danti. Le génie de l’illustre Toscan tarissait les sources des écoles locales et provinciales qui, dans leur magnifique diversité, firent la fécondité de la Renaissance italienne.
Les papes avaient drainé les courants d’art qui ruisselaient auparavant sur l’Italie et les avaient détournés vers Rome. L’art, vers 1550, est toujours romain, italien et latin, mais Rome et le Vatican s’ouvrent, on l’a vu, aux travaux des artistes flamands. Jean de Bologne n’était nullement déplacé dans la ville éternelle ; il devait y passer deux ans.
Une de ses premières visites fut pour Michel- Ange.
Enfin ! il allait donc rencontrer le puissant génie dont il s’était si souvent entretenu avec son
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maître du Broeuck. Buonarotti arrivait alors à un tournant de sa vie artistique. Au grand penseur de la voûte de la Sixtine, au formidable évocateur du Jour et de la Nuit, au maître, qui traduit en dessin et en sculpture les prophéties de J. Savonarole, a succédé l’animateur tourmenté du Jugement dernier.
Chez lui la pensée peu à peu tourne en déclamation.
Le temps n’est plus où les sentiments généreux et les idées profondes revêtaient, dans ses œuvres, des formes aussi pures que nobles.
Cependant, malgré son évolution d’art, Michel- Ange n’en restait pas moins le maître par excellence.
Baldinucci nous raconte qu’il accueillit Jean de Bologne, qui lui apportait un modèle de son invention, de la façon suivante : Il commença par repétrir la statue que le jeune homme lui avait présentée en tremblant, et après avoir donné à la glaise une forme toute différente, il la rendit au jeune artiste en lui disant : « Eh ! va d’abord te « mettre à l’ébauche ; ensuite tu termineras ! »
Or, va prima ad imparare e poi a finir e !
Jean ne se découragea pas. Il travailla avec constance. Il écouta les conseils de Michel-Ange, et, tout en gardant indépendance et originalité, il
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forma son goût et son style sur les œuvres de Buonarotti, selon l’expression de Cicognara *.
Notre jeune sculpteur profita de son séjour à Rome pour étudier les modèles antiques dont la glorieuse ville se trouvait comme parsemée. De même que Cellini passait son temps à copier les monuments, temples, statues, arcs triomphaux et arcades, de même Jean de Bologne se mit à reproduire ces vestiges d’un art disparu, mais toujours vivant.
Rome était alors un vrai musée. Et l’on comprend quelles heures dut passer le jeune artiste, soit à récolter une série d’études, d’après les vieux monuments, pour augmenter ainsi ses connaissances, soit à relever le plan des obélisques apportés jadis de l’Egypte à Rome par les Césars, soit à contempler aux murs, de la Sixtine ou dans les Chambres du Vatican, les dessins de Pinturricchio, Buonarotti, Raphaël; cependant que la ville se peuplait d’églises ou de palais construits sur les plans de l’architecture attique ou romaine, et que la vaste basilique de Saint-Pierre, ouverte au culte depuis peu d’années, commençait à élever sa masse imposante dans les airs. De tels spectacles étaient, certes, bien faits pour créer un idéal d’art
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dans une âme jeune et enthousiaste. Et le soir, son travail terminé, le jeune homme retrouvait ses compatriotes du Nord, dont la Société — Schilderbent — venait de se fonder, et avec lesquels il pouvait avoir un échange animé d’idées et de jugements esthétiques.
Après deux années de fortes études, Jean quitta Rome pour regagner la Flandre. C’était en 1553.
Ayant dit adieu à ses amis Floris, il abandonna, non sans regret, la vieille cité et se dirigea sur Florence qu’il voulait visiter avant de franchir les Alpes. Il parvint bientôt dans la ville toscane, sans se douter qu’elle allait devenir sa patrie,
Il s’y trouvait depuis peu quand il y fit la rencontre d’un amateur éclairé des arts qui, reconnaissant chez le jeune artiste une nature enthousiaste pour la beauté, l’accueillit avec empressement et s’intéressa à son sort. Ce généreux personnage se nommait Bernardo Vecchietti (1515— 1590). Il descendait d’une très ancienne famille mentionnée par Dante dans la Divine Comédie.
Sénateur, possesseur d’une grande fortune, il s’en servit avec noblesse, fit restaurer l’église S. Donato placée sous le patronage de sa famille, embellit le palais ancestral où il recevait tout ce que Florence comptait d’hommes de lettres, de
JEAN DE BOLOGNE
savants et d’artistes, construisit enfin aux portes de la ville, cette belle villa del Riposo dont nous reparlerons et qu’il remplit d’objets précieux ainsi que de collections rares.
Vecchietti, qui discernait chez Jean une nature exceptionnelle, lui conseilla, au dire du poète Cosimo Gaci, de demeurer au moins un an à Florence, afin de tirer de ses études dans cette ville un profit analogue à celui qu’il avait reçu du séjour à Rome, et de compléter ainsi son instruction artistique :
e persuaso,
Per seguire il suo studio, ivi fermarsi Un anno al men.
Jean se laissa d’autant plus facilement persuader que Vecchietti lui ouvrait toutes grandes les portes de son hospitalière demeure, s’offrant, dit Baldinucci, à l’entretenir à ses frais et lui procurant toute facilité pour étudier.
Si Rome était remarquable par les monuments et les statues antiques qu’on y découvrait chaque jour; si Rome était la cité du passé : Florence était par excellence la ville moderne delà beauté. Lejeune sculpteur promena à travers les œuvres incomparables qui peuplaient déjà cette capitale privilégiée son admiration et son émerveillement. Les productions modernes de Giotto, de Ghiberti et de
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Masaccio l’enthousiasmèrent. Et comme Cellini, qui, dans la Vita, parle à tout propos de Donatello avec l’émotion la plus profonde, il dut se sentir étrangement remué devant les sculptures impressionnantes et d’un art si intense du chef des Quattrocentistes.
L’enseignement de cet illustre maître continuait de vivre, grâce aux nombreux ouvrages dont il avait orné la ville, grâce aussi à la tradition qu’avaient recueilli plusieurs de ses élèves sacrifiant, peu à peu, par malheur, au maniérisme, à l’exception de ce Bertoldo, mort en 1491, et qui avait achevé, à S. Lorenzo, les panneaux de bronze des chaires de son maître.
Après Donatello, Jean de Bologneétudia les productions florentines de Michel-Ange. Ses statues, dans la chapelle des Médicis, firent connaître au sculpteur novice un côté nouveau du génie toscan : nous voulons dire cet art de faire vibrer les figures et de les animer, de mettre de la passion et de l’éloquence jusque dans les draperies, ce sentiment dramatique si profond et cette expression angoissée par laquelle les effigies allégoriques des tombeaux de Laurent et de Julien communiquaient avec le spectateur et le rendaient participant des pensées voilées, mais bien vivantes pourtant, de l’artiste.
Jean de Bologne, à Florence, avait devant les yeux les œuvres les plus hautes de Buonarotti.
Un des spectacles les plus propres à exciter l’admiration du jeune homme, c’étaient les portes du Baptistère de Ghiberti. Cet artiste qui, un siècle auparavant, écrivit en bronze de prodigieux poèmes, avait tout ce qu’il fallait pour retenir l’attention d’un sculpteur dont le talent se cherchait encore. L’examen des portes du Baptistère était le plus complet des enseignements.
La grandeur, la clarté de la composition, sa richesse, sa fantaisie inventive, le dramatique de ses sujets, l’harmonie des figures, l’élan imposé à leurs mouvements, frappèrent d’une manière extrême notre artiste. L’étude des panneaux de Ghiberti montrait aussi au jeune homme que le maître s’était souvent inspiré de l’antique. Jean retrouvait, dans telle ou telle partie, l’imitation de bas-reliefs, de statuettes ou de monuments qu’il avait lui-même dessinés à Rome. Il savait combien, dans ses commentaires, Ghiberti faisait souvent allusion — et avec quel respect ! — à l’œuvre des statuaires anciens.
Ces heures passées dans la ville des Fleurs en compagnie de tels chefs-d’œuvre allaient laisser dans l’âme de Bologne une impression pro-
fonde. C’était la base même de son enseignement esthétique qu’il édifiait alors.
Jean de Bologne, désireux de ne pas imposer de trop lourds sacrifices à son généreux protecteur, ne dédaigna pas de travailler à l’ornementation des monuments qui s’édifiaient à Florence. Il sculpta les autels et l’encadrement des fenêtres de la Confrérie del Ceppo , les balustres d’une terrasse et les consoles de soutien des corniches du palais Griffoni que construisait l’architecte Buontalenti.
Pendant cinq ans, il se livra à des ouvrages en terre ou en cire. En 1558, son nom était connu comme celui d’un bon décorateur. Les connaisseurs se demandaient, toutefois, comment il se tirerait d’affaire s’il avait à sculpter un bloc de marbre : Giovanni, en raison de sa pauvreté, n’ayant pas eu encore la possibilité de faire un coûteux achat de ce genre.
En cette occurrence, Bernardo Vecchietti fut, une fois de plus, la providence du jeune artiste: il procura le marbre tant désiré. Jean de Bologne, l’esprit tout plein des modèles antiques, en fit une Vénus que Vasari 1 qualifie de très belle : « una Venere di marmo , bellissima. » Cette œuvre fut fort admirée 2.
C’était en 1558.
CHAPITRE II
Les Médicis. — Fin de la branche aînée. — Avènement de la branche cadette. — Le grand-duc Cosme Ier — Jean de Bologne présenté par Vecchietti à François de Médicis (1558). — Travaux pour ce prince. — Ecusson ducal (palais du Podestat) (1559). — Samson terrassant un Philistin. — Concours pour la fontaine de la place du Palais- Vieux avec Ammanati, Cellini et V. Danti (1560). — Jean reçoit de François de Médicis un salaire mensuel de treize écus. — Pie IV et la ville de Bologne. — Les sculpteurs bolonais. — Jean part pour Bologne afin d’v exécuter la célèbre fontaine (1563). — Obsèques de Michel-
Ange à Florence (1564). — Mariage du prince François avec Jeanne d’Autriche. — Entrée de cette princesse à Florence (1565). — Groupe de la Vertu enchaînant' le Vice (1565). — Achèvement à Bologne de la fontaine qui consacre la réputation de l’artiste et lui donne son nom
Devant un tel succès B. Vecchietti jugea le moment venu de présenter son protégé aux Médicis
On sait à quel point le séjour chez les Médicis exerça, au xvie siècle, une heureuse influence sur
1. Voir, appendice I, Généalogie des Médicis qu’il est essentiel de consulter à propos de l’extinction de la branche aînée et de l’arrivée au pouvoir de la branche cadette.
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le développement intellectuel de maints artistes, et combien leurs collections inappréciables aidèrent les jeunes talents à se familiariser avec l’art antique.
La branche aînée de cette maison avait eu un glorieux représentant dans la personne de Laurent le Magnifique (1448-1492) et de son fils, le cardinal Jean, qui fut pape sous le nom de Léon X (1475-1522).
Les successeurs de Laurent se rendirent peu à peu odieux à Florence. Pierre II (1471-1503) ouvrit les portes de la ville à Charles VIII, de France. Laurent II (1492-15 19) ne fut qu’un despote dominé par la cour de Rome.
Le dernier Médicis de la branche aînée se nommait Alexandre ; il était fils naturel de Laurent II et d’une esclave mauresque. Après la mort de son père, le cardinal Jules de Médicis s’arrogea l’administration de Florence. Devenu pape en 1523 sous le nom de Clément VII, Jules de Médicis chargea le cardinal de Cortone de gérer la Toscane, pendant la minorité d’Alexandre et du bâtard de Julien II, Hippolyte. Cortone quitta Florence qu’il avait mécontentée par son caractère violent en 1527, l’année du sac de Rome. Il emmenait avec lui ses deux pupilles. En 1529, Clément VII signait avec Charles-Quint un traité par lequel l’Empereur rendait la domination de Florence aux Médicis et
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donnait pour épouse à Alexandre, nommé duc de Citta di Penna, Marguerite d’Autriche, fille naturelle de l’Empereur et de Marguerite Vangest. En même temps l’armée impériale venait en aide aux Médicis contre Florence qui combattit énergiquement pour la liberté. Après dix mois de siège, la trahison et le manque de vivres contraignirent les assiégés d’ouvrir leurs portes (1530). Presque aussitôt un décret impérial déclarait Alexandre de Médicis chef de la République florentine, avec privilège d’hérédité par primogéniture.
Mais Clément VII et Alexandre voulaient le pouvoir absolu. Un coup d’Etat (1532) leur permit d’arriver à leurs fins.
Alexandre prit le titre de duc de Florence avec une autorité sans contrôle. Le nouveau duc abolit les restes de l’ancienne liberté, désarma le peuple, proscrivit en masse et régna par la terreur. Au lendemain de la mort de Clément VII, ses excès ne connurent plus de frein. Le poignard de son cousin, Lorenzino ou Lorenzaccio, délivra Florence d’un tyran détesté (1537). La branche aînée des Médicis s’éteignit dans sa personne.
La branche cadette dut son élévation et sa fortune à Cosme, fils du célèbre capitaine Jean des Bandes Noires. Né en 1515, il fut nommé grandduc de Toscane, après le meurtre d’Alexandre, par
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l’influence de Charles-Quint qui, pour prix de sa protection, mit des garnisons dans Florence, Pise et Livourne.
Une tentative des Strozzi pour s’opposer à cette usurpation fut repoussée par les troupes impériales. Cosme entra en triomphateur dans Florence, Il fit peser sur elle un joug tyrannique, exerça de sanglantes représailles contre les révoltés, confisqua leurs biens et fit tuer Lorenzino, l’assassin d’Alexandre. L’an 1554, il chargea le marquis de Marignan de s’emparer de Sienne dont l’indépendance l’offusquait. Pierre Strozzi défendit avec un courage héroïque cette ville qui dut capituler au bout d’un an de siège. Devenu, en 1 5 57, possesseur du fief de Sienne, que lui céda Philippe II en retour des sommes prêtées jadis à Charles-Quint, et n’ayant plus d’ennemis à combattre, Cosme s’occupa d’étendre son commerce. S’attribuant dans ses Etats le monopole des principaux objets de consommation, il acquit ainsi une prodigieuse opulence. Chose étrange, cet homme qui joua en politique un rôle plus habile qu’honnête et qui, dans ses rapports avec les souverains étrangers, eut une conduite aussi servile qu’elle était violente vis-à-vis de ses sujets, mais surtout de ses adversaires qu’il condamnait facilement à mort ou à l’exil, ce tyran se montra jaloux de rester fidèle
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aux traditions de sa famille, comme protecteur des lettres, des sciences et des arts. C’était un vrai Médicis par la libéralité.
Cellini, qui n’en reçut que des bienfaits, en parle avec enthousiasme dans la Vit a. Il montre le prince, au milieu même des graves préoccupations de son gouvernement, se livrant à toutes sortes de délassements intellectuels, et jusqu’à des travaux de jardinage et de chimie. Il nettoyait de ses mains, à l’aide d’un ciseau d’orfèvre, les statues antique en bronze qu’on lui apportait \
Cosme, en connaissances artistiques, laissait à désirer. Ce qui dominait chez lui c’était l’esprit d’organisation. Il en avait donné maintes preuves en fondant à Florence de belles collections d'antiques, de tableaux de maîtres et de portraits.
Sous son règne, néanmoins, Florence s’était enrichie de la loge du Mercato nuovo . Sa femme, Eléonore de Tolède, avait acquis le palais Pitti, près duquel allait se créer le jardin Boboli. Cosme avait en outre créé deux ponts nouveaux (pont de la Trinité et pont alla Carraja), jeté le fondement des Uffizi (1560), réuni ce palais à celui des Pitti au moyen d’un corridor, embelli enfin la cour et les appartements du Palazzo Vecchio.
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Mais, en sculpture comme en peinture, ceprince manquait de goût x.
S’il commanda à Cellini Persée, il accepta la statue quelconque d’Ammanati1 2 et subit, tout comme la duchesse, l’ascendant souvent malheureux de Bandinelli 3, qui, quoi qu’en ait dit Cellini — et nous l’avons montré plus haut — est vraiment le représentant typique du Rinascimento de par la forme et l’inspiration de ses oeuvres.
Même chez les plus ambitieux potentats de la Renaissance tout sentiment de générosité n’était pas éteint. A l’imitation de Charles-Quint, Cosme de Médicis, à peine âgé de 45 ans, cédait, au commencement de 1558, à son fils François, le gouvernement de la Toscane, en se réservant le titre de duc et le pouvoir suprême.
Vecchietti, comprenant que la faveur dépendait désormais surtout du fils de Cosme, présenta Jean de Bologne à François Ier.
Montaigne 4 nous montre ce seigneur comme un esprit curieux prenant plaisir « à besoingner lui-
1. Au lieu d’appeler de Venise un des grands peintres du moment il se contenta d’artistes florentins,, comme Salviati, Bronzino, Vasari, dont la peinture historique était médiocre.
Voyage en Italie
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« même, à contrefaire des pierres orientales et à « labourer le cristal, car il est prince souingneux, « un peu de l’archémie et des méchaniques et « surtout grand architecte »
François de Médicis, qui avait été charmé par la Vénus de notre jeune artiste et l’avait acquise, lui commanda de suite une statue de baigneuse pour une fontaine.
On ne sait aujourd’hui ce qu’est devenue cette œuvre.
En 1559, Vasari étant occupé à restaurer le palais du Podestat, Jean de Bologne fut chargé de travailler l’écusson ducal au-dessus de la porte d’entrée.
La même année il sculpta, sur l’ordre des Médicis, deux enfants en bronze pêchant à l’hameçon, pour une fontaine de leur casino de S. Marco. Bientôt François lui commanda, pour une autre fontaine de ce casino, un groupe : Samson terrassant un Philistin.
Le groupe, placé au-dessus d’une vasque soutenue par des monstres marins, était remarquable, au dire de Baldinucci *.
1. Il passa plus tard en Espagne, en même temps qu’une œuvre de Bracciano représentant Samson ouvrant la gueule d'un lion.
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Vers 1560, Jean de Bologne allait se mesurer avec de redoutables concurrents pour l’érection de la fameuse fontaine que, depuis plusieurs années, Cosme projetait d’ériger sur la place du Palais Public
Le système des concours était très en faveur pour les œuvres de ce genre.
Quatre concurrents se trouvaient en présence pour la composition de ce monument dont le sujet devait représenter un Neptune colossal dans un vaisseau traîné par des chevaux marins. Bandinelli, sculpteur attitré du duc Cosme, semblait désigné pour Inexécution de la fontaine, lorsqu’il s’éteignit brusquement, au commencement de
Cette mort, en écartant un rival gênant, laissa en présence : Ammanati, Cellini, Vincenzo Danti et Jean de Bologne.
Les deux premiers concurrents furent installés dans la Loggia de’ Lanzi, convertie en deux ateliers séparés.
Danti occupa le palais d’Octavien de Médicis1.
1 . Parent éloigné d’Alexandre et de Cosme et tout dévoué à leurs intérêts. Cosme le nomma dépositaire général, emploi lucratif s’il en fut ! Il se lia étroitement avec Michel- Ange, Tribolo, A. delSarte. SanGallo, Parmesan et une foule d’autres artistes. Il dirigea la décoration de Poggio a Cajano ,
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Quant à Jean de Bologne, que François avait poussé à se mettre sur les rangs, il s’établit dans le cloître de S. Marco.
Voici en quels termes, dans une lettre à Michel- Ange, Leone Leoni raconte les détails de cette lutte artistique :
« Très magnifique et très respecté seigneur : « Demain matin, s’il plaît à Dieu, je me débar- « rasserai de ces guêpes qui me piquent les « oreilles par toutes leurs actions et toutes leurs « paroles, car je partirai pour Milan et je
« les laisserai, eux, à l’exécution de leurs Géants. « L’Ammanato a obtenu le marbre et l’a trans- « porté chez lui. Benvenuto fulmine et crache « le poison, il lance du feu par les yeux « et brave le duc par la langue. Quatre « personnes ont fait ces modèles : l’Ammanato, « Benvenuto, un Perugin et un Flamand, dit « Gian Bologna. L’Ammanato, dit-on, a fait le « meilleur, mais je ne l’ai pas vu, parce qu’il « était enveloppé pour pouvoir apporter le marbre « à l’endroit où il se trouve. Benvenuto m’a
substitua, afin de conserver à Florence le portrait de Léon X par Raphaël, la copie d’A. del Sarto et fit acheter les bustes de Clément VII et de Julien de Médicis, œuvres de Lombardi.
Il fut pape sous le nom de Léon XI et mourut vingt-six jours après son élection (1535-1665).
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« montré le sien, ce qui m’a fait le plaindre d’être « dans sa vieillesse si mal servi par la terre et « par la bourre. Le Pérugin (Vinc. Danti) a très « bien réussi pour un jeune homme, mais il n’a « pas voix au chapitre. Le Flamand (Jean Bologne) « est condamné aux dépens et il a travaillé sa « terre très proprement. Voilà ce que j’ai à dire à « V. S. de l’affaire du Géant ».
Vasari prétend que « au jugement de beaucoup « d’artistes et de connaisseurs le modèle de Jean de « Bologne était le meilleur dans la plupart de ses « parties ».
Le duc Cosme, jugeant l’artiste trop jeune, n’examina même pas son modèle. On saitqu’Ammanati fut chargé de la fontaine et la façon médiocre dont il s’acquitta de sa tâche.
François de Médicis, appréciant de plus en plus le sculpteur, l’attacha, en 1561, à sa personne avec un salaire mensuel de 13 écus. Le prince lui offrit en outre un atelier dans son palais.
Cosme, trois ans auparavant, avait contribué à l’élection du pape Pie IV (1559-1565). Ce pontife, Jean-Ange Medici ou Medichino, était le frère du fameux marquis de Marignan, vainqueur des Siennois et l’oncle de Charles Borromée qui fut son secrétaire d’Etat. Il avait exercé d’importantes
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fonctions sous les pontificats de Paul III (Farnèse)' — Jules III (Giocchi del Monte) (1550-1555) et Paul IV (Caraffa) (1555-1559) auquel il succéda. Milanais d’origine, il frappa le népotisme dans la famille de ses prédécesseurs et eut maille à partir avec Catherine de Médicis dont il ne put supporter la tolérance pour les protestants.
Bien que n’appartenant pas à la famille des Médicis de Florence, il fut reconnu comme parent par le grand-duc Cosme. Pie IV lui en témoigna sa reconnaissance en donnant le chapeau de cardinal à deux de ses fils : Ferdinand et Jean, et en traitant Cosme en souverain.
Le pape à cause de ses excellentes relations avec la cour de Florence, et connaissant de réputation le nom du sculpteur que venait de s’attacher François de Médicis, demanda à ce dernier l’autorisation d’employer Jean à l’érection du monument qu’il voulait élever sur la grande place de Bologne, dont il avait été nommé, jadis, vice-légat par Clément VII.
Cette ville, primitivement capitale des Etrusques, un moment soumise par Annibal, puis appartenant aux Romains (190 av. J.-C.) avait beaucoup souffert de l’invasion des Barbares. Elle fit successivement partie du royaume d’Odoacrev
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de celui des Ostrogotlis et de celui des Lombards. Charlemagne l’enleva à ces derniers, et Bologne resta longtemps sous la domination des Empereurs. Toutefois, sous les princes de la maison de Franconie, elle se constitua en République et devint assez puissante pour lutter avec succès contre les Vénitiens, les Princes italiens et l’Empereur Frédéric II lui-même. Mais, dès le xme siècle, les factions intérieures déchirèrent cet Etat. En 1302, Jean Bentivoglio, patricien puissant, s’emparait de la ville. Il fut tué dans un combat, mais ses descendants, un moment dépouillés de la souveraineté qu’il avait conquise, reprirent le pouvoir et le conservèrent sans interruption. Au milieu du xve siècle, Annibal Bentivoglio périt, assassiné par un parti rival. Son fils Jean lui succéda au pouvoir et s’y maintint longtemps en dépit des efforts de César Borgia. Jules II continua la lutte, et au xvie siècle, en 1506, s’empara de Bologne. Les Bentivoglio ayant été chassés, cette ville et son territoire se soumirent volontairement au Saint-Siège. Et c’est ainsi que Pie IV prétendait, comme suzerain, concourir à l’ornementation de Bologne.
Ses murailles construites en brique et percées de douzes portes, ses rues ornées de portiques, la vieille cité étrusque dans le dédale de ses voies
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tortueuses renfermaient de remarquables monuments, parmi lesquels : la fameuse cathédrale S. Petronio, S. -Jacques le Majeur, le Palais Public, construit au xme siècle, celui du Podestat avec sa belle façade de Fioravanti (1485), sans parler des deux célèbres tours penchées : Torre Asinelli et Torre Garisenda, datant du xiic siècle.
Bologne n’était pas riche en sculptures indigènes. Les noms d’artistes — tels que : Ringhieri (xne siècle); Ventura dei Lamberti et Albertini (xme siècle) ; Manno (auteur d’une statue de Boniface VIII) (1307), Musée de l’Université ; Giovanni Bindo (1305); Bettino; G. Guarnieri da Capravia (1352), ce dernier auteur d’un sarcophage à Carpi (Oratorio délia Sagra) ; Rosetto ; Parto da Bologna ; fra Michèle Carmelitano ; Giovanni d’Enricuccio ; Jacopo d’Antonio qui travailla sous les ordres de Ghiberti aux portes du Baptistère de Florence (fin du xive et milieu du xve siècle (1390-1440) ; Bologna il Vecchio ; Bartolommeo ; Giovanni degli Accursi (1450); Anchise (1470); Giovanni Francesco (1485); les deux Baroni (1490), — ne mentionnent que de simples tailleurs de pierres.
Seule, une femme, Properzia de’ Rossi (1490), dont nous avons parlé 1 mérite mieux qu’une
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mention. Elève du graveur, M. Antonio Raimon, elle gravit rapidement les échelons du succès, soit avec des œuvres infiniment ténues, comme cette Gloire des Saints sculptée sur un noyau de cerise et qui ne comprend pas moins de 60 petites têtes (Florence. Uffizi. Cabinets des Gemmes); soit par des travaux décoratifs , comme ceux ornant le maître-autel de l’église de laj Madona del Barracano, soit surtout par les bas-reliefs représentant Joseph et la femme de Putiphar, et Salomon recevant la reine de Saba, sculptés sur la demande deTribolo, alors directeur des travaux, pour la façade de S.-Pétrone1. Dans l’intérieur de l’église un ange en adoration serait de la main de Properzia.
En 1530, Bologne reçut dans ses murs Charles- Quint et son allié forcé Clément VII, venu pour couronner l’empereur dans la basilique. Le pape, ayant entendu parler de Properzia voulut qu’on la lui^présentât. Mais elle était morte quelques jours auparavant et enterrée dans le Spedale délia Morte, grâce aux soins pieux de son fidèle ami. Antonio Galeazo Malvasia de’ Bottigari.
Properzia disparue, la pénurie des sculpteurs indigènes était complète. Ce n’est pas à Lazzaro Casari (1542-1593), auteur du saint Proculin,
Les bas-reliefs sont aujourd’hui dans la sacristie
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lourd et mal bâti, surmontant le tombeau de Volta, église S. Domenico; à Coltellini (1508- 1541) auquel on doit la statuette de saint Jean-Baptiste, reposant sur une des volutes de 1 ’Arcâ de S. Domenico et le buste de L. Bolognese (même église) ; à Tiberioet Alessandro Meneganti (1588) ; Domenico Aimo qui travailla sous la direction d’Andrea Sansovino à la Santa Casa de Lorette et exécuta quatre statues de Saints pour la cathédrale de Bologne; à Francesco Dozza qui décora la îaçade de l’église Corpus Domini; à Giacomo Nava enfin, qui collabora avec Amadeo à la Chartreuse de Pavie ; ce n’est pas, disons-nous, à ces artistes de second ordre qu’on pouvait donner une commande aussi importante que celle de la fontaine projetée par Pie IV, sur la demande du cardinal Pietro Donato Cesi, évêque de Narni et vice-légat actuel de Bologne. François de Médicis ne laissa pas partir sans regret Giovanni s’éloignant pour plusieurs années de Florence. L’œuvre qu’il allait entreprendre devait l’occuper en effet de 1563 à 1567.
La partie architecturale de cette fontaine était confiée à Tommaso Lauretti de Palerme. Jean ne fit que la partie sculpturale. Un fondeur habile, Zanobi Partigiani, que nous verrons plusieurs fois travailler avec le jeune maître,
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lui était adjoint, pour couler sur les dessins de l’artiste, une statue de bronze de neuf pieds représentant Neptune et d’autres figures, enfants et harpies, ainsi que des écussons.
Jean de Bologne se mit à l’œuvre et commença la création qui devait le placer au premier rang des artistes de son temps. Il fut logé, aux frais de la ville, chez le receveur Agostino. Mais, tout en accomplissant sa tâche, Gian ne resta pas constamment à Bologne. Car il fut plusieurs fois rappelé par François de Médicis, qui, depuis le ier mai 1556, avait étéassocié à l’administration de l’Etat par son père le duc Cosme.
Dès les premiers mois de son arrivée à Bologne, le sculpteur envoya au duc François deux petits dieux Termes en bronze ou en argent dont le prince se déclara enchanté.
Les années 1564 et 1565 furent marquées à Florence par deux événements importants : les obsèques de Michel-Ange, qui eurent lieu le 14 juillet 1564, et le mariage de François de Médicis avec Jeanne d’Autriche, fille naturelle de Charles- Quint, le 16 décembre 1565.
Les dernières années de Buonarotti ne furent qu’une suite ininterrompue de triomphes. Tout
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ce que l’Europe comptait de Potentats amis des arts s’associait aux honneurs et aux largesses dont les papes, les empereurs, les monarques français, et autres, entouraient l’artiste parvenu à un grand âge. Il était un objet de respectueuse vénération pour ses disciples et ses amis. Tous chérissaient ce grand vieillard qui avait donné à l’art une extension sublime et peuplé les villes de statues que semblaient animer des sentiments généreux, des impressions pathétiques, majestueuses, fières, mélancoliques, terribles ou profondes, dont le maître seul connaissait le secret.
Aussi l’on conçoit quel retentissement eut la mort de Buonarotti dans l’Europe entière.
Florence décida de lui faire des funérailles solennelles.
Michel-Ange était mort à Rome, le 18 février 1564, emporté en quelques jours par l’affaiblissement résultant de son grand âge. Il avait plus de 88 ans. Pie IV voulait lui ériger un mausolée à Saint-Pierre, mais le neveu du grand Toscan, Leonardo Buonarroti, après avoir enlevé le cercueil déposé dans l’église des Saints-Apôtres, l’avait secrètement emporté de Rome, en le dissimulant parmi des ballots de marchandises. Michel- Ange reposerait donc dans le sol de sa patrie.
Dès qu’011 sut que la dépouille du maître
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illustre allait arriver à Florence, l’Académie de Dessin se réunit et, avec l’assentiment de Cosme, décida de donner le plus d’éclat possible à la cérémonie funèbre. Le duç permit même que la cérémonie ait lieu à S. Lorenzo, cette église des Médicis que Michel-Ange avait décorée génialement. Tous, maîtres et élèves, rivalisèrent de zèle afin d’honorer l’art par l’art.
Le résultat fut admirable. Il faut lire dans Vasari la description de toutes ces peintures à la grisaille, ces sculptures en stuc imaginées et exécutées en moins d’un mois, qui ornèrent les parois de l’église au centre de laquelle était placé un immense catafalque en forme de pyramide.
Le 14 juillet eut lieu la cérémonie funèbre, en présence des princes, des grands dignitaires et de tous les artistes florentins. Benedetto Varchi prononça l’éloge du défunt. L’Académie de Dessin de Florence était représentée par les peintres Bronzino et Vasari et par le sculpteur B. Ammanati. Cellini qui faisait partie de cette députation et dont on connaît l’admiratif enthousiasme pour Buonarotti, retenu chez lui par la maladie, avait eu la douleur de ne pouvoir assister aux obsèques de son maître bien-aimé.
Jean, fixé à Bologne, par son travail, ne put prendre part, de son côté, aux obsèques de Michel- Ange.
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Au mois de mai 1565, notre sculpteur quitta Bologne à l’improviste, sans doute sur l’ordre secret de François de Médicis qui le garda près de lui jusqu’au mois d’avril 1566, malgré les réclamations du légat de Bologne. Mais Jean allait collaborer à une fête nuptiale d’un éclat incomparable.
Cosme venait en effet d’obtenir, pour son fils aîné, la main de Jeanne d’Autriche.
L’entrée de la princesse à Florence donna lieu à de grandes réjouissances et fut l’occasion d’un mouvement considérable dans le monde des artistes. D’imposants préparatifs furent faits pour donner à Jeanne une réception digne du bon renom de la cour des Médicis. Sculpteurs, peintres, architectes décorèrent la ville, érigèrent des arcs de triomphe, rappelant ceux de Rome et de Bologne pour recevoir Charles -Quint. La venue de la nouvelle duchesse de Toscane fut célébrée par tous les Humanistes de l’époque exaltant, à qui mieux mieux, un événement de si haute conséquence pour la maison de Toscane.
C’est peut-être cette même année 1565 que Gian fut chargé par son patron d’exécuter le groupe célèbre : la Vertu enchaînant le Vice ( Virtu e Vi%io), maintenant au Bargello, et que François
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destinait à faire, dans la grande salle du Palais Vieux, pendant au groupe de la Victoire de Michel- Ange.
Gian, dans cette œuvre, imite manifestement Michel-Ange, mais il n’en copie que l’action extérieure, la hardiesse du mouvement, la saillie accusée de la ligne. Jamais devant un tel groupe on n’a \mieux compris la justesse de l’expression populaire : des corps sans âme. Gian Bologna, ici, n’a pas su s’inspirer de la pensée de Buonarotti.
Au mois d’août 1566 notre artiste repartit pour Bologne où son travail le réclamait. Il y resta jusqu’en février 1567. Pendant qu’il terminait la fontaine, son ami le plus cher, Vasari, vint le voir. Gian l’accueillit avec bonheur1. Vasari avait pour lui une haute estime. Il l’appellera plus tard : le prince des sculpteurs, et dira qu’il a acquis son beau talent « en modelant et en dessinant la moitié de Rome », à l’un des voyages que le sculpteur fera dans cette ville pour le compte de François de Médicis.
Cependant, pressé par les instances de son maître, l’artiste se hâtait. Au mois de janvier 1567 son œuvre était terminée. Elle fit l’admi-
Vasari, XIII
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ration générale et les Quarante du gouvernement de Bologne envoyèrent au duc François une lettre de remerciement. Cela en valait la peine.
Gian Bologne, pour la première fois de sa vie, donnait la mesure de son talent. La fontaine placée sur le prolongement de la grande place de S. Petronio se compose d’un bassin quadrangulaire, auquel on accède par trois degrés de marbre rouge. Le soubassemeut est occupé par des Sirènes en bronze placées à chaque angle et chevauchant une tête de dauphin qui lance l’eau en forme de jet. De ses deux mains chaque Sirène presse son sein comme pour en faire jaillir l’eau. Sur les quatre faces, entre les Sirènes, quatre petits dauphins à coquilles sont soutenus par des consoles, au-devant desquelles un masque de lion rejette l’eau par sa gueule ouverte.
Chaque angle du piédestal s’agrémente d’une tête de bélier et, au-dessus, d’une guirlande feuillue accompagnée d’une volute se déroulant et se contournant en conque marine.
Aux quatre faces du piédestal quatre écussons portaient, jadis, les armes de Pie IV, du cardinal Borromée, du pro-légat Cesi et de la Cité.
Aux angles de la corniche du piédestal sont assis quatre enfants en bronze ; leurs jambes pendent en dehors de l’entablement; ils tiennent
dans leurs deux mains un dauphin qui lance l’eau dans la conque marine du piédestal.
Les quatre faces du socle s’ornent des têtes en bronze des quatre vents. Une colossale statue en bronze de Neptune couronne le tout. Le dieu, d’une hauteur de 3 m. 42, est entièrement nu. Il tient de la main droite un trident et lève l’autre à moitié, comme pour apaiser les flots.
L’intérêt de cette œuvre consiste en ceci : les figures, comme capturées dans le bas, s’élancent ensuite hardiment dans l’espace. Le rapport de l’ornementation aux figures trahit un habile décorateur. Neptune, malgré sa silhouette herculéenne, a des lignes d’un grand effet. Le torse est musculeux et robuste ; les traits du visage expriment le calme et la dignité ; les formes sont belles ; l’aspect général est majestueux. On comprend qu’une telle œuvre ait consacré la réputation de l’artiste. Désormais il adjoindra à son nom celui de la ville où il avait témoigné d’une si belle aptitude à concevoir des figures colossales et grandioses et maintes décorations de puissant effet. En contemplant cette fontaine on peut juger à quel point Giovanni possède le sens exercé des contours et des attitudes.
La fontaine de Bologne coûta 70.000 écus d’or.
L’an 1 5 67, au lendemain de l’achèvement du
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Neptune bolonais, on pouvait dire qu’un maîtrede plus paraissait sur la scène de la sculptureitalienne et qu’un nouveau talent allait, au déclin du Rinascimento, illustrer l’art et retarder sa. décadence dans la Péninsule.
CHAPITRE III
Statue équestre d’Henri IL — Catherine de Médicis. — Séjour à Seravezza (Carrières de marbre), 1569-1570. —
— Choix du marbre pour le groupe du jardin Boboli. — L’art des jardins. — Groupe de Y Océan et des Dieux fluviaux (1 573-1 583). — La Vénus de la Grotticella(i 573-1 583). —
— Voyagea Rome (1 572). — Acquisition de statues antiques pour François de Médicis . — Nouvelles études de l’antique — Le Mercure volant (1574). — Mort de Cosme de Médicis (1574). — François Ier lui succède. — Le salaire de Jean de Bologne élevé à 25 écus par mois. — L’Académie florentine de Dessin. — Réductions des oeuvres de Bologne par les Susini. — Statuettes. — La Villa del Riposo.
A peine de retour à Florence Giovanni Bologna fut l’objet d’une démarche flatteuse de la part de Catherine de Médicis. Il s’agissait de sculpter la statue équestre du roi de France, Henri IL Daniel de Volterre 1 avait, on s’en souvient, commencé ce travail à Rome. A sa mort le cheval seul était terminé. Catherine écrivit donc une lettre pressante à son cousin François pour le prier de permettre à notre artiste de se rendre à Rome et d’y exécuter la statue du roi défunt. Catherine de
1 Voir page 78.
Médicis était la fille de Laurent II de Médicis, que Michel-Angea immortalisé, en le sculptant dans une attitude qui valut à ce prince le qualificatif de Penserioso. Sa mère se nommait Madeleine de la Tour d’Auvergne.
Catherine fut, par l’entremise de Clément VII, mariée, à 14 ans, à Henri, fils de François Ier. Elle avait apporté à la France, outre les comtés d’Auvergne, de Lauraguais, de Lèverons, Donzenac, Boussac, Gorrèges, Hondecourt et autres fiefs qui lui venaient du chef de sa mère, des terres italiennes, ainsi qu’une somme de 400.000 écus d’or arrivant fort à propos pour remonter « les affaires de France qui estaient si esbranlées par « la prison du roy François Ier et ses pertes de Milan et de Naples1 ». Catherine, avec son esprit vif et sa justesse de jugement, conquit rapidement l’affection de son beau-père qui ne craignit pas de l’entretenir souvent des affaires de l’Etat. Sa position fut tenable tant que vécut le roi, mais après la mort de François, le 12 juin 1547, les choses changèrent. Son époux, Henri II, entièrement asservi à la redoutable Diane de Poitiers, négligeait complètement la reine. Alors Catherine se rapprocha de Diane et contracta avec elle une
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étroite amitié, sans souci de sa dignité royale et d’épouse. Au surplus citons à la décharge du roi de France et de son dégoût pour la reine cette page de Michelet ; elle explique bien des choses : « En Catherine, dit-il, on sentait la mort ; son « mari, instinctivement, s’en reculait comme d’un « ver né du tombeau de l’Italie. Elle était fille « d’un père tellement gâté de la grande maladie « du siècle, que la mère, qui la gagna, mourut « en même temps que lui au bout d’un an de « mariage ! La fille elle-même était-elle en vie ? « Froide comme le sang des morts, elle ne pouvait « avoir d’enfants qu’aux temps où la médecine « défend spécialement d’en avoir. On la médecina « dix ans. Le célèbre Fernel ne trouva nul autre « remède à sa stérilité. On était sûr d’avoir des « enfants maladifs. Henri fuyait sa femme. Mais « ce n’était pas le compte ‘ de Diane ; elle avait « horriblement peur que, Henri, mourant sans « enfants, son successeur ne fût son frère, le duc « d’Orléans, l’homme de la duchesse d’Etampes. « En avril 1543, lorsque Henri partait pour la « guerre et pouvait être tué, il dut d’abord tenter « un autre exploit, surmonter la nature, aborder « cette femme et lui faire ses adieux d’époux. Le « 20 janvier 1544 naquit le fléau désiré, un roi « pourri, le petit François II qui meurt d’un flux
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« d’oreilles et nous laisse la guerre civile. Puis un « fou naquit, Charles IX, le furieux de la Saint- « Barthélemy. Puis un énervé, Henri III et l’avi- « lissement de la France. Purgée ainsi, féconde « d’enfants malades et d’enfants morts, elle-même « vieillit grasse, gaie et rieuse dans nos effroyables « malheurs ».
On comprend que dans de telles conditions Diane n’eut jamais la penséede considérer Catherine comme une rivale. La maîtresse royale se savait sûre de vaincre par son charme et sa beauté. Cette situation ambiguë dura jusqu’en 1559. Le 29 juin de cette année, Henri II, prenant part à un tournoi, fut mortellement blessé par un capitaine de ses gardes, Montgommery. Un éclat de bois brisa son casque et lui donna la mort. Nommée régente du royaume, Catherine se trouve dès lors aux prises avec des difficultés sans nombre. Le pouvoir des Guises, les destinées de la France et de la race des Valois sont remises entre ses mains. Le roi de Navarre, tuteur naturel de Charles IX âgé de 10 ans, fait une renonciation en faveur de la reine-mère.
Bientôt les événements se précipitent. C’est, en 1561, la formation du fameux triumvirat qui unit Montmorency, Guise et Saint-André dans la guerre civile. Catherine signe un édit accordant
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aux protestants le libre exercice du culte. Charles IX est sacré à Reims. Le parti catholique fait révoquer l’édit en faveur des réformés. Puis a lieu le colloque de Poissy, dans le but apparent de ménager une transaction entre les catholiques et les protestants. Cette assemblée, à laquelle prirent part le cardinal de Tournon, le chancelier de Lhospital, le cardinal de Lorraine, T. de Bèze, Coligny et les seigneurs protestants, n’eut d’autre résultat que de creuser plus profondément l’abîme séparant catholiques et réformés.
A la suite de la promulgation d’un nouvel édit en faveur des protestants en 1562 (janvier), le parti catholique se révolte. François de Lorraine, duc de Guise, donne, par l’affreux massacre de Vassy, le signal des guerres de religion. Coudé demande justice des sanglantes journées de Vassy. Catherine, prise au milieu des intrigues, ne sait auquel entendre. Menacée de prison par Guise, elle se réfugie à Melun et appelle à son secours les protestants, ayant Condé à leur tête. Escortant avec son fils le roi de Navarre à Paris, la reine se voit bientôt enlever le pouvoir par le prince de Lorraine, et suit l’armée catholique en fuite à la bataille de Dreux où le maréchal de Saint-André trouve la mort, Condé tombe aux mains de ses ennemis, et Montmorency est fait prisonnier par les réformés.
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La paix d’Amboise (12 mars 1563) lui rendit la couronne. Elle donna de grandes fêtes dont faisaient les honneurs les cent cinquante nobles demoiselles, connues sous le nom de filles de la reine, et qui avaient été, durant la crise qui venait de se terminer, le moyen d’attaque et de défense dont Catherine usait le plus volontiers \
Ellefitcommencer,en 15 64, le palais des Tuileries et raser le palais des Tournelles qui lui rappelait la mort de Henri IL Accompagnant ensuite Charles IX à travers la France, elle vit à Bayonne sa fille, reine d’Espagne.
Malheureusement la guerre civile recommença par un coup de main hardi des protestants voulant enlever le roi. La tentative avorta et la reine négocia avec les réformés (1565), en attendant le triste jour de la Saint Barthélemy.
C’est pendant les deux années de tranquillité relative qui suivirent (1565-1 567), que Catherine demanda à François de Médicis son sculpteur Jean de Bologne.
La lettre écrite de Fontainebleau, à la date du 25 mars 1567, par le secrétaire de Catherine, se terminait par ces mots tracés des propres mains
1. Brantôme nous a transmis leurs noms (Voir Vies des Dames Illustres).
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•de la reine : « Je vous prie, mon cousin, ne « me refeuser decomenderau dist JeanBolognese -<c de aler à Rome pour fayre la stateue du Roy •« monSigneur, et cet vous me faystescet plesir je « métré pouine de le reconestre comme eun de -« plusgrent que pour cet heure je puise resevoyr, et, « m’aseurent que ne me refeuseres, ne vous en « fayre plus long diseurs.
« Votre bonne Cousine,
« Caterine. »
Mais François, tout en s’excusant du mieux ^qu’il put, ne voulut pas se priver de son artiste favori et le projet n’eut pas de suite.
Jean de Bologne qui achevait alors le groupe de Virtu e Vi^io que nous avons décrit, au chapitre précédent, passa la majeure partie des années 1569- 1570 dans les carrières de marbre de Seravezza, ■charmant village situé sur la route de Gênes à Pise, aux confins des limites du duché de Toscane. Ce bourg avoisine des montagnes de marbre, dominées par le mont Pisanino, d’où la vue sur le golfe de Spezia est indescriptible.
Au moment où l’art de la sculpture n’entendait manier que des matières choisies et irréprochables, Cosme de Médicis voulant éviter de se pourvoir -à Carrare, localité située hors de ses États, résolut
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de faire exploiter ses propres carrières. Seravezza était tout indiqué. Et, avec son sens pratique, le duc comprit quel avantageux parti on pouvait tirer de ces montagnes de marbre dont les érosions éblouissaient les yeux et éclairaient le ciel comme la neige des Alpes.
Jean de Bologne fut envoyé à plusieurs reprises pour surveiller la mise en train de l’exploitation.
Voici le fragment d’une lettre qu’il écrivit de Seravezza au prince François, à la date du 24 mai 1569:
« Si je suis resté plus que de raison dans la « montagne, Votre Excellence m’excusera : toute « carrière non encore exploitée offre, au début, « de la difficulté; puis à cela s’est ajouté le « mauvais temps, la pluie, qui a interrompu le « travail. Demain, s’il se peut, on transbordera « le bloc de la statue. Les quatre autres blocs de « marbre blanc sont extraits et dégrossis ; « dans deux ou trois jours ils seront au lieu d’em- « barquement. En somme, je veux voir le tout « embarqué avant mon départ. La vasque en « marbre nuancé — mischio — sera apprêtée « dans deux ou trois jours, et les marbres destinés « à ladite fontaine sont extraits. »
Notre sculpteur fait vraisemblablement allusion
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à la fontaine de Ylsoletto du parc Bobolioù il devait employer les quatre blocs de Seravezza. Et ici nous abordons l’importante question de l’art des jardins.
La Renaissance dans son amour de l’antiquité alla jusqu’à copier les dessins des villas grécoromaines.
La caractéristique des parcs à cette époque est la symétrie des lignes, l’architecture mêlée partout à la végétation, l’habile subordination de la nature à l’art. Des fantaisies bizarres s’introduisent même dans l’ornementation paysagiste. On voit s’élever des cabinets et des murailles taillés dans les arbres verts ; on impose aux buis et aux ifs les dessins les plus capricieux ; on place des jets d’eau invisibles qui retombent en cascades secrètes dont on n’entend que le bruit frais ; on détourne les flots d’un ruisseau sur un lit de gazon pour l’abandonner ensuite à ses caprices ; on corrige la nature, au lieu d’employer l’art à créer la nature ; on dispose de grandes masses de fleurs sur des gradins en gazon ; on fait gravir en pente douce les cyprès et les oliviers. On creuse des vallées artificielles et l’on y parsème des arbres chers à Horace :
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Qua pinus ingens albaque populus Umbram hospitalem consociare amant;
Ramis et obliquo laborat Lympha fugax trepidare rivo.
« Le pin à la tête altière et le blanc peuplier se « plaisent à marier leur ombre hospitalière, et le « ruisseau limpide à faire entendre son murmure « fuyant loin du rivage. »
La plupart des beaux jardins de l’Italie, pendant la Renaissance, furent remarquables par la grâce des détails et l’harmonie de l’ensemble. Ceux de Boboli à Florence, ceux de Pratolino, les parcs des palais Borghèse, Aldobrandini, d’Isola Bella, Serbelloni (lac de Corne), prouvent que l’art décoratif des jardins, à cette époque, avait emprunté aux autres arts ce style varié, fleuri, délicat, ingénieux, ce style épanoui et riche qui y triomphait. La profusion étant à l’ordre du jour, les architectes jardiniers, comme Tribolo à Boboli et à Pratolino, élèvent des terrasses, tracent des allées droites et régulières, appellent à leur aide des rochers simulés, creusent des étangs géométriques et répandent à profusion les temples, les colonnades, les statues, les bustes, les vases et les fontaines. François de Médicis ne fera pas élever moins de trois de ces dernières, dans les jardins Boboli, puis dans les enclos de ses villas Petraja et Castello.
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Les arbres et les fleurs, à vrai dire, ne sont que les accessoires du tableau qu’il faut offrir aux yeux. L’architecture et la sculpture sont les agents principaux ; la nature, à cette époque, joue le rôle de simple toile de fond : l’ensemble est charmant quand même.
A Rome, Bramante avait dessiné les jardins du Vatican; mais le plus bel exemple d’un jardin de luxe, c’est la villa d’Este, à Tivoli, datant de 1549. La fantaisie du xvie siècle s’est donné largement carrière ici, avec les terrasses escarpées et les perspectives closes par des constructions et des sculptures étranges.
Citons encore, à Rome, le jardin du palais Colonna et à Gènes, celui du palais Doria datant de 1529 — et revenons aû jardin Boboli.
Il avait été créé à Florence dès le temps de Cosme et sous la direction des sculpteurs Tribolo et plus tard de l’architecte Buontalenti. La pauvreté d’eau n’avait permis que peu de fontaines et un seul bassin. Au lieu de tracer un simple jardin de parade, les architectes eurent l’idée de dessiner un cirque de large dimension, entouré de terrasses de chênes. Ce cirque heureux continue, en quelque sorte, les ailes de la cour du palais Pitti. On descend vers les parties du fond par une allée de
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cyprès à pente raide et pour aboutir à une île, Isoletto, que Gian Bologna avait été chargé de décorer. Il sculpta dans ce but un groupe colossal représentant l'Océan debout au milieu des trois grands Dieux fluviaux. C’est une décoration où la magnificence s’allie à la légèreté. Les figures semblent planer, grâce à l’enlacement des jambes autour des urnes et à leur collocation dans le mince pilier qui est au milieu du bassin. V Océan, un bâton à la main, s’appuie du pied droit sur un dauphin. Chacun des Dieux fluviaux, le Nil , Y Euphrate et le Gange , tient une urne d’où l’eau s’écoule dans la coupe inférieure. La fontaine, placée au centre d’un bassin ovale, s’élève sur un îlot de marbre blanc.
Le même charme se dégage de la fontaine de la Grotticella , petite grotte construite par Cosi Lotti, élève de Buontalenti, placée derrière la grande grotte que l’on voit à l’entrée des jardins Boboli.
Là, sur une vasque de marbre soutenue par quatre satyres versant de l’eau, est placée une Vénus ou baigneuse dont l’attitude est si gracieuse, dit avec raison Baldinucci , qu’on ne peut s’empêcher de l’admirer.
Gian Bologna termina vraisemblablement son groupe de Y Isoletto en 1573. Quant à la Vénus elle ne fut achevée que dix ans plus tard.
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L’année 1572, pendant que l’artiste était en plein travail, François de Médicis l’envoya à Romepoury faire l’acquisition de statues antiques. Il retrouva là son ami Vasari qui le présenta au pape Pie V (Michel Ghisleri, 1566-1572) comme le prince des sculpteurs.
Gian mit à profit son séjour dans la ville pontificale pour se familiariser de plus en plus avec ’art antique. Il prit des leçons de nu devant les terres cuites de Tanagra. Il copia les bas-reliefs nouvellement découverts. Il retrouvait, parmi les décombres, les débris d’une sculpture incomparable et, comme autrefois Ghiberti, il dut passer de longues heures devant la statue de Y Hermaphrodite qui, bien que mutilée, « laissait deviner les merveilles « de beauté qu’elle devait offrir aux yeux dans son « état complet et quand le regard croyaitavoir tout « mesuré et tout saisi, le sens du tact découvrait «' encore des perfections nouvelles. »
Il faut croire que d’un commerce aussi assidu avec l’antiquité Gian Bologna retira un singulier profit, puisque Vasari écrivait au prince François que, depuis son arrivée, l’artiste avait beaucoup perfectionné son talent « en modelant et en dessinant la moitié de Rome ».
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C’est peut-être en contemplant quelques fines statuettes ou l’un de ces bas-reliefs en bronze à sujets grecs et romains : Apollon et Marcias , Bacchus et Ariane , Diane et Endymion , que Gian Bologne conçut la première idée de son Mercure volant. Toujours est-il qu’il l’exécuta à Florence vers 1574, peu après son retour de Rome. Le Dieu, lancé en l’air, un pied sur une rose des vents, est une œuvre exquise. Cet être éthéré tient un caducée à la main, il a des talonnières et un casque ailés — et semble porté à travers l’espace par le souffle d’Eole.
Ce Mercure , supérieur en expression et en beauté à tous les travaux de Jean de Bologne, cette statue admirable de légèreté et de naturel dans l’action rapide, décelait chez son auteur un art bien remarquable de l’anatomie et du modelé, en même temps qu’une profonde science de l’art antique. Il y a dans cette œuvre une étude du mouvement et un de ces tours de force qui feront toujours l’admiration des hommes de métier.
« Que ceux qui veulent le voir se hâtent, dit « Dupaty dans une de ses lettres sur l’Italie, le voilà « qui s’envole, il est en l’air. On voit qu’il monte. « Quelle légèreté, quelle suavité dans les formes ; « quelle grâce, quelle finesse dans l’expression 1 ! »
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Cicognara 1 trouve la pose tout à fait charmante — oltremodo gentile — et classe cette œuvre parmi les plus belles productions de l’art en Italie, sur la fin du xvie siècle.
Quant à Vasari 2, il considère le Mercure , inatto , di volare , comme molto ingegnoso et qu’une telle composition est un objet infiniment rare.
Cette statue, d’une hauteur de i m. 75, placée d’abord dans le jardin des Acciajuoli, nous dit Baldinucci, fut portée à Rome et colloquée audessus de la fontaine de la villa Médicis.
Quand le grand-duc Pierre-Léopold Ier (1747- Ï792) 3, fils de Marie-Thérèse d’Autriche et de François Ier de Lorraine, vendit, au milieu du xvme siècle, la villa Médicis à la France, il fit revenir à Florence les objets d’art que renfermaient le palais et le jardin de Rome. Cette translation s’opéra de 1769 à 1783. La statue de Gian Bologna fut d’abord placée au palais Riccardi, puis aux Uffizi. Actuellement on la voit au Bargello. En dépit des fêlures et du bris de la jambe gauche
XIII
3. La mort de Joseph II, son frère, le mit en possession de la couronne impériale. Il était le cadet d’une famille de seize enfants, parmi lesquels Marie-Antoinette, épouse de Louis XVI de France.
JEAN DE BOLOGNE
imparfaitement restaurée, le Mercure est un des plus beaux objets du Musée florentin. On peut voir, dans le même Bargello, deux petites répliques en bronze de cette statue.
Sa vogue fut prodigieuse. D’innombrables reproductions se répandirent dans l’Europe entière.
L’une d’elles, jadis à Compiègne, se trouve aujourd’hui au Louvre. Elle est sans doute l’œuvre d’un des élèves de Jean, nommé Antonio Susini.
Nous ne savons pourquoi plusieurs historiens d’art tiennent à rapprocher le Mercure volant de Bologna du Mercure placé dans une des niches postérieures du piédestal de Persée l.
L’œuvre de Cellini n’a aucune analogie avec celle dont il s’agit ici. Le Mercure de Benvenuto est d’un idéalisme maniéré, contrastant tout à fait avec l’action rapide du Mercure volant. Il élève les bras et le pied droit en l’air. Sa tête se tourne de côté avec quelque afféterie. On croirait voir un danseur beaucoup plus qu’un Dieu. Le Mercure de Gian Bologna représente au contraire par excellence le messager de l’Olympe. Il n’y a pas l’ombre
1. Les trois autres niches sont occupées par Jupiter , Dancté , Minerve.
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de rapport entre ces deux œuvres. Quand perdrat-on l’habitude des comparaisons inutiles1?
François de Médicis envoya une copie du Mercure à son beau-père, Maximilien, empereur d’Autriche. Celui-ci en fut si charmé qu’il mit tout en œuvre pour attirer Gian Bologna à sa cour. N’ayant pu y parvenir il lui demanda de désigner un sculpteur et un peintre habiles pour décorer, à l’italienne, le château impérial qu’il faisait construire à Fasangarten (aujourd’hui Schœnbrunn) près Vienne. Jean de Bologne envoya, en 1575, son compatriote, le peintre Barthélemy Spranger qui se fit une situation des plus brillantes en
1 . On a voulu voir dans le Mercure de Gian Bologna une réminiscence du Mercure de Raphaël à la Farnesine. Le sculpteur aurait, dit-on, été vivement frappé de la beauté de l’œuvre et des diverses attitudes de Mercure quand, dans l’histoire de Psyché peinte par Raphaël, il vient au secours de la jeune fille, convoque ensuite les dieux aux noces de celle-ci avec Cupidon et enfin lui présente la boisson qui doit la rendre immortelle. Tout cela nous semble bien cherché. Que Gian Bologna ait admiré la belle fresque peinte sur les dessins de Sanzio, la chose est fort naturelle. Mais nous savons combien la Renaissance aimait les sujets antiques. Rien d’étonnant, dès lors, à ce que Gian Bologna ait voulu, lui aussi, reproduire un type ancien, puisqu’il n’était pas un sculpteur à cette époque qui n’employât ses loisirs à produire des statuettes d’Hercule, de Mars, et d’autres Dieux païens.
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Autriche, et un de ses élèves en sculpture, nommé jean Dumait.
L’année 1574, Cosme de Médicis mourut, et son fils François, devenu grand-duc et attachant un grand prix aux services de son sculpteurattitré, éleva le salaire de celui-ci de 13 à 25 écus par mois. Il l’installa dans une maison du Borgo S. Jacopo qu’il avait louée à son intention.
Les dix années de pouvoir partagées avec son père avait rendu François mûr pour le gouvernement. Pacifique, amateur des choses de l’art, il protégea les derniers grands artistes du xvie siècle. Nous le voyons entourer de sa sollicitude Jean de Bologne. Il eut aussi pour Bernardo Buontalenti un vif attachement.
Ce prince pratiquait lui-même la gravure en pierres fines ; c’est sous lui que l’art des pierres dures se développa et devint une spécialité de Florence.
Au moment où François prend les rênes du pouvoir, la Toscane est tranquille. Le nouveau duc s’occupe d’embellir Florence. Il installe les galeries des Offices où sont exposés les chefs-d’œuvre de la peinture et de la sculpture. Buontalenti construit pour lui la célèbre salle ovale de la Tribune .
Sous le règne de son patron, la fortune de Gian Bologna ne fit que grandir.
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Malgré son origine étrangère il avait été admis, depuis plusieurs années, au nombre des membres de la célébré Académie de Dessin que les Médicis avaient rétablie, vers 1564, mais dont l’origine remontait à Giotto. On sait combien Cellini fait souvent allusion à cette Académie dans la Vita. Vasari en parle avec respect comme composée des plus illustres artistes du temps.
Le premier acte solennel de cette société reconstituée fut l’organisation des obsèques de Michel-Ange.
Gian Bologna s’y trouvait en compagnie d’artistes comme Allori, Bronzino, Salviati, Cigoli, Vasari, Cellini, Ammanati, San Gallo, Titien, Tintoret, Véronèse, Palladio, et contracta une étroite amitié avec quelques-uns d’entre eux : le peintre Cigoli (1559-1613), Francesco Salviati (1510-1563) dont on peut voir encore les fresques dans les salles d’audience du Palais Vieux. N’oublions pas son compatriote: Straet (Stradano) quia peint pour S. Filippo Neri, à Florence, un tableau où les réminiscences empruntées au Jugement dernier de Michel-Ange sautent aux yeux.
L’artiste se reposait de ses grands travaux en sculptant des statuettes d’or, d’argent et de bronze qui étaient fort appréciées et dont il abandonnait
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les reproductions à ses élèves Antonio et Francesco Susini 1 . C’est à ces figurines gracieuses que Gian a dû en grande partie sa popularité. Ces petits bronzes, exécutés dans son atelier, étaient fort recherchées par les souverains et les grands personnages. Les Médicis envoyaient souvent en présent des statuettes de Bologna, témoin le grandduc Ferdinand qui adresse, l’année 1598, à la cour de France un Mercure et un Titan en bronze de notre sculpteur. Le grand-duc Cosme II, l’année 1 6 1 r , offre à Jacques Ier d’Angleterre des sta-n tuettes du même artiste : P allas, Saturne , Y Enlèvement de Déjanire , Y Hercule à la massue , un Paysan en chasse , un taureau , un cheval. Le cardinal de Richelieu ne possédait pas moins de trente Hercules ou Centaures sortis des ateliers de J. de Bologne.
L’Autriche est abondamment pourvue aussi des œuvres de notre sculpteur et de son élève, Adrien de Vries, natif de La Haye.
Les empereurs d’Allemagne, les rois d’Espagne et leurs ministres, attachaient un grand prix aux productions de Bologne.
Il est impossible d’ailleurs d’énumérer les sta-
1 . Ceux-ci faisaient aussi d’habiles réductions des grands groupes de Bologne.
tuettes et les petits bronzes, attribués au maître, et qui sont la plupart du temps, les œuvres de ses disciples.
Toutefois, pour n’y plus revenir, nous allons mentionner rapidement les statuettes authentiques de Jean.
Tout d’abord un groupe : V Enlèvement deDéjànire dont le modèle fut exécuté en terre, mais qui ne fut coulé en bronze qu’après la mort du maître. Cette œuvre qu’on pouvait voir encore, en 1845, à Florence, a été vendue à une famille russe. Il est fâcheux que les musées florentins ne l’aient pas acquise, tant le corps du cheval est représenté habilement dans toute l’impétuosité de sa course et la lutte de Déjanire contre son ravisseur rendue de manière à opposer la jeunesse et la grâce féminine à la force brutale du Centaure (ce travail se place entre 1580 et 1590).
Le Musée du Bargello renferme plusieurs statuettes intéressantes par l’attitude du balancement ou quelque mouvement ingénieux. C’est un Satyre ; un Hercule portant le sanglier d’Erymanthe ; trois Vénus. L’une est nue; elle tient une conque à la main gauche et à droite un rameau de corail; la jambe droite est légèrement pliée, le pied posé sur un dauphin; un diadème orne la tête; l’en-
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semble, d’un joli modelé. La seconde Vénus est accroupie ; elle a 25 centimètres de hauteur. Posant le genou droit à terre elle tient de la main gauche l’extrémité d’un linge qui forme sur sa tête comme un turban ; avec la main droite elle ramène le linge comme pour s’essuyer le sein ; le mouvement du torse est heureux et hardi. Quant à la troisième statue (28 centimètres), elle forme un ensemble charmant: Vénus debout, sort du bain et s’essuie le pied gauche et le sein.
Une statue d 'Apollon mérite d’être signalée. Le Dieu appuie le coude gauche sur sa lyre qu’un tronc d’arbre soutient ; la jambe droite est repliée, la tête couronnée de lauriers. La Géométrie , avec sa sphère aux pieds, reproduit la gracieuse figure de la jeunesse (38 centimètres). Il en est de même de Galatée et de Y Enfant pêchant.
Le musée de Douai, ville natale de Jean, montre une statue attribuée au maître. C’est une oeuvre en marbre qui ne semble nullement rappeler la manière de notre sculpteur. Il faut en dire autant de Y Enfant au masque , jadis à la Villa del Riposo de Vecchietti, acquise ensuite parM. Fouques ■et laissée par lui à sa ville natale.
Ne quittons pas les petits bronzes de Jean Bologne sans parler d’un prétendu buste en bronze
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de Michel-Ange dont il serait l’auteur (Florence, Casa Buonarotti) ; de douze petits bustes d'empereurs romains , d’après l’antique (Cabinet de la Villa de Poggio Impériale), et enfin, dans le jardin Boboli, des trois singes en bronze attribués à ce sculpteur, mais, disons-le, sans preuve aucune.
Les travaux de Jean Bologne ne l’empêchaient pas d’entretenir avec son bienfaiteur les relations les plus affectueuses. Il avait exécuté certaines décorations, à Florence, dans le palais de Vecchietti, et se rendait souvent dans la belle Villa del Riposo où Bernardo avait réuni des collections de toutes sortes auxquelles le sculpteur, comme témoignage de reconnaissance, se plaisait à joindre nombre de figurines en terre, cire et bronze F Cette délicieuse habitation, construite non loin delà ville, permettait au maître de venir s’y délasser de ses travaux. Bernardo Vecchietti traitait Gian comme un fils.
CHAPITRE IV
Voyage à Gênes (1575). — Coup d’œil historique sur cette ville. — Les artistes à Gênes. — Jean de Bologne et la chapelle Grimaldi. — Les six Vertus. — Bas-reliefs de la Passion. — Départ pour Lucques (1579). — Aperçu historique de cette principauté. — Statues de l’autel de la Liberté (cathédrale de Lucques). — Court voyage à Rome. — Fr nçois de Médicis et Bianca Capello. — La Villa de Pratolino, œuvre de Buontalenti. — Bologne sculpte dans les' flancs de la montagne Y Apennin ou Jupiter Pluvieux (1581). — Oiseaux de bronze de la Villa de Castello. — La Baigneuse de la Villa Petraja (audessus d’une fontaine de Tribolo).
La réputation de l’artiste s’étendait toujours. En .1575, le grand-duc François l’autorisa à se rendre à Gênessur la demande de Luca Grimaldi, descendant de l’illustre famille patricienne des Grimaldi, chefs du parti guelfe, et qui jouèrent, . avec les Fiesque, un rôle important dans tous les événements dont la ville fut le théâtre jusqu’à là fin du xvie siècle.
Bâtie par les Ligures, Gênes partagea jusqu’au xr siecle la vie obscure de ce peuple. A cette
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époque, son commerce s’étend et l’audace de ses marins la fait compter au nombre des principales villes de l’Italie. Gouvernée par des Consuls, ces derniers sont bientôt supplantés par des Podestats, toujours choisis hors de la cité. En 1270, les Génois tiennent tête aux Sarrazins, s’emparent de la Corse et de la Sardaigne et prennent sur les Maures, en Espagne, Alméria et Tortose. Au xme siècle — comme dans toutes les cités italiennes — commencent à Gênes les luttes sanglantes des factions qui jettent les Gibelins Doria et Spinola, du parti des Empereurs, contre les Fiesque et les Grimaldi, partisans jurés des Papes. Ces guerres civiles obligent Gênes à se placer alternativement sous la protection du duc de Milan, du pape et du roi de Naples, de 13 17 à 1338.
A ce moment une émeute populaire change la Constitution. Gênes crée, à l’exemple de Venise, un Doge, magistrature d’où les nobles sont exclus.
Alors, aux dissensions des familles aristocratiques, succèdent les luttes des familles plébéiennes : Adorni, Fregose, Guarca.
Cet état de révolution dura jusqu’à ce que le grand capitaine, André Doria, si souvent mêlé aux combats entre Charles-Quint et François Ier, fût investi de la conhance illimitée de ses concitoyens.
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Afin d’établir la République sur des bases solides, Doria institua une forte oligarchie, composée des familles les plus riches et les plus puissantes : nobles et plébéiennes. Mais les nobles, irrités, se refusèrent à l’adoption des familles plébéiennes et appuyèrent, de la qualification del portico vecchio , leurs prérogatives à l’encontre de la bourgeoisie nouvellement ennoblie.
Dès lors les rivalités recommencèrent de plus belle. André Doria faillit, par deux fois, être la victime de conjurations à la tête desquelles se trouvaient les Fiesque et les Cibo. Il usa de représailles sanglantes et souilla sa vieillesse de grandes cruautés. Cependant la forme du gouvernement génois se maintint tel quel pendant la durée de la République : c’est-à-dire jusqu’à la révolution de 1797. Érigée un moment en État sous le nom de République ligurienne. Gênes reprit un peu de l’importance commerciale que les guerres civiles lui avaient fait perdre. A la chute de Napoléon Ier, Gênes fut réunie au royaume de Piémont. Le gouvernement provisoire, qui s’y installa en 1848, n’exerça pas longtemps ses tendances séparatistes. Au lendemain de l’expédition d’Italie (1859) la ville s’associait à l’unité italienne.
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Au point de vue esthétique, Part ligurien n’atteignit jamais très haut. Les habitants du golfe de Gênes, habiles et hardis navigateurs, diplomates, commerçants, n’eurent, à aucune époque, un goût nettement accentué pour la culture des arts. « Gênes la Superbe », en dépit de son merveilleux site, de ses richesses, de ses palais de marbre, de ses galeriês de tableaux, a ignoré le secret d’imposer à ses productions un cachet personnel. C’est qu’elle a manqué peut-être de Ces hautes tendances spiritualistes — * Religion, Patriotisme (la cité changea si souvent de maître), Poésie — à défaut desquelles aucune école n’est viable. Il s’est passé à Gênes, à cet égard, en plus accentué, ce qui s’est passé à Naples.
En effet, dans cette ville, on ne rencontre aucun modèle antique, c’est à peine si on en trouve quelques vestiges à S. Maria di Castello ou à SS.-Cosme et Damien. Si un Andreolo Giustiniani forme une importante collection de médailles; un Eliano Spinola assemble des ouvrages byzantins, des étoffes, quelques sculptures et quelques cristaux rares, fruits de ses transactions commerciales : nous n’avons guère à signaler que des arts mineurs, comme les médailles d’Elia Battista (1480) qui fit l’effigie du doge Battista Fregoso, ou quelques orfèvres, que l’avènement des papes
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ligures : Sixte IV (d’Albescola, 1451-1484), et Innocent VIII (Cibo, 1484-1492) appelèrent à Rome, sans oublier le graveur génois en pierres dures, Battistino Taglia, qui grava, vers 1488, un sceau du roi de Naples.
Louis XII traversant un jour Gênes put bien dire que les demeures particulières des habitants étaient plus riches et mieux décorées que son propre palais. Mais une telle saillie du roi de France ne prouve nullement que les grandes familles desf Adorno, des Fregoso, des Fiesque et des puissantes et importantes communautés religieuses éprouvassent, pour les artistes qu’ils occupaient, , cette admiration enthousiaste rencontrée si fréquemment à Florence, Rome, Urbin, Mantoue et même Milan. La culture artistique séduisait peu le fond de la population. Et l’on se souvient de la terrible invective de Dante :
« Gênes . .... des hommes sans foi, des femmes sans vergogne. »
Il n’y eut guère à Gênes que des maîtres étrangers, tant peintres que sculpteurs.
Ces derniers furent, au xve siècle, Michellozo, Donato Benti di Pietrasanta, Nardo, Ricomano de Sarzane (1452); mais c’est à peine s’il subsiste quelques créations de ces artistes. Nous avons
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ailleurs parlé des statues du Dôme, œuvres de Civitali 1 ; mentionnons la tribune de S. Stefano, décorée par Benti et Benedetto da Rovezzano, et 1 z saint Georges , sculpté en bas-relief par Sarzane, sur une maison de la place S. Matteo.
Une cité aussi anarchique, qui changea peutêtre plus de vingt fois de gouvernement, n’était guère faite, on le comprendra, pour donner essor à un art indigène et à cristalliser ou à fixer les talents naissants.
La pénurie de sculpteurs y est beaucoup plus grande qu’à Naples et l’on chercherait en vain des créateurs analogues à un Merliano da Nola ou un Santa-Croce. C’est pour cette raison que les Génois durent toujours faire appel aux artistes du dehors et que les Doria confièrent les travaux décoratifs de leurs palais à Giovanni et Silvio de Fiesole.
Parmi les sculpteurs appelés à Gênes pendant le premier tiers du xvie siècle, outre Benedetto da Rovezzano, déjà nommé, voici Andrea Sansovino, dont Lœuvre a été analysée dans la première partie de cet ouvrage; Antonio délia Porta, de Milan, surnommé Tamagni; Giacomo de Campione (1509, et toute une série d’artistes lombards, ori-
Voir les Successeurs de Donatello (Lemerre
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ginaires de Carona et de Bissonne, près du lac de Lugano.
C’est après avoir admiré les sculptures de Rovezzano et de Benti à la tribune des chanteurs de l’Eglise S. Stefano que Louis XII commanda à ces deux artistes le tombeau, fort ordinaire, du duc d’Orléans, destiné à l’abbaye de S. -Denis.
En 1507 un des rares sculpteurs génois, Bertrand de Meynal, entre au service du cardinal d’Amboise, lui sculpte une fontaine et, se fixant au château de Gaillon, y exécute une seconde fontaine, aujourd’hui au Louvre.
En dépit de sa stérilité, Gênes formait, comme Pise, un centre d’exportation considérable. Mais sa vogue provenait uniquement des facilités du transport maritime. La réputation de ses artistes n’y était pour rien.
Le véritable essor esthétique, dans la capitale ligurienne, ne date que du second tiers du xvie siècle.
A ce moment, les Génois, qui avaient laissé passer la première Renaissance sans réaliser ni concevoir quelque entreprise d’art, prennent modèle sur l’illustre André Doria (1468-1 560) et tâchent de regagner le temps perdu.
Nous avons esquissé rapidement la silhouette
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de ce grand guerrier, fidèlement attaché à la branche napolitaine d’Aragon et allié de François Ier qui, par son ingratitude, le rejeta au parti de Charles-Quint.
Doria ne fut pas seulement un illustre militaire ; il aima les arts et les encouragea. Il demanda à l’élève de Michel-Ange, Montorsoli, le plan de son palais ; et des œuvres de sculpture aux Florentins Silvio Cosini et Giovanni da Fiesole. N’oublions pas le nom du bon peintre Perino del Vaga, dont les fresques font encore l’ornement du palais.
Montorsoli sculpta la statue et le tombeau de Doria dans l’Eglise S. Matteo.Nous avons insisté1, comme il convenait, sur ce travail et les autres créations de l’artiste, dans cette église aussi bien qu’à la cathédrale. Montorsoli ffut suivi à Gênes de Pierino da Vinci, un des successeurs de Michel- Ange, puis de Giovan-Giacomo et de Guglielmo délia Porta.
N’ayons garde d’oublier dans cette importante nomenclature le célèbre ombrien Galeazzo Alessi qui, fixé à Gênes en 1549, dota la ville des palais et des églises qui en renouvelèrent, d’une
ire partie, pages 69 et sqn
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manière merveilleuse, la physionomie. C’est à partir de ce moment, que les palais génois purent rivaliser avec ceux de Venise. A cette mêmetpoque, le lombard Rocco Pennone construit lès. parties les plus anciennes du Palais ducal et peutêtre le magnifique escalier, tandis que G. -B. Castello, de Brescia, élève, à partir de 1560, une; série d’édifices : palais Imperiali (Piazza Campetto); palais Carega, aujourd’hui Cataldi (Strada nuova), et d’autres édifices où la richesse et le luxe des bâtiments, tout en hauteur sur des rues^ étroites, remplacent les proportions sévères qui,; d’en bas, ne*seraient pas même aperçues.
L'exemple de Doria fut suivi par quelques-uns de ses concitoyens. Luciano Pallavicino se rendit,, à Reggio, acquéreur d’un tableau du Corrège. C’est aux Sauli, seigneurs lettrés et artistes, qu’est dû l’établissement à Gênes d’Alessi. Luca Giustiniani demanda au célèbre architecte Palladio (1508-1580), le fervent sectateur de l’architecture antique et qui avait couvert Vicence, sa patrie, de monuments dont plusieurs sont d’une absolue beauté, de lui composer un plan dé palais.
Enfin Luca Grimaldi, ne voulant pas être en reste de magnificence, appelait à son tour à Gênes, un des grands artistes du moment : Jean Bologne.
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Luca Grimaldi venait de faire ériger dans l’église franciscaine de Castelleto, touchant à son palais, une chapelle en l’honneur de sa famille. Gian Bologna la décora de statues et de basreliefs qui sont parmi ses plus belles œuvres.
Un pareil travail ne dura pas moins de six années.
Le sculpteur composa d’abord six Vertus : Foi, Espérance, Charité, Tempérance, Justice et Force — d’une belle simplicité. Leurs mouvements sont des plus naturels, leurs attitudes pleines de noblesse, Les draperies sobrement disposées font valoir les formes des corps.
Quant aux bas-reliefs , ils représentent des scènes de la Passion, motifs que Jean de Bologne rééditera plus tard à l’Annunziata de Florence : le Christ présenté à Pilate ; Pilate se lavant les mains ; le Christ montré à la foule ; le Couronnement d’épines; le Christ et sainte Véronique; la Flagellation ; les Saintes Femmes au tombeau.
La caractéristique de ces bas-reliefs est un profond sentiment religieux. Tout est ordonné pour le triomphe de l’idée mystique. On a rapproché, non sans raison, ces bas-reliefs, de ceux de Donatello, plus expressifs et d’une fougue plus impressionnante, mais moins nobles parce que moins calmes.
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« C’est ici un très significatif exemple de « ce que peut donner l’alliance des formes de l’an- « tiquité avec la pensée chrétienne; c’est l’ana- « logie dans l’art de la sculpture de ce que recher- « cheront les Carrache et les Poussin r. »
Quand, en 1815, le Castelleto devint un fort, l’église des Franciscains fut démolie. On transporta les statues et les bas-reliefs, d’abord à SS.-Gérôme et François, chapelle de l’Université de Gênes ; puis, à partir de 1853, dans ^a sa^e des examens et du conseil. On ne sait ce qu’est devenu le crucifix sculpté par Gian pour la chapelle Grimaldi.
Pendant qu’il travaillait à cet oratoire, Jean de Bologne reçut, l’année 1579, une commande importante pour la cathédrale de Lucques. Il s’agissait d’un autel destiné à la chapelle de la Liberté.
Lucques, petite ville délicieuse située dans une plaine fertile, est entourée de remparts percés de quatre portes. Du haut de ses larges boulevards plantés de platanes, de trembles et d’acacias, la vue s’étend sur une plaine verdoyante et fertile, couverte d’arbres et bordée, au nord,
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par une chaîne de montagnes. Le Serchio, au cours paresseux, serpente non loin d’elle. Le site est agréable. « Si la Toscane est le jardin de l’Italie, Lucques est le jardin de la Toscane ».
Son origine est ancienne. Pillée par les Goths et les Lombards, Charlemagne la soustrait au joug de ces derniers.
Elle reste depuis lors fidèle à l’Empire ; aide, en 1173, Frédéric Barberousse à marcher contre Florence; mais les Pisans, alors alliés des Florentins, s’avancent à leur tour contre Lucques. Il faut se défendre, au moment même ou des dissensions intérieures minent le gouvernement et mettent la République à deux doigts de sa perte. Guelfes et Gibelins se disputent le pouvoir. En 1316, Castruccio Castracani, gentilhomme lucquois, est reconnu seigneur de la Principauté et donne à la ville un grand lustre par les victoires qu’il remporte sur Plaisance, Pistoie, Florence et Pise .
Castruccio mort, l’empereur Louis de Bavière, sous prétexte de protéger le fils de Castracani, entre dans Lucques et s’en empare. Il la vend à» Gérard Spinola, de Gênes, auquel succède un certain Pierre Rossi, qui la cède à Martino délia Scala, lequel, à son tour, la vend aux Florentins. L’empereur Charles IV la fit gouverner par un
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vicaire qui lui donna la liberté, moyennant 25.000 florins d’or. A partir de ce moment, la République de Lucques, plus heureuse que ses voisines Florence et Sienne, devait maintenir son autonomie jusqu’au début du xixe siècle.
C’est pour commémorer la victoire que Charles IV de Bohême leur avaient aidé à remporter sur les Pisans, qu’en 1369, les habitants de Lucques élevèrent un autel en bois, à gauche du maître-autel de la cathédrale de S. -Martin. Cet autel de bois, qualifié d’autel de la Liberté, la République résolut, deux siècles plus tard, de le remplacer par du marbre. Jean de Bologne était appelé, en 1579, à le surmonter de trois statues de marbre : le Christ ressuscité , S. Pierre et S. Paulin.
Notre artiste exécuta l’œuvre suivante. L’autel, en marbre de Carrare, est surmonté de trois niches, séparées par deux colonnes violettes, et abritant les statues. La statue de gauche (S. Paulin) est correcte est froide ; celle de droite (S. Pierre) a de l’énergie et du caractère. Le Christ est remarquable avec ses regards et son bras droit élevés vers le ciel. Le corps, presque entièrement nu, est d'une perfection de forme très grande; le linceul, à peine assujetti aux épaules, forme une draperie volante, souple, à masse flottante et. d’une plastique achevée.
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Dans ces trois effigies, plus belles que chrétiennes, Gian Bologna se montre bien un sculpteur de la Renaissance, c’est-à-dire un maître passionné pour les formes accomplies et plus porté à donner aux effigies pieuses des traits d’Hercule ou d’Apollon que des visages ascétiques ou des attitudes méditatives.
Après avoir achevé les statues pour la cathédrale de Lucques, Gian Bologna se rendit à Rome afin d’y faire, au nom du grand-duc, de nouvelles acquisitions d’œuvres antiques. Pas n’est besoin de dire qu’il mit son séjour à profit pour étudier encore, comme en 1572, les modèles de l’antiquité et approfondir davantage la science qu’il en avait déjà.
De retour à Florence, et tout en projetant son groupe de là Sabine , il s’occupe à sculpter la statue monumentale de Y Apennin pour la villa de Pratolino, élevée par Buontalenti à l’intention de Bianca Capello, maîtresse de François de Médicis, dont la femme était morte en 1578.
François, qui avait fait un si magnifique accueil à la princesse Jeanne d’Autriche, son épouse, ne lui était pas resté longtemps fidèle. On connaît sa passion pour la fameuse Vénitienne Bianca
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Capello qui devait parvenir au rang de grandeduchessede Toscane à la mort de Jeanne. François avait eu de cette princesse trois filles et un fils nommé Philippe ; tous moururent, sauf Marie, la dernière, qui devait épouser Henri IV, roi de France.
C’est un curieux épisode de l’histoire de Florence que cette fortune d’une étrangère, échappée du palais de son père, qui vient échouer à la cour de Toscane et finit par atteindre les plus hauts honneurs. Orpheline de mère, Bianca, dont le père Bartolommeo Capello, patricien de Venise, se remaria bientôt, grandit sans surveillance.
Elle s’enfuit, un soir du 28 ou 29 novembre, avec un jeune Florentin, Pietro de Zenobio Bonaventuri, de passage dans la ville des Doges.
Une fois à Florence Bianca épousa Bonaventuri (1563). Peu de temps après son mariage, elle rencontrait le grand-duc François qui en devint éperdument épris. On acheta le silence du mari en lui donnant un emploi au Palais. Un jour Bonaventuri fut trouvé mort, au lendemain d’une rixe avec des gens de mauvaise vie dont il faisait sa société habituelle.
Il n’y avait plus d’obstacle désormais à l’union de François et de Bianca, puisque Jeanne d’Au-
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triche était morte. Le duc de Médicis demanda donc au sénat de Venise la permission d’épouser Bianca. Les sénateurs s’empressèrent d’accorder la main de celle qu’ils regardaient, hier encore, comme rayée du Livre d’or vénitien, à cause de l’escapade qui l’avait auréolée d’une trop éclatante célébrité. Les fêtes célébrées pour l’entrée, à Florence, de Bianca Capello, dépassèrent peutêtre en magnificence celles données en l’honneur de Jeanne d’Autriche, quinze ans auparavant. Le char de Bianca était traîné par des lions ; pour les autres chars on avait déguisé des chevaux en bêtes féroces, les harnachant avec des peaux et des fourrures afin d’en faire des griffons et des licornes. On alla jusqu’à revêtir des buffles énormes de peaux d’éléphants ! On peignit en or des hommes nus et des femmes pour figurer les divinités mythologiques. Raffaello Guallerotti, qui a donné les dessins de ces solennités, fait comprendre comment le peuple florentin passait sur les défauts d’un prince qui lui préparait d’aussi splendides divertissements.
François de Médicis n’avait pas attendu jusqu’à son mariage pour combler la belle Vénitienne de faveurs et de dons. C’est pour elle “qu’il avait fait construire, dès 1569, la célèbre Villa de Pratolino.
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Buontalenti, le disciple de Vasari, était l’architecte favori du duc François. Il étudia sous Salviati et Bronzino et reçut peut-être les leçons de Michel- Ange. Parmi ses travaux, nous avons déjà cité la Rotonde, connue sous le nom de Tribune , aux Offices. Une oeuvre qui lui fait particulièrement honneur, est la galerie de la façade de l’hôpital S. Maria Novella, à Florence. Nous savons qu’il termina les jardins Boboli, commencés sous Cosme Ier par Tribolo. Il dessina aussi les jardins entourant la villa de Pratolino qui avait coûté au grand-duc 782.000 écus d’or. Cette habitation, située à cinq milles de Florence, près de la route de Bologne, s’élevait dans un site magnifique. Une forêt entourait la villa et donnait à cette demeure un charme profond. Le parc était coupé d’allées s’entrecroisant à l’infini et formant des labyrinthes. Sous l’ombrage des sapins, arbustes et plantes poussaient à souhait sur un tapis de gazon. Des ruisseaux serpentaient au milieu d’une végétation toute méridionale. Les plantes aquatiques étalaient leurs larges feuilles sur la surface des eaux. Les fougères, les genêts, les fleurettes sauvages, les noisetiers, les mûriers étaient répandus à profusion. Que d’heureux instants François de Médicis et sa maîtresse durent passer sous les frondaisons des arbres du
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parc ! On les voit, au sortir d’une pineta ténébreuse, déboucher dans quelque belle pelouse ombragée, çà et là, par des hêtres touffus ou des châtaigniers centenaires. Et comme il devait être doux le repos sur l’herbe, dans la tiède atmosphère toscane, tandis que soupirait la brise et chantaient les oiseaux !
C’est dans le parc de la Villa de Pratolino que Fi 'ançois de Médicis eut l’idée d’élever un monument extraordinaire. Il commanda à Jean de Bologne de tailler, dans les flancs de la montagne s’élevant en pentes accidentées, un colosse, Y Apennin ou Jupiter pluvieux. Le maître ne termina cette œuvre qu’en 1581.
Aujourd’hui, de ce que fut la Villa et le parc de Pratolino subsiste seule, bien qu’à demi-écroulée elle-même, l’énorme statue de vingt mètres de hauteur.
Elle était placée vis-à-vis de l’une des faces du château, au bout d’un long tapis gazonné et s’adossait à la montagne entre deux massifs d’arbres. Le Dieu, accroupi et penché en avant, appuie la main droite sur le roc et presse, de l’autre, un monstre marin dont on ne voit que la tête au-dessus d’un quartier de roche. La gueule ouverte de la bête laissait jadis échapper une nappe d’eau tombant dans un bassin demi-circulaire.
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Les cheveux et la barbe du colosse recouvrent ses épaules et sa poitrine.
Cette œuvre, qui tient du tour de force, n’est guère artistique. Jean de Bologne dut se heurter à d’incroyables difficultés dans son travail. La seule chose intéressante qui ressort de la contemplation de Y Apennin est celle-ci : notre artiste a déployé dans cette composition un talent de véritable architecte. Il ne dut pas échafauder, en effet, moins de trois grottes, pour construire solidement et dans d’exactes proportions, ce fabuleux colosse.
Jean de Bologne se vit, d’autres fois, dans l’obligation de satisfaire le goût très vif de son maître pour l’ornementation des jardins.
Ce fut vraisemblablement à la même époque qu’il contribua à orner le parc de la Villa royale de Castello, créée par Cosme. La décoration en avait été confiée, vers 1550, à Tribolo qui, après avoir dessiné le jardin, l’orna, en son milieu, d’une fontaine monumentale V
Or, dans la partie supérieure de ce jardin, sous la terrasse, est placée une grotte artificielle en rocaille, dite grotte de l’Orangerie, où l’on voit
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des oiseaux de bronze, perchés sur diverses saillies anguleuses d’un rocher. Ces oiseaux, d’une rare perfection, sont l’œuvre de Jean de Bologne.
La Villa Petraja, construite par Buontalenti, près de Florence, s’élève au pied des montagnes sur leurs dernières pentes, et plus haut que la Villa de Castello. La Petraja est précédée de beaux jardins, étagés en terrasses, d’où l’on découvre un panorama splendide, d’une immense étendue sur Florence et l’Apennin. A droite du château, une ravissante fontaine de Tribolo affecte la forme d’une vasque d’où s’élève une colonne de marbre blanc, décorée de satyres chevauchant des dauphins et soutenant une deuxième vasque ornée de guirlandes tenues par des génies. Un piédestal, émergeant de cette conque supérieure, sert de support à une Baigneuse qui sort du bain et presse sa chevelure, d’où l’eau découle, charmante idée de Bologna.
Cette fontaine, placée autrefois dans la villa de Castello, fut transportée au xviii6 siècle, sous le gouvernement du grand-duc Pierre Léopold d’Autriche, à la Petraja, qu’avait réparée la grandeduchesse, Christine de Lorraine, femme de Ferdinand II de Médicis (1610-1670).
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Enfin, au fond de cette vallée de l’Ema, en haut de laquelle était bâtie la villa del Riposo, séjour favori de B. Vecchietti, à trois milles de Florence, hors de^ la porte S. Nicolo, s’élevait une fontaine dite de la Fala Morgana. Gian l’avait surmontée d’une élégante statue. La fontaine répand toujours ses eaux abondantes et claires; mais la baigneuse , hélas! a disparu... Où sont les neiges d’antan et les fées, harmonie de l’Univers et des jours ?
CHAPITRE Y
Le groupe de la Sabine (1581-1583). — Le comte Ginori pris pour modèle du jeune Romain. — Admiration universelle pour cette œuvre. — Le bas-relief du piédestal représente un épisode de Y Enlhement des Sabines : travail excellent. — La Vénus des Salviati (1581) (œuvre perdue). — La chapelle Salviati (église S. Marco, Florence). — Lettre de Simone Fortuna à François de la Rovère, duc d’Urbin (octobre 1581). Renseignements sur la vie et les travaux de Bologne à cette époque. — Statue de Y Architecture (1583) (Bargello). — Bologne se rend à Rome sur les instances du cardinal Ferdinand de Médicis, peut-être pour un travail à fournir au cardinal Cesi (1584). — Retour à Florence. — Statue pédestre de Cosme Ier (au-dessus de la grande arcade des Uffïzi). — Mort de François de Médicis et de Bianca Capello (19 octobre 1587).
Comme en 1572 où Jean de Bologne avait, au lendemain de son voyage à Rome, composé le Mercure, de même en 1579, après l’été passé dans la ville éternelle en présence des chefs-d’œuvre antiques, notre artiste va donner une de ses plus importantes compositions : le groupe de la Sabine.
Jean a 46 ans. Sa réputation est en quelque sorte universelle, il a donné des preuves éclatantes de son talent.
Il va maintenant le consacrer définitivement
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en sculptant dans un même groupe les divers âges de la vie : la vieillesse amaigrie, l’adolescence gracieuse et l’exubérante jeunesse.
U Enlèvement de la Sabine fut modelé sans aucune préoccupation du sujet, et le nom ne fut donné qu’après coup à ce groupe. L’artiste avait voulu tout uniment représenter un jeune homme robuste, arrachant à un ennemi vaincu, une femme qui s’épuise en vains efforts pour résister.
Comme il se disposait à modeler cette figure projetée d’éphèbe, Gian Bologna, un matin qu’il était entré dans l’église S. Giovannino, aperçut un jeune homme qui priait. Il se nommait Bartolommeo di Lionardo, et appartenait à l’une des familles les plus distinguées de Florence : celle des Ginori. Le sculpteur fut tellement frappé de la mâle et virile prestance de cet adolescent, qu’il s’absorba tout entier à le contempler. Le comte Ginori, remarquant l’examen dont il était l’objet, s’approcha de Jean, lui demanda qui il était et ce qu’il voulait. Le sculpteur lui répondit qu’ayant un travail à accomplir, il serait heureux de prendre pour modèle Ginori en personne. Celui-ci consentit à poser pour la figure du jeune homme et il put retrouver ses traits dans le Romain tenant dans ses bras la Sabine.
Pour le remercier de sa complaisance, Jean de Bologne remit à Bartolommeo un de ces crucifix en bronze auxquels il excellait V
Le groupe, commencé en 1581, fut terminé deux ans plus tard. Le grand-duc, enchanté de ce travail, ordonna qu’il fût placé, sous une des arcades de la Loggia de’ Lanzi, entre la Judith de Donatello et le Persée de Cellini.
Cette composition terminée, et avant que le groupe sortît de Batelier, il fallut lui chercher un nom.
L’illustre président de l’Académie de Dessin, l’auteur des Discorsi qui contiennent des dissertations d’un grand intérêt sur les origines de Florence et les villes toscanes, le savant modeste qui consacrait tous ses loisirs à l’étude des antiquités romaines et qui était très versé dans la connaissance des Beaux-Arts : Vincenzo Borghini, baptisa l’œuvre de Jean du nom qui lui est resté : Y Enlèvement de la Sabine.
Mais pour déterminer clairement le sujet, le sculpteur, sur le conseil de Vincenzo, orna le piédestal du groupe d’un bas-relief représentant un véritable épisode de Y Enlèvement des Sabines.
Tout le monde connaît, au moins par des
Baldinucci, VIII
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reproductions, gravure ou marbre, le groupe qui, plus grand que nature, mit le comble à la gloire du sculpteur douaisien. Il s’élève, avec autant de sûreté que de hardiesse, sur une partie inférieure de plus en plus mince. La jeune fille, soulevée en l’air, abandonnée à elle-même, se débat avec désespoir sous l’étreinte vigoureuse d’un jeune homme qui vient de renverser son rival.
L’œuvre de Gian Bologna présente, çà et là, quelques défauts. Le vieillard à terre, la main gauche relevée au-dessus du front, perd ainsi de sa noblesse d attitude. Le jeune Romain est quelque peu roide, son corps manque de modelé. Mais la figure de la jeune fille est une des plus belles que l’art moderne ait inventées. C’est en grande partie à elle que s’adressèrent les ovations des Florentins.
Le groupe mérite de grands éloges. « Il n’y a, « disait Cicognara aucun exemple de statues « ainsi enlacées et groupées. » Ajoutons que les immenses difficultés que présentaient une telle œuvre étaient bien faites pour rebuter tout autre artiste qui n’aurait pas été maître de son art.
Quand, en 1583, l'Enlèvement de la Sabine fut découvert et livré aux regards du public, sur la
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Place de la Seigneurie, il remporta tous les suffrages. On ne voulut considérer ni la difficulté qu’on avait à saisir d’un coup d’œil l’ensemble du groupe, ni le défaut de simplicité d’un des personnages, ni le travail, quelque peu arbitraire parfois, du détail. On ne constata qu’une chose : l’application entière des principes de la Renaissance :
« L’œil d’un Italien du xvie siècle pouvait y « admirer les formes les plus diverses du nu, les « attitudes les plus variées, le sentiment de la « force, et, en même temps, celui de l’élégance, la « science dans le balancement des lignes et le des- « sin des membres, le mouvement, et de tous les « côtés, une heureuse silhouette. Tout ce que Von « admirait dans les statues antiques revivait dans les « œuvres de Jean Bologne » L
Ajoutons que dans ce groupe, à la fois exubérant et pondéré, les formes, pleines et robustes, ont autant de mouvement, mais moins de passion, que chez Michel- Ange. L Enlèvement de la Sabine est d’un paganisme à souhait.
De là, l’accueil enthousiaste qu’il reçut. Le nom de l’artiste était cité partout, volait dans toutes les bouches. Les Humanistes le célébraient. La foule reconduisait Bologne en triomphe jusqu’à
i . Raymond .
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sa demeure. Ce fut une vogue rappelant le succès de Cellini après la fonte du Persée. Les poètes se mirent en frais. O11 suspendait, chaque jour, à la statue des sonnets et autres pièces de vers, en si grand nombre, qu’on en réunit tout un recueil L Un ami de Gian, le poète Gaci, alla même jusqu’à considérer la Sabine comme l’idéal de l’art, que le sculpteur, le jeune Romain, au prix d’un pénible effort, ravit au travail représenté par le vieillard !
La donzella
Era l’eterna idea eila bell’arte,
El fabro il predator, che la rapina A lungo studio, il quai volea che fosse Di quel canuto veglio il simulacro...
Quelle touchante allégorie ! 2
1. Le Composi\ioni di diversi autori in Iode del ratto délia Sabina, Firenze, 1583. Martelli.
2. Mentionnons ici ce passage delà Vita de Cellini à propos des éloges poétiques décernés, jadis, au Persee : «La foule se pressait aux côtés de la porte que j’avais garnie « d’une tenture, et le jour même où je la laissai ouverte « pendant quelques heures, on y attacha plus de vingt « sonnets qui tous renfermaient les plus grands éloges. « Lorsque j’eus de nouveau caché ma statue aux regards « du public, il ne se passa pas de jour sans que les « doctes professeurs des Ecoles de Pise et les étudiants « qui étaient alors en vacances y affichassent quantité « de sonnets et de vers grecs et latins. Mais ce qui me « flatta le plus et me donna lieu d’espérer que le duc me ren-
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Nous avons dit que, pour mieux faire reconnaître le sujet de son groupe, Jean Bologne orna le piédestal d’un bas-relief en bronze représentant un épisode de l’Enlèvement des Sâbines. Cette œuvre, plus brillante, plus agitée que les basreliefs génois se recommande par sa force de mouvement et sa hardiesse.
Nous ne saurions trop insister sur l’habileté de main que décèle ce bas-relief1 trop peu connu et, que le voyageur, sollicité par mille distractions et, par malheur, presque toujours attiré vers les groupes et statues de grandes dimensions, néglige de regarder. Ce sont pourtant des chefs-d’œuvre que ces corps enlacés, ces courses éperdues, ces rapts où Jean Bologne a déployé une science éminente du raccourci, de la perspective et qui ont à nos yeux, malgré leurs dimensions restreintes.
« drait plus de justice, ce fut de voir les gens de l’art, c’est- « à-dire les peintres et les sculpteurs, lutter entre eux à qui « me vanterait le plus. J’étais vraiment fier des éloges du « vaillant peintre jacopo de Pontormo et encore plus de « ceux du Bronzino, son illustre disciple. Ce dernier non « seulement fit afficher plusieurs sonnets, mais encore char- « gea son neveu Sandrino de m’en présenter quelques-uns, qui, « dans un style admirable, disaient tant de bien de mon « Ptrsée que je me trouvai un peu dédommagé de mes « déboires. »
i. D’une hauteur de 73 centimètres sur une largeur de 90.
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un mérite égal, sinon supérieur, au groupe surmontant le piédestal 1 .
L’Académie florentine des Beaux-Arts possède un modèle de la Sabine en terre verdâtre, de la main même du sculpteur.
Le Musée de Naples en a également un modèle en bronze, haut de 88 centimètres: le Sabin ne figure pas; le Romain est couvert d’une draperie flottante : une jambe de la jeune fille est placée sur le bras de son ravisseur. Ce modèle, provenant de la famille Farnèse, représente peut-être la première idée de Jean Bologne. Mais il faudrait savoir s’il est de sa main, tout comme le petit groupe en bronze qu’on voit auBargello.
Les poses du groupe de Gian Bologne furent plusieurs fois imitées. En France même cette œuvre influença nombre d’artistes. Il est clair que- Girardon, dans son Enlèvement de Proserpine (parc de Versailles); . Regnaudin dans /’ Enlèvement de Cybèle ; Marsy et Flamen dans le rapt d’Orythie; Puget enfin dans son groupe de Persée et d'Andromède (jardin des Tuileries), se sont inspirés des statues de la Loggia de’ Lanzi.
1. Nous ferons la même réflexion à propos des statuettes encastrées dans le socle de la statue voisine du Persée de Cellini. En dehors des artistes et des critiques d’art, combien peu de voyageurs leur accordent quelque attention !
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La sculpture de ce groupe n’empêchait pas son auteur d’accomplir d’autres travaux. En effet, nous le voyons, l’année même où il commençait la Sabine , terminer une Vénus en marbre pour un des membres de l’illustre famille florentine des Salviati (1581). Cette statue a malheureusement disparu.
A la même époque il commençait, dans l’église du couvent des Dominicains de S. -Marc, d’importants travaux de sculpture et d’architecture pour la chapelle Salviati.
Les Salviati étaient alliés aux Médicis. Une des filles de Laurent le Magnifique avait épousé un des descendant de cette puissante famille.
Parmi ses membres, les cardinaux Jean (1490- 1533), Bernard (f 1568) et Antonio Maria (1507-1602) laissèrent une réputation d’hommes -d’église aussi intelligents qu’artistes.
Le couvent et l’église de S. Marco, fondés en 1290, avaient dû leur prospérité, pendant la Renaissance, aux largesses des Médicis. Lors des troubles qui précédèrent la mort de Savonarole, l’église fut dévastée. Sa reconstruction eut lieu sur les plans de Gian Bologna. On orna la nef de six autels d’ordre composite et l’on effaça les fresques endommagées de Pietro Cavallini. Le chœur fut achevé en 1678 seulement par Pier Francesco Silva n i qui adopta les plans anciens de Bologna.
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L’église S. Marco contenait les restes de saint Antonin, religieux du couvent et archevêque de Florence. Les Dominicains, trouvant la tombe du saint trop modeste, voulurent lui élever une chapelle décorée avec magnificence. Comme la dépense excédait de beaucoup les ressources dont ils pouvaient disposer, les moines s’adressèrent aux Salviati qui comptaient saint Antonin au nombre des membres de leur famille. Filippo Salviati accéda à la demande des religieux, mais il mourut bientôt, laissant à ses fils, Averardo et Antonio (surnommé à cause de ses vertus morales le grand cardinal Salviati), une somme considérable dans cette intention.
Les deux frères s’adressèrent à Jean Bologne qui traça le plan de l’oratoire et dirigea les travaux de décoration. La chapelle est piécédée d’une haute arcade dont les côtés s’appuient sur deux pilastres et deux colonnes. Une console, sculptée au sommet de l’arcade, porte la statue en marbre de saint Antonin , d’une hauteur de 2m58 : l’évêque, revêtu de ses habits pontificaux, fait de la main droite un geste de bénédiction.
Dans l’intérieur de la chapelle les ornements de tout ordre furent prodigués avec profusion.
L’autel, isolé, est d’une grande richesse.
Jean de Bologne mit largement à contribution
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les services de ses élèves, notamment ceux de Francheville et peut-être de Tacca, qui firent les statues de Saints décorant les parois delà chapelle. Seul, sans doute, V Ange surmontant le maîtreautel, avec son mouvement et sa pose hardie, a tous les caractères de l’art de Bologna.
L’habile Domenico Partigiani fondit en bronze saint Antonin, étendu sur le couvercle de l’urne en marbre noir contenant ses restes; deux petits anges de bronze, à droite et à gauche du fronton ; enfin les six bas-reliefs qui représentent divers actes de la vie du Saint et surmontent les six statues ornant les parois.
Les peintres Alessandro Allori (1535-1607), neveu de Bronzino, Naldini, Morandini, Passignano furent adjoints à l’artiste. L’œuvre d’Allori : le Christ sortant des limbes et apparaissant à sa mère, est placée derrière l’autel.
Au-dessus des quatre portes du vestibule sont disposées les fresques de Passignano représentant l’exposition du corps de saint Antonin et la procession solennelle commémorative, qui eut lieu le 8 mai 1589. Une plinthe de marbre noir, derrière l’autel, porte l’inscription qui suit: Opus Johannis. — Boloniœ. — Belgoe.
L’archevêque de Florence, Alexandre Octavien de Médicis, qui fut pape, quelques jours, sous le
nom de Léon XI, inaugura cette chapelle, le 9 mai
On conçoit que des talents aussi complets de sculpteur et d’architecte aient donné à Bologna une notoriété sans égale.
De tous les coins de l’Italie les Podestats voulaient se procurer ses oeuvres, puisqu’ils ne pouvaient attirer chez eux un tel artiste.
Le 27 octobre 1581, l’archiprêtre Simone Fortuna écrivait au duc d’Urbin, François-Marie II de la Rovère, qui l’avait chargé de demander à Gian de faire quelques travaux à son intention, et surtout plusieurs de ces statuettes dont la vogue était alors si grande.
François-Marie II de la Rovère, dernier duc d’Urbin, était le petit-fils du grand François Marie de la Rovère (1491 — 1538) qui, célèbre par ses qualités militaires, avait néanmoins fait de sa cour un des centres les plus lettrés de l’Italie où figuraient Pierre Bembo, Sadolet, Balthazar Castiglione, César Gonzague.
Son père Guidobaldo, tout en continuant les habitudes de magnificence des ducs d’Urbin, se montra un prince violent et débauché (1508- 1574). François-Marie II fut tout différent. Il commença par rappeler dans ses Etats les sujets
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que Guidobaldo avait abusivement exilés et les remit en possession de leurs biens confisqués. Élevé par des maîtres éminents, il s’honora par la protection qu’il accorda aux Belles-Lettres et aux Arts. Il cultivait lui-même les lettres, les sciences naturelles et les mathématiques . Il avait épousé Lucrèce d’Este (1590), une des trois filles d’Hercule (1508-1534) et de Renée de France, fille de Louis XII. Lucrèce, à la cour de Ferare, avait été entourée de tout le luxe artistique et intellectuel imaginables 1 .
Il n’est donc pas étonnant que de tels souverains aient, sinon tenté d’attirer à eux un maître comme le Bologna, du moins fait sonder les dispositions et les prix de l’artiste au sujet des œuvres dont il était l’auteur ou qu’il pouvait produire.
Simone Fortuna commence sa lettre en disant qu’il est allé chercher Gian Bologna près de Florence (Il veut peut-être parler de la Villa del Riposo, propriété de Bernardo Vecchietti). Son Altesse le grand-duc lui a montré plusieurs œuvres de cet artiste, à Florence et à Pratolino. C’est vraiment, ajoute-t-il, un second Michel-Ange.
Gian Bologna, après avoir entendu Fortuna,
Voir plus loin les détails sur la cour de Ferrare
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lui répond qu’il ne peut s’engager à sculpter en marbre les deux statuettes que désire le duc d’Urbin, car il ne lui serait pas possible de se faire aider dans un travail de ce genre. Il est d’ailleurs surmené de besogne. L’exécution de la chapelle des Salviati, à S. Marco; un groupe de trois statues (la Sabine) ; une statue du duc Cosme 1 ; un cheval en bronze, deux fois grand comme celui du Capitole 2, ne lui laissent pas un instant de repos.
Fortuna fait alors allusion aux élèves de l’artiste et en particulier à Pierre Francheville qui, très occupé lui-même, est sur le point de partir pour Gênes 3.
« Si Votre Excellence se contente de statuettes « en bronze comme le grand-duc pour tous les « objets de petite dimension, il s’engage à la « très bien servir, dans un an au plus tard, peut- « être même pour l’amour de moi, dans six ou « huit mois, parce qu’une fois qu’il a fait de sa « main les modèles en cire ou en terre, ce qui « lui demande peu de temps, il fait faire le reste
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« par des orfèvres qu’il emploie à cet usage pour « Son Altesse. C’est de cette façon qu’il a exécuté « dernièrement pour le grand-duc les douze « travaux d’Hercule d’un demi-braccio de hau- « teur1. C’est une œuvre merveilleuse digne de « Michel-Ange ou d’Apelle.
« Reste la question pécuniaire. L’artiste ne fait « nul cas de l’argent, ne passe jamais de contrat « avec personne et prend ce qu’on lui donne. « Non fece mai patti con nessuno,pigliando cio che gli « e dato. — Et il ajoute : « on dit, en effet, que « ses œuvres ne sont jamais payées la moitié « de ce qu’elles valent. »
Détail admirable et que maints sculpteurs de notre temps ne voudraient guère pratiquer.
Comment, dès lors, le rémunérer ? La chose est peu aisée à dire. « Pour deux statuettes livrées « à un chevalier Gaddi et à Jacques Salviati et « d’un demi-braccio de hauteur, il n’a voulu « recevoir qu’une coupe de drap, d’une valeur de « cinquante écus, et qu’un collier de soixante. En « sommé, en payant cent écus la statuette, ce « serait de l’argent bien dépensé, — et a mio giu- « di%io sarebbono ben spesi scudi , — car toute œuvre, '« entre les mains du grand sculpteur, ne saurait « être qu’excellente. »
i . Le braccio est de trois pieds environ.
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Suit alors ce détail qui montre à quel point Bologne était soucieux de ne livrer que des productions soigneusement travaillées. « Il a l’habitude « de racheter les ouvrages de sa jeunesse qui ne « lui paraissent pas bons, plus cher qu’il ne les a « vendus, pour les détruire ensuite ». Il a souvent supplié le grand-duc de lui laisser refaire la Vénus placée dans la chambre du prince et la première œuvre que Jean de Bologne ait sculptée, avec le marbre que Vecchietti lui procura vers 1560.
Enfin Fortuna termine ainsi :
« On pourrait d’ailleurs lui faire quelques « politesses, quelques envois de bons mets et « surtout de bons vins qu’il aime beaucoup, — « facendo gran stima del vino buono. — C’est ainsi, « paraît-il, qu’on en use quand on veut être « promptement servi par cet homme étonnant, « qui ne perd jamais une heure, ni jour ni nuit, « et qui supporte une fatigue excessive sans se « donner relâche ».
Une pareille lettre est d’un intérêt capital en ce qu’elle donne sur l’artiste, ses procédés de travail, son désintéressement, sa conscience artistique, tous les détails aptes à nous faire connaître, à côté du sculpteur, l’homme lui-même.
L’année même où Bologna exposait la Sabine
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sous la Loggia de’ Lanzi, c’est-à-dire en 1583, il mettait la dernière main à la Vénus placée dans la Grotticella de Buontalenti, à l’entrée des jardins Boboli. Nous l’avons décrite plus haut.
Il donnait aussi, vers cette époque, la charmante statue de Y Architecture qu’on voit au Bargello et dont le corps gracieux et souple est d’une grande pureté de lignes. Les jambes croisées avec naturel ont, ainsi que les bras, une exquise élégance. La figure calme est empreinte d’une grande dignité. La Vénus tordant ses cheveux de la villa Petraja est vraisemblablement de la même époque.
En 1584, Gian Bologna se rendit à Rome sur les instances du cardinal Ferdinand de Médicis, frère de François Ier. Ferdinand vivait dans la ville éternelle dans un faste digne d’un Médicis. Bien que n’étant pas prêtre, il n’en exerçait pas moins sur le Sacré-Collège une influence prépondérante. Organisant ce qu’on appellerait de nos jours la Propagande, il protège l’étude des langues orientales, monte à ses frais une imprimerie en caractères orientaux, institue des missions étrangères auxquelles il adjoint de jeunes arabisants qui reviendront plus tard à Rome fonder un collège où l’on enseignera l’arabe, le sanscrit et l’indoustani. Il fait traduire en arabe et répand au loin
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les œuvres philosophiques, mathématiques et médicales. Comme jadis son parent, le cardinal Hippolyte, fils de Julien duc de Nemours, il se fait toujours suivre d’une nombreuse suite de cavaliers. Grégoire XIII (Buoncompagni 1572- 1585) qui ne l’aime guère, irrité d’une démonstration trop autoritaire de sa suite, veut l’enfermer un jour au château Saint-Ange. Médicis vient à l’audience pontificale, revêtu de la cuirasse sous sa simarre. Et comme le pape s’emporte, et va jusqu’à lui dire qu’il peut lui enlever le chapeau, insigne de la dignité cardinalice, Ferdinand répond qu’à défaut du chapeau il prendra la couronne de fer !
Tel est 1 homme sur la demande duquel Bologna se rend à Rome. Qu’allait faire le sculpteur dans la ville éternelle?
Les documents font par malheur défaut à cet égard II semblerait qu’il y ait été appelé par l’intermédiaire du cardinal de Médicis afin de fournir quelque travail au cardinal Cesi, des ducs d’Aqua-Sparta, qu’il avait connu à Bologne quand il sculptait la fontaine, et qui était amateur éclairé des arts autant que Mécène généreux des artistes. Nous ignorons la nature des œuvres que lui fit Bologna, mais nous savons que le prélat s’en montra des plus satisfaits puisque, pour remercier le
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grand-duc François du prêt de son sculpteur, Cesi fit don au prince de trois statues que Pierre de la Motte, élève de Jean Bologne, fut chargé de choisir dans la riche collection du cardinal l.
A peine revenu de Rome Jean Bologne se hâtait de terminer la statue pédestre du grandduc Cosme Ier. Le bâtiment des Uffizi avait été construit en 1565. Au-dessus de la grande arcade, sur la façade intérieure de la partie transversale de l’édifice recouvrant les deux longues galeries parallèles, le prince avait fait placer deux médiocres statues couchées de Vincenzo Danti : la Rigueur et Y Equité. Entre ces deux statues et face à l’Arno s’élève la figure en pied de Cosme, debout dans une attitude de commandement ; il tient à la main un sceptre doré.
L’œuvre est froide; pourtant la physionomie du podestat ne manque pas de grandeur.
Bologna, pour se reposer de ses importants travaux, se livrait parfois à des œuvres d’orfèvrerie. Il venait à peine de terminer, l’année 1587, pour le duc qui les aimait à la passion, d’intéressants
1 . Saggio istorico délia R. Galleria di Firen^e da Polli. (Firenze, 1789, 11, 58).
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petits bas-reliefs et Te petit Hercule terrassant T Hydre qu’on admire actuellement aux Uffizi (Cabinet des Gemmes), que survenait la brusque et double mort de François de Médicis et de sa femme, la belle Vénitienne Bianca Capello, grandeduchesse de Toscane.
Les deux époux n’avaient été unis que pendant sept années. Ils moururent le même jour, le 19 octobre, à quelques heures de distance, dans leur villa de Poggio a Cajano. On ne manqua pas d’attribuer ce trépas simultané au poison, destiné, selon les uns, par Bianca, au cardinal Ferdinand son beau-frère, qu’on avait précisément invité à un repas, ce même jour. D’autres, comme Litta, dans ses Généalogies italiennes, veulent que ce soit Ferdinand lui-même qui ait perpétré ce forfait.
Ces inductions tombent devant une lettre de Vittorio Soderini (1526-1596), parent de l’illustre Pietro, gonfalonier de la République florentine (1450-15 13), et, en sa qualité de Soderini, ennemi juré des Médicis; forcément enclin à croire, par conséquent autant qu’à répandre, les bruits calomnieux à l’égard des tyrans rivaux. Vittorio écrit donc de Bologne, où il achevait ses études de droit, à un Silvio Piccolomini de Sienne :
« On ouvrit les entrailles des deux cadavres,
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« avant de les ensevelir, et Baccio Baldini 1 ainsi « que Leopoldo da Barga m’ont assuré que tous deux « présentaient les mêmes caractères de con- « somption dans les parties du foie et du poumon. « Bianca Capello était hydropique depuis deux « ans, et l’on trouva dans son corps de l’eau en « abondance. Le vulgaire a cru qu’ils sont morts « empoisonnés, mais toutes ces assertions sont « mensongères, et les plus habiles pensent que « les morts du duc et de Bianca ont été natu- « relies ».
François seul reçut les honneurs de la sépulture ducale; ses cendres furent réunies à celles de sa première femme Jeanne d’Autriche. Quant à Bianca Capello, dont on peut voir au Palais Vieux (appartement dit « des Papes ») un portrait des plus séduisants, elle reçut pour dernière demeure la fosse commune de S. Lorenzo — Sic transit gloria !
i. Médecin florentin célèbre.
JEAN DE BOLOGNE
CHAPITRE VI
Avènement de Ferdinand de Médicis (1549-1608). — Ses goûts artistiques, son gouvernement, sa politique. — Jean Bologne exempté de la surintendance des Beaux- Arts. — Position médiocre des sculpteurs sous François Ier. — Supplique au grand-duc. — Jean obtient une donation d’immeubles à Tizzano dell’ Antella et à Quarata del Galuzzo. — L’empereur Rodolphe lui confère des lettres de noblesse (août 1589). — Ferdinand de Médicis épouse Christine de Lorraine (1588). — Leurs égards pour Bologne. — Le grand-duc lui fait construire un atelier. — L’artiste devient veuf (1589). — Voyage dans la Haute-Italie (août-octobrp 1593). Il visite Bologne, Ferrare, Parme, Mantoue, Milan, Venise. — Retour à Florence.
Ferdinand de Médicis, qui n’était pas engagé dans les ordres, déposa la pourpre cardinalice pour recueillir la succession de son frère, mort sans héritier. Florence, sous le règne de ce prince, allait goûter enfin quelque tranquillité.
Ferdinand s’orienta d’abord vers les arts et la littérature.
Il fit construire un collège à Pise sous le nom de collège Ferdinand. C’est à lui qu’on doit ce monument extraordinaire enclos dans un autre monument : la chapelle des Médicis de S. Lorenzo,
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phénoménale construction, où l’on a réuni le marbre et les matériaux les plus rares et où la grandeur matérielle et la richesse luttent vainement contre l’austère beauté de cette nouvelle sacristie , dans laquelle le Jour, la Nuit, l’Aurore et le Crépuscule veillent sur les urnes de Laurent II et de Julien IL
Le faste prodigieux de ce Panthéon dont François Ier avait jadis étudié les plans avec l’architecte Matteo Nigetti, ne peut faire oublier Brunelleschi, Bramante, Alberti, Michelozzo, Michel- Ange et leurs conceptions géniales. Vingt-deux millions furent dépensés pour la chapelle des Médicis.
Le nouveau duc s’occupa aussi d’administration intérieure. Il remit les lois en vigueur, fit fleurir l’agriculture, dessécha les marais entre le Tibre et l’Arno, prépara la prospérité de Livourne. Fidèle aux habitudes de sa famille, il favorisa les transactions et entreprit en Europe de très actives affaires commerciales.
Commanditaire des principales maisons de banque, ses relations avec les Anglais et les Hollandais furent des plus fructueuses.
Sa politique extérieure ne manqua pas de grandeur et de hardiesse. C’était l'époque des incursions des Turcs et des Barbaresques qui
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traversaient audacieusement l’Adriatique, bombardaient d’inoffensives cités comme Otrante et ruinaient le commerce du littoral italien. Charles- Quint et Cisneros avaient conduit des flottes devant Alger, Bône, les côtes du Maroc. Ferdinand prit part à ces luttes.
Avec l’assentiment de Clément VIII (Aldobrandini, 1592-1605), il fréta une flotte dont il prit le commandement et, partant de Livourne, cingla vers Bône. Il remporta de nombreuses victoires navales, et ses portraits le représentent souvent en amiral avec des attributs maritimes. Sur le continent, du côté de Pesth et du Danube, il envoyait des secours à l’Autriche harcelée par les Turcs.
Quelques années plus tard, pour commémorer la prise de Bône, Livourne élèvera une statue à Ferdinand de Médicis représenté en costume de guerre, avec trois esclaves turcs enchaînés à la base du piédestal.
Nous avons dit que le nouveau grand-duc se montra protecteur éclairé des arts. Moins d’un an après son avènement, il créait à Florence, en 1588, une surintendance des beaux-arts, à laquelle il réunit tous les artistes employés par lui, même ses favoris Ammirato et Gabriel Chiabrera ; mais
il en exempta Bologna dont il appréciait les mérites et les éminentes qualités.
Le sculpteur à la mort de François Ier restait pauvre. Le feu duc, malgré son énorme richesse, payait, mal, et sans les fréquentes interventions de Bianca Capello, devenue une grande dame, Gian serait resté souvent sans rémunération.
Cellini, dans sa vieillesse, connut ces heures d’angoisses. Le grand-duc Cosme Ier, père de François, mettait une grande négligence à dédommager Benvenuto de ses labeurs.
Dans une lettre du 27 juin 1552, l’auteur du Persée adressait au prince ces supplications : « Mon Seigneur, j’ai travaillé jour et nuit autant « que je l’ai pu dans ma vie avec tout le zèle que « l’on peut demander à un corps robuste comme le mien » ; et il concluait en faisant appel à la libéralité spontanée du prince, pour lui permettre de se reposer quelque peu d’un labeur incessant. Le Persée venait d’être achevé depuis peu.
Or, de même que Cosme se souciait peu de régler avec régularité et promptitude les comptes de son serviteur, de même son fils François laissait Jean de Bologne dans la gêne. Nous en avons la preuve évidente dans trois lettres adressées par le maître, en 1583, 1584 et 1585, pour
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implorer l’assistance du grand-duc. La dernière surtout prend le ton d’une touchante supplique. Gian Bologne s’abaisse à demander une modeste gratification de 1.500 écus, afin de pouvoir acquérir une propriété, d’environ 3.000 écus, soit à Parolatico soit à l’Impruneta, aux portes de Florence. — « Si son Altesse m’accorde ce que je « demande, explique avec dignité Bologna, je « dépenserai dans son État et ce qui vient d’elle « et ce qui est à moi. Je cesserai de l’importuner « et je n’aurai pas à rougir de n’avoir point, après « tant d’années de travail, acquis les moyens de « vivre. » Il ajoute qu’il craint de devenir la risée de ses élèves, comblés de biens et d’honneurs par des maîtres étrangers, alors que lui a refusé les offres très larges du roi d’Espagne et de l’empereur afin de rester au service du grand-duc de Toscane.
Cette supplique fut exaucée. Le 25 juillet 1585, François de Médicis donnait à son sculpteur attitré une partie des biens confisqués à Giovanni Landi ou Lando.
Ce Lando était un descendant du fameux * Michel, cardeur de laine, qui s’était illustré dans la révolution florentine de 1348 et que la victoire du parti populaire avait fait gonfalonier. Cette révolution, chose étrange, avait été commencée
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par Sylvestre de Médicis, chef des cardeurs, sous prétexte de violation de leurs privilèges. Lando prit la tête du mouvement. Il resta trois ans au pouvoir ; mais il trempa dans des désordres suscités alternativement par les factions rivales et toujours plus puissantes des Médicis : les Ricci et les Albizzi. Une réaction aristocratique sanglante les renversa en 1381. Depuis cette époque, revenus à des sentiments tout démocratiques, les Landi vécurent en mauvaise intelligence avec l’autocratisme. L’un d’eux prit part au mouvement insurrectionnel qui chassa les Médicis de Florence, après la cession de forteresses toscanes, consentie à Charles VIII de France par Pierre II
Quand Alexandre de Médicis, aidé des troupes de Charles-Quint, se fut emparé de Florence (1530), au bout d’un long siège, le premier soin de ce prince en arrivant au pouvoir fut d’exiler ses ennemis. Le père de G. Landi partit avec son fils après avoir vu tous ses biens confisqués.
François de Médicis en octroya une partie à Jean Bologne. C’étaient une maison d’habitation entourée de terres cultivables, situées à Tizzano ' dell Antella, aux portes de la ville ; et deux autres propriétés sises à Quarata del Galuzzo, non loin de FEma, sur la route si charmante et si pittoresque qui,
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par une pente douce, parmi les cyprès, les oliviers et les orangers, conduit, sur la hauteur de Montaguto, à la Chartreuse d’Erna, fondée en 1341 par M. Acciajuoli, un de ces Florentins actifs s’étant mis à la tête du commerce dans l’Italie du Sud et y ayant fait fortune, sans cesser d’être attachés à leur pays natal.
On sait que l’empereur d’Autriche, Maximilien II, avait fait à Gian des propositions très avantageuses pour l’attacher à son service. Désespérant de l’attirer en Allemagne, l’empereur Rodolphe, fils de Maximilien II, voulant lui témoigner d’une façon éclatante sa haute estime, l’ennoblit par lettres patentes du 26 août 1588 1 .
Ferdinand de Médicis avait épousé, en 1589, Christine de Lorraine, fille de Charles III, petitneveu de Charles-Quint. Le prince et la princesse se montrèrent, l’un et l’autre, pleins d’égards pour le sculpteur. Lorsque, vers 1590, il fut question
1. Les armoiries de Jean de Bologne sont les suivante : coupé au premier de gueules au lion d’or issant, tenant dans les pattes un globe de même, et lampassé de gueules ; au deuxième d’azur à trois globes d’or posédeuxet un ; l’écu sur^ monté du heaume ouvert, entouré de lambrequins d’or et d’azur; et, sur le cimier, d’un lion semblable à celui des armes.
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d’exécuter la statue équestre de Cosme Ier, le grand-duc fit élever à ses frais un atelier, avec fonderie et fourneaux jouxtant une maison, située via di Pinti, acquise peu de temps auparavant par le maître, au prix de 2.600 écus. De la sorte, Bologna pouvait exercer son art sans être contraint de sortir de chez lui, comme au temps où son atelier se trouvait dans le palais ducal L
IPannée 1589, notre sculpteur perdit sa femme. C’était une Bolonaise du nom de Ricca qui ne lui donna pas d’enfant. Elle repose dans la petite église de Saint-Pierre Majeur.
Baldinucci affirme que cette union ne fut pas de longue durée. Bologne se serait donc marié sur le tard, puisqu’il avait 65 ans quand il devint veuf.
Quant à la famille du maître, il n’en est question qu’une fois dans l’étude de Baldinucci, à propos d’un voyage en Italie de la sœur de Gian.
1. Cette donation des ateliers fut confirmée par acte du 24 juillet 1596. La maison de Gian Bologna existe encore. Elle est située entre la via dei Pilastri et la via délia Colonna non loin de l’Annunziata. Cette demeure appartint successivement à Pietro Tacca, élève de Bologna, puis à l’Académie de Dessin. Elle est aujourd’hui une propriété privée. La façade intérieure porte les armoiries du maître. Le buste de Ferdinand Ier surmonte la porte d’entrée. L’atelier a été converti en écuries et en destinations vulgaires.
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Cette femme passa quelques semaines à Florence avec son mari, nommé Jacques Campana, au sujet duquel on n’a aucun renseignement.
L’an 1593, Ferdinand de Médecis ayant accordé un congé de deux mois à son sculpteur, celui-ci en profita pour faire un voyage dans la ^Haute- Italie. *
Il partit, au commencement d’août, dans une litière mise à sa disposition par le grand-duc et avec des lettres de recommandation pour le vicelégat de Bologne, le duc de Ferrare, le duc de Parme, le duc de Mantoue, Je comte Serbelloni à Milan et Uguccioni, ambassadeur de Florence à Venise. Un de ses élèves, Antonio Susini, l’accompagnait.
A Bologne, le maître, reçu avec honneur, alla contempler sa première grande œuvre. Il retrouva ses impressions de jeunesse. Il revit les palais et les colonnes en briques de leurs façades, avec ces ornements à chapiteaux corinthiens supportant des arcs richement profilés. Il retrouva ces demeures de la première Renaissance aux frises à lucarnes rondes ou carrées, à corniches peu saillantes, à consoles petites et serrées. Il revit S. Petronio, son beau portail où J. délia Quercia avait si déli-
catement fouillé la pierre et où son collègue et ami Tribolo avait donné de jolies compositions. Mais le sculpteur n’était plus un inconnu comme au temps où il travaillait à la fontaine.
Le bruit de son arrivée se répandit rapidement : aussi l’artiste ne pouvait-il faire un pas dans la ville sans recevoir des marques publiques de respect et d’admiration.
De Bologne Gian se rendit à Ferrare, l’une des plus belles villes de l’Italie, au milieu de sa fertile plaine, Montaigne la comparait à Tours. « Elle « est grande comme Tours, assise en un païs fort « plein ; force palais. Les rues sont toutes pavées « de briques ».
A Ferrare régnait alors Alphonse II d’Este ( 1 5 5 9“ 1 5 97)* Le prince était fils d’Hercule II qui avait épousé Renée de France, fille de Louis XII. Cette princesse, qui devait mourir en 1595, avait eu cinq enfants. Laissons ici la parole à Brantôme.
« Elle eut M. le^duc de Ferrare, qui est aujour- « d’huy un des beaux princes d’Italie, et des « sages et généreux, et feu M. le cardinal d’Est, la « bonté, la magnificence et la libéralité du monde; « et trois filles les plus belles qui jamais nas- « quirent en Italie : madame Anne d’Est, despuis
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« madame de Guise, madame Lucrèce, duchesse « d’Urbin, et madame Eléonor qui mourut sans « estre mariée.
« Les deux premières portèrent le nom de leurs « grands mères, l’une d’Anne de Bretaigne du « costé de la mère, et l’autre, du costé du père, « de Lucrèce Borgia, fille du pape Alexandre, de « mœurs fort différentes, comme de qualités, bien « que ladicte dame Lucrèce fust une gentille « princesse espagnollée, douée de beaucoup de « beauté et de vertu (Voyez Guicchardin). « Madame Leonor porta le nom de la reyne Leo- « nor. Ces trois filles furent très belles, mais la « mère les fit embellir davantage par la belle « nourriture qu’elle leur donna, en leur faisant « apprendre les sciences et les bonnes lettres, « qu’elles apprindrent et retindrent parfaictement,
et en faisoient honte aux plus savants ; de sorte « que, si elles avoient beau corps, elles avoient « l’âme autant belle ».
Renée de France n’exerça qu’une influence secondaire sur la marche de l’art à Ferrare. Portée aux études littéraires et théologiques, cette princesse témoigna plus d’intérêt aux champions de la Réforme, Clément Marot et Calvin, qu’aux artistes illustres qui peuplaient alors l’Italie. Les
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maîtres français que Renée attira près d’elle sont restés obscurs. Qui connaît, en effet, Jacques et Livius Vignon, orfèvres habiles à polir les métaux, qu’elle retint en Italie ?
Son fils, Alphonse II, avait passé sa jeunesse à la cour de France. Il y prit la passion des tournois et des aventures guerrières. Ardent et généreux, il secourut les Hongrois attaqués par les Turcs en 1566, et fit plusieurs tentatives pour obtenir la couronne de Pologne (1574).
Habile à perfectionner les inventions militaires il se livrait avec ardeur au plaisir de la chasse. Il aimait les inventeurs de toute espèce, qu’ils fussent alchimistes ou ingénieurs. Comme les Médicis il fabriquait des poisons subtils.
Alphonse eut l’amour effréné du luxe. Sa cour fut l’une des plus somptueuses de l’Italie. Ses collections d’antiques et de médailles furent classées et augmentées par deux archéologues éminents : le Parmesan Enéa Vico et le Napolitain Pirro Ligorio.
Ainsi que son beau-frère le duc d’Urbin, il multipliait les encouragements aux écrivains.
Trois chefs-d’œuvre de la ittérature italienne : la Jérusalem délivrée , YAminta du Tasse et le Pastor Jîdo de Guarini naquirent sous ses auspices.
Avec son goût du faste, son amour des pompes,
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de l’apparat, des fêtes somptueuses et des divertissements de toutes sortes, Alphonse II accueillait avec faveur les artistes. Gian Bologna fut dignement reçu par le duc et sa sœur, la belle Eléonora, qu’aima Torquato Tasso, s’il faut en croire la légende. Dans le déclin de la Renaissance, Ferrare conserva un prestige éclatant
«... Là, fut tiré le bouquet de ce grand feu d’artifice. « Dans cette cour présidée par des princesses « qui, à peine sorties de nourrice, avaient joué « Térence en latin devant le pape Pgul III, les « lettres, les sciences et les arts étaient en hon- « neur. On y trouvait des savants comme « Tassone, Martelli, le Pigna, Antonio Monteca- « tino, des jurisconsultes comme Laderchi d’Imola, « des poètes comme Guarini, l’auteur du Pastor « fido, un philosophe tel que Patrizzi, le dernier « des Platoniciens, des peintres dignes successeurs « des frères Dossi, des architectes tel que Pirro « Ligorio, des sculpteurs,- des musciens. — Cour « splendide, s’écriait le comte Annibal Romei, qui « y avait séjourné, et plutôt royale que ducale ! — « Et il ajoute qu’elle n’était pas seulement peuplée « de gentilshommes et de cavaliers, mais d’esprits « très ornés et très doctes. Aussi les tournois « n’excluaient-ils pas les joutes poétiques et ora- « toires. Au milieu du tumulte des fêtes, il y
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« avait place pour les controverses savantes, pour « les agréables conversations, et au sortir d’un « carrousel, l’oreille encore étourdie du fracas des « armes, des clameurs des combattants, du piéti- « nement des chevaux, on recourait à la musique « et aux beaux vers pour se rafraîchir le sang et ■« l’esprit. Lisez les sonnets du Tasse; il y a « dessiné d’une main légère bien des portraits de « femmes qu’il avait rencontrées à Ferrare, et « que la diva Vittoria Colonna n’eût pas désa- « vouées pour ses petites-filles. La comtesse de « Scandiano, la comtesse de Sala, Tarquinia « Molza goûtaient vivement la poésie et lelo- « quence ; cette race d’Aspasie se plaisait aux longs « raisonnements : elles mettaient aux prises les « doctes ; une couronne ou un sourire étaient la « récompense du vainqueur. Aussi savantes en « métaphysique qu’en madrigaux, on pouvait cirer « devant elles Aristote etPlotin; la grande ombre « d’Augustin lui-même' ne les effrayait pas.
« Et quant au duc Alphonse, bien qu’il fût « quelque peu sergent de bataille, et qu’il préfé- « rat à tout le reste un destrier richement carapace çonné, une cuirasse d’acier doré, un chapeau à « panache, de beaux pages vêtus de brocart, et « ses fameux arquebusiers avec leur cottes d’armes « en velours bleu rayé de jaune, il ne laissait pas
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« de sentir le prix des muses, et aux heures de « loisir, il prenait rendez-vous avec elles dans les « beaux jardins de son Belvédère... Vous savez ce « qu’était ce Belvédère ? Une charmante île entou- « rée de murs crénelés et ornée de palais, de « pavillons, de jets d’eaux, de forêts, de vergers, « d’un parc où paissaient cent animaux exotiques « et d’escaliers de marbre par où l’on descendait « se baigner dans le Pô. C’est dans ce paradis « terrestre, comme l’appelaient les contemporains, « qu’Alphonse allait se délasser des fatigues du « gouvernement. Assis sous un arbre, tout en « regardant bondir ses daims et ses gazelles, il «‘faisait réciter des vers a ses poètes et raisonner « ses philosophes 1 . »
Parme reçut ensuite Gian Bologne. Cette ville, située sur les deux rives delà Parma, était, à cette époque, l’une des places de guerre les plus fortes de la Péninsule. Parme avait embrassé pendant le moyen âge le parti guelfe jusqu’au moment où, pour éviter les dangers d’une guerre désastreuse avec l’Empire, elle se lia étroitement à la papauté.
Après avoir subi successivement la domination de plusieurs familles patriciennes, puis le joug des
i . Le Prince Vitale. Cherbuliez.
Français et des Espagnols, elle se vit menacée par Paul III Farnèse (1466-1549) qui la revendiquait comme annexe du domaine pontifical. Paul III investit son fils, Pierre-Louis, de ce duché et de celui de Plaisance. Les Farnèse, les occupèrent jusqu’à extinction de leur race, c’est-à-dire au 20 janvier 1731, époque où Antonio Farnèse, dernier du nom, étant mort, don Carlos commençait à Parme une nouvelle dynastie.
Au moment où Jean de Bologne arrivait à Parme le duc actuel se nommait Ranuce Ier (1 569-1 622). Il était fils du vaillant Alexandre qui s'était illustré par sa bravoure à Lépante (1571), et Audenarde (1582). A la mort de son père Octave (1520- 1565) qui fit édifier le beau palais ducal de Plaisance sur les plans de Vignole, puis épousa Marguerite d’Autriche, fille naturelle de Charles- Quint et veuve d’Alexandre de Médicis (1538), Alexandre Farnèse avait voulu aller prendre possession de ses duchés, mais Philipe II d’Espagne lui ayant refusé tout congé, il dut continuer la guerre en Flandre et fut défait par les troupes du roi de Navarre, contre lequel il combattait en faveur des catholiques de France. Ce prince mourut sans avoir jamais revu le pays dont il était souverain.
Ranuce Ier ne ressemblait en rien à son père.
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Caractère sombre et défiant, voyant des ennemis partout, il mit à mort les chefs des principales familles de sa noblesse dont il craignait les complots et alla même jusqu’à emprisonner son fils naturel Octave, favori du peuple et qui succomba, dit-on, dans son cachot. Ranuce devait épouser, en iéoo, Marguerite Aldobrandini, petite-nièce de Clément VIII (i592-i60))et dont il eut trois fils: Alexandre qui mourut en bas âge, Odoard son successeur, François-Marie qui. devint cardinal et deux filles qui furent duchesses de Modène. Chose étrange, ce prince cruel était un lettré. Il s’occupa activement des embellissements de Parme. Sous son règne un grand théâtre fut construit dans cette ville, sur le modèle des théâtres romains. Ranuce appréciait les artistes et regrettait de n’avoir pas connu le Corrège, le peintre enchanteur, qui, de 1518 à 1530, avait couvert de ses fresques immortelles les murs du couvent de S. -Paul, de l’église S. -Jean l’Évangéliste et de la Cathédrale1- .
Après un courtséjour à Parme, Jean de Bologne partit pourMantoue, la ville de Mantegna (1463- 1506) et où Jules Romain s’était illustré en déco-
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rant le palais du Té (Tejetto) (1492-1546). Mantoue fut primitivement une ville étrusque. Tombée au pouvoir des Romains, elle appartint aux Lombards, lors de la chute de l’Empire, vers 807. Après avoir fait successivement partie du royaume d’Italie, formé à la mort de Charlemagne ; du royaume de Germanie sous Othon le Grand ; avoir été donnée par Othon II à Thibaut, comte de Canosse et subi la conquête de Mathilde, comtesse de Toscane, Mantoue s’érigea, vers le milieu du xne siècle, en petite République. Ballottée, pendant près de deux siècles, entre différentes factions, elle devint, en 1328, la proie de la famille des Gonzague qui se maintint au pouvoir jusqu’à son extinction (1708).
Pendant la Renaissance les Gonzague furent les protecteurs éclairés des arts. Outre le Corrège et Jules Romain, ils accueillirent Titien et les représentants de l’École romaine. A l’arrivée de Bologna, le duc régnant se nommait Vincent Ier (1562-1612). Il appartenait à cette race qui avait donné l’éminente Isabelle, l’amie de Balthazar Castiglione, veuve de Jean François de Gonzague, femme douée d’un merveilleux sens artistique et pour laquelle travaillèrent Pérugin, Mantegna, Léonard de Vinci, Raphaël, Jules Romain et Titien.
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Il était parent de ce Frédéric II de Gonzague (1500-1540) auquel Raphaël donna place dans son École d'Athènes , qui fut le Mécène généreux de Jules Romain, protégea le Corrège, fit des commandes à Jacopo Sansovino, Cellini, Primatice. Pordenone, et, dans son admiration pour Michel-Ange, sollicita, mais en vain, cet artiste d’exécuter un ouvrage destiné au palais du Té.
L’oncle de Vincent de Gonzague, François III (1540-1550), fils et successeur de Frédéric, fit continuer la cathédrale de S. -Pierre que décorèrent des peintres distingués, Mazzola, Costa, Campi et trois Yéronais : B. d’Agnello del Moro, Brusasorci et Farinato. Véronèse travailla un instant pour ce prince qui utilisa aussi les services du savant antiquaire et dessinateur de médailles, Jacopo Strada (7 1588).
Un frère de François III, Louis de Gonzague (1539-1595), chercha fortune en France et y fonda la maison des ducs de Nevers.
François III, mort sans enfant, son frère Guillaume lui succéda (1 5 50-1 587). Fort lettré, il se signala par la faveur qu’il accorda à Bernardo Tasso et à F. Paolo Sarpi. Au point de vue artistique il commanda au Tintoret, entre autres peintures historiques, celle de la Bataille de Fornoue , où Charles VIII remporta, en 1495, sur les
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Milanais et leurs alliés — impériaux, vénitiens espagnols et troupes pontificales, — une victoire éclatante qui lui ouvrit le chemin de sa retraite vers la France x.
Quant au duc Vincent Ier, fils de Guillaume de Gonzague, pour lequel Gian Bologna avait une lettre de recommandation, il s’était remarié, en 1 3 82, avec Eléonore de Médicis, après s’être séparé de sa première femme, Marguerite Farnèse, sous le prétexte qu’elle ne lui donnait pas d’enfants. Ce prince, malgré son insouciance, son amour des plaisirs et des fêtes, aimait les Lettres et les Arts.
Notre sculpteur put se rencontrer avec de nombreux artistes, entre autres G. Mazzuola, Lattanzio Gambara de Brescia, qui achevaient la décoration de l’église S. Benedetto que Jules Romain avait élevée dans File de Polinone et pour laquelle Véronèse composa de remarquables fresques.
Les collections réunies avec tant d’amour par es Gonzague furent également l’objet de l’admiration de notre artiste.
De Mantoue il se transportait à Milan.
« De toutes les grandes villes de l’Italie, Milan est
Voiries Successeurs de Donatello et Naples (Lemerre
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« peut-être celle qui paye le moins de mine. A « Florence, à Venise, à Rome, les chefs-d’œuvre « se trouvent sur votre passage, s’imposent à votre- « admiration. A Milan, il faut les chercher, sou- « vent au fond des « Cortiles » obscurs dans des « rues sans apparence. En outre cette cité, si « longtemps opprimée par l’étranger, n’a point de « physionomie caractéristique ; enfin, et pour « comble, la nature l’a peu favorisée : point de « cadre pittoresque, point de repoussoirs vigou- (c reux. Mais que le touriste prenne patience, « qu’il ne compte pas avec son temps, suivant en « cela l’exemple de Léonard, ce grand oisif si « laborieux, il trouvera dans l’étude de ces fresques, « de ces terres cuites qui se dérobent, loin de « s’afficher, une allure si grande, un faire si « large, une telle suavité d’expression, que seuls, « peut-être, les plus purs chefs-d’œuvre de l’art « hellénique peuvent le transporter dans une « telle atmosphère d’extase » L
A Milan Jean de Bologne reçut l’hospitalité du fils de l’illustre comte J. -B. Serbelloni (1508-1580), chevalier de Malte, prince de Hongrie, et qui, entré au service de Charles- Quint en 1546, fit la guerre contre les Saxons, prit Sienne pour le compte des Médicis,
Muntz
servit Pie IV dans les démêlés de ce Pontife avec Pise (1560), rebâtit Civitta-Vecchia et fortifia la cité Léonine pour mettre la Rome pontificale à l’abri des incursions des Turcs . Philippe II d’Espagne l’employa ensuite à la fortification des places du Royaume de Naples (1 565). Il marcha, sous le duc d’Albe, contre les Brabançons révoltés, et sous Don Juan d’Autriche contre les Turcs. Victorieux à Lépante (1571), il fut nommé viceroi de Sicile. Fait prisonnier à Tunis (1574), après quatorze assauts contre l’ennemi, puis échangé contre trente-six officiers supérieurs turcs, Serbelloni prit part avec éclat aux campagnes de Flandre de 1576 à 1578.
Milan du temps des Romains avait été une ville puissante. Attila l’avait pillée en 452. Soumise par les Ostrogoths, occupée parles Lombards de 570 à 774, elle devint, en ce moment, la propriété de Charlemagne. Elle fit, en 961, partie de l’Empire germanique dont Othon Ier était titulaire, Après de sanglants combats contre les villes voisines et les empereurs allemands, Milan s’érigea en ville libre, l’année 1183, à la suite d’une éclatante victoire sur les troupes de Frédéric Barberousse. Mais l’état républicain ne put s’y fonder à cause des factions guelfes et gibelines qui se disputaient constamment le pouvoir et qui oppo-
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saient sans cesse les Délia Torre aux Visconti. Les DellaTorre, prépondérants dès 1237, sévirent renversés en 1311, à la suite d’une révolte contre l’empereur Henri IL Matteo Visconti fut institué vicaire de l’empire avec suprématie sur Pavie, Corne, Lodi, Plaisance. Excommunié par Jean XXII qui voulait le forcer à renoncer au dominium qu’il tenait de l’empereur, Matteo abdiqua, en 1322, en faveur de son fils aîné, Galéas, qui transmit, en mourant, le pouvoir à Anzon, son descendant (1328). Plus tard (1395) Jean Galéas Visconti, nommé duc de Milan par l’empereur Wenceslas, maria sa fille Valentine à Louis de France, duc d’Orléans, en stipulant, qu’à défaut d’héritier mâle, sa fille ou ses héritiers seraient appelés à la succession du duché. Cette clause fut l’occasion de guerres sanglantes dont le Milanais se vit le théâtre sous Louis XII et François Ier de Valois.
Philippe-Marie Visconti représente le dernier prince de cette famille. A sa mort (1449), le condottiere François Sforza, entré, en 1426, au service du duc de Milan et qui avait épousé une fille de Visconti, Bianca-Maria, se fit reconnaître comme duc, au détriment des héritiers de Valentine Visconti dont le fils était le duc d’Orléans (depuis, Louis XII), des prétentions
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d’Alphonse V d’Espagne et des titres de Louis de Savoie (1450).
Alors commencèrent en Italie les expéditions françaises dont l’issue fut si malheureuse.
François-Marie II Sforza, dernier duc de Milan, laissa (1535), par testament, tous ses États à Charles-Quint. Le duché passait, dix ans plus tard, à la branche espagnole de la maison impériale et il devenait la propriété de l’Espagne jusqu’en 1714 où il retournait à l’Autriche, en attendant d’être élevé, l’année 1815, à la dignité de capitale du royaume Lombard-Vénitien et de se voir enfin délivré du joug autrichien par l’épée française à Magenta (1859).
Jean de Bologne, en 1594, trouvait à Milan une vie artistique intense. Le nom de Bernardino Luini, continuateur du Vinci, était dans toutes les bouches. Ce peintre admirable avait littéralement prodigué ses œuvres aux murs de maints palais, églises et monastères. Aux côtés de Bernardino Luini, travaillaient son fils Aurelio, Bernardino Lanini, Gaudenzio Ferrari, dont les œuvres gardaient la suavité qu’elles devaient aux leçons de Léonard, et que s’efforçaient d’imiter des peintres étrangers, comme Campi, Savoldo, Moretto. De nombreux architectes de marque
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habitaient la ville : Cesare Cesariano, Bramantino Suardi, Vincenzo Seregno (1509-1594), auteur du Collège des Nobles, et Giuseppe Seregno, attaché au Dôme. Partout s’élevaient des églises et des palais, sous la direction de maîtres, tels que : Galeazzo Alessi de Pérouse, et Pellegrino Tibaldi de Bologne.
Gian se rencontra aussi avec des sculpteurs indigènes : Brambilla, Baldassare da Lazzate, Cristoforo Lombardo, l’un des membres de la famille ou de la colonie de sculpteurs lombards dont le style offre une parenté étroite avec les meilleures œuvres contemporaines de toute la Haute-Italie. Bologne devait, à contempler les œuvres de Cristoforo, ressentir un plus délicat plaisir qu’en examinant les pompeuses productions du Bambaja (“j* 1548) : bas-reliefs ou tombeaux dans la Cathédrale, et que le S. Barthélemy écorché de Marco d’Agrate.
N’oublions pas, au nombre des sculpteurs étrangers, Leone Leoni d’Arezzo que nous avons nommé ailleurs 1 ; il venait de mourir à Milan après avoir rempli la ville de ses productions multiples; un Toscan nommé Silvio Cosini ; ainsi qu’un Sicilien du nom de G. A. de Marinis : tous trois occupés à l’œuvre du Dôme. Jean de'
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Bologne aurait pu voir aussi quelqu’un de ces Délia Porta, dont la dynastie milanaise faisait fortune à Rome en même temps qu’une nombreuse colonie d’orfèvres lombards.
Quant aux graveurs en pierres dures succédant au fameux Domenico dei Cammei, ils se nomment, à cette époque, Domenico Campagni qui avaitgravé en creux, surun rubi-balai de la dimension d’un jules, le portrait de Ludovic le More; G. A. de Rossi; J. et C. da Trezzo ; les Misuroni; cependant que les Negrolo se signalaient dans la gravure des armes. Milan, à la lin du xvie siècle et malgré les guerres et les compétitions, restait toujours la métropole où s’alimentait le luxe européen. « On y fabriquait les plus belles armures, les « plus riches parements et étoffes d’or et de soie, « des meubles d’ébène et d’ivoire d’un travail prête cieux, des oeuvres de tour recherchées. Le travail « des matières dures y avait pris un développement « considérable : c’est dans ses murs que se taillaient « les grands vases de cristal de roche, honneur de tt nos musées, et des ateliers milanais sortaient, « comme d’une ruche laborieuse, des essaims « d’artistes qui se répandaient partout, en Espagne, « en France, en Allemagne, à Rome et à Florence « même » 1 .
i. Müntz.
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Enfin au milieu de septembre 1593, Jean de Bologne arrivait à Venise, terme de son voyage. L’ambassadeur Uguccioni lui fit une réception des plus flatteuses. Venise voyait décliner d’année en année, sa puissance. Le temps était passé où elle dominait au loin, possédant d’immenses États qui s’étendaient, au xive siècle, du Frioul à Thessalonique. A la fin du xve siècle, la découverte de l’Amérique et du cap de Bonne-Espérance avaient porté à son commerce et à ses transactions un coup fatal. Celles d’Espagne et du Portugal occupaient le premier rang. Depuis la prise de Constantinople les Turcs avaient enlevé à Venise les plus riches de ses colonies méditerranéennes, et la perte du monopole commercial des Indes, pendant longtemps principale source de sa prospérité, lui fut extrêmement nuisible. Le pape Jules II, l’empereur Maximilien, les rois de France, d’Aragon, de Naples, les ducs de Savoie, de Ferrareetde Mantoue n’ontqu’un but: dépouiller la République Vénitienne de Ravenne de ses possessions de la Romagne, de Padoue, Vicence, Vérone, du Frioul, d’Otrante et de Brindisi : en un mot de toute sa puissance continentale. Venise résiste d’abord avec ses troupes de condottieri , mais, vaincue à la bataille d’Agnadel par Louis XII de France (1509), et, bien qu’ayant recouvré une
DEUXIÈME PARTIE
partie de ses anciennes possessions de terre ferme après la paix entre François Ier et Charles-Quint, elle était contrainte, en 1540, d’abandonner à Soliman la presque totalité de ses conquêtes orientales : Macédoine, Thessalonique et les îles de l’Archipel. La victoire deLépante, où, en compagnie des Espagnols, elle remporta une éclatante victoire sur les Turcs, le 7 octobre 1571, releva un moment la gloire de l’étendard du Lion. Mais la prospérité de la République ne cessa de diminuer. Le Portugal, l’Espagne, la Hollande, l’Angleterre, la France s’emparaient des mers. Et Venise était contrainte de laisser flotter désormais librement les pavillons étrangers à travers l’archipel de la Méditerranée où, seule, elle commandait autrefois.
Sa suprématie politique ou commerciale compromise, la cité des Doges, la perle de l’Italie, ajouta cependant par la culture des arts un nouveau fleuron à sa couronne. C’est au moment où sa puissance territoriale s’affaiblit que Venise devient un des centres artistiques les plus remarquables de la Péninsule.
Nous avons insisté longuement déjà sur les créations de Jacopo Sansovino dans cette ville 1 .
Première partie, pages 48 et sqn
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L’illustre architecte Palladio de Vicence était mort en 1580; Paris Bordone en 1570; Titien avait disparu l’année 1576; Moroni, le portraitiste, l’année 1578; Paul Véronèse s’était éteint en
La Renaissance de Venise fut vraiment, selon l’expression de M. Gebhart, l’arrière-saison et comme le dernier rayon de l’Italie.
On comprend quelle satisfaction dut ressentir Jean de Bologne à se trouver dans une ville où l’art affectait des formes si éclatantes et si variées. Venise gardait encore le souvenir des fêtes données en l’honneur du futur Henri III de France, et, dans les récits qu’on lui en fit, notre sculpteur dut se rappeler la réception, à Florence, de Jeanne d’Autriche, lors de son mariage avec François de Médicis.
Si les artistes conservaient à Venise des trésors de poésie, les Mécènes y déployaient un luxe magnifique. Sur les treize doges qui régnèrent au xvie siècle, de 1521 à 1595, des noms comme ceux d’A. Grimani, Trévisan, Venier, Loredan, Mocenigo, Pasquale Cicogna méritent d’être hautement célébrés.
La construction de la Librairie de Saint-Marc (1536) sous le doge A. Gritti; de la Monnaie
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(1536); de la loge du Campanile (1540), sous Pierre Lando; des Fabriques neuves (1555) sous Priuli; des Procuraties neuves (1 584), sous V. da Ponte; du Ponte Rialto (1592) sous Cicogna ; et enfin la décoration du Palais des Doges, après l’incendie de 1577, témoignent assez du souci de ces magistrats pour l’embellissement de leur ville.
Et quant aux patriciens de Venise, il suffit de mentionner : Daniel et Marc-Antoine Barbaro (1 5 1 3-1595), pour rappeler des compositions ornementales d’une rare beauté ; le dessin du plafond de la salle des Dix, au Palais Ducal ; la construction de la célèbre villa Maser, près d’Asolo (Trévise), que décorèrent Palladio, Véronèse, Vittoria; et tout un échange de savantes épîtres avec Bembo Navagero, le Tasse et l’Arétin.
Jean de Bologne put encore s’entretenir à Venise avec Tintoret, alors dans tout l’éclat de sa gloire et qui devait mourir l’année suivante. Le vieux peintre était âgé de 82 ans.
Caractère vif, vibrant, fougueux, l’esprit et le tempérament, l’ambition et la dignité formaient chez lui une équation parfaite. Bologna devait, en causant avec lui, retrouver plus d’un trait commun avec Michel-Ange. Taine l’a parfaitement
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jugé quand il écrit à son sujet : « Des toiles « de 20, de 40, de 70 pieds, comblées de figures, « grandes comme nature, renversées, entassées, « lancées en l’air, avec les raccourcis les plus vio- « lents et les plus splendides effets de lumière, « suffisent à peine à recevoir le jet pressé, « enflammé, éblouissant de son cerveau. Il en « couvre des églises entières, et toute sa vie, « comme celle de Michel-Ange, s’est dépensée là... « Il est démesuré en tout, dans les dimensions « comme dans la conception. Les esprits acadé- « miques, à la fin du xvie siècle, l’ont décrié, « comme outré et négligent ; ce qu’il y a de « prodigieux et de surhumain dans son génie « choque les âmes ordinaires ou tranquilles; « mais la vérité est qu’on n’a pas revu ni vu un « pareil homme ; il est unique en son genre « comme Michel-Ange, Rubens, Titien. Qu’on « l’appelle extravagant, emporté, improvisateur; « qu’on gronde contre les noirceurs de son colo- « ris, contre les renversements de ses figures, « contre le désordre de ses groupes, contre la « hâte de son pinceau, contre la fatigue et la « manière qui parfois introduisent un métal usé « dans sa fonte nouvelle ; qu’on lui reproche « tous les défauts de ses qualités, j’y consens ; « mais une pareille fournaise si ardente, si
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« regorgeante, avec de telles saillies et de tels « crépitements de flammes, avec un jet si haut « d’étincelles, avec des éclairs si soudains et si « multipliés, avec un flamboiement si continu de « fumées et de lumières inattendues, on ne l’a « point connue ici-bas... Il ne choisit pas; sa « vision s’impose à lui ; une scène imaginaire « lui apparaît comme réelle ; d’un élan, à l’ins- « tant, il la copie avec ses bizarreries, son imprévu, « son énormité, son fourmillement ; il découpe « un morceau de la nature et e transporte sur la « toile tel quel, avec l’imprévu et la puissance de « la création spontanée, qui ne connaît ni les « combinaisons, ni le tâtonnement. Ce ne sont « pas deux ou trois personnages qu’il peint; c’est « une scène, un fragment de la vie, tout un pay- « sage et toute une architecture peuplée. »
Jean de Bologne se trouvait si bien dans la cité des doges qu’il s’y attardait délicieusement.
Les deux mois de congé étaient expirés; aussi, pour se faire pardonner son retard il écrit de Venise, le 7 octobre, au chambellan du grandduc Ferdinand, Girolamo di Ser Jacopo. Après s’être répandu en expressions de respect, il annonce qu’aussitôt de retour à Florence il se mettra à la statue équestre de Cosme Ier :
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« Subito al mia aviva à Fiorensa meterma la statua « del _gran Cosimo a cavallo ».
Et il ajoute que si son arrivée a été retardée à Venise, c’est à cause des pluies abondantes l’ayant retenu dans la ville de Milan plus longtemps qu’il ne voulait. Il partira dans une semaine pour Florence. D’ici là, que de choses à voir encore en la cité des Doges, sous la conduite du seigneur chevalier Uguccioni, si dévoué aux intérêts de Son Altesse Ferdinand de Médicis.
Le 13 octobre, Jean de Bologne quittait Venise et se mettait en route pour revenir à Florence.
CHAPITRE VII
Statue équestre de Cosme /«r (1594). (Florence), place de la Seigneurie. Comparaison avec les statues de Gattamelata par Donatello à Padoue, et de B. Coleoni par Verrocchio à Venise. — Intéressants bas-reliefs du piédestal. — Incendie de la cathédrale de Pise (1595). — La sculpture des nouvelles portes n’est pas de Jean Bologne, mais de G. B. Caccini secondé par les élèves du maîtres et travaillant d’après les dessins de l’architecte R. Pagni. — Statue de Saint Matthieu pour la cathédrale d’Orvieto (1597). — Hercule terrassant le Centaure (1599). (loggia dei Lanzi. Florence). — Bas-reliefs de la chapelle del Soccorso (Église de l’Annunziata. Florence) 1 598). Leur analogie avec les bas-reliefs de la chapelle Grimaldi à Gênes. — Sculpture religieuse de Jean de Bologne. Les crucifix. Ils reproduisent tous le type du Christ de l’Impruneta (bourg à 7 kilomètres de Florence) — Jean Bologne créé chevalier de l’ordre du Christ de Portugal (1599).
Ferdinand de Médicis attendait avec impatience le retour de son sculpteur pour voir terminer la statue équestre de Cosme Ier.
Dès le mois de novembre 1 5 9 3 , J ean de Bologne se mettait à l’œuvre avec diligence. Malgré tous ses efforts, ce monument ne put être découvert et livré au public que le 25 mai de l’année suivante. Bologna l’avait commencé en 1582.
Ce n’était pas une mince affaire qu’une statue équestre.
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A l’extrême difficulté de la pose du cavalier, s’ajoutait l’esquisse et la coulée en bronze du cheval. Pour en venir à bout, Bologna s’était aidé de l’avis des peintres Cigoli (1549-1613) etGregorio Pagani. Ils lui fournirent les dessins et les modèles, que put voir encore Baldinucci, en 1687 I.
Le cheval fut coulé, dès 1591, au mois de septembre, avec un plein succès, dans les ateliers de Borgo a Pinti. C’était un heureux résultat, étant donné le poids de l’animal qui s’élevait à 15.000 livres. Avec le cavalier, l’ensemble aboutissait à un total de 12.500 kilos !
Le personnage de Cosme mérite des éloges. Il est posé sur le cheval avec aisance et grâce. Son attitude est majestueuse, le mouvement de la tête a de la maestria, de l’élégance et de la légèreté. Malheureusement le cheval est lourd et maniéré, la croupe trop petite, la tête également. L’encolure offre trop d’épaisseur. L’ensemble de l’animal paraît un peu court à cause de l’avanttrain trop pesant. Le cheval de la statue de Cosme rappelle celui de Marc-Aurèle, sur le Capitole.
Faut-il le rapprocher du cheval de Gattamelata, sculpté par Donatello à Padoue (1444) et de celui
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auquel Verrocchio lit porter la statue de Bartolommeo Coleoni, à Venise (1483-1488) ?
A Padoue, Donatello qui s’attaquait, pour la première fois depuis l’antiquité, à une statue équestre en bronze, avait su faire vivre et se mouvoir homme et cheval tout ensemble. Si le destrier de Gattamelata est lourd et trapu, on sent, néanmoins, qu’il est modelé d’après nature. L’animal a de très justes proportions ; tandis qu’on peut se demander si Bologna a eu vraiment devant les yeux un modèle animal vivant. Pourtant nous savons que le duc Ferdinand de Médicis mettait toujours deux chevaux à la disposition de son sculpteur.
Quant au cheval de Verrocchio, à Venise, on peut dire que jamais monture et cavalier n’avaient été mieux conçus d’un même jet, avec tant de force et d’individualité, et l’on peut regretter que Gian n’ait pas fait le voyage de Venise avant la coulée de la statue de Cosme, quand ce n’eût été que pour étudier le jeu des muscles, si remarquable dans le destrier de ce sculpteur 1 .
La statue de Cosme fut placée sur la Piazza délia Signoria. Bologne orna le piédestal de trois grands bas-reliefs intéressants, quoique peut-être
Voir les Successeurs de Donatello, pages 66 et sqn
d’un mérite moindre que les reliefs de la Passion du Christ, à Gênes. Tels quels, ils ont l’avantage de représenter, avec des détails pleins d’art, trois épisodes intéressants de la vie de Cosme : son appel par la Seigneurie au gouvernement de Florence, après l’assassinat d’Alexandre de Médicis; son couronnement comme grand-duc par Pie V, qui le revêt des insignes royaux (Rome, 1570) ; enfin son entrée triomphale dans Sienne, au lendemain de la victoire qui entraîna la soumission de cette ville.
Le mois d’octobre de l’année 1595 fut un mois néfaste. Le 24, un incendie occasionné par l’imprudence de deux ouvriers couvreurs, 'détruisit en partie la cathédrale de Pise. On a cru longtemps que Jean de Bologne fut chargé de sculpter les trois grandes portes en bronze de l’église. Une telle affirmation n’est plus soutenable actuellement.
Un savant critique d’art, M. Igino Benvenuto Supino, dans une étude définitive, a prouvé, en s’appuyant sur d’irréfutables documents, que tout le mérite de l’œuvre la plus importante de sculpture créée par l’école florentine, au début du xviie siècle, doit revenir à G. B. Caccini (1562- 1612). Domenico Partigiani, l’habile fondeur qui travailla souvent aux côtés de Bologna, coula ces
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reliefs en bronze. L’architecte Raffaello Pagni en fournit le dessin, sensiblement inspiré des portes de Ghiberti à Florence. Enfin Caccini fut aidé dans son travail sculptural, dont il fit la plus grande partie, par plusieurs artistes florentins: Tedesco, Tacca, G. Catesi, Francheville, F. Délia Bella, G. Pagani, G. Mola, Angelo Serani.
Les meilleurs bas-reliefs de Caccini: la Nativité de la Vierge , la Présentation au Temple , le Mariage , Y Annonciation, rappellent, parfois, la belle eurythmie des fresques de Ghirlandajo à Sa Maria Novella. C’est assez dire leur mérite. Mais le plus souvent la science de Ghiberti fait défaut dans l’ensemble des productions de ces divers artistes.
Toujours ardent au travail, Jean de Bologne sculptait, l’année 1597, un saint Matthieu pour la cathédrale d’Orvieto si remarquable avec sa façade décorée de statues, de sculptures et de mosaïques, véritable musée d’art trop peu connu et perpétuant le nom des sculpteurs: Giovanni de Pise, Ramo et Gino de Sienne, Fra Guglielmo de Pise, Agnolo et Agostino de Sienne, FabianoToti, Raff. da Montelupo ; et des peintres : Gentile da Fabriano, Taddeo Zuccaro, Angelico, Benozzo Gozzoli et Luca Signorelli. Ce saint Mathieu ne fut mis en place qu’en 1600
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dans la grande nef de la cathédrale, devant une colonne, en pendant avec les statues des onze apôtres commandées à divers sculpteurs : Mosca, Scalza x, Toti et d’autres producteurs d’œuvres d’un mérite souvent fort inégal.
Le 24 décembre 1599, fut placé sur une fontaine, située dans le voisinage du Palais Pitti et du Ponte-Vecchio, à Florence, un groupe de marbre représentant Hercule terrassant le Centaure. Jean de Bologne avait commencé l’esquisse de ce groupe, vers 1594. Son idée primitive était un Centaure enlevant Déjanire ; mais il l’abandonna sur la demande du grand-duc Ferdinand qui le priait de représenter Hercule et le Centaure.
Cette œuvre, actuellement sous la Loggia de’ Lanzi, mérite d’attirer l’attention. Valéry, Cicognara, Baldinucci lui prodiguent des éloges mérités. Ce dernier va jusqu’à dire que ce groupe est l’une des plus belles productions du ciseau de Jean de Bologne 1 2.
Le Centaure dompté vient de s’abattre sur ses quatre jarrets, terrassé par Hercule qui, d’une main, le tient par la tête et le réduit à l’impuis-
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sance. Le torse de l’homme est renversé et comme replié sur le dos du cheval.
Le Centaure, avec ses deux mains, fait de vains efforts pour échapper à la vigoureuse étreinte de son ennemi.
Le profil est remarquable, la poitrine de toute beauté; les muscles tendus sont rendus avec une précision et un art qu’on ne retrouve pas dans le groupe du cheval de Cosme Ier. Autant la monture de la statue ducale est lourde et informe, sans jeu de muscles aucun, autant la partie équestre du Centaure est irréprochable et mérite, à ce titre, un long examen, surtout à cause du fléchissement de l’avant-train et de la résistance qu’oppose la croupe à l’énorme masse du demi-Dieu pesant sur elle.
Hercule est moins satisfaisant. Son aspect manque de dignité. Le geste de son bras droit levé, tenant la massue et s’apprêtant à frapper, est peu élégant. C’est un homme fort, mais nullement un Héros ou demi-Dieu.
Peut-être Jean Bologne prit-il l’idée de ce sujet en restaurant un groupe antique d’Hercule et du Centaure , qu’on voit aux Uffizi. On sait, en effet, que notre artiste était chargé par les grandsducs de présider à la restauration des statues de l’antiquité.
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Retournons d’une année en arrière pour parler d’une des oeuvres capitales de Jean de Bologne à Florence : les bas-reliefs àe la Chapelle del Soccorso, à l’Annunziata. L’artiste devait y être enseveli, et dès 1594, il s’était mis au travail. Cette chapelle, située derrière lemaître-autel, lui avait été concédée par les Pères Servites. Elle fut inaugurée le 24 décembre 1598. L’oratoire comprend une série de six bas-reliefs en bronze, réplique de ceux de Gênes et représentant des scènes de la Passion. Ces reliefs sont pleins d’ingéniosité et d’un travail excellent. Ils ont, quoi qu’on en ait dit, un style sobre et digne, qui n’était guère de mise à la veille des compositions du baroque. Les jeux de muscles, le raccourci de perspectives, le mouvement des physionomies, l’ensemble des scènes, font, de chacune de ces œuvres, autant de tableaux impressionnants et d’un sentiment esthétique achevé.
Bologna aurait été secondé par ses élèves dans la décoration de sa chapelle. C’est ainsi qu’on remarque sur les parois six statues de Saints, vraisemblablement de la maindeFrancheville. G. Paggi, D. Passignano, Poccetti, G. Ligozzi avaient été mis à contribution pour les peintures.
Au fond de la chapelle est placée l’urne funéraire en marbre noir veiné, à base de marbre blanc et flanqué de deux petits génies en stuc tenant des flambeaux renversés.
DEUXIÈME PARTIE
L’autel del Soccorso est surmonté d’un Christ admirable de Jean de Bologne et cela nous amène à nous occuper de sa sculpture religieuse.
Cet artiste, qui possédait à un point étonnant le sens de l’antique et qui en reproduisait excellemment les scènes et les figurations, s’est montré, néanmoins, profondément pénétré de l’idée chrétienne dans une série de crucifix d’un mérite exceptionnel. A l’Annunziata (chapelle de la Madone du Secours) ; à S. Lorenzo (chapelle des Médicis) ; au Castello (grand séminaire de Florence), il a donné, à des grandeurs diverses, d’admirables reproductions du Crucifié. On a remarqué avec raison que Bologna représente toujours le Christ au moment où il vient d’expirer, contrairement à la manière de l’Algarde (1602-1654), élève du Bernin, ayant gardé une certaine conscience dans le détail et alliant un sentiment de la beauté à un reste de naïveté. Or cet artiste, qui acquit une grande notoriété par ses crucifix, donne à l’Homme-Dieu une pose animée; il le montre encore vivant, élevant le front, ainsi que les yeux vers le ciel.
Tous les Christs de Jean de Bologne reproduisent le même type. Deux des plus beaux sont ceux de la cathédrale de Pise (maître-autel) et de PImpruneta.
Arrêtons-nous à ce dernier, tant pour ses dimensions (il a im32 de hauteur), que pour sa perfection de forme.
La tête du Christ est inclinée vers la droite ; le profil est d’une grande pureté ; les cheveux, environnés de la couronne d’épines, sont longs ; une mèche, au-dessus de l’oreille droite, retombe jusqu’à l’épaule. La barbe est courte, les bras allongés, les flancs étroits et couverts d’une draperie. Les pieds sont percés d’un seul clou; le droit est placé sur le gauche, ce qui fait remonter le genou droit légèrement au-dessus du gauche et rompt la monotonie qu’occasionneraient des lignes trop droites. L’irréprochable anatomie des genoux n’a d’égale que l’insistance musculaire des poignets et du coup-de-pied, ainsi que le parfait modelé des extrémités. Impossible de trouver une oeuvre plus calme, plus sereine, plus noble et capable de satisfaire plus pleinement la pensée chrétienne.
Une composition de ce genre contraste, d’une façon singulière, avec le fameux Christ de Benvenuto Cellini, placé dans l’Eglise S. Lorenzo de PEscurial, œuvre toute humaine et dans laquelle le corps, malgré sa ligne impeccable, apparaît comme un magnifique modèle de la Renaissance, mais nullement comme l’effigie d’un être au-dessus de l’humanité.
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L’Impruneta, ou l’on admire le crucifix que nous venons de décrire, est un bourg situé à 7 kilomètres de Florence. Le Christ de Bologna se trouve sur le maître-autel de l’église qui renferme une Madone miraculeuse.
Quant au crucifix du Dôme de Pise (maîtreautel), d’une hauteur de t m 8 3 , il date de 1603 et a été souvent reproduit pour la belle expression de calme et de résignation empreinte sur les traits de la victime. Cette œuvre sembla si remarquable au grand-duc Ferdinand qu’il pria Bologne d’en faire une pareille et l’offrit au cardinal de Séville.
Citons encore parmi les œuvres de ce genre le Calvaire en or et le Calvaire en bronze du palais Pitti, attribués à notre sculpteur.
M. Desjardins dans sa luxueuse, mais quelque peu confuse monographie de Jean Bologne, attribue également à ce maître une Madone instafée dans un tabernacle du carrefour delle Cure , sur la rive droite du Mugnone. Cette Madone serait une œuvre de jeunesse de l’artiste et sa création se placerait entre 1558 et 1560. Nous ne sommes nullement de cet avis, par la raison toute simple que notre sculpteur n’aurait pas débuté par une production de ce genre. Il n’adonné que beaucoup plus tard des statues drapées, et l’on
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peut dire que les concepts des premières années de sa profession n’aboutirent guère qu’à des études de nu. Ajoutons que cette Madone à demi-voilée, drapée bien lourdement, ne rappelle en rien le Saint Luc d’Or San Michèle 1 et que l’Enfant qu’elle tient sur son bras gauche n’a aucune parenté avec l’Ecole florentine dont on sait combien Bologne était imprégné. Quant à la tête du chérubin, au bas du socle, impossible de trouver un type plus opposé à la manière de Gian.
En 1599, Jean de Bologne, sur la proposition de Ferdinand de Médicis et de la grande duchesse, était nommé chevalier de l’ordre du Christ de Portugal.
Le cardinal Del Monte fit, à cet effet, les démarches auprès du cardinal Aldobrandini, neveu du pape Clément VIII (1592-1605). Le grand sculpteur fut fort sensible à cet honneur et, en témoignage de reconnaissance, il offrit au cardinal-neveu un crucifix superbe.
CHAPITRE VIII
Le Saint Luc en bronze d’Or San Michèle (1602). — Les deux anges porte-jlambeaux de la cathédrale de Pise (1602). — Esquisses des statuettes du Christ et de Jean-Baptiste , fondues en bronze par Palma de Massa Carrare (Bénitier de la cathédrale de Pise). — Départ de Francheville, élève de Jean Bologne, pour Paris (1603). — Son autre élève Pietro Tacca, devient son secrétaire et son collaborateur pour les grandes oeuvres de la fin de sa vie. — Statue équestre d’Henri IV (Pont-Neuf, 1604). Elle est terminée par Tacca et transportée à Paris en 1614. — Statue équestre de Philippe III d’Espagne (1606), terminée par Tacca et transportée en Espagne en 1616. — Statue équestre de Ferdinand 7er (Place de l’Annunziata. Florence), (1605). Mise en place eu 1608. — Gian Bologne orfèvre. — Sa mort à Florence (13 août 1608). — Jugement sur cet artiste. Sa générosité. Son désintéressement. — Son testament.
En 1600, l’Art des juges et des notaires décida de remplir la niche restée vide sur la façade est d’Or San Michèle, la délicieuse église si heureusement transformée, jadis, par Orcagna. Les consuls de la société traitèrent avec Jean de Bologne pour l’exécution d’un saint Luc en bronze. Le contrat stipulait que la statue devait être aussi belle que possible. Le sculpteur se mit au travail et la mise en place eut lieu le 16 novembre 1602. Cette statue est intéressante. La figure et l’attitude de
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l’Evangéliste ont de la noblesse et de la distinction. Le vêtement tombe à larges plis et offre une souplesse remarquable. L’ensemble ne manque pas de caractère. Malheureusement cette œuvre, qui provoquerait de vifs éloges si elle était isolée, souffre singulièrement du voisinage des grands maîtres du xve siècle : Ghiberti , saint Matthieu (1420) et saint Jean-Baptiste (1414) ; Donatello, saint Marc (1 41 1) et saint Georges (1416); Verrocchio, le Christ et saint Thomas. Mais elle est incontestablement supérieure au saint Jean /’ Evangéliste de Baccio da Montelupo (1515) et d’un mérite égal aux saints de Nanni di Banco. La seule critique à faire du saint Luc est la pose un peu trop hardie que lui a donnée le sculpteur.
Pourtant la draperie est encore de la bonne époque du Rinascimento et ne fait nullement présager les mouvements orageux du style baroque. Quoi qu’en dise Burckhardt, l’œuvre était vraiment remarquable, il faut en convenir, pour un vieillard de 78 ans.
Cette même année 1603, Jean de Bologne, malgré ses multiples travaux, trouvait le temps de donner pour la cathédrale de Pise, deux anges porte-candélabres en bronze, placés aux deux extrémités de la balustrade qui sépare le chœur
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de la nef. Les lignes des visages sont pleines de pureté, mais les ailes lourdes manquent d’essor ; les têtes sont trop petites, les plis des vêtements trop multipliés, la frisure des chevelures trop accentuée.
Quant aux statuettes en bronze du Christ et de saint Jean-Baptiste surmontant les bénitiers du Dôme de Pise, elles ont été fondues avec succès par Palma de Massa Carrare.
Bien qu’un peu maniérée, leur anatomie est précise et se recommande par la souplesse et la légèreté des draperies.
Bologne eut, vers 1603, le chagrin de voir partir son élève favori, Pierre de Francheville ou Franqueville, pour la France où il entrait au service d’Henri IV. Le vieux sculpteur reporta son affection sur un autre de ses élèves, Pietro Tacca, sculpteur plein de talent et qui devint son secrétaire. Tacca fut aussi le collaborateur du maître et l’aida dans les dernier travaux dont nous allons parler : les statues équestres d'Henri IV de France , de Philippe III d'Espagne , et de Ferdinand Ier de Médicis .
Bologne avait assisté avec un vif chagrin, en 1590, à la mort de son bienfaiteur et fidèle
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ami, Bernardo Vecchietti. Il avait dirigé luimême les réparations du palais florentin de cet illustre famille. Il sculpta dans un angle de l’édifice une statuette de petit satyre, servant à assujettir la bannière du quartier du marché, lors de la fête populaire delle Potence.
Après la mort de Vecchietti, Bologna demeura l’artiste vénéré de cette maison. Dès que ses travaux des statues équestres, mentionnées il y a un instant, lui laissaient quelques loisirs « il se réfute giait dans la villa del Riposo où il réparait ses « forces épuisées et où il devait laisser tant de « preuves de son génie si fécond et de son inal- « térable reconnaissance 1 ».
Ce fut en 1604 que, sur l’ordre du grand-duc Ferdinand Ier, Gian Bologne, à l’âge de 80 ans, entreprit la statue équestre du roi Henri IV. Il s’occupa d’abord du cheval et, l’année 1606, recevait de France l’effigie royale en cire. Marie de Médicis, trouvant que le travail était trop lent à son gré, écrivit à son oncle Ferdinand de Médicis en le priant de lui céder le cheval, fondu, dès 1603, pour la statue équestre que le prince se faisait ériger sur la Piazza dell’ Annunziata. La lettre est curieuse et mérite d’être transcrite ici :
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« Mon oncle, le seigneur Ottavio Rinuccini me « dist il y a quelque temps que, sur ce que vous « vous avies sceu que je désirois faire faire « l’effigie du roy, mon Seigneur, à cheval, en « bronze, pour mettre a une place de la ville de « Paris, vous avies l’intention de faire faire par « delà ladite effigie par les mains de Jan Boute longne et me l’anvoyer ; cela me donne suget « maintenant de vous escrire celle-ci pour vous « prier che, puische vous me voules faire ceste « courtoisie, et craignant que ledit Jan Boute logne ne tienne cet ouvrage en longueur, ou « que mesme il ne le rende en perfettion à cause « de sa vieillesse ; ayant aussi besoin d’avoir le « plus tost che faire se pourra la dite effigie, tt pour la faire poser sur une place che l’on « fait accomoder esprès sur le Pont-Neuf tt de Paris, lequel san va estre parfait, vous me « faciès cette grâce particulière de me faire bailler « le cheval de bronze que vous aves ci-devant fait « faire pour vous par ledit Jan Boulongne et sur tt lequel est de présant votre effigie, et au lieu <t d’icelle faire dépescher par luy-mesme celle du « roy, affin che par ce moyen je puise avoir le tt tout promptement, et che le présant che j’en tt désire faire à ladite ville de Pans y soit dautant « mieux receu qu’il sera fait plus à propos. Vous
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« accroistres an ce faisant grandement l’obligation « que je vous an au ray sans che vous en recevies « beaucoup d’incomodité, car vous pourres faire « faire tout à loisir par le mesme ouvrier un « autre cheval au lieu de celuy chez vous m’aures « anvoyé. Je vous prie donc derechef de me « faire ce plaisir. Et sur ce, me raccomandant « affectueusement à vos bonnes grâces, je prie « Dieu, mon oncle, qu’il vous conserve en parte faitte santé.
« De Fontanableau ce 29 d’apvril.
« Votre bonne et affettionnée niepee,
« Marie. »
Le grand-duc, bien entendu, ne se rendit pas à cette demande et garda son cheval.
Quant à la statue d’Henri IV, interrompue par la mort de l’artiste, survenue en 1608, elle fut terminée, deux ans plus tard, par Pietro Tacca ; embarquée à Livourne en 1613 ; et, après avoir manqué de faire naufrage, mise en place à Paris, le 23 août 1614. La maquette de cette œuvre, devenue populaire et dressée au milieu d’un grand concours de foule, avait inspiré au poète Théophile ce quatrain :
Petit cheval, joli cheval
Doux au montoir, doux au descendre,
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Bien plus petit que Bucephal,
Tu porte un plus grand qiT Alexandre.
Renversée le 11 août 1792, l’effigie du bon roi Henri fut fondue et convertie en canons pendant la Révolution.
De ce monument national il ne reste que les quatre figures d’esclaves enchaînés que Francheville avait disposées aux quatre angles du piédestal, et quelques fragments de la statue conservés au musée du Louvre. Les bas-reliefs représentaient la bataille d’Arques ; celle d’Ivry ; l’entrée d’Henri IV à Paris ; la prise d’Amiens; la capitulation de Montmélian.
La figure du roi avait de la bonhomie et de la dignité, mais le cheval, à en juger par les gravures du temps, était mal étudié et peu élégant.
Ferdinand Ier avait fait don à la France de la statue d’Henri IV, il offrit à l’Espagne la statue de Philippe 7/1(1578- 1621), prince aussi apathique et irrésolu que son terrible père, Philippe II (1527- 1578) se montra despote et décidé. Le caractère de Philippe III était soupçonneux et difficile. Constamment dominé par son ministre le duc de Lerme, il voyait d’un fort mauvais œil les bonnes
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relations qui régnaient entre les Médicis et la France. Mécontent des subsides que Ferdinand Ire avait envoyés à Henri IV, auquel il avait accordé, en outre, la main de sa nièce, Marie de Médicis, Philippe III, en montant sur le trône, ajourna indéfiniment l’investiture de Sienne que sollicitait le grand-duc de Toscane. De là toutes les amabilités de ce dernier à l’endroit du roi d’Espagne et de son fameux ministre le duc de Lerme \
Philippe III parut flatté de l’hommage que voulait lui faire le duc de Toscane en lui offrant sa statue. Il lui envoya donc, en 1604, son portrait à Florence pour que Jean Bologne s’en inspirât. Notre artiste se mit à l’œuvre. Mais il ne put
1. L’extrême vénalité du duc de Lerme est prouvée par F. Guicciardini, ambassadeur du grand-duc en Espagne. Chargé, en 1602, de remettre cent mille écus à ce ministre et dix mille à son secrétaire, il écrit : « Maintenant qu’ils ont « entendu le son de tant de milliers d’écus, je crois que le « succès est assuré. Le purgatif est dans le corps, il n’y a « plus qu’à le laisser opérer » . C’est au duc de Lerme que furent envoyés, pour orner ses jardins de Valladolid, le groupe dv Samson et du Philistin et la fontaine qui le supportait dans le Cortile de’Simplici, à Florence. Il n’était pas jusqu’au cardinal de Séville, Don Rodrigo de Castro, dont on ne tentât d’attirer les bonnes grâces en Toscane. Outre le crucifix en bronze de Jean de Bologne, il reçut encore une statue que lui envoya Ferdinand de Médicis et qui devait être placée sur son tombeau .
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achever ce travail qui fut repris par P. Tacca après la mort du maître. Tout le mérite du dessin en revient à Jean de Bologne. Cette statue ne fut transportée en Espagne qu’en 1616. On la plaça, par ordre du roi, à sa maison de plaisance, Casa del Campo , près Madrid. Mise en 1848 sur une place de Madrid, elle fut déboulonnée l’année 1873 et remplacée par un monument républicain.
On se demande aujourd’hui ce qu’est devenue cette œuvre. Le pauvre Tacca, qui l’avait terminée, eut, paraît-il, toutes les peines du monde à se faire payer la somme que Philippe III lui avait promise à titre de gratification.
Le dernier ouvrage auquel Bologna ait mis la main est la statue équestre du grand-duc Ferdinand Ier , sur la place florentine de l’Annunziata. Ferdinand l’avait commandée à son sculpteur, dès l’année 1601. Le cheval fut fondu en 1603 (on se souvient de la lettre de Marie de Médicis à son oncle, pour lui demander que Jean utilise ce destrier dans le monument d’Henri IV). L’année 1 605 , la statue du grand-duc était coulée en bronze. Mais Bologne mourut avant l’érection de cette œuvre. On la fit au mois de décembre 1608, cinq mois après la fin du maître.
La statue de Ferdinand est manifestement
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une œuvre de vieillesse. La pose est raide, à peine vivante. Le prince a l’air quelque peu figé, bien que les traits soient empreints de naturel. La tête découverte, il est revêtu d’un vêtement à l’espagnole richement brodé. Il porte une cuirasse damasquinée, des cuissards et des brassards assez ajustés. Un manteau flotte à plis légers sur ses épaules. lia au cou lacroix de l’ordre de S. Etienne et tient à la main le bâton de commandement. Le cheval est moins pesant, moins lourd et moins trapu que celui de Cosme Ier, sur la place de la Seigneurie, mais il est quand même insuffisamment dessiné. Bologne n’avait aucune des qualités d’un sculpteur animalier.
Le moment est venu de dire ici quelques mots de l’orfèvre ; car Jean Bologne connut et pratiqua excellemment cet art ; les spécimens qui nous en restent témoignent de sa grande habileté.
L’exemple donné par les orfèvres fut le premier terme des progrès accomplis en Italie jusqu’à la fin du xve siècle. Les sculpteurs, les peintres, les architectes éminents de cette époque ont bien souvent fait leur apprentissage dans une boutique d’orfèvrerie. Si Jean Bologne n’a pas commencé de la sorte sa carrière, combien de plus illustres que lui, Giovanni Pisano, Orcagna,
F. Brunelleschi, Donatello, Verrocchio, d’autres encore et non des moindres, ont eu des débuts de ce genre.
« La religion, les mœurs de la noblesse, le « luxe procuraient jadis aux orfèvres, surtout en « Italie, de continuelles besognes et de grands « encouragements. Aussi, malgré les discordes et « les guerres qui ravagèrent la Péninsule jusqu’à « la fin du xvie siècle, l’orfèvrerie garda-t-elle à « Florence, à Venise et à Gênes, une importance « plus considérable que partout ailleurs.
« Elle intervenait nécessairement dans la décote ration des églises et des autels ; elle enrichissait « les vases sacrés aussi bien que la vaisselle de « table, les reliquaires où se conservaient les* « ossements des saints, comme les menus objets « delà toilette des femmes. C’était elle enfin qui « fournissait au guerrier ses armes, au pontife sa « triple couronne, à l’empereur son diadème, au « prince son collier, au gentilhomme, au capi- « taine, au magistrat ces petits médaillons qu’il « était d’usage d’attacher au bonnet » 1 .
Jean de Bologne n’échappa pas à cette mode du temps. Son talent se plut à donner quelques objets d’une forme bien propre à caresser le regard. Ce
I. Vicomte de Laborde
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sculpteur de tant de statues démesurées se plia, quand il le fallut, à des travaux d’une destination toute mondaine. Le créateur de Centaures et de Dieux de l’Olympe écouta, parfois, sa fantaisie et donna carrière à une véritable imagination de joaillier dans plusieurs des œuvres que nous allons, brièvement, passer en revue. Il a prouvé à cet égard l’extrême diversité de ses talents. D’ailleurs, même dans les objets de la plus minime importance, on se rend compte que l’habile artiste qui les crée, connaît toutes les ressources du dessin 1 .
Voici d’abord une statuette en or massif, de 10 centimètres de hauteur. Elle représente Hercule combattant Y Hydre de Lerne. Ce bijou orne le couvercle d’une coupe ovale en jaspe. Le pied et les bords du vase sont entourés de cercles d’or émaillés, incrustés de perles et de pierres précieuses. Les ailes du monstre sont figurées par le couvercle qui se recourbe à une extrémité pour former les sept têtes dressées contre le héros s’efforçant de les abattre. La massue, que brandissait Hercule et qui était sans doute figurée par quelque pierrerie, n’existe plus.
1. On trouve aux Uffîzi une collection de remarquables dessins de Jean Bologne qu’il est bon de consulter.
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Il est impossible, en admirant ce joyau, de ne pas le rapprocher des travaux de ce genre auxquels excellait Cellini. Vraiment le célèbre orfèvre n’a rien exécuté de plus délicat, n’a rien ciselé de plus fin : pas même les admirables aiguières des cardinaux de Salamanque, Cornaro, Ridolfi, Salviati, mentionnés à la Vita.
Allons jusqu’à dire que Benvenuto n’accomplit jamais de travaux de ce genre et qu’on chercherait en vain dans toute son oeuvre une création analogue. Le gobelet qu’il composa pour Eléonore de Tolède, femme de Cosme Ier, et dont il parle dans ses mémoires, en 1545, pièce disparue aujourd’hui, était un vase en or plein, travaillé en bas-relief, avec des figures et autres ornements V
L’on peut s’étonner qu’un motif de décoration, tels que la jaspe ou le cristal mêlé au métal, ait échappé à l’imagination créatice de Cellini.
La coupe de Gian Bolognase trouve aux Uffizi (Cabinet des Gemmes).
Des dou^e travaux d’ Hercule en argent, composés pour le grand-duc François, et auxquels il était fait illusion dans une lettre, que nous avons citée partiellement, de Simone Fortuna au duc
Voir notre étude sur Cellini (Lemerre
JEAN DE BOLOGNE
d’Urbin, on peut voir encore une statue authentique aux Uffizi. Mais il est difficile de donner des attributions exactes à maintes statuettes se ressemblant plus ou moins et pouvant provenir d’auteurs divers. Ces statuettes, en métal précieux, servaient à orner les tables de festin ou à garnir les petites niches et les replats de ces meubles à tiroirs, sortes de cabinets à bijoux, dont les grands-ducs commandaient le dessin aux artistes les plus célèbres, comme un Buontalenti, par exemple.
Indépendamment de la belle coupe et de la statuette précieuse dont nous venons de parler, le Cabinet des Gemmes contient plusieurs petits bas-reliefs qu’il serait intéressant de rapprocher des reliefs de Cellini.
Ce sont d’abord les bas-reliefs d’or du meuble à bijoux en ébène appartenant au duc François.
Le meuble n’existe plus, mais les reliefs ont été conservés, et l’on voit au palais du Podestat une des formes en bronze qui servirent au Bologne à les couler. On a même les modèles en cire sur fond d’ardoise. lisse trouvaient dans la salle de la direction des Uffizi. Y sont-ils encore?
Mentionnons enfin les bas-reliefs en or sur fond de jaspe ou agate, intéressants parce qu’ils
DEUXIÈME PARTIE
reproduisent les événements les plus saillants du règne de François de Médicis : son association au gouvernement de Cosme (1564) ; les fortifications du port de Livourne (1577); promulgation du décret le nommant grand-duc 1 (1576); examen de la façade du Dôme de Pise (construite seulement sous Ferdinand en 1590); projet des embellissements de Pratolino (1570); dessèchement des marais de Pise ( 1 5 74 et 15 80) ; construction du port et des forteresse de Porto-Ferrajo (Ile d’Elbe, 1580).
N’a-t-on pas ainsi comme un aperçu historique des plus clairs et combien il faut savoir gré à des oeuvres de ce genre de corroborer, en quelque sorte, les dires de l’Histoire, par la minutieuse et précieuse représentation des faits !
Cependant la vie deGian Bologna touchait à sa fin. Le grand artiste, parvenu aux limites de la vieillesse, s’éteignit doucement, le 13 août 1608, dans sa maison florentine du Borgo a Pinti, où il avait vécu, largement rémunéré par Ferdinand. Depuis plusieurs mois ses forces déclinaient beaucoup. Il avait, au début de l’année, fait un long séjour à la villa del Riposo , chez ses amis
Pie V lui donna ce titre
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Vecchietti. Tacca, qui s’y trouvait aussi et qui avait commencé le buste du maître, écrivait que celui-ci « gardait la chambre et se voyait l’objet « des soins les plus affectueux ».
Le sculpteur était entouré, à ses derniers moments, de son neveu, un fils de sa sœur qu’il avait fait venir de Flandre, et de ses fidèles élèves, Tacca, Partigiani A. Susini, Mocchi, Pagani, Mora, qu'il s’était attachés autant par son extrême bonté que par sa puissante maîtrise.
Ainsi se termina la vie du dernier grand sculpteur de la Renaissance, après avoir peuplé de statues et de groupes son pays d’adoption. Esprit accueillant et affable, sa libéralité n’avait d’égale que sa loyauté.
Bien que parvenu à la fortune (la statue de Cosme lui fut payée 12.000 écus d’honoraires) l’argent n’avait nulle puissance sur lui. L’amour de l’art et la dignité professionnelles l’emportaient, dans son âme, sur toute autre considération. Son seul désir fut d’arriver à être un second Michel- Ange, comme le disait Fortuna au duc d’Urbin, et de « se tourner tout entier vers la gloire ». Il ne connut ni envie mesquine ni sotte jalousie, à la façon de ses contemporains, Bandini ou Cellini. Et il dut sourire des précautions prises,
jadis,, par Pontormo travaillant à Florence, pendant sept années, en la chapelle S. Lorenzo, sans permettre, même à ses amis, de jeter un coup d'œil sur l’œuvre qu'il créait !
A une époque où les passions les plus violentes sont perpétuellement en ébullition dans les cœurs d’artiste, Jean de Bologne eut de rares qualités morales. Cet homme, droit et loyal, releva le niveau de l’art, et prolongea jusqu’au commencement du xviie siècle la Renaissance dont il fut le suprême manifestant. Ses traits nous ont été conservés par un buste de Pierre de Francheville, selon les uns, de P. Tacca selon les autres, et qu’on voit au musée du Louvre (sculpture de la Renaissance).
Ce buste montre Jean de Bologne le front complètement dénudé et barré de rides ; le nez est très fort, la moustache tombante, la barbe longue et inculte, le regard sans éclat. L’expression est morne, l’aspect est celui d’un vieillard indifférent. Le tout manque de vie. — Nous pouvons craindre de n’avoir devant les yeux qu’une image bien affaiblie de Bologna. Les bustes trahissent souvent les traits de leur modèle, tout comme les traducteurs le texte transcrit !
Un autre portrait, une peinture, œuvre prétendue de Jacopo Bassano, conservée égale-
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ment au Louvre, représente Bologna à un âge moins avancé, et l’on ne peut nier une certaine ressemblance entre ce tableau et le buste dont nous venons de parler.
Le 14 août 1608, Jean Bologne était inhumé à l’Annunziata de Florence, dans la chapelle de la Madona del Soccorso, reconstruite et décorée à ses frais. L’épitaphe de sa tombe rappelait ses qualités d’architecte, de sculpteur, sa vertu, ses mœurs et sa piété L
Il léguait aux Servites 500 florins pour une messe de fondation perpétuelle ; instituait P. Tacca usufruitier de sa maison, de son atelier et de ses meubles et lui donnait la tutelle de son arrièrepetit-neveu, un Jean Seneca 2 qu’il instituait son héritier universel, à charge de prendre les noms et les armes du défunt.
Il assurait 300 écus à la sœur de Jean en cas de mariage L
1. « Jean de Bologne, Belge, noble, protégé des princes de « Médicis, chevalier de la milice du Christ, célèbre comme « architecte et comme sculpteur, recommandable par sa vertu, « ses mœurs et sa piété, a élevé cette chapelle à Dieu et cette « sépulture pour lui-même et pour les Belges qui cultivent les « mêmes arts, l’an de N. -Seigneur, 1599. ».
2. Le père de ce Jean Seneca, Wallon de naissance, était mort. Sa mère, née Defrein ou Defresne, et fille de la sœur de Bologna, s’était remariée à Douai.
3. Voir Appendice II la liste des œuvres perdues de Jean de Bologne.
ÉLÈVES DE JEAN DE BOLOGNE
I. — Pietro Tacca (1577), collaborateur du maître. — Œuvres personnelles : V Abondance. — Esclaves du piédestal de la statue de Ferdinand de Médicis (Florence, place de l’Annunziata). — Statue équestre du roi d’Espagne PhilippelV (Madrid). — Statues de la Chapelle des Médicis. (Florence. S. Lorenzo). — Œuvres secondaires : Crucifix.
— Buste de Cosme II. — Anges. — Putti. — Mort de Tacca (1650).
II. — Pierre de Francheville ou Franqueville
— Ses oeuvres à Rovezzano ; — à Gênes : (chapelle et
palais Grimaldi ; cathédrale) ; — à Florence : (chapelle Salviati, église S. -Marc); chapelle de l’Annunziata ; — à Pise : portes de bronze de la cathédrale. — Statues pédestres : de Ferdinand relevant la ville de Pise (Flo-
rence. Lungarno). — de Cosme Ier, à Pise. (Piazza de’ Cavalieri) ; — de Ferdinand Fr, à Arezzo (place du Dôme). — Francheville appelé en France au service d’Henri IV (1600). — Ses travaux à Paris. — Les quatre esclaves du piédestal de la statue d’Henri IV, sur le Pont- Neuf (1614). — Buste de Jean Bologne (?) (Louvre).
III. — Reproductions des œuvres de Jean Bologne par les fondeurs Antonio (J- 1624) et Francesco Susini.
V. — Michel-Ange Naccherino (f
Jean de Bologne eut des élèves dont plusieurs devinrent pour lui de précieux collaborateurs.
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Deux surtout : Pietro Tacca et Pierre de Fran cheville, méritent une mention particulière. Après le départ de Francheville, son élève préféré, le maître reporta sur Tacca toute son affection. Mais quand Francheville dut se rendre à Paris afin d’y entrer au service d’Henri IV, Bologna tenta une démarche, inutile du reste, auprès de Ferdinand Ier de Médicis, pour garder auprès de lui son collaborateur et ami. Il dut néanmoins s’incliner devant la volonté ducale. Pietro Tacca devint donc son compagnon fidèle, lui servit de secrétaire et ne le quitta plus. Il avait commencé le buste de Bologna, l’année même de la mort du maître. Ce buste est-il celui du Louvre ou n’a-t-il jamais été terminé ? On ne peut se prononcer à cet égard.
Lorsque Bologna eut cessé de vivre, Tacca lui succéda dans la charge de sculpteur du grand-duc. Voyons rapidement quelle fut la carrière de cet artiste le plus remarquable de l’école florentine après le maître.
Tacca naquit à Carrare, vers 1577. Il vint à Florence en 1592. Il est probable qu’il entra de suite dans l’atelier de Jean de Bologne, car, dès l’année
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1598, nous le voyons travailler aux bas-reliefs de la statue équestre de Cosme Ier. Devenu directeur de l’atelier du maître après le départ de Francheville pour Paris, en 1601, il prit une grande part aux commandes de Bologne et fut chargé de terminer les oeuvres inachevées par celui-ci.
Sa réputation commence à l’avènement du grand-duc Cosme II, fils, successeur de Ferdinand et protecteur de Galilée. « Ce prince, essentielle- « ment pacifique, aime les arts, s’adonne à la « poésie, à la musique, aux spectacles et aux « représentations équestres. Sur les places « publiques, dans les palais, ce ne sont, chaque « jour, que joutes et tournois. Les littérateurs « du temps inventent et composent des divertis- « sementsque les peintres organisent et exécutent, « que les ouvriers et les machinistes font l’im- « possible pour réaliser. On transforme, un jour, « une place en un cirque naval, où on fait venir « des vaisseaux, et on représente la prise de Bône « et le débarquement sur les côtes ; la littérature « du temps conserve la trace de tout cela ; déjà « les concetti sont tellement à la mode, qu’ils « enveloppent de leurs mièvreries le récit des « faits historiques les plus mouvementés, et qu’on « a peine à démêler la vérité au milieu de ces « phrases alambiquées. A mesure qu’on avance.
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cc les artistes ont moins de génie, mais le goût « pour les arts est toujours vif cependant; c’est « l’câme des artistes qui n’a plus la même virilité ; « leur main n’a plus la fermeté superbe de leurs « devanciers ; on raffine, on subtilise, on alan- « guit toute chose. La ligne droite, noble, austère, « qui suffisait aux grands ancêtres, se contourne, « se complique en des contours baroques qui « vont créer bientôt la singulière école à laquelle « le monde entier sera soumis. Le dernier des « grands, Jean de Bologne, est mort ; il ne reste « plus que le Tacca. En architecture on a Giulio « Parigi ; en peinture, Cigoli, Passignano, Cris- « toforo Allori et Rosselli » *.
Sous Ferdinand II, successeur de Cosme II, nous touchons à la fin d’une période qui avait eu sa gloire artistique. Pietro Tacca vit encore pour l’honneur de la sculpture.
En peinture, on a Giovanni da San Giovanni et Pietro di Cortona. Stefano Délia Bella, avec son brillant talent et sa féconde imagination, fixe les fêtes, les décorations fugitives et les réunions de gala de ce temps, splendide encore dans ses divertissements. Ferdinand embellira ses villes et ses
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ports, ornera la place de Livourne, continuera les travaux de la rade, ambitionnera la gloire de combattre les corsaires de Tunis. Mais en tant qu’esthétique nous arrivons à la décadence de Fart florentin. Et quand Tacca aura disparu, la Renaissance ne sera plus qu’un souvenir.
Les premiers travaux de Tacca eurent pour objet la mise au point des effigies commencées pa; son maître Bologne.
Il acheva en premier lieu la statue de Ferdinand Ier (place de l’Annunziata) (1603-1608), tout en critiquant cette œuvre et en affirmant, avec raison, qu’il eût mieux valu refaire une autre effigie.
Tacca termina ensuite la statue équestre
d’Henri IV, envoyée en France l’an 1614, et celle de Philippe III, expédiée à Madrid en 1616. Cette même année, le grand-duc Cosme II lui conféra le droit de cité, et le nomma membre du conseil des Deux-Cents.
Une de ses premières œuvres personnelles fut la statue de Jeanne d’Autriche, femme de François Ier de Médicis, pour la place florentine de S. Marco. Mais la destination de cette figure fut changée. Cosme II ayant réussi ci préserver ses
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États de la famine qui désolait alors l’Italie, la statue projetée fut convertie en image de Y Abondance tx. placée dans les jardins Boboli.
La ville de Livourne voulut élever un monument à la gloire de Ferdinand Ier de Médicis. Giovanni dell’Opera fit la statue, et Tacca, reprenant l’idée des figures du monument d’Henri IV à Paris, sculpta quatre esclaves enchaînés aux angles du piédestal. Ces figures sont bien supérieures à celle de Francheville. On sent que Tacca avait devant les yeux quelques-uns des Maures faits prisonniers par Ferdinand. Ces types étrangers ont une réalité saisissante auprès des figures académiques, alors de mode à la fin de la Renaissance.
Le chef-d’œuvre de Pietro Tacca est assurément la statue équestre du roi d'Espagne Philippe IV, bien supérieure à celle de son maître, et empreinte d’une réelle personnalité.
Il eut l’heureuse idée de faire cabrer le cheval et de ne le soutenir que par la queue et les pieds de derrière. Le dessin du destrier est soigneusement étudié. La bête se cabre avec violence; son corps, très modelé, s’harmonise admirablement avec le caractère énergique et fier de la figure du roi. Tacca composa cette statue d’après deux peintures de Rubens, dont l’une représentait Philippe IV au
galop. Il fit preuve de véritable science mécanique pour accomplir en sculpture un tour de force qu’on regardait jusque-là comme irréalisable.
Le musée du Bargello possède une statuette représentant un jeune prince à cheval qui a de grands rapports avec le Philippe IV de Madrid.
Tacca contribua à l’ornementation de la chapelle des Médicis, à S. Lorenzo (Florence). La création decetoratoire fait présager, par son éclat extraordinaire, les conceptions d’un style auquel les Jésuites allaient donner leur nom, après la création des autels follement luxueux du Gesu et de S. Ignazio, à Rome.
Cosme Ier de Médicis avait commandé à Vasari le dessin de cette chapelle qu’il destinait à être le mausolée de toute sa famille.
L’œuvre ne commença que sous Ferdinand Ier en 1604 après modification du plan par Jean de Médicis, fils naturel de Cosme Ier et joignant à des qualités militaires réelles un véritable savoir architectural. L’année 1613, on fit les incrustations.
Quatre grands-ducs sont ensevelis dans cette chapelle. Deux tombeaux seulement s’ornent de leurs statues. Ces statues remarquables.
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qui ont Tacca pour auteur, représentent Ferdinand Ier et Cosmo II, debout, magnifiques et fiers, enveloppés de leurs luxueux manteaux d’apparat.
Comme son maître, Tacca mena de front les gigantesques travaux et les œuvres les plus fines.
On s’en convaincra en examinant les deux marteaux de bronze du Bargello ; des dragons d’un heureux mouvement, sur lesquels s’appuient les fenêtres grillées du Palais Novelluci, à Prato ; le lutrin de Colle in Val d’Eisa ; les excellentes figures de bronze ornant la fontaine de la place de l’Annunziata, et le Sanglier , si souvent reproduit, du MercatoNuovo (Florence).
Tacca s’occupa aussi de sculpter des crucifix. On en trouve de sa main dans la cathédrale de Prato ; à Sainte-Marie des Anges de Pistoie ; à Gênes (Se Marie de Carignan),
Il travailla également le marbre : son buste de Cosme II (1622), sur la façade du palais de’ Cavalieri, à Pise ; ses anges ornant l’autel de la Madone dell’ Umilta, à Pistoie ; la grande vasque égayée d’enfants, du jardin Boboli, sont d’un artiste vraiment créateur.
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Bernin, qu’il connut, vers 1625, dut à cet artiste de précieux conseils sur l’art de fondre le bronze. Tacca lui céda un de ses élèves : Bartolommeo Cennini.
Pierre Tacca mourut en 1650 après être resté plus de cinquante ans au service des grands-ducs de Toscane. Nature généreuse, il remboursa le prix du mobilier que Bologna lui avait légué, et racheta les immeubles de la succession de son maître, pour permettre à ses héritiers de retourner dans leur patrie.
Son fils Ferdinand fut un sculpteur de mérite. On lui devrait un beau bas-relief en bronze ornant le devant d’autel de l'église S. Stefano, à Florence.
L’art de Jean de Bologne eut sur l’esthétique française une très grande influence qui se manifesta par l’importation de ses œuvres, importation très pratiquée dans le premier tiers du xvne siècle, grâce aux nombreuses réductions en bronze de ses sculptures. Les auteurs de ces réductions s’appelaient, nous l’avons dit déjà, Antonio et Francesco Susini.
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Mais la vogue de Bologne en France est due principalement à son second élève, Pierre Francheville ou Franqueville.
Ce Franqueville, né en Flandre, l’année 1548, mourut vers 1618. Il fit, à l’âge de 16 ans, quelques études à Paris et travailla plus longtemps, dans la ville d’Inspruck, à la sculpture sur bois. Jeune encore il voulut voir Rome et, revenant par Florence, en 1574, il entra dans l’atelier de Jean de Bologne, qui l’accueillit de grand cœur comme compatriote, et ne tarda pas à le distinguer comme artiste.
Pourtant ce sculpteur n’eut qu’un talent très ordinaire. Il se contenta d’imiter son maître dans les traits de force et les mouvements trop exagérés de ses créations. Il fut le Montorsoli ou le Montelupo de Jean de Bologne.
Celui-ci le désigna, l’année 1574, à l’abbé Antonio Bracci qui le chargea de décorer sa villa de Rovezzano de statues de marbres représentant le Soleil, la Lune, Cérès, Bacchus, Flore, Zéphir, Vertumne, Pomone, Protée, etc.
Après un séjour à Rome, où il s’occupe à copier et à réparer les antiques, Francheville accompagne son maître à Gênes, prend part à la décoration de la chapelle Grimaldi et sculpte pour le palais de
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Luca Grimaldi un Jupiter et une Junon. En même temps, il donne au Dôme de Gênes (chapelle Matteo Senarega) six statues froides et maniérées, sans agrément, des quatre Evangélistes , de saint Ambroise et de saint Etienne.
Il fit à Gênes des séjours successifs de 1575 à
A Florence, il exécute, dans la chapelle S. Antonin (église S. -Marc), sous la direction et peut-être d’après les données de Jean de Bologne, les statues des saints Dominique , Jean-Baptiste , Thomas dé Aquin , Antoine , Philippe et Edouard (1589).
En 1594, il sculpte, pour la chapelle Niccolini (église de l’Annunziata), les Jigures à’Aaron, de Y Humilité, de la Virginité , de la Prudence, de la Vie active , de la Vie contemplative et peut-être les statues de la chapelle del Soccorso (Florence).
Il collabora, l’an 1596, aux bas-reliefs de la porte de bronze du Dôme de Pise et fut, avec Caccini, l’artiste qui prit la plus grande part à ce travail.
Il seconda souvent son maître, travailla avec lui aux groupes célèbres du Centaure et de la Sabine , ainsi qu’au saint Matthieu placé dans la cathédrale d’Orvieto.
L’œuvre la plus intéressante de Franqueville, est sans contredit la statue en marbre blanc de
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Ferdinand Ier relevant la ville de Pise, édifiée, à Florence, sur le Lungarno.
Ferdinand a la tête nue ; il est revêtu d’une cuirasse et porte le bâton de commandement. Son attitude, digne et froide, manque de naturel. Le groupe de la femme et des deux enfants, mérite des éloges. La tête féminine, très belle, a beaucoup d’expression et de vie. Les enfants, que la ville presse contre son sein, sont charmants de naturel et de grâce. Il y a dans cette œuvre une véritable science des lois de la sculpture.
On ne peut en dire autant de la statue de Cosme Ier, élevée à Pise, sur la piazza de’Cavalieri {place des Chevaliers de l’ordre de saint Etienne fondé par Cosme et dont le palais fait face au monument).
Une fontaine, en forme de conque, supportée par un monstre chimérique, est adossée au piédestal de cette statue de marbre blanc dont la hauteur atteint trois mètres et demi. Le prince, tête nue, est vêtu d’une cuirasse sur laquelle est attachée la croix de S. -Etienne. La Toison d’or au cou, le bâton de grand-maître à la main, il pose le pied sur un dauphin, emblème adopté par l’ordre des chevaliers qui avaient pour mission de détruire les pirates de la Méditerranée.
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Sans aller jusqu’à prétendre, avec le Cicerune de Burckhardt, que cette œuvre n’est qu’une grossière décoration, on peut dire cependant qu’une telle composition manque de simplicité.
L’attitude de Cosme de Médicis est roide, tout comme la pose du bras gauche; l’ensemble, d’une manière générale, ne présente aucune maîtrise.
Mentionnons encore la statue pédestre de Ferdinand Ier, élevée sur la place du Dôme d’Arezzo (i 594).Franqueville l’exécuta sur le dessin et d’après le modèle de Jean de Bologne, qui s’était rendu exprès dans cette ville pour étudier l’emplacement du monument.
La plus grande partie de la vie de Francheville s’était passée en Italie. Il ne fut appelé en France qu’à l’âge de 52 ans.
Voici dans quelles conditions. Baldinucci raconte dans la Vit a di Francavilla , qu’il y avait, à Florence, un sculpteur du nom de Romolo Ferruzzi, fort habile à faire en pierres toutes sortes d’animaux. Gérôme de Gondi, noble Florentin, qui habitait la France, lui en avait commandé une certaine quantité pour envoyer à Paris, afin d’en orner son jardin. Ayant entendu parler de la
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grande renommée de Francheville, Gondi désira que cet artiste lui sculptât une statue en marbre, haute de six brasses, représentant Orphée. Cette statue devait être placée dans le même jardin, audessus d’une fontaine, et au milieu d’animaux sculptés par Ferruzzi. Francheville fit de son mieux pour répondre à cette commande. Un jour que le roi Henri IV se promenait dans le célèbre parc de Gondi, il remarqua la statue d’Orphée.
S’étant informé du nom de son auteur, il désira l’avoir à son service et chargea Gérôme Gondi de s’entremettre à cet effet. Après une courte négociation, Francheville quittait Florence, vers 1600, accompagné de sa femme, de ses filles Sineralda et Olympia, et d’un jeune élève, Bartolommeo Bordoni, qui devint son gendre.
Francheville fut fort bien traité par Henri IV. Le monarque lui donna un logement au Louvre. Il exécuta de nombreux travaux à Paris. On lui attribue un groupe du Temps qui enlève la Vérité , placé dans le jardin des Tuileries.
Vers 1614, lorsque la statue d’Henri IV, envoyée de Florence par Tacca, fut placée sur le Pont-Neuf, Francheville imagina quatre figures d’esclaves pour le piédestal, bien inférieures, du reste, à celles sculptées par Tacca pour le monument de Ferdinand Ier, à Livourne.
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Après la mort d’Henri IV, il resta au service de Louis XIII.
Il aurait peut-être sculpté le buste de Jean de Bologne qu’on voit au Louvre.
Franqueville mourut entre 1615 et 1616.
Nous savons que l’influence de Jean de Bologne s’était exercée en grande partie par les nombreuses réductions en bronze de ses sculptures.
Il faut mentionner spécialement ici Antonio et Francesco Susini, plusieurs fois nommés déjà au cours de cette étude. Tout en s’enrichissant par les reproductions d’œuvres dont le maître leur abandonnait souvent la propriété, ces deux artistes contribuèrent, pour une large part, à internationaliser la gloire du sculpteur.
Antonio Susini (J* 1624) était Florentin. On ignore la date de sa naissance. Il eut pour premier maître Felice Traballesi, fondeur de talent. Mais il usa de l’influence de Jacopo Salviati, grand ami de son père, et put se faire admettre dans l’atelier de Jean de Bologne.
JEAN DE BOLOGNE
Frappé de son aptitude à travailler les métaux, le maître l’employa d’abord à fondre, à retoucher •et à polir « ces petites statuettes de bronze qu’on lui demandait de toutes les parties de l’Europe », selon l’expression de Baldinucci. Il collabora d’une manière très importante à la création delà statue équestre de Cosme Ier.
Très habile fondeur, il accompagna son maître à Rome, lors de son dernier voyage (1 584). Il mit à profit ce séjour pour copier les statues antiques les plus célèbres, entre autres le Laocoon •et Y Hercule Farnèse, dont il fit cinq reproductions qui lui furent très bien payées.
Bologne l’avait pris en si grande affection qu’en 1593 il l’emmena avec lui dans son voyage en Lombardie.
Susini prit part aux travaux du Dôme de Pise. Il est avec Caccini, Mocchi, A. Scalani, l’auteur des ornements des trois portes de cette église.
La décoration en bronze n’avait pas de secrets pour lui.
La fontaine, au-dessus de la cour du palais Pitti, par l’heureux ensemble de sa composition décorative, rappelle tout à fait la manière de Susini.
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En dehors de ces œuvres secondaires, Susini n’a rien laissé. Son génie n’était pas inventif. Aussi bien, la majeure partie de son temps se passait-elle à reproduire les principaux ouvrages de son illustre maître.
Le neveu d’Anton io, Francesco, continua la même carrière, et Baldinucci, qui a consacré à ces artistes, assez impersonnels, des pages beaucoup trop circonstanciées à notre avis, raconte que F. Susini envoya dans toute l’Europe des statuettes reproduisant des antiques et qui lui valurent de fructueux bénéfices.
Un autre disciple de Jean de Bologne à mentionner se nomme Adrien de Vries.
Né à La Haye, il étudia en Italie et entra dans l’atelier de Bologne. Ce Flamand s’imprégna tellement de l’art italien, qu’une fois revenu en Flandre il 11e cessa de rééditer les modèles Toscans dans ses œuvres. Son buste de l’empereur Rodolphe II est caractéristique à ce point de vue, de même que le groupe de Mercure et Psyché , exécuté, en 1593, par ordre du même empereur. Primitivement à Prague, l’œuvre fut transportée, l’année 1648, à
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Stockholm, à la suite du sac de Prague par les- Suédois. Ce groupe personnifiait tellement l’esprit de l’Ecole de Jean de Bologne, qu’il passa longtemps pour être de la main de l’artiste en personne.
Adrien de Vries sculpta un Enlèvement de Sabine et de nombreux bas-reliefs , où il ne fait que s’inspirer des sujets en vogue dans la Péninsule..
Donnons aussi un souvenir à Fra Domenico Partigiani, l’habile fondeur, qui travailla si souvent sous les ordres de Jean de Bologne et à Giovanni Bandini dell’Opera, qui étudia aussi sous ce maître.
Enfin parmi les élèves de Jean de Bologne, il convient de ne pas omettre un sculpteurde Florence regardé longtemps comme napolitain : Michel- Ange Naccherino (y 1622), qui paraphrasa l’art du maître, sans le surpasser pourtant. A Naples, qu’il habita de longues années, il fut considéré comme le premier artiste de son époque.
Il sculpta les deux monuments de Por^ia Conilia et de Ferdinand de Majorque dans l’atrium de
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l’église S. -Jacques des Espagnols ; les huit statues qui ornent l’intérieur de S. -Jean des Florentins ; la statue de Vincent Carafa, à SS. Severin et Sozio ; une Madone , à Se-Marie la Neuve (chapelle Turbolo); une statue funéraire de Jules-César Riccardo , archevêque de Bari; le monument d'Annibal Cesareo, à Se-Marie délia Cesaria.
Naccherino fut ainsi à Naples un fondateur d’Ecole.
Il donna encore deux magnifiques statues pour la fontaine monumentale de Païenne (place Pretoria) ; probablement l'effigie d'Alphonse Sanche% à Florence, église de l’Annunziata; une quantité d’autres sculptures et un beau saint Matthieu pour le Dôme de Salerne.
Terminons notre étude du dernier représentant de la Renaissance, par quelques considérations sur les derniers sculpteurs duxvie siècle , ainsi que sur l’avènement du baroque.
TROISIÈME PARTIE
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Car Jean de Bologne est bien le dernier représentant de la Renaissance. Ses contemporains, que nous allons passer rapidement en revue, sont, eux, les derniers sculpteurs du xvie siècle, ce qui n’est pas la même chose ! Ouvriers souvent habiles, leur maîtrise est aussi sommaire que superficielle. A l’admirable élan des forces individuelles succède de plus en plus le travail collectif; à la création l’imitation. Le feu intérieur de la passion n’échauffe plus le cœur des artistes et cesse, dès lors, d’animer leurs œuvres. Le style se corrompt de plus en plus ; le maniérisme s’accentue de jour en jour. L’art évolue avec l’esprit du temps : il devient déclamatoire, tragique parfois, et bientôt c’est à Rome qu’il triomphera, dans le faste et la ferveur dont l’Eglise, au lendemain du concile de Trente, entourera le sentiment reli-
gieux.
TOSCANE
Taddeo Landini (f 1594).
Taddeo Landini a sculpté une statue de Y Hiver pour le Pont délia Trinita (Florence); c’est une oeuvre habile mais uniquement d’étude musculaire. Il faut louer particulièrement la Fontana delle Tartarughe (Fontaine des Tortues) qu’il édifiait à Rome en 1585. La sculpture s’y allie remarquablement à l’architecture. Les quatre jeunes gens assis, hissant des tortues sur le bord du bassin supérieur, comme pour les abreuver, forment un groupe léger d’un véritable charme. Il v a là une inspiration florentine qui témoigne évidemment de l’influence de Jean Bologne.
Vincenzio de’ Rossi (1525-1587).
Vincenzio de’ Rossi, mentionné plus haut x, orna la grande salle du Palais Vieux de toute une série de combats d Hercule (transportés au Musée National) qui ne sont qu’un pastiche fastidieux
Voir première partie, p
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de l’art antique. Le même sculpteur a composé h groupe de Paris et Hélène , au fond de la grotte Buontalenti (jardins Boboli). Il ne faut voir dans cette œuvre qu’une étude des pures formes. C’est la Renaissance dans tout son amour de la Beauté, plus matérielle qu’idéaliste.
Rossi fait parfois présager le style baroque. Cet artiste est un Bandinelli au petit pied. Les statues de saint Matthieu et Thomas (Dôme de Florence); ses apôtres (Sa Maria délia Pace, Rome) ne sont que des recherches tourmentées de sculptures.
Il en est de même des compositions de Novelli et de Pieratti avec leurs allégories amphigouriques (Grotte au fond de la cour du Palais Pitti). Quand on contemple des œuvres de ce genre, on se convainct davantage que Jean de Bologne est le dernier grand sculpteur de la Haute Renaissance.
Calamec (J* 1576).
Calamec est l’auteur d’une statue de Don Juan d'Autriche, sur la place Royale de Messine, avec basrelief de la bataille de Lépante. Cette œuvre rappelle le Ferrante Gon^aga de Leone Leoni (1564).
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Valerio Cioli (1529-1599).
Valerio Cioli participa aux travaux de Tribolo à la villa de Castello. Il apparaît comme un fin décorateur dans le candélabre du Bargello.
Sa statue de la Sculpture , sur la tombe de Michel-Ange (S. Croce); sa statuette de Morgante, nain de François Ier de Médicis, assis tout nu, sur le dos d’un monstre marin (Bargello),. témoignent d’une main habile. Cioli restaura des marbres antiques et des statues décoratives dans les jardins Boboli.
Le Moschino ( f 1578 ).
Francesco Mosca, dit le Moschino, travailla aux côtés de son père à la cathédrale d’Orvieto. Il donna dans cette église le bas-relief de la Visitation , faisant pendant au bas-relief de Y Adoration des Mages par R. da Montelupo. Ses œuvres les plus importantes sont les deux autels du saint Sacrement et de saint Ranieri , à la cathédrale de Pise, qui, par leur fougueuse et pompeuse ordonnance, sont comme les antécédents immédiats de l’art du xvne siècle. Il y a là des coupoles décorées par des chœurs d’anges,
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des figures posant sur les arcs de ces coupoles, des statues surmontant le tout qui rappellent, ou, du moins, font présager l’extraordinaire, autant que malheureux ciborium , aliàs baldaquin de S.- Pierre, fondu avecle bronze des poutres de l’atrium du Panthéon, dessiné par le Bernin, sculpté par Duquesnoy ou François Flamand (1594-1646), et commandé par Urbain VIII Barberini :
Quod non fecerunt Barbari Jecere Barberini. . .
Les mêmes réflexions s’imposent devant le petit relief tourmenté où Moschino représente Actéon changé en cerf (Musée du Bargello). Là encore « c’est comme un pressentiment de l’art de Bernin et des maîtres français du xvme siècle r. »
Les Lorenzi.
Trois Lorenzi : Stoldo (1534-1583), Antonio (*j* 1583), Battista (1 527-1 594 ) ont laissé quelque renom.
Le premier a donné à Pise : deux statues de Y Annonciation (Se Maria délia Spina); des figures de la Religion et de la Justice , surmontant la porte
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du palais des Chevaliers; Y ange du cierge Pascal de la cathédrale. La fontaine du jardin Boboli (Florence) : le Triomphe de Neptune (1565) peut soutenir dignement la comparaison avec Y Océan de J. de Bologne.
Son frère Antonio est l’auteur de nombreuses sculptures décorant les villas des Médicis. La statue d ’Esculape et des quatre petits enfants , dans la grande fontaine de la villa di Castello, sont de sa main.
Quant à Battista, il fut choisi par Vasari pour exécuter, d’après ses dessins, en compagnie de Cioli et G. dell’ Opéra, la tombe de Michel-Ange. Il fit le sarcophage , la statue de la Peinture , et le buste de Buonarotti. Il serait aussi l’auteur de la lampe du Dôme de Pise, si renommée pour avoir provoqué, par ses oscillations, les études de Galilée sur les lois du pendule.
G. -B. Caccini (1562-1612).
Insistons en dernier lieu sur G. -B. Caccini. Ce sculpteur eut le mérite de mener à bien, comme nous l’avons vu, la difficile direction de l’œuvre sculpturale des portes du Dôme Pisan, attribuées longtemps à Jean Bologne. Nous avons insisté sur ses quatre bas-reliefs : la Nativité de la Vierge „
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la Présentation au Temple , le Mariage et Y Annonciation, dans lesquels il se révèle comme bien supérieur à ses collaborateurs : Tedesco, Catesi, Délia Bella, Gregorio Pagani, Mola, Franqueville, et même Tacca.
Caccini a laissé de nombreuses statues de saints dans les églises de Florence : à Se-Marie- Majeure, saint Barthélemy et saint Zanohi ; à la Trinité : saint Alexis et une effigie de la Trinité ; un buste d’ André del Sarte (cloître de l’Annunziata). Il orna d’une figure de Y Automne le pont de la Trinité. Son œuvre la plus importante, après les bas-reliefs de Pise est le baldaquin monumental de l’autel majeur, à S. Spirito. Comme Moschino, avec ses autels du Dôme Pisan, Caccini devance de quelques années les étranges conceptions du ciborium , à S. -Pierre de Rome. Dans le baldaquin de S. Spirito, Giovanni Battista donne déjà un plein essor au style baroque tournant au rococo.
Avec les artistes dont nous indiquons les noms s’éteint l’Ecole florentine. Après eux, Florence n’a plus de créateurs artistiques.
Ses artistes n’inventent plus rien ou se mettent à la remorque des autres Ecoles.
Néanmoins leurs conceptions esthétiques font encore leur chemin dans le monde. Elles se
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répandent à l’étranger et se cosmopolisent de plus en plus.
Morte en Toscane, tournant le dos à Rome où les Pontifes exigent un art plus chrétien, la sculpture n’en impose pas moins à toute l’Europe qu’elle force à se modeler sur le type italien. La Péninsule continue d’être considérée comme la terre classique de l’art, et les artistes de la Renaissance expirante jouissent d’une réputation universelle.
L’Europe, dans son admiration pour l’Ecole florentine, va jusqu’à se procurer, à prix d’or, des œuvres presque exclusivement toscanes. Les demeures du cardinal de Richelieu étaient abondamment pourvues en compositions de Jean Bologne et des maîtres du temps : peintres et surtout sculpteurs. Il en était de même des collections de la couronne, si l’on se réfère à l’inventaire du garde-meuble publié, en 1791, par l’Assemblée nationale.
LIGURIE
Avant de nous transporter à Rome, constatons que la sculpture génoise, de 1550 à 1630, vit sur
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les modèles de Civitali 1 et des anciens lombards, tout en subissant l’influence du style de Michel- Ange. Nombre d’artistes toscans, dont nous avons donné les noms, travaillèrent aussi à Gênes, et les sculpteurs indigènes comme les Carbone (ses œuvres se voient à S. Ambrogio, Sa Annunziata, S. Ciro, S. Pietro in Banchi), et Luca Cambiaso (. statue de la Foi , cathédrale), n’ont aucune originalité et copient uniquement le style de Bologne, Tacca, Franqueville, ainsi que le maniérisme de Michel-Ange vieillissant.
OMBRIE
Donnons encore une mention spéciale à un remarquable sculpteur et architecte d’Orvieto : Hippolyte Scalza (1532-1617), injustement méconnu. Il fit preuve d’un goût ornemental achevé, dans la statue qu’il a sculptée pour la grande nef de la cathédrale (un des douze Apôtres). Le mérite de cet artiste provient surtout de son impeccable dessin. Le fait est assez rare à cette époque pour mériter qu’on le signale.
LES PAPES DE LA CONTRE-REFORME
Michel-Ange mort, l’esprit de la Renaissance se continua pendant quelques années à Rome.
Montelupo, Montorsoli, Guglielmo délia Porta exploitèrent, parfois avec assez de bonheur, les idées de Buonarotti, mais ils ne copièrent que ce qu’on a justement appelé « ses contorsions arbitraires en vue d’obtenir un effet ». Comme ils ne pouvaient corriger les excès de composition par les grandeurs de la conception , ils en arrivèrent à ne plus avoir que le culte des formes, unique but de l’art à leurs yeux : la pensée chrétienne étant rejetée au second plan.
La Papauté comprit l’imprudence qu’elle avait commise en s’abandonnant sans réserve au courant de la Renaissance, et à la fin du xvie siècle, elle tenta d’enrayer le mouvement que Jules II de la Rovère (1503-15 13), Léon X(i5i3-i52i) et Clément VII (1523-1534) de Médicis, Paul III (Larnèse, 1534-1550) et Jules III (Giocchi del Monte, 1 5 50-1 5 5 5) avaient hautement encouragé.
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L’heure est grave pour la Papauté. La Réforme lève la tête ; ses tendances menacent la doctrine catholique. D’autre part, les invasions musulmanes, les incursions des infidèles mettent en danger le libre exercice du culte. Il ne s’agit plus de s’intéresser à des silhouettes de statues ou à des élégances de monuments : il faut tâcher de ramener les âmes au Christ et à la prière. Et alors, comme au moyen âge « le principe de l’expression des pensées chrétiennes si violemment combattu par la Renaissance, va reprendre la première place dans l’art moderne 1 ».
C’est pourquoi, à partir de ce moment, c’est-àdire dans la dernière partie du xvie siècle, la Papauté ne se préoccupe plus guère d’art, et combat avec une implacable énergie, toutes les manifestations esthétiques lui semblant contraires à l’idée religieuse.
Rome ne sera plus alors la ville du mouvement et de la couleur. Au triomphe de la Renaissance succède dans ses murs les terribles anathèmes du concile de Trente.
Paul IV (Caraffa, 1555-1559) est un caractère sombre. Il ne craint pas, dans sa haine de la
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Réforme, d’appeler contre Charles-Quint le sultan Soliman ! Détestant les artistes, il supprime une partie des sommes affectées aux travaux de S.- Pierre, et fait voiler les nudités du Jugement dernier de Michel-Ange, à la chapelle Sixtine.
Deux artistes de l’époque, les deux Casignola, ont sculpté la statue de Paul IV, à la Minerva. Le Pontife est sur un trône, au-dessus du sarcophage. La tète a du caractère et de l’habileté, le reste est maladroit et maniéré.
Pie IV (Ange Medici, ou mieux, Medichino, de. Milan, 1559-1565), successeur de Paul IV, redonne quelque éclat à la Renaissance. Sous son Pontificat s’élèvent les portes Pie et Angélique. Il fonde l’église Se-Marie des Anges sur les ruines des Thermes de Dioclétien ; il embellit le Vatican ; poursuit les travaux du Capitole ; et charge Leone Leoni d’élever, dans la cathédrale de Milan, le tombeau de son frère, le marquis de Marignan.
A ses côtés le cardinal de Médicis (plus tard Ferdinand Ier) se révèle collectionneur émérite, enjolive sa villa du Pincio (villa Médicis) et y réunit un musée admirable. Le neveu de Pie IV, saint Charles Borromée, canonisé parJPie V, n’édifia pas seulement la cour de Rome par sa piété : il manifesta son activité dans ce vaste diocèse de
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Milan qui s’étendait jusqu’aux solitudes sauvagesdes Alpes. L’héroïsme de sa charité épiscopale, pendant la peste milanaise de 1576, est au-dessus de tout éloge.
Avec Pie V (Michel Ghisleri, 1566-1572), que l’Église a canonisé, la scène change. Ce pape se refuse à protéger les artistes et à s’occuper des moindres questions esthétiques. Il va jusqu’à faire transporter au Capitole une partie des statues des Dieux qui ornaient le musée du Belvédère. Ranke dit même qu’il donna aux Médicis bon nombre d’objets d’art, comme entachés de paganisme1. Pie IV avait, d’ailleurs, de -son côté, déjà fait enlever des églises les effigies et les tableaux choquants pour les chrétiens. Le tombeau de Pie V, à Se- Marie Majeure, est, comme ceux de Sixte V, Clément VIII et Paul V, un véritable monument élevé en l’honneur de la Religion et de la Papauté. On y trouve l’introduction de sujets, empruntés à la vie moderne, tels que : la bataille de Lépante; — - la remise d’une bannière à Marc- Antoine Colonna, l’un des vainqueurs du Musulman ; — la bataille du duc de Santa Fiora contre les protestants.
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On chercherait vainement, désormais, les grandes compositions du tombeau en ronde bosse avec une statue portrait et deux ou plusieurs figures allégoriques. Les Papes actifs de la contreréforme veulent être célébrés en détail, et l’art n’y réussit qu’à l’aide d’une série de bas-reliefs. Dans une niche, au centre, la statue du Pontife est assise ou à genoux. Ces œuvres sont remarquables par la représentation consciencieuse du détail ; mais il fallait, pour les exécuter, des artistes dociles, réalisant les désirs de la cour romaine qui, voulant se soustraire aux doctrines de l’Ecole florentine, renonça résolument à faire appel à ses représentants et n’employa que des sculpteurs indépendants, quelques-uns du Nord de l’Italie, d’autres même Français ou Flamands.
Ces artistes ne sont pas aussi insignifiants que le prétend Burckhardt, puisqu’après tout leurs œuvres révèlent une volonté réelle de s’affranchir de la recherche du nu, préoccupation exclusive de la Renaissance, et de revenir à l’emploi du basrelief qu’avaient souvent dédaigné les sculpteurs du xvie siècle. A ce titre, les monuments gigantesques de Pie V et Sixte-Quint, Clément VIII et Paul V, dans les deux chapelles d’apparat de Se-Marie-Majeure, sont l’exacte caractéristique fie l’époque. Et il faut, pour en comprendre la
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manifestation d’art, se souvenir du règne des Pontifes dont ils sont la dernière demeure.
Le Bolonais Buoncompagni (1572-1585) qui prit le nom de Grégoire XIII, fut un grand légiste, un bon administrateur, mais un caractère un peu faible. Il réforma le calendrier, entreprit en Orient une propagande active. Il revendiqua beaucoup de domaines occupés indûment par des particuliers, ce qui provoqua une recrudescence du banditisme. Il fit construire le Collège romain sur les plans d’Ammanati (1575) et commença le palais du Quirinal.
Les villas Montalto, sur l’Esquilin, et Mattéi, sur le Cœlius, s’élevèrent sous son Pontificat. C’est à cette époque que Landini donna sa charmante fontaine des Tortues (1585) que nous décrivions, il y a un instant, et qui n’a cessé d’être admirée. Le tombeau de Grégoire XI (y 1378), par Olivieri, à Se-Françoise romaine rappelle, avec ses bas-reliefs circonstanciés, le transfert, par ce Pontife, du siège d’Avignon à Rome. L’œuvre est supérieure à la tombe de Pie V (Se-Marie-Majeure).
Sixte-Quint (Peretti, 1585-1590) reprit la tradition des grands bâtisseurs de la Renaissance. Il
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ramena, grâce à une discipline de fer, l’ordre que la douceur et la trop grande bienveillance de Grégoire XIII avaient abandonné à des subalternes,, trop souvent intéressés, par la crainte ou la corruption, à ménager les coupables.
Sixte V, que Brantôme nomme « le plus « redoubté Pape pour la justice en toute l’Italie « qui fut jamais », était d’un naturel sanguin et emporté. Doué d’une haute intelligence que secondait une excellente mémoire, il. fit cesser les abus partout ; réduisit les villes agitées par les anciens partis guelfes et gibelins, la cité de Bologne, entre autres, déchirée alors par les factions des Pepoli et des Malvezzi. Il mit en prison ou à mort les fonctionnaires publics, magistrats, gouverneurs urbains, vendant leurs offices en se réservant une partie des bénéfices et revenus.
Il protégea les cultivateurs, délivra la campagne romaine des brigands qui l’infestaient et promulgua des édits de police si sévères qu’on vit cesser instantanément les désordres et les méfaits dont Rome était le théâtre. C’était l’époque où l’on jetait journellement les sbires par les fenêtres, où l’on assaillait dans leurs carrosses et assassinait les ministres les plus honorables de la Cour pontificale. Les cardinaux et autres grands seigneurs donnaient asile à des
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exilés et à des brigands de la pire espèce en résistant ouvertement aux ordres du Pape1. Ces scélérats étaient protégés publiquement par les princes et les gouverneurs des provinces2.
Sixte-Quint eut bientôt fait rentrer tout le monde dans le devoir. N’admettant aucune opposition ni aucun obstacle à l’exercice de son pouvoir spirituel ou temporel, il voulait que ses ordres fussent toujours exécutés sans hésitation. Il débuta par un coup de maître : la prohibition, sous les peines les plus sévères, du port et de l’usage des petites arquebuses à rouet, armes fort dangereuses et permettant d’atteindre ou de tuer de loin, en laissant à l’agresseur les moyens de s’échapper. Pendant le pontificat de Grégoire XIII un grand nombre d’assassinats avaient été commis ainsi. Le lundi 29 avril 1585, deux frères appartenant à une noble famille romaine, furent conduits au gibet, sur le pont S. -Ange, pour avoir, contrairement aux ordres du Pontife, parcouru la ville, avec, à la main, des arquebuses à rouets. Les plus hautes influences ne purent empêcher l’exécution des coupables.
Ayant assis son autorité sur de solides bases, Sixte-Quint s’occupa sans cesse à embellir Rome. Ce
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Pontificat, comme d’ailleurs celui de Grégoire XII, marque une certaine détente vis-à-vis des derniers vestiges de la Renaissance. L’Église était maîtresse de l’hérésie en Italie, l’avait pour ainsi dire canalisée avec succès en France et dans les Pa)7s-Bas.
D’autre part, la scission de l’Angleterre, de la Scandinavie et d’une grande étendue de l’Allemagne étant un fait accompli, la Papauté put donc se départir du rigorisme d’un Paul IV et d’un Pie V.
Sixte-Quint, de 1585 à 1590, eut le temps de faire percer la rue Sixtine unissant le Pincio au Quirinal; d’établir le carrefour des Quatre-Fontaines près le Quirinal et la place entourant Se-Marie- Majeure; d’ouvrir la rue Merulana allant de Se-Marie à S. -Jean de Latran et la place S. -Jean; d’édifier la porte S. -Laurent ; d’achever la porte Pie ; de dresser des obélisques sur les places S. -Pierre, S.-Jean,Se-Marie-Majeure, du Peuple; de restaurer enfin les Colonnes Antonine et Trajane, ainsi que les Dioscures placés sur le Quirinal.
Ces derniers travaux montrent que Sixte-Quint appréciait les idées de gloire qui s’incarnaient dans les monuments antiques.
En même temps il présidait à l’achèvement de la coupole de S. -Pierre, sous la direction d’Ammanati, Giacomo délia Porta et Domenico Fontana ; créait au Vatican la Bibliothèque et faisait com-
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muniquer la chapelle Grégorienne avec la chapelle Sixtine. Il élevait au Lateran un palais sur le modèle du palais Farnèse ; construisait l’édifice de la Scala-Santa, créait à S. -Jean la façade latérale et le portique où fut érigée, par le chapitre, une statue de bronze à Henri IV qui, au lendemain de sa conversion, avait octroyé aux chanoines de cette basilique l’abbaye de Clérac; continuait au Quirinal le palais commencé par Grégoire XIII ; érigeait, près de la place des Thermes, une fontaine monumentale; restaurait l’aqueduc de l’Eau Felice acquise du comte Marzio Colonna au prix de 25.000 écus ; instituait des lavoirs publics, et des refuges pour le paupérisme ; bâtissait l’église de S. Gerolamo degli Schiavoni, in via Ripetta : donnant ainsi à la ville de Rome une physionomie qui, durant deux siècles, ne devait pas se modifier. En outre il décorait somptueusement, à Se-Marie- Majeure, une chapelle Sixtine où se voit son tombeau, et s’efforcait de transformer en une véritable cité le pèlerinage de Lorette.
Le seul artiste marquant, qui ait travaillé sous ce Pontife, se nomme Prosper Bresciano. Il est, à cette époque, le dernier représentant de l’art des Bandinelli. Ses anges de la chapelle Pauline et son crucifix de S. -Jean des Florentins ne manquent pas d’intérêt; mais le malencontreux Moïse
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qu’il sculpta pour la fontaine des Thermes, sévèrement blâmé, du vivant même de son auteur, lui fit perdre toute la considération qu’il s’était acquise par ses autres œuvres. On a dit, avec raison, que cette statue est la manifestation la plus détestable de cette fin d’Ecole.
Ne quittons pas Sixte-Quint sans avoir déploré la destruction du Septixonium.
Cet édifice, d’une grande magnificence, se composait de sept étages de colonnes, l’un au-dessus de l’autre, qui supportaient chacun un entablement distinct et une corniche, ou %pna , régnant tout à l’entour. D’ou le nom de seplizpnium.
Deux monuments de ce genre existèrent à Rome ; l’un dans la douzième région, antérieur à l’empereur Titus et auquel Suétone fait allusion ; l’autre dans la dixième région, au pied du Palatin et près du Circus-Maximus, bâti par Septime- Sévère. Trois étages de ce dernier monument se voyaient encore debout sous le pontificat de Sixte-Quint. Tel quel un semblable édifice était des plus curieux et Sixte commit un acte de vandalisme inqualifiable en l’abattant pour en faire servir les colonnes à la construction de la Bibliothèque vaticane. Granuci, dans son livre de gravures, Antichita di Roma , datant du xvie siècle, a reproduit les trois étages du Septixpnium , subsistant à cette époque.
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Il est difficile de dire à quoi servait au juste le SepÜTonium. Le savant Antony Rich, dans son Dictionnaire des antiquités grecques et romaines , évite de se prononcer. Ce monument était-il, en quelque sorte, le portique du mont Palatin ? Sévère voulaitil en faire son tombeau, et l’avait— il édifié sur la voie Appia afin de laisser aux Africains se rendant à Rome un immortel témoignage des victoires remportées sur eux par ses troupes ? Au cours d’un remarquable ouvrage illustré : Romœ Magniludinis Monumenta (1699), Dominique de Rubeis, qui en donne une reproduction, va même jusqu’à prétendre que le nom de Septi^onium ne provenait pas des sept étages de colonnes, mais des sept sortes de matériaux qui entouraient l’édifice comme autant de corniches: les variétés de pierres des colonnes indiquant que ce remarquable monument avait été construit avec des restes d’édifices antérieurs.
Quoi qu’il en soit, il fallait conserver ce vestige de l’Antiquité, unique en son genre, et, s’il menaçait ruine, le restaurer au lieu de le détruire. En agissant de la sorte Sixte-Quint se serait honoré grandement et aurait mérité la reconnaissance des savants à venir.
Après les règnes éphémères d’Urbain VII (Castagna, 1590), de Grégoire XIV (Sfondrato, 1590-
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1591) et d’innocent IX (Facchinetti, 1591), Clément VIII (Aldobrandini, 1592-1605) continua avec ardeur les traditions de magnificence d’un Sixte-Quint. Bien que versé dans les questions théologiques, à propos de la publication du livre de Molina sur la Grâce, ce pontife favorisa les arts tant qu’il le put.
Les sculpteurs qui travaillèrent sous son règne se nommaient :
G. -B. délia Porta (1542-1597), auteur d’un Moïse frappant le rocher (fontaine des Thermes) ; d’un saint Dominique (Stc-Marie-Majeure, chapelle Sixtine) et d’un groupe : le Christ remettant les clefs à saint Pierre (Stc-Pudentienne.)
Olivieri (155 1- 15 99) avec, àSte-Pudentienne, une adoration des Mages; à Ste-Marie-Majeure (chapelle Sixtine) un saint Antoine de Padoue; et la statue de Grégoire XIII au Capitole.
Vasoldo qui a fait les tombeaux du cardinal Albano (Ste-Marie du Peuple) et du cardinal Ranuce Farnèse (S. -Jean de Latran); saint Pierre et saint Paul (Chiesa Nuova) ; et, dans la chapelle Sixtine de Ste-Marie-Majeure, les statues de Sixte- Ouint et de saint Pierre Martyr.
Leonardo da Sarzana, avec h tombe de Nicolas IF et h statue de Pie V , à Ste-Marie-Majeure.
Vacca Flaminio, avec saint François d’ Assise
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(chapelle Sixtine, Ste-Marie-Majeure); saint Jean- Baptiste et saint Jean V Evangéliste (Chiesa Nuova); deux anges au Latran ; Gédéon traversant un Jieuve à gué (fontaine des Thermes).
Deux étrangers, T un Français et l’autre Flamand, se font remarquer par des œuvres d’un certain mérite :
Nicolas d’Arras (j- 1598) a sculpté sur la tombe de Pie V le bas-relief représentant le comte de Santà-Fiora combattant contre les Hérétiques ; une statue de Melchissédech et un bas-relief supérieur de l’autel du saint Sacrement, au Latran ; enfin la tombe du duc de Clèves, en collaboration avec Gilles (église de l’ Anima).
Quant à Gilles, il a donné des bas-reliefs pour les tombeaux de Pie V et de Sixte V ; une statue de Moïse et un bas-relief supérieur de l’autel du saint Sacrement (Latran); la tombe du cardinal André d'Autriche à l’Anima ; enfin le mausolée du duc de Clèves (même église) en collaboration avec Nicolas d’Arras, œuvre qui témoigne d’une réelle habileté de ciseau.
Les bas-reliefs du tombeau de Clément VIII (Ste-Marie-Majeure) sont des allusions à la conclusion de la paix entre la France et l’Espagne; à la
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prise de Ferrare qui s’était révoltée contre le joug pontifical et au siège de Strigonie. Leur style est sans personnalité aucune.
Paul V (Borghèse, 1605-1621) conserve encore quelques traditions de la Renaissance et, malgré ses démêlés avec le doge et le Sénat de Venise, continue d’embellir Rome, comme ses prédécesseurs. Mais les artistes qui vécurent sous son Pontificat ne donnèrent que des œuvres si secondaires qu’on ne peut que les mentionner :
Camille Mariani de Vicence (1565-1611) travaille à la tombe de Clément VIII et compose le bas-relief de la prise de Strigonie (Ste-Marie-Majeure, chapelle Pauline) ; il donne aussi un ange et un saint Jean T Evangéliste dans le même oratoire.
Un Lorrain répondant au nom de Nicolas Cordieri et au surnom de Franciosino, donne des anges et une statue colossale dé Henri IV (à S. -Jean de Latran) : des statues de saint Pierre et saint Paul (Eglise desTrois-Fontaines) ; un David, un Aaron, un saint Bernard et un saint Anastase (Ste-Marie- Majeure, chapelle Pauline). Citons encore parmi ses œuvres : à la Minerve, la tombe des Aldobrandini et un saint Sébastien ; à S. -Grégoire, les
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statues de sainte Silvia et de saint Grégoire ; à S.-Sébastien-hors-les-Murs, saint Pierre et saint Paul ; à Ste- Agnès-hors-les-Murs, la statue de sainte Agnès.
Silla de Vigiu, Milanais, crée les statues de Paul V et de Clément VIII (chapelle Pauline) ; un couronnement de Pie V (chapelle Sixtine, Ste-Marie- Majeure) ; la tombe du cardinal Alexandrins , à la Minerve; au Lateran (autel du saint Sacrement), Aaron et un bas-relief supérieur ; plus un ange dans le transept de la même église, et un autre ange au Gesu (chapelle Vittori).
N’omettons pas Thomas délia Porta, auteur des statues d t saint Pierre et de saint Paul surmontant les colonnes Trajane et Antonine; d’un saint Jean en bronze, au Baptistère de S. -Jean deLatran; d’une descente de Croix et de Sibylles , à S. -Ambroise.
Cristofano Stati (1548-1620) sculpte pour la tombe de Paul V (chapelle Pauline, Ste-Marie- Majeure), un bas-relief représentant une audience accordée aux Japonais et à S. -André délia Valle, un t statue du cardinal Barberini (Urbain VIII).
Enfin, un autre Milanais, nommé Ambrogio Buonvicino (1552-1622) collabore à la tombe de
AVÈNEMENT DU STYLE BAROQUE
A la mort de Paul V et à l'avènement d’Urbain VIII (Barberini, 1623-1644), un nouveau courant d’art s’établit. Tout en continuant de s’inspirer de l’antiquité, le xvne siècle suit une évolution dans laquelle la noblesse, la pondération, la pureté n’entrent que pour une très faible part. La Renaissance a fini son rôle.
Il n’est besoin, pour s’en convaincre, que d’examiner le bas-relief du couronnement de Clément VIII , sur le tombeau de ce Pape (chapelle Pauline, Ste-Marie-Majeure), et le bas-relief de Y Assomption (même oratoire); ces œuvres sont de Bernin le père (1562-1629), et fatiguent déjà par une surabondance, une véritable hyperesthésie de l’ornementation.
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Nous en dirons autant de la statue de Paul V (chapelle Pauline), travail du parmesan Paolo San Quirico ; du Couronnement de Paul V (tombeau de Paul V) et du relief de la Paix entre la France et V Espagne (tombeau de Clément VIII) : dus à Hippolyte Buzzi de Vigiu (1562-1634).
Tout est de plus en plus maniéré, tout délaisse les principes vrais et purs. C’est l’oubli total du véritable fondement de la sculpture, qui est la représentation de la forme humaine d’après les lois déterminées du contraste et de l’équilibre. La tendance de l’art sincère et convaincu s’est entièrement altérée, depuis 1580. Nous avons vu pourtant, à Florence, Jean de Bologne lutter contre la décadence et, prenant pour guide un certain amour du naturalisme uni à une savante assimilation du type antique, combattre l’amoindrissement, l’étroitesse, l’insincérité, le défaut d’émotion et d’intimité de l’Ecole florentine dégénérée.
C’est pour cette raison qu’après la disparition de Michel-Ange, Jean de Bologne, « le gendre de l’Italie » comme l’a dénommé avec un peu d’aigreur Courajod, va devenir le guide de l’art en Europe et verra entrer comme apprentis dans son atelier maints artistes auxquels les Puissances étrangères feront, pendant vingt ans, le plus brillant accueil, la France surtout.
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A Rome, sous l’influence des papes de la Contre- Réforme, la sculpture s’est écartée brusquement de l’esprit de la Renaissance.
Les nouveaux artistes que nous venons de passer en une rapide revue ont fait de leur mieux certainement.
Mais leur génie propre s’est trouvé constamment gêné par l’ambiance, le désir de rester indépendants et le ferme propos d’échapper .à l’influence toscane qui les eût fait immanquablement bannir de Rome où les Pontifes, en haine de l’Humanisme dont l’Ecole florentine était la dévouée servante, se détournaient résolument des élégantes et si peu chrétiennes sculptures de la Ville des Fleurs. C’est ainsi que nous trouvons chez tous les artistes des Papes Sixte V, Clement VIII, Paul V et Urbain VIII, un mélange de maniérisme, de naturalisme gauche et d’exagération séductrice des poses de Michel-Ange seconde manière, bien propre à nuire à l’art.
L’absence de principe dans les draperies s’accuse de plus en plus. Nous n’en sommes pas encore aux coups de vent faisant voltiger les robes de Saints, (maintenant que le nu est complètement proscrit), les chasubles et les simarres pontificales, ou allumant, au sommet des baldaquins de bronze ces flammes en métal qu’un courant d’air semble
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perpétuellement agiter. Mais, regardez les anges de Buzzi, les reliefs de Pierre Bernin (le père), les statues de Buonvicino, le saint Antoine de Padoue d’Olivieri, les statues de Paul F et de Clément VIII par Silla de Vigiu : et dites si vous 11e trouvez pas en germes tous les défauts de l’Ecole qui sera prépondérante au xvne siècle et qui, par sa conception du sentiment décoratif, tombera dans les excès si répréhensibles du rococo devenu le style officiel?
Et nous assistons au spectacle extraordinaire de cette décadence complète de la sculpture dans une Rome, luxueuse comme elle ne l’avait peutêtre jamais été'. Dorénavant, plus d’individualités artistiques puissantes ; plus de forces neuves. C’est la mort de l’œuvre en ronde bosse, le triomphe du dégénéré, la victoire du pathos. Urbain VIII est coupable d’avoir encouragé de telles tendances et de 11’avoir pas compris, qu’entre l’ancienne- Ecole de la Renaissance italienne, — celle de Jean de Bologne et l’Ecole qui va naître (et qui durera jusqu’à Canova), il y avait place pour un art modéré. Nous faisons allusion surtout à la sculpture, car l’architecture fut mieux partagée et donna souvent lieu au style baroque de se distinguer agréablement.
Et cet exemple de l’art modéré dont nous parlons
TROISIÈME PARTIE
ici, ne l’avons-nous pas dans la charmante statue de Maderne (1576-1636), l’exquise effigie de Cécile (église Ste- Cécile du Transtevère), où ce sculpteur, originaire de Milan, a déployé les ressources d’un grand et noble talent? Rien dans la statue d t sainte Cécile qui sente l’école et la pose. Tout est naïveté, sensibilité, délicatesse’ en cette souple effigie où la vie semble sommeiller. La petite sainte de 23 ans, au corps charmant, l’entaille profonde au cou, la tête enveloppée de voiles, les bras chastement allongés, est étendue sur le côté et dort son dernier sommeil.
Oh! sans doute, l’Ecole romaine du moment ne devait pas se reconnaître dans cette œuvre si simple de lignes, de courbes si suaves, et contrastant avec les fantaisies désordonnées de la chapelle Pauline ou de la chapelle Sixtine, à Ste-Marie- Majeure ! Mais, — et c’est là l’intérêt — , l’ancienne Ecole de la Renaissance n’aurait pas retrouvé non plus dans cette œuvre, aussi sincère que pure, ses principes et ses enseignements, c’est-à-dire des conceptions de la nature que l’artiste devait indispensablement transformer, violenter, voire même martyriser, pour donner une œuvre capable de satisfaire les Humanistes blasés !
Persuadons-nous bien que pas un des artistes du Rinascimento , y compris Michel-Ange, n’eût
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approuvé la statue de Maderne. Us n’eussent rien compris à cette jeune martyre si simplement posée. Quelle désapprobation devant ces plis de robe moulant suavement les formes de Cécile. Ne voyant dans ce corps frêle et léger d’adolescente ni violents mouvements de muscles, ni tours de force d’attitude, tous se fussent détournés avec mépris.
Eh bien ! nous le demandons, avec la statue de Cécile , Maderne ne jetait-il pas les bases d’un art nouveau ?
Urbain VIII aurait dû le comprendre. Il aurait dû encourager des œuvres de ce genre, belles de simplicité, de calme et de vérité. Il aurait dû deviner que là était l’avenir et que son devoir de Pontife consistait à favoriser ce nouvel essor esthétique, autant qu’à combattre Jansénius, à contrecarrer la politique de Richelieu, et à guerroyer contre le duc de Parme en raison de la confiscation arbitraire du duché de Castro.
Au lieu de cela, ses préférences allèrent au style baroque. Il lui donna un plein essor. Loin d’apprécier les efforts de Maderne pour créer un art naïf autant qu’équilibré, il apprécia surtout le rococo. Comme le disait jadis Courajod, dans une de ces phrases à l’emporte-pièce dont il avait le secret : « Ce Pape régna 21 ans. Il eut le temps « de faire beaucoup de mal à l’art. »
TROISIÈME PARTIE
Urbain VIII est, en effet, le protecteur et le soutien, sinon l’inventeur du baroque et de ses représentants : l’Algarde (i 598-1654), J. -Baptiste Théodon, Rusconi, P. Bracci, continués, au xvne siècle, en Italie, par Schiaffino, Gafa, Maragliano, Navone, Pierre Legros, Guillaume Coustou, Pierre-Etienne Monnot : ces trois derniers, Français, subissant la marque indélébile du classicisme associé au style pompeux de la Péninsule décadente; tous les autres, Italiens, sectateurs du maître que nous allons nommer, tombant dans les extravagances les plus insensées, dans la manière, dans la recherche la plus vaine et la plus stérile des plus petits effets.
Sur la tombe de la Renaissance, voici s’élever le représentant d’un temps nouveau, et plus spécialement de la Rome papale du xvne siècle, avec son faste inouï, sa pompe inconnue jusqu’alors, son amour du tragique et du déclamatoire, son enthousiasme pour les passions outrancières et héroïques. — Ce siècle, né à l’ombre des grands classiques, finira dans le baroque le plus effréné.
Le promoteur d’un tel style, l’inspirateur de ce triste genre, le maître des créations compliquées et des statues maniérées, l’organisateur conscient
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de ce christianisme d’apparat se Lorenzo Bernin :
nomme
Quod inceperunt Barberini complevere Bernini.
ŒUVRES PERDUES DE JEAN DE BOLOGNE
Jean de Bologne fut un travailleur infatigable. On a pu en juger. Plusieurs de ses œuvres se sont par malheur égarées. Sans parler de la disparition du groupe de Samson terrassant le Philistin , donné par Ferdinand Ier au duc de Lerme (1602) ; de la Vénus en marbre, sa première œuvre, acquise par François de Médicis et dont, par la suite, Bologne ne se déclarait pas satisfait; de la Vénus des Sàlviati ; de la statue surmontant la fontaine de la Fata Morgana , non loin de la Villa del Riposo : il faut déplorer la perte d’une Vénus de Cesarini que mentionne Baldinucci ; de dou%e bustes en bronze des empereurs pour les Salviati, qu’admirait Bocchi ; de deux petits pêcheurs en bronze pour François de Médicis, indiqués par Richa; de, statuettes de bronze, jadis sur le maître-autel delà Chartreuse de Florence ; de statues de saint Jean- Baptiste et saint Jean P Evangéliste envoyées par Ferdinand Ier aux chanoines de Latran ; elles étaient en argent et furent vendues par Pie VI pour payer l’impôt de guerre du traité de Tolontino ; du Mercure des Acciajuoli admiré parBaldinucci ; du Bacchus en bronze de Latantio Cortesi, auquel font allusion Vasari et Borghini ;
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de la Galatée que Borghini nomme dans sa description de la Villa del Riposo ; de YEsculape de la casa Mellini, très beau au dire de Cinelli Fantozzi ; d’une jeune fille assise , en marbre, que Baldinucci note avoir été envoyée au duc de Bavière ; d’une Vénus endormie et d’un petit satyre en bronze cités dans l’inventaire de la villa Médicis, à Rome ; de petits Termes en orfaits pour le prince François ; d’un jeu d’échecs, sculpté, au dire de Baldinucci, pour VittorioSoderini ; enfin de plusieurs statuettes en bronze ou en stuc, appartenant à Benedetto Gondi, de la célèbre famille florentine de ce nom. Benedetto , très lié avec Bologne, fut son exécuteur testamentaire.
Un Gondi passa en France à la suite de Catherine de Médicis, devint maître d’hôtel du roi Henri II et fonda la branche des Gondi de France qui comptèrent le maréchal de Belle-Isle et le cardinal de Retz, au nombre de leurs descendants.
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