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LIVRE IV.

CHAPITRE PREMIER.

Naissance du genre historique et de 1’allegorie. — Benozzo Goz- 
zoli. — Son education d’orfdvre. — Collaboration aux portes du 
Baptistere. •— Travaux a la chapelle de Nicolas V et a Orvieto 
sous la direction de Fra Angelico. — Peintures de San-Fran- 
cesco de Montefalcone et du palais Riccardi. — Sa correspon- 
dance avec Pierre de Medicis.

Partout ou il existe une grandę Ecole de peinture, il arrive 
un moment ou l’on voit apparaitre ce que nous appelons au- 
jourd’hui le genre historique. Pour bien comprendre cette 
expression, il faut donner au mot genre la signification qu’il 
a en peinture. Les peintres entendent par ce mot ce qui 
justement n’est pas 1’histoire, c’est-A-dire tout ce qui est 
local, accidentel, relatif et familier, au lieu d’etre generał, 
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2 HISTOIRE DE LA RENAISSANCE

permanent, absolu, heroique ou historique. Entre 1 histoire 
et le genre, il y a, dans le langage des arts, la menie difierence 
qu’entre l’humanite et l’individu, entre le monde et telle ou 
telle contree de la terre, entre les formes nues et les formes 
vetues, entre la draperie, qui generalise une figurę, et le 
costume, qui la particularise, entre le type, enfin, et le por- 
trait. Mais a mesure qu’elle s’eloigne de l’antiquite pour se 
rapprocher de nous, l’liistoire s’liabille. Les hóros, pour peu 
qu’ils touchent aux temps modernes, portent un costume. II 
advient d’ailleurs que telle anecdote memorable s’elbve aux 
proportions d’un acte heroique : tel personnage attire sur sa 
personne, sur la ville qui l’a vu naitre, sur la familie d’ou il 
est sorti, 1’intóret qui s’attache aux grandeurs humaines; tel 
Florentin, par exemple, ayant acquisune immense rćputation, 
ayant joue un grand role dans les evenements europćens, dans 
les faits gśneraux, devient un citoyen du monde, au point que 
sa biographie appartient a 1’histoire. Alors se produisent des 
artistes qui cherchent a se faire une place entre les hauteurs 
du style et les familiarites de 1’imitation, entre le genre pro- 
prement dit et 1’histoire, et ainsi prend naissance la peinture 
intermediaire, qu’ils nomment le genre historique, c’est-a- 
dire le genre eleve dans les regions de 1’histoire ou, si l’on 
veut, 1’histoire descendue dans le domaine du genre.

De nos jours, le genre historique a etó representć avec 
beaucoup d’eclat par des peintres tels que Gerard, Gros, De- 
laroche, Horace Vernet, Meissonnier, Geróme. Au quinzibme 
siacie, ceux qui, sans en avoir conscience, en furent les ini- 
tiateurs ou les representants illustres, s’appelhrent Benozzo 
Gozzoli, Bernardino Pinturicchio, Lorenz o Costa. Benozzo, 
pourtant, n’etait pas prepare par son óducation h figurer de 
cette maniere dans 1’histoire de la peinture, car il avait etc 
le disciple de Fra Angelice de Fiesole, le peintre mystique 
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par excellence, pour qui la vie d’ici-bas n’est qu’une etape 
sur le chemin du paradis. MM. Cr owe et Cavalcaselle ont 
parle de Benozzo Gozzoli en termes irreverencieux; ils af- 
fectent de le regarder comme un homme qui a pratiquó une 
Industrie, plutot qu’il n’a exerce un art. lis le representent 
comme un artiste versatile qui, dans son habilete a s’appro- 
prier les traits caracteristiques de divers maitres et de diver- 
ses ópoques, a ete rarement grand et n’a jamais ete original 
(seldom great, and never original). «. Puissant comme une 
machinę, prolifique par naturę, un tel homme, disent-ils, peut 
exciter la surprise par la facilite avec laquelle il prend et 
abandonnę une manierę, par la rapiditó de son execution et 
par la fecondite qu’elle engendre; mais il ne peut prótendre a 
occuper une haute place dans Fhistoire de Fart; et tandis 
que nous reconnaissons dans Domenico Ghirlandajo des ta- 
lents qui font epoque, nous ne concódons gubre a Benozzo 
Gozzoli qu’une Industrie, une aptitude a reunir et a employer 
superficiellement, a l’aide d’une imagination extravagante, les 
facultes acquises par 1’energie des peintres du quinzibme 
sibcle. Le principal interet qui s’attache aux ceuvres de Be
nozzo est du non pas tant a leur intrinseque valeur qu’a Fin- 
fluence qu’ils ont eue sur une certaine partie de Fecole om- 
brienne. » Voila comment, a notre tres grandę surprise, des 
auteurs ordinairement judicieux ont appreciś un des peintres 
les plus charmants, les plus inventifs, les plus varies, les plus 
vivants, les plus peintres qui aient existe en Italie dans le 
sibcle qui en a produit le plus. Nous osons dire qu’il n’y a 
pas un artiste en France, de ceux qui ont vu a Pisę le 
Campo-Santo, et 4 Florence le palais Riccardi, qui ne soit 
etonne d’un tel jugement, qui n’en soit meme indigne.

Benozzo eut cette heureuse chance d’etre eleve a Fecole 
de deux maitres supbrieurs. Le premier fut Lorenzo Ghi- 
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berti. Par les documents conservćs aux Archives d’Etat de 
Florence, on sait en effet que, parmi les aides adjoints a 
Ghiberti pour l’exócution de la seconde porte du baptistbre, 
il fant compter Benozzo Gozzoli; celui-ci, au mois de janvier 
1444, s’engage par contrat, avec l’ordre des marchands, A. 
travailler pendant trois ans en compagnie de Lorenzo Ghi
berti, au prix de 60 florins d’or pour la premibre annśe, de 
70 pour la seconde et de 80 pour la troisibme.

A l’ópoque ou il signait ce contrat, Benozzo n’avait 
que 24 ans, car il etait nó, non pas en 1424, comme disent 
MM. Crowe et Cavalcaselle, mais en 1420, d’aprbs ladbcla- 
ration faite aux officiers du cadastre par le sieur Lese, pbre 
de Benozzo, attestant que son fils avait dix ans en 1430, et 
d’aprbs la dbclaration de Benozzo lui-meme qui se donnę 
60 ans en 1480. Pour avoir aide Lorenzo Ghiberti dans les 
travaux de la porte, il fant que Benozzo Gozzoli ait etó orfb- 
vre, car ces travaux ne pouvaient etre que ceux de la repa- 
rure, de la ciselure et de la dorure. II devait toutefois avoir 
appris deja la peinture puisque, justement a l’expiration 
de ces trois annees de collaboration avec Ghiberti, il fut ap- 
pele et peut-etre menie conduit a Romę par Fra Angelico 
dans le dernier temps du pontiticat d’Eugbne IV, c’est-A-dire 
vers la fin de 1446 ou au commencement de 1447, ce papę 
etant mort le 23 fbvrier de cette dernibre annee. Vasari a 
donc commis seulement une demi-erreur lorsqu’il a dit que 
Fra Angelico avait etó mande a Ronie par le papę Nicolas V; 
car, s il est vrai que le saint moine etait deja au service 
d’Eugbne IV lorsque Nicolas V fut eleve au pontificat, le 
6 mars 1447, il faut reconnaitre que le nouveau pontife s’em- 
pressa de ratifier les engagements de son predecesseur et fit 
peindre pour lui la chapelle dont la decoration avait ćte 
commandee par son predócesseur, cette chapelle qui porte 
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le nom cle Nicolas V et dans laąuelle Angelico eut pour col- 
laborateur son elbve Benozzo Gozzoli.

Mais le climat de Borne, insalubre pour les etrangers dans 
la saison cłiaude, avait sans doute eprouve le moine florentin, 
qui ecrivit on fit ecrire aux fabriciens de la cathedrale d’Or- 
vieto pour leur offrir de peindre la chapelle neuve de leur 
dóme et d’y consacrer quatre mois, savoir les mois de juin, 
juillet, aont et septembre, au prix de 200 florins par an pour 
lui-meme et de sept florins par mois pour un de ses deux 
aides, Benozzo, qu’il se reservait d’emmener avec lui. Nous 
avons deja raconte que ces conditions avaient ete acceptees 
par les maitres de l’oeuvre, par la fabrique d’Orvieto, et com- 
ment, aprcs avoir travaille les quatre mois convenus dans la 
chapelle cle la Yierge, Fra Angelico ótait parti sans esprit 
de retour. Deux ans aprbs, Benozzo, — dans rintervalle il 
avait execute des fresąues dans 1’śglise d’Araceli a Romę, 
on elles n’existent plus, — ecriyit aux fabriciens d’Orvieto 
pour s’oflrir a continuer les travaux commences par son maitre 
dans la chapelle de la Vierge; mais les Orvietains pensbrent 
sans doute qu’il ne suffisait pas, pour remplacer Fra Ange
lico, d’avoir ćte son aide, et ils declinerent les offres de Be
nozzo.

A partir de ce moment, Benozzo Gozzoli n’est plus l’elbve 
ni le collaborateur de perśonne; aprbs avoir ete pieusement 
confine dans 1’imitation de son maitre, il se separe de lui et 
s’abandonne aux elans de sa propre imagination. L’imagina- 
tion, Fest le genie nieme de Benozzo, et sa fantaisie n’est 
pas le moins du monde extravagante; elle est au contraire 
naturelle a ce point que chez lui la faculte de creer des figures, 
d’inventer des mouvements, d’imaginer des śpisodes, n’est, a 
bien y regarder, que sa faculte d’observer a tout instant la 
naturę, d’y saisir une pantomimę heureuse, d’y surprendre
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un geste gracieux, une agreable combinaison de formes qu’a 
rassemblees le liasard. Ce qu’on croit qu’il a inventó, il I’a 
vu, et, a proprement parler, 1’imagination n’est pas autre 
chose chez les vrais peintres que la memoire pittoresque.

Les fresques exdcutees par Benozzo dans le monastóre de 
San-Francesco de Montefalcone, dont les motifs sont tires de 
la vie de saint Franęois, rappellent, par moments, et les com- 
positions de Giotto a Assise, et la delicieuse delicatesse de 
Fra Angelico. Au reste, la vóneration de Benozzo pour Giotto 
s’y rśvble dans un des medaillons qui accompagnent la dćco- 
ration du choeur : deux de ces medaillons renferment les por- 
traits de Dante et de Petrarque, et a cótó se trouve celui de 
Giotto, avec cette inscription. « Pictorum eximius Gottus, 
fundamentum et lux. » Rien ne fait plus d’honneur a Benozzo 
que son admiration profonde pour le premier des grands ar- 
tistes florentins, pour le peintre qui ouvrit l’bre de la Renais
sance. Quant & Fra Giovanni Angelico de Fiesole, Benozzo 
suivit ses traces en disciple fidble, jusqu’au moment ou il fut 
invite par les Mćdicis a decorer de peintures la chapelle de ce 
beau palais Riccardi que Michelozzo avait bati pour eux (1).

Le nom de chapelle fera croire, peut-etre, qu’il n’y a sur 
les murs que des vierges ou des martyrs. Eh bien, non : ce 
sont des seigneurs a cheval, en costume du quinzibme sibcle, 
suivis des plusjolis pages qu’ils ontpu choisir dans la jeunesse 
italienne. L’elevation du point de vue a permis A 1’artiste de 
developper des paysages ravissants ou le ciel occupe pen d’es- 
pace, afin sans doute de ne pas jeter trop de vide dans la

CO Florence contient tant et tant de merveilles qu’on peut y avoir fait bien
des voyages sans avoir encore tout vu. C’est ce qui nous est arrive & nous-meme. Deus 
fois nous avions visitć Florence, et personne ne nous avait mene voir les fresąues de 
Benozzo, dans le palais Riccardi. Ce ne fut qu’& mon troisieme voyage que je les vis A 
l’epoque des fetes celebrees pour le centenaire de Michel-Ange, en septembre 1875. (Notę 
de M. Charles Blanc.')

histoire.de
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composition. Ces gentilshommes reviennent-ils de la guerre 
ou vont-ils a la chasse, accomplissent-ils un pelerinage ou se 
rendent-ils a leurs vignes, a leurs villas? nous ne savons, mais 
on dprouve un charme indefinissable a les voir promener leurs 
portraits et leurs robes de brocart, raconter eux-memes leur 
elegance, et, pour ainsi dire, chevaucher leur histoire. Sauf 
les proportions, ces fresques sont comme qui dirait des Meis- 
sonier du ąuinzifeme stócle. Le caractere de cłiaąue tete est 
accentue; le dessin est d’une finesse exquise, le detail choisi, 
significatif et parlant.

Toutefois, une retraite est menagee dans la chambre pour 
l’autel qui devait en faire une chapelle et qui etait jadis adossó 
& la fenetre. Cette partie, beaucoup mieux ćclairee que le 
reste, est toute remplie, a droite et & gauche, de figures d’an- 
ges, et quełs anges! Ils sont comme les frcres aines de ceux 
que Beato Angelico de Fiesole peignit de sa main angelique, 
Ils ont revetu, eux aussi, leurs plus belles robes, leurs robes 
du dimanche, pour assister alamesse des Medicis. Aimables 
au possible, souriants, blonds, sagement ranges en ligne 
comme il sied a des pensionnaires du Paradis, ils arrivent par 
troupes du fond des campagnes enchantees, et ils viennent se 
mettre en adoration, sans savoir A quel point ils sont eux- 
memes adorables. On en remarque dans le nombre un ou deux 
qui se sont detachós et qui font 1’dcole buissonni&re dans les 
charmilles de 1’Eden, celui-cipour cueillir des fleurs, celui-la 
peut-etre pour courir aprós un papillon. II y a ainsi dans le 
ciel, qui le croirait? des anges etourdis; mais il leur sera beau
coup pardonne parce qu’ils ont beaucoup aime le Seigneur.

Plus on etudie 1’łiistoire, plus on voit qu’elle se repbte et 
que bien des clioses que Fon croit trouvees dans un pays l’a- 
vaient deja ete dans un autre. C?est, par exemple, une idee 
generalement repandue que les animaux nont ete bien des- 
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sines que dans l’Ecole hollandaise a partir du dix-septifeme 
sifecle. En France, la connaissance vraie des animaux ne datę, 
en sculpture, que de Barye, et, en peinture, elle ne remonte 
guere qu’a Gros et a Gericault. Les lions et les tigres, nous 
disons ceux du desert et non pas ceux qu’une sorte de conven- 
tion avait pour ainsi dire stereotypes, ont etó introduits dans 
l’ecole franęaise par Engine Delacroix avec leur allure, leur 
fćrocite, leur pelage; mais, pour ce qui est des chevaux en 
particulier, nous ne les voyons figurer avec un certain śclat 
dans notre peinture que depuis le commencement de ce siacie. 
Apr&s Gericault, qui nous avait familiarises avec la reprćsen- 
tation du cheval, Horace Vernet le peignit avec une vórite 
parfaite, ou, pour parler plus juste, avec une parfaite vrai- 
semblance. Quand figura au salon la grandę toile d’Horace 
Vernet, la Smala d’ Abd-el-Kader, le public parut etonne 
surtout que le peintre eut si bien dessine un escadron de che- 
vaux en raccourci, vus par le poitrail avec une illusion telle 
qu’ils semblaient sortir de la toile et se precipiter sur le spec- 
tateur. Or, au milieu du quinzibme siacie, Benozzo Gozzoli 
avait dója rosołu ce probleme en peignant au palais Riccardi 
ces gentilshommes de la cour des Medicis qui cheminent avec 
tant d’aisance et d’elegance sur le raccourci de leurs chevaux.

Et cette pompeuse marche des Módicis a travers un ma- 
gnifique paysage n’est dans 1’intention du peintre que le 
somptueux voyage des rois mages a Bethldem; les chevaliers, 
les pages, les ścuyers et une foule de gens formant leur suitę 
s’arretent en chemin, les uns pour chasser le leopard, les autres 
pour courre le cerf, et les rois semblent conduits par une 
śtoile, qui n’est autre que le genie du peintre. L’Evangile 
est pour lui un simple pretexte de mettre en scbne des cava- 
liers ólegants, de beaux et profonds paysages dont le ciel est 
rehausse d ażur, de peindre des animaux, sauvages ou domes- 
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tiques; ici, des chevaux de trait, atteles aux chariots des ba- 
gages; la, des fauves qu’on n’etait pas habitue a voir dans 
la representation des scbnes śvangeliques.

Les archives de Florence nous ont conserve trois lettres 
de Benozzo Gozzoli a Pierre de Medicis, dans le temps que 
1’artiste travaillait aux fresques du palais Riccardi.

En voici quelques extraits : « J’ai reęu ce matin par Ru- 
« berto Martegli une lettre de Yotre Magnificence et j’y avise 
« que les Seraphins (il veut parler des Cherubins) que j ’ai 
« faits ne vous paraissent pas a propos. Ten ai peint un dans 
« un coin, parmi lesnuages qui le cachent si bien qu’on ne voit 
« que le bout de ses ailes. J’en ai fait un autre du cote oppose, 
« egalement cache par les nuages et Ruberto dit que cela ne 
« vaut pas la peine d’en faire l’objet d’une observation. Je 
« serais alló vous parler aujourd’hui; mais j’ai commence ce 
« matin a mettre 1’outremer, et je ne puis abandonner l’ope- 
« ration parce que la chaleur est grandę et qu’en un moment 
<( la colle peut se gater. J’ai demande a Ruberto deux florins 
« qui me suffiront pour 1’instant.

« Quant au travail, je le fais tant que je peux, et ce que je 
« ne ferai point restera pour prouver que je n’ai pas su le 
« faire. »

La lettre dont nous donnons ce fragment est datee du 
10 juillet 1459 et adressee au Magnifique Pieto di Cosimo de 
Medicis, a sa villa de Chareggi. Dans la lettre suivante, qui 
est datee du 11 septembre de la meme annee, Gozzoli appelle 
son correspondant « mon excellent ami, amico mio singltula- 
rissimo »; elle commence ainsi :

« J’ai avise Yotre Magnificence dans une precedente lettre 
« que j’avais besoin de quarante florins et que je vous priais 
« de me les faire tenir, parce que c’est maintenant le moment 
« favorable pour acbeter du grain et les autres choses qui me
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« sont nócessaires. Je nourrissais la pensee de ne vous rien 
« demander avant que Votre Magnificence eut vu ce queje 
« fais pour elle; mais la necessite m’a contraint de faire au- 
« trement. Je vous rappelle ici qu’il faut envoyer & Venise 
« chercher de 1’outremer {azzurro) parce que, cette semaine, 
« j’aurai fini une des faces de lachapelle, et que j’aurai besoin 
« pour 1’autre d’azur et de brocard. Le brocard sera fait en 
« meme temps que les figures, et meme avant (eprima). »

La troisibme lettre n’est pas moins curieuse que les prece- 
dentes; elle est datee du 25 septembre 1459. « II m’est arrivć, 
« dit Benozzo, un homme que je crois de la suitę de votre 
« Pier Francesco (c’śtait un neveu de Cóme et par conse- 
« quent un cousin germain de Pierre, fils de Cóme). II pos- 
« sbde quinze cents feuilles d’or fin, travaille a Genes, qui est 
« presque de moitie plus precieux que le nótre. II en demande 
« seize gros le cent. Je crois qu’il le donnera pour quatre li- 
« vres; c’est un grand marche. Je vous envoie un cent de son 
« or avec la mesure du nótre...; l’or est bon pour etre mis au 
<( mordant. J’ai eu dix florins et je vous prie de m’en servir 
« dix autres. De plus j’ai eu des Jesuates deux onces d’azur, 
« de celni qui coute deux florins larges l’once. La semaine 
<( prochaine, j’aurai fini les fresques de 1’autre muraille. II 
« me semble qu’il y a mille ans que j’attends l’arrivóe de 
« votre Magnificence pour savoir si elle est contente de 
« mon travail (1). »

Tels etaient les rapports des artistes avec les citoyens qui 
netaient pas encore nommes princes, mais qu’on appelait dejJi 
Votre Magnificence, comme nous disons encore Votre Excel- 
lence, Votre Eminence. Les Medicis n’en etaient pas moins 
des princes, de vrais princes; ils gouvernaient la Republique,

(1) « E mi parę 1000 anni chella magnificentia rastra sia qua, perche roi reggiate 
lar ora ri contenta. » 
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il fant bien le dire, par 1’influence de leurs richesses, par l’as- 
cendant de cette magnificence qui etait devemfe en quelque 
sorte 1’adjectif obligd de leur nom; mais la richesse ne suffit 
point dans un etat dśmocratique : il fant y joindre 1’art 
d etre riche. Cet art, Come Ier, le pbre de la Patrie, le posse- 
dait et le maniait en maitre; creancier des plus puissants 
comme des plus pauvres citoyens de la Republique, il affec- 
tait d’oublier leurs dettes pour les leur faire oublier. Sa popu- 
larite etait a ce prix. Lorsqu’il succóda a son pere, Piętro di 
Cosimo eut la maladresse de reveiller le souvenir des vieilles 
dettes contractees enrers sa familie par tant de citoyens qui, 
de debiteurs dispenses de se liberer, śtaient devenus les plus 
devoues des clients.

Ce Pierre de Medicis, dont on connaissait d’ailleurs le ca- 
ractóre debile et le temperament maladif, vit se tramer di- 
vers complots contrę sa vie; il eut la chance d’y ćchapper et il 
mourut dans son lit, laissant la double renommde d’un politi- 
que inbabile aux affaires, d’un creancier peu accommodant, 
mais d’un Mecbne genereux et vraiment digne deja du surnom 
de magnifique, sous lequel son flis Laurent s’est illustre.



CHAPITRE II.

Benozzo Gozzoli (Suitę). — Les peintures du Campo-Santo de Pisę 
et de la collegiale de San-Gimignano. — Lorenzo Costa de Fer- 
rare. — Sujets mythologigues et allćgoriąues.

II y a cinquante ans, les voyages en Italie ótaient fort rares. 
En clehors des prix de Romę, qui voyageaient avec la pen- 
sion du gouvernement, les artistes franęais qui passaient les 
Alpes etaient si peu nombreux qu’on les comptait. Ordinaire- 
ment, le voyage se faisait a plusieurs, il se faisait a pied, le 
sac au dos, par etapes. Les uns prenaient le chemin de Genes 
par la Corniche, les autres traversaient une partie de la Suisse, 
montaient le Saint-Gothard et descendaient en Italie par Airolo, 
Bellinzona, et par les contrees raYissantes qui cótoient le lac 
de Lugano et le lac de Cóme. En generał, les artistes voya- 
geurs de ce temps-lti (1) allaient porter leurs premiers hom- 
mages, non pas a Raphael et a Michel-Ange, parce que Ra
phael leur etait connu et que Michel-Ange les effrayait, mais 
aux Yieux maitres du quatorzieme et du quinzibme sibcle, 
particulibrement a ces derniers qu’on appelle en Italie les 
Quatrocentisti, c’est-a-dire les maitres qui ont yócu dans 
les annees commenęant par mil-quatre-cent. Un des monu- 
ments qui frappaient le plus les voyageurs etait le Campo-

(1) Au sortir du college, je m’etais lie avec quelques jeunes artistes, alors que j’etais 
moi-meme, en 1837 ou 1838, l’eleve de Paul Delaroche et de Calamatta. Lorsąue des 
artistes ievenaient dltalie, il me souvient de 1’empressement avec lequel nous allions 
voir ce qu’ils en avaient rapporte, croquis, dessins, aquarelles, copies peintes. {Notę de 
M. Ch. Blanc.')
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Santo de Pisę; nous ne le connaissions alors en France que 
par des gravures sans caractćre, sans accent, et pour tout 
dire d’une infidelite deplorable, les gravures de Lasinio. Quel 
ne fut pas 1’śtonnement, a une dpoque ou la photographie 
n etait pas inventee, de voir ces morceaux d’Orcagna, de Piętro 
Lorenzetti, d’Antonio Veneziano, de Buffalmacco et surtout 
de Benozzo G-ozzoli! Ce fut une revelation. Les fresques de 
ces maitres, dans les anciens guides d’Italie, etaient a peine 
mentionnees ou ne 1’etaient qu’avec dedain. Le president de 
Brosses les avait signalees comme « des liistoires de la Bibie 
peintes d’une manierę fort bizarre, fort ridicule, parfaitement 
mauvaise )). Quel ne fut pas, disons-nous, l’etonnement, lors- 
qu’on admira les figures de Benozzo tirees de ses Noces de 
Jacob et de Rachel, de ses groupes de vendangeuses et de dan- 
seuses de V Iwesse de Noe, et de la Malediction de Cham, et de 
la Tour deBabeUTra, Angelico avait dans sa cellule une toute 
petite fenetre ouverte sur la naturę : Benozzo Gozzoli, quand 
il eut quitte son maitre, ouvrit cette fenetre toute grandę. 
II vit dans la campagne ce que les artistes seuls savent y 
voir : une femme qui passe tenant son enfant par la main et 
sur sa tete une cruche, un vendangeur qui du haut de son 
ćchelle coupe les grappes d’une vigne, suspendue aux arbres, 
et les jette dans le tablier de la vendangeuse, un autre qui 
descend avec precaution une grosse corbeille de raisins murs, 
qu’une jeune filie reęoit en levant les bras et les yeux vers 
lui, un paysan robuste qui petrit sous ses pieds les grappes 
amassees dans le pressoir. De ses observations faites sur la 
naturę vivante, mais choisie, Benozzo a su tirer des motifs 
dignes de la sculpture antique.

Sans doute, ses liistoires sont un peu decousues; mais elles 
sont a la fois separees et relides par les lignes d’une architec- 
ture imaginaire, dont les greles colonnades laissent voir des 



14 HISTOIRE DE LA RENAISSANCE

paysages pleins de charme et de profondeur. II faut convenir 
d’ailleurs que sur une muraille aussi longue que tout 1’edifice 
du Campo-Santo il eut ete bien difficile de concentrer des 
compositions, qu’il fallait les repandre, au contraire, sur une 
large surface, assez vaste pour occuper toute une legion de 
peintres. Aprbs avoir divise en vingt-quatre compartiments 
cet immense espace, Benozzo y peignit avec une abondance 
d’invention vraiment extraordinaire 1’arche de Noe, le deluge, 
Fedification orgueilleuse de la tour de Babel, 1’incendie de 
Sodomę et des autres villes voisines, des histoires d’Abraham, 
dans lesquelles se trouvent d’heureuses expressions de sen- 
timent, et un sacrifice d’Isaac ou Fon remarquait, entre autres 
choses, une figurę d’ane vue en raccourci, rendue avec une 
illusion qu’on trouvait alors surprenante; ensuite la naissance 
de Moise, sa vie accompagnee de prodiges, et le peuple he- 
breu sortant de FEgypte sous sa conduite et nourri par lui 
durant tant d’annees dans le desert. Enfin a tous ces sujets 
tires de la Bibie s’ajoutent la chute de Jericho, le combat de 
David et de Goliath, la visite de la reine de Saba a Salomon. 
La plupart de ces dernibres peintures ont ete fort endomma- 
gees, quelques-unes meme ont peri. Celles qui subsistent en- 
core a travers les restaurations qu’elles ont subies sont ca- 
ractórisees cliacune par un episode significatif qui exprime 
toujours le cbtć pittoresque de 1’idee, et par des figures qui, 
etant prises directement dans la realite, sont nócessairement 
des portraits. Non seulement les grands personnages de la 
Bibie, Abraham, Isaac, Joseph, David, Salomon sont repre- 
sentes par des savants et des pobtes italiens, tels que le pla- 
tonicien Marsile Ficin, Argyropoulo, Platina; non seulement 
le peintre s’y est place lui-meme sous la figurę d’un beau 
vieillard a cheval, rasę et coiffe d’un bóret noir; mais les 
figures secondaires, celles qui sont sans nom et sans histoire, 
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sont aussi des portraits saisis de pied en cap sur le vif. Gest 
ainsi que le genre s’introduisit dans le grand art, non pas ac- 
cidentellement et, pour ainsi dire, subrepticement, comme 
dans les sublimes fresques de Giotto sur les murs et sur les 
voutes du sanctuaire d’Assise, mais pleinement, avec resolu- 
tion, avec autorite. La jeune filie qui passe tenant sur sa tete 
une simple cruche d’eau ou une corbeille de raisins parait di- 
gne de figurer dans les drames de 1’Ancien Testament, comme 
elle avait figurę parmi les canephores de la sculpture athe- 
nienne. Mais deux choses s’opposaient a ce que les modbles 
fournis pas l’observation fussent transformes, transfigurós a 
Florence, comme ilsl’avaient etea Athenes : 1’ignorance des 
peintres en fait de nu, et le peu de convenance que trouvaient 
les pretres a ce que les murs des óglises ou des lieux saints fus
sent couverts de personnages dont la nudite rappelait les 
dieux paiens. Aussi etait-il fort rare de trouver des figures 
nues dans les fresques decoratives de l’ecole toscane. D’un 
autre cóte, comment habiller des personnes qui etaient censees 
avoir vecu du temps d’Abraham? Quel costume inventer pour 
elles, alors que 1’archeologie n’existait pas encore? Du mo
ment que les motifs de Benozzo Gozzoli etaient empruntes 
de la naturę vivante, il etait tout simple qu’ils fussent repre- 
sentes avec 1’habillement dont les figures de ces motifs 
etaient revetues dans cette meme naturę. Nous ne parlons 
pas des celebrites du temps pour lesquelles le costume śtait 
de rigueur.

Cependant il fallut se conformer au recit de la Bibie en 
peignant Noe dans l’etat de nudite et d’ivresse ou ses enfants 
le decouvrirent. Elevó & la chaste ecole de Fra Angelico, 
Benozzo Gozzoli etait peu savant en matiere de nu : il y 
parut bien quand il representa sur le premier plan de la zonę 
inferieure de sa fresque, tout pres du spectateur, le vieillard 
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endormi et pris de vin, inconscient de son indecence. II ne 
sut dessiner dans cette figurę, qui ćtait pourtant la principale, 
que des fonnes lourdes, engorgóes, sans vie et sans art. Pen
dant que les fils de Noe vont couvrir d’un officieux manteau 
la nuditó de leur pbre, on distingue unejeune femme qui, tout 
en couvrant son visage avec sa main pour cacher ce qu’elle 
ne doit pas voir, a soin d’ecarter ses doigts de manierę & lais- 
ser passer un regard indiscret. Cette figurę, qui passe pour 
un trait d’esprit, a donnę lieu & un proverbe pisań; on dit 
d’une femme qui affecte une fausse pudeur qu’elle est sem- 
blable a la vergognosa di Campo-Santo. L’idee est un peu 
grossibre : a l’bpoque de la Renaissance ce que nous ap- 
pelons 1’esprit etait une plante peu cultivóe encore et peu 
florissante. Ce n’est que dans les pays ou l’individualisme 
est arrive a son plus haut degre dmdependance que 1’esprit 
acquiert toute son intensite, tout son imprevu et tout son 
eclat; un trait de bon sens devient un trait d’esprit quand il 
est aiguise par le caprice intelligent d’un humoriste. Si nous 
avons eu au dix-huitibme sibcle, si nous avons dans le nótre 
plus d’esprit qu’on n’en avait au quatorzibme et au quinzibme 
sibcle, cela tient a ce que l’individualisme s’est developpe 
chez nous en toute liberte, et mbme sans mesure et sans frein.

Revenons a Benozzo. Quelle que soit la celebrite de ses 
fresques du Campo-Santo, il est un ouvrage de lui plus remar- 
quable encore, quoique beaucoup moins connu : nous parlons 
des peintures qu’il fit a San-Gimignano (antśrieurement a 
celles de Pisę) dans 1’eglise SanfAgostino et notamment 
dans le chceur. Les photographies executćes en perfection par 
Alinari, sauf 1’aspect blond ou brun de la fresque, sauf les 
couleurs dont elles ne donnent que la valeur (encore est-ce 
une valeur approximative et quelquefois trompeuse), tra- 
duisent 1’essentiel de l’oeuvre : invention, arrangement des 
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groupes, expression par la physionomie, par le geste, par le 
mouyement, caractcre du dessin, draperies et costumes, ri- 
chesse des fonds, tantot remplis d’une architecture accidentee 
par la perspective et rendue ainsi pittoresque, tantot ornes de 
paysages rocheux, a verdure intermittente et laissant voir peu 
de ciel. II ne manquait rien & Benozzo de ce qui constitue les 
ressources d’un peintre accompli; il connaissait a merveille 
le parti qu’on peut tirer de 1’architecture pour asseoir l’or- 
donnance d’un tableau et quelquefois pour y introduire de la 
yarietó. II avait etudić les animaux, les clievaux surtout, et 
savait s’en servir pour animer ses fresques, en rompre les li- 
gnes, les faire pyramider en quelques endroits; de plus il etait 
paysagiste consomme, a ce point qu’il n’y a pas un seul de 
ses lointains qui ne soit une vue charmante ajoutee a la pro- 
fondeur du tableau et arrangśe a souliait pour le plaisir des 
yeux. Tous ces moyens d’interesser 1’esprit et le regard, il les 
a mis en oeuvre dans les dix-sept morceaux dont se compose 
la legende de saint Augustin. Rien de plus anime, de plus 
imprevu, de plus pittoresque, dans le meilleur sens du mot, que 
la composition qui represente l’ecole ou Monique, mere de 
saint Augustin, amene son fils au maitre de grammaire de Ta- 
gaste. Dans une cour divisee par d’elegants portiques passent 
des ecoliers qui yiennent de prendre leur leęon dAcriture. Un 
petit enfant, qu’un de ces ócoliers tient par les deux bras sur 
son dos et qui a merite le fouet, reęoit des coups de yerges en 
poussant des cris; d’autres enfants apprennent a lirę de leurs 
camarades plus grands et plus instruits. Sur le devant de la 
gauclie, le pere et la mbre du jeune Augustin, Patrice et 
Monique, prósentent leur jeune fils au professeur de gram
maire, liomme a barbe courte et blanche et fi minę sevbre qui, 
cependant, reęoit le noyice avec bonte en lui caressant le 
menton. U va sans dire que, suivant les naiyes habitudes des
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peintres du quinzibme siccle, le nieme personnage reparait 
plusieurs fois dans le nieme cadre ; on voit, par exemple, saint 
Augustin, au moment o u il arrive il Milan, se faisant dć- 
cłiausser ses eperonspar un de ses ecuyers, tandis que 1’autre 
tientpar la bride le clieval que va monter le jeune pretre, 
appele comme maitre dAloquence dans la ville oii prechait 
saint Ambroise, puis a cótó son voyage óquestre, dans lequeł 
il est accompagne d’une suitę nombreuse de cavaliers et as- 
siste d’un page qui mar che a piecl; cette belle et agreable 
composition a ete, quarante ans plus tard, imitee par Pinturic- 
chio, lorsqu’il fut charge de peindre a fresque la bibliotheque 
du dóme de Sienne. Tout autre est 1’aspect du tableau ou 
est representee la visite de saint Augustin aux ermites aux- 
quels il donna une rbgle. Le monastbre est bati a mi-cóte d’un 
paysage montueux et rude, herisse de precipices; les solitaires 
sont dissemines sur la montagne. Ici, Augustin les a groupćs 
pour lirę avec eux les epitres de saint Paul; la, il est seul avec 
un enfant dont il observe les mouvements dans le sable ; plus 
loin on le retrouve au milieu des asebtes, discutant sur la theo- 
logie ou sur les heresies, et cette fois 1’ampleur des draperies 
se trouve d’elle-meme dans la dignite du costume monas- 
tique.

L’abondance des inventions, la puissance imaginative qui 
consiste a donner une formę a toutes les pensees, ou, si l’on 
veut, a se souvenir’de la manibre dont les exprime la naturę 
par le geste, 1’attitude, la pantomimę, ce sont la des facultes 
maitresses dans un peintre; et ces facultśs, qui sont si prbs 
d’etre du genie, Benozzo Gozzoli les a possedees a un degrb 
surprenant. Ses contemporains eurent pour lui de 1’admiration, 
et les Pisans de la reconnaissance. Pendant les douze annees 
qu’il consacra aux fresques du Campo-Santo (de 1469 a 1481), 
il avait habite a Pisę une maison, qu’il y avait achetee, dans la 
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carraja di San-Francesco, et qu’il laissa en heritage a sa familie 
composee de sept enfants, dont cinq garęons et deux filles. 
Quand il eut fini de couvrir 1’immense muraille qu’il avait 
pris a charge de peindre, les Pisans trouvbrent legitime de lui 
conceder dans leur Campo-Santo la place d’une tombe. Cette 
place lui fut concedde 20 ans avant sa mort, en 1478, comme 
le elit 1’inscription gravee sur la pierre tumulaire : Hic tumu- 
lus est Benotii Fłorentini, qui proxime bas pinxit bistorias. 
Hunc tibi Pisanorum donarithumanitas, MC CC CLXX VIII.

La datę de 1478 est, comme on le voit, celle de la conces- 
sion du terrain et non pas celle qui marque la mort de Benozzo, 
laquelle se place en 1498, un an aprbs qu’il eut etc appele 
comme expert, avec Pierre Perugin, Cosimo Bosselli et Filip- 
pinoLippi, pour estimer les peintures exócutees par Alessio 
Baldovinetti a 1’eglise Santa-Trinita de Florence.

Benozzo a introduit a haute dose dans la peinture florentine 
ou, pour mieux dire, dans 1’art toscan, trois ólóments qui en 
ont fixó le caractere jusque vers la fin du quinzieme siccle : 
le genre, le portrait et le costume. Ces trois elements du na- 
turalisme, nous les retrouvons en effet dans tous les maitres 
de 1’ecole toscane, Alessio Baldovinetti, Luca Signorelli, 
Sandro Botticelli, Domenico Ghirlandajo, Cosimo Bosselli, 
Filippino Lippi, sans parler de ceux qui representaient Fart a 
Perouse, tels que Perugin et Bernardino Pinturicchio. Tous 
ces maitres, plus ou moins, s’attachbrent au portrait et au 
costume comme a des moyens de renouveler la physionomie 
de Fart, et ils s’en servirent dans la decoration des plus fameux 
monuments, a Santa-Maria-Novella de Florence, a la chapelle 
Sixtine de Borne, au Gambio de. Perouse, a la bibliothbque 
du dome fi Sienne. II va sans dire que le peintre de San-Gimi- 
gnano et du Campo-Santo de Pisę fut continue par les ćld- 
ves obscurs qui l’avaient assiste dans ses immenses travaux, 
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entre autres par Zenobi de’ Machiavelli, Giunto d’Andrea; 
mais, parmi ses elbves, ou du moins parmi ceux qui vinrent a 
Florence pour 1’etudier et 1’admirer, il s’en trouva un, Lorenzo 
Costa de Ferrare, qui, empruntant de Benozzo Gozzoli son 
excellent gout pour le paysage, imagina d’y faire figurer non 
plus seulement des personnages de la Bibie ou de la legende, 
mais des heros profanes, des princes et des princesses de la 
maison d’Este meles aux divinites paiennes, au sein d’une na
turę romantique, sur les rivages d’une douce mer et sous les 
ombrages d’un pays enchante, comme ceux qu’allait bientót 
decrire 1’Arioste. II n’y a rien d’ailleurs de surprenant dans 
cette ĆYolution de 1’art en Italie; car, si bon y reflechit un pen, 
on sentira que la modę d’introduire les portraits des personnes 
illustres dans les compositions bibliques ou evangóliques 
devait conduire les peintres, par le seul developpement de 
1’esprit courtisanesque, a exalter les heros contemporains 
jusqu’h faire d’eux les principales figures du tableau, a les 
rendre historiques avant 1’histoire et & les elever enfin par 
1’allegorie au rang des demi-dieux.

C’est, en effet, dans une sorte d eden mythologique, au mi- 
lieu d’un paysage qui rappelle l’age d’or, que nous transporte 
Lorenzo Costa lorsqu’il nous reprósente la cour d’Isabelle 
d’Este, marquise de Mantoue, et cette femme charmante vi- 
vant en compagnie des heros, des poetes et des nymphes du 
Parnasse. Un amour, qu’une muse tient sur ses genoux, pose 
sur la tctc d’Isabelle une couronne de laurier; autour de ce 
groupe principal, des philosophes ecrivent, des pohtes chan- 
tent, des musiciens jouent du violon, du luth, du theorbe. Au 
premier plan, deuxjeunes filles sont assises sur 1’herbe fleurie, 
l’une couronnant un taureau, emblcme de force, 1’autre cares- 
sant un agneau, symbole d’innocence. Aupres d’elles, sur la 
gauche, un guerrier, peut-etre un prince de la maison d’Este,
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Borso ou Hercule, vient de trancher la tete d’un dragon; a 
droite, une belle jeune filie tenant un arc et une fleche et qu’on 
pourrait prendre pour une magicienne ou pour une chas- 
seresse de la suitę de Dianę. Dans 1’eloignement on aper- 
ęoit des cavaliers engages dans un combat furieux. « Tout 
cela, dit M. Gruyer (dans Raphael et V antiąuite), d’un dessin 
delicat et d’une couleur charmante, est encadró dans de frais 
ombrages, avec 1’horizon profond d’un lac comme perspective 
et de belles montagnes couronnees par un ciel dazur. II y a Id 
plus qu’un tableau delicieux, plus qu’un reve de bonheur; il 
y a comme le resume de la vie elegante et intellectuelle d’une 
sociśte affolee d erudition, eprise de galanterie, avide d’epo- 
pśes romanesques, chez laquelle 1’ Orlando furioso va bientot 
faire son apparition et qui connait deja par coeur I Reali di 
Francia, La Spagna, poeme de Pulci, espece de Don Qui- 
chotte italien, Morgante maggiore, Mambriano et Y Orlando 
innamorato, du celbbre Bojar do.

L’art du quinzieme siecle a cela de remarquable que les idees 
d’heroisme et de chevalerie s’y melent sans cesse au retour 
vers l’antiquite. Les exploits de Roland et les travaux d’Her- 
cule occupent presque le meme rang dans l’admiration des 
peuples. Souvent le cycle legendaire des paladins de Charle- 
magne et la hierarchie des dieux mythologiques se confon- 
dent dans le meme cadre. De la le manque de simplicite, le 
defaut d’unitó, la complication du plus grand nombre des 
tableaux de l’epoque, de la aussi 1’accent particulier du quin- 
zikme sibcle quand il veut parler de la langue antique; de la 
surtout cette dśference, ce respect, cette sorte de devotion 
dont 1’art entoure la femme dans les interpretations les plus 
outrees de la fable; de la le culte de la chastete, meme dans 
les representations les moins chastes. L’amour antique fait 
alliance avec la galanterie chevaleresque; la passion de la 
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beaute s’unit fi la passion de la vertu, et de cet accord nait un 
nouvel idóal, dont Raphael nous revelera bientót, avec une 
clartó sublime, le type par excellence. »

On voit que, par un singulier rapprochement, la poesie 
chevaleresque melee fi la poesie antique vient renouveler la 
peinture du quinzieme sibcle et y apporter un element nou- 
veau, qui fait en quelque sorte contrepoids au naturalisme 
de Benozzo G-ozzoli. Les donnćes de la religion catholique 
ne suffisent plus aux peintres : les uns y font entrer les portraits 
des hommes illustres du temps avec leur chaperon, leurs 
cliausses collantes, leur soubreveste ou leur robę chamarree; 
les autres, pour idealiser les individualitós puissantes ou aima- 
bles, celles qui brillaient dans les cours de Ferrare, d’Urbin, 
de Mantoue, de Rimini, les transfigurent en chevaliers ou en 
muses, en divinites paiennes ou romantiques. Une chose qui 
peut aujourd’hui nous faire sourire, c’est que 1’allegorie, cette 
allógorie dont nous sommes si fatigues, ótait alors une nou- 
veaute piquante. La figurę d’Apollon n’etait pas encore fas- 
tidieuse. L’antique, loin d’avoir perdu sa divine saveur, avait 
tout l’eclat, tout 1’attrait d’un rajeunissement. Quel charme 
dut trouver la marquise de Mantoue a ce tableau allegorique, 
qui faisait pendant au Couronnement d’Isabelle, et dont elle 
avait orne un des trumeaux de sa chambre dans le palais de 
Saint-Sebastien? Ce tableau, nous l’avons au Louvre. Meme 
fi cote du grand Mantegna, qui lui aussi venait de ressusciter 
1’allegorie et les dieux antiques, et de qui les admirables et 
venerables peintures sont dans la meme salle du Louvre que 
le tableau de Lorenzo Costa, ce dernier reste un maitre; il 
est impossible de s’arreter devant son Sujet allegorigue, sans 
le regarder longtemps. L’śvocation de l’antique y respire un 
parfum suave et penetrant; au milieu d’un ravissant paysage, 
Apollon enseigne la musique fi des nymphes, Orpliee civilise 
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les hommes par 1’harmonie des chants. Couchee sur le gazon, 
une femme cłiaste et nue s’est abandonnee au ravissement 
d’unheureux sommeil, tandis qu’un satyrę, couronne de pam- 
pres, lui soutient la tete et semble tresser autour de son front 
une guirlande de songes! A 1’entree de cet elysóe, baigne par 
un fleuve, s’ólbve un arc triomphal enrichi de statues et 
gardę par Mercure, qui en chasse les vices en les frappant de 
son caducee, pour les repousser dans le fleuve du cóte oppose; 
sous les beaux arbres d’une colline, on aperęoit des philoso- 
pbes en meditation, des heros et des nymphes qui se pro
minent ou se reposent dans 1’ombre intermittente du bocage. 
Sur la rive lointaine, un elegant jeune homme, que deux naia- 
des ont voulu seduire sans doute, parait s echapper de leurs 
bras. U rógne en ce tableau un doux mystcre qui ajoute au 
charme de l’invention, car la demi-obscurite de certaines al- 
lusions en augmente la poesie.

Ainsi, dans le cours du quinzibme sibcle, la peinture ita- 
lienne, nće avec Giotto tout au commencement du quator- 
zifeme, se renouvelait deja par ce que nous appelons le genre 
historique, par les allegories paiennes et par un retour a 
l’antiquite qui n’avait encore marque que dans la sculpture. 
Deja le grand Mantegna faisait entrer les tournures et les 
draperies de la sculpture grecque dans les representations des 
drames du christianisme. Deja s’annonęait a Yenise le genie 
de la couleur.



CHAPITRE III.

Renaissance de l’art des medailles. — Vittore Pisanello. — Me- 
dailles de Jean Paleologue, de Leonello d’Este, de Sigismond- 
Pandolphe Malatesta, etc. — Peintures et dessins.

II ne suffisait pas que le naturalisme, qui n’est autre chose 
que l’etude des formes individuelles, se fut manifestó dans la 
sculpture renaissante, a Pisę, et surtout dans la peintnre, 
& Florence; il fallait encore que le portrait qui avait servi & 
representer tant de saints, tant d’apotres et tant de heros sur 
les murs peints a fresque, devint a lui seul un art particulier, 
sous la main des sculpteurs, par la renovation de la glyptique. 
La glyptique comprend la gravure en pierres fines et la gra- 
vure en medailles. Nous ne parlerons ici que de la dernicre, 
parce que celle-ci seulement fut renouvelee, au quinzibme 
sibcle, par le genie d’un Yeronais, Yittore Pisano, plus connu 
sous le nom de Pisanello.

Nous avons vu, par d’innombrables exemples, que l’exacti- 
tude chronologique n’est pas une des qualites de Vasari. 
Mais, sous ce rapport, son livre a ete l’objet de tant de cor- 
rections et d’amendements de la part de ses commentateurs 
que cette partie de notre besogne est pour ainsi dire toute 
faite. Y mettre plus de precision qu’ils n’en ont mis serait 
malaise et ne serait guere utile. II est d’ailleurs probable 
qu’on ne trouvera plus maintenant de documents nouveaux 
qui puissent amener de nouvelles rectifications, au moins 
essentielles. Deux ecrivains du quinzibme siecle, Biondo de 
Forli et Fazio, qui etait genois, — l’un et 1’autre contem- 
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porains de Yittore Pisano, — ont fait de lui les plus grands 
śloges. Biondo, dans Y Italia illustrata, composee en 1450, 
parle de Yittore en ces termes : cc Yerone a possśdó dans 
cc les sibcles precedents un peintre liabile, Altichieri, mais 
cc un artiste lui survit qui se nomme Pisano, et qui a sur- 
« passś en renommźe tous ceux de notre siacie, Sed unus 
cc super est, qui fama cceteros nostri sceculi fadliter antecessit, 
« Pisanus nomine. » De son cótó, Fazio, dans son Memoriał 
des liommes illustres {de Viris illustribuf, s’exprime ainsi : 
cc Pisano de Yórone est regarde comme ayant apporte un 
cc genie presque poetiąue dans le rendu des formes et dans 
cc l'expression des sentiments. Mais il n’a pas eu son pareil, 
« au dire des experts, pour la peinture des chevaux et des 
cc autres animaux. II a fait a Mantoue des tableaux qu’on 
ce vante beaucoup et la decoration d’un edicule. II a peint a 
cc Yenise, dans le palais (ducal), Fredóric Barberousse, empe- 
« reur des Romains, et son fils qui est represente en suppliant, 
cc et une grandę assemblee de seigneurs ayant Fhabit et Fair 
cc germaniques. On remarque, dans cette peinture, un pretre 
« qui se tord la bouche avec ses doigts, et des enfants que 
cc cette grimace fait rire de si bon coeur qu’on ne peut les rę
ce garder sans rire soi-meme. II peignit a Romę, dans la basi- 
« lique Saint-Jean-de-Latran, 1’histoire de saint Jean-Bap- 
« tiste, que Gentile (da Fabriano) avait laissee inachevee; 
« mais tout cet ouvrage, comme il me Fa dit lui-meme {ąuan- 
« tum ex eo audwi}, a ete degradć par Fliumidite des parois. 
« II existe de lui des miniatures sur parchemin dans lesquel- 
« les on voit un saint Jeróme venerable, adorant le crucifix, 
« et un desert ou sont representes divers genres d’animaux 
« qu’on croirait en vie. A la peinture, il a joint Fart de mo
ce deler. Ses ouvrages en plomb et en airain sont les portraits 
cc d’Alphonse, roi d’Aragon, de Pbilippe (Yisconti) duc de
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« Milan, et de plusieurs autres princes d’Italie, auxquels il fut 
« cher a cause de son excellence dans Fart, guibus propter 
« artis prcestantiam carus fuit. »

Ces dernieres paroles carus fuit disent assez que Pisano 
etait mort lorsque Fazio dcrivait son livre, et si Fauteur ne le 
dit pas expressement, c’est qu’il s etait propose de reunir de 
brefs memoires sur la vie des liommes illustres de son temps 
et non de faire une biograpliie complbte de chacun d’eux. 
Nous sommes donc en presence de deux documents, celni de 
Biondo, qui prouve que Pisanello vivait en 1450, et celui de 
Fazio, duquel il resulte que Pisanello śtait deja mort en 1450. 
Or, si Fon combine ces deux temoignages avec le dire de 
Yasari touchant la longevite de 1’artiste, on est amene a 
conclure que Pisanello dut naitre au moins vers Fan 1380. 
Quel fut son inaitre? on 1’ignore; mais il est bien ótabli par 
le rapprochement des dates et par la comparaison des styles 
que ce ne put etre Andrea del Castagno, comme le prćtend 
Yasari. De plus, le sćjour qu’aurait fait Pisano il Florence, 
dans sa jeunesse, est rendu tres improbable par le caractere 
de ses oeuvres, qui ont bien peu de rapport avec Fesprit de 
Fart florentin en ce temps-la (car elles trahissent un pein
tre faęonnd de bonne heure A la miniaturę) et encore moins 
avec la rude manibre de Castagno. Les premiers ouvrages 
de Pisano dont il soit fait mention dans les memoires de son 
contemporain Fazio sont quelques tableaux qu’il fit a Man- 
toue et la decoration d’une chapelle. II faut croire que ces 
travaux le mirent en lumibre, puisque la Seigneurie de Ye- 
niselui donnait a peindre, en 1417, dans la salle du Grand- 
Conseil, au palais ducal, la paroi sur laquelle, au dire de 
Fazio, il representa Othon, fils de Barberousse, obtenant sa 
liberte des Yenitiens, desquels il etait le prisonnier. Dans 
cette meme salle travaillait en concurrence avec Pisano un
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peintre alors fameux, Gentile da Fabriano, qui peignit la 
bataille livree contrę le fils de Barberousse par les Yśnitiens, 
allies du papę Alexandre III. Mais ces deux ouvrages de 
Gentile et de Pisano, bientot degrades par l’liumidite du lieu, 
perirent Fun et 1’autre dans 1’incendie de 1574, qui detruisit 
la salle du Grand-Conseil (1). II n’en reste donc qu’un souve- 
nir historique; il en est de meme des fresques exdcutees par 
Pisano dans le chateau de Pavie et qui existaient encore 
en 1570, lorsque Stefano Beneventano ecrivant Fhistoire 
de cette ville disait : « Les salles et chambres sont toutes 
« youtees et elles sont ornees de diverses peintures. Sur 
« un fond de ciel colore du plus fin ażur etaient representóes 
« differentes especes d’animaux rehaussśs d’or, tels que lions, 
« leopards, tigres, levriers, braques, cerfs, sangliers, et la 
« partie du chateau qui regardait le parć (et qui fut ruinee par 
« Fartillerie de 1’armóe franęaise en 1527) contenait un grand 
« salon decore de tres belles figures se livrant a la chasse, 
« a la peche, a des joutes et autres amusements des ducs et 
« ducliesses de ce pays. » C’est evidemment a ces peintures 
que pensait Fazio lorsqu’il vantait 1’artiste de Yerone pour 
son aptitude superieure A peindre les animaux.

Cette superioritś se revóla bientot cFune manierę tout a 
fait imprevue dans une branche de la sculpture dont Pisanello 
fut le renovateur illustre, Fart de modeler les medaillons et 
les medailles.

Les mots medaillon et medaille signifient la nieme chose, 
a cela pres que les grandes medailles s’appellent des medail
lons, et les petits medaillons des medailles. Sans pouvoir pre- 
ciser ou s’arrete la medaille, ou commence le medaillon, il est

(1) Le senat de Venise, non content d’attribuer & Gentile un salaire d’un ducat 
d or par jour, lui confera le privilege de revetir la togę des senateurs. Pareil hommage 
ne fut pas rendu & Pisanello.
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permis de dire que le mot medaille convient aux pibces dont 
le module ne depasse pas celui des plus grandes monnaies, 
et que le mot medaillon s’applique a celles d’un diambtre su- 
perieur. L’un et l’autre de ces deux mots viennent de 1’italien 
medaglia, qui vient lui-meme du grec [xeraXkov. -La medaille, 
en effet, grandę ou petite, est une pibce de metal sur laquelle 
se relbvent en bossę certaines figures faisant allusion a quel- 
que evenement memorable, ou bien 1’image d’un Etat souve- 
rain ou du prince qui le gouverne, avec 1’indication d’une 
valeur numeraire. Dans ce cas, la medaille est un moyen 
d’echange, une monnaie, et comme la monnaie s’appelait en 
grec TO|M<7|z.a, la connaissance des monnaies et des medailles 
s’est appelee numismatigue, mot qui s’applique d’autant 
mieux aux deux choses que les medailles antiques, surtout les 
medailles grecques, etaient, pour la plupart, des monnaies.

Durant le moyen age, la fabrication des monnaies, si belle 
encore sous les empereurs romains, etait tombee dans la bar
barie. On n’y voyait gubre que des symboles grossibrement 
dessinós en relief. II semblait que les graveurs fussent inca- 
pables de modeler une tete quelconque emblematiąue et a 
plus forte raison un portrait, car ils ne 1’essayaient menie 
plus. Le portrait avait disparu du domaine de la sculpture 
aussi bien que de la peinture, ce qui peut s’expliquer par deux 
raisons, la premibre que l’individu n’ótait rien ou presque 
rien dans une socióte gouvernee par un etre collectif comme 
1’Eglise, la seconde que les seules personnes qui eussent de 
1’importance, princes, papes, grands seigneurs, ne trouvaient 
autour d’eux pour sculpter ou peindre leurs portraits que des 
artistes qui ne mbritaient plus ce nom, parce qu’ils ne possó- 
daient plus les secrets de 1’art. Une certaine tradition pour- 
tant s’etait conservee dans la gravure des sceaux a 1’usage 
des rois et des • souverains pontifes, et dans la ciselure des 
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cachets employes par les plus hauts seigneurs et par les chefs 
d’abbaye, pour leur tenir lieu de signature et faire recon- 
naitre ainsi leur autorite. « Les empreintes des sceaux en cire, 
dit Charles Lenormant dans le Tresor de numismatigue et de 
glyptigue, n’avaient besoin pour etre tirees que d’un moule : 
il arriva souvent et pour des occasions importantes qu’on 
suspendit aux chartes des epreuves de sceaux en or; nous 
possedons aussi des medailles de bronze et dargent, qui ne 
sont que des epreuves un peu plus soignees des sceaux ordi- 
naires. Quand, a la renaissance des arts, la vue des beaux 
portraits des empereurs romains eut inspire la pensee de 
reproduire, par un moyen analogue, 1’effigie des hommes 
illustres du temps, on ignorait encore Fart d’enfoncer les 
coins dans Facier, Fon ne possedait pas davantage le balancier 
qui seul a permis aux modernes cFobtenir des epreuves aussi 
nettes et d’une aussi grandę dimension. Aussi les artistes qui, 
les premiers, entreprirent de refaire des medailles a Fimita- 
tion des anciens, procódórent-ils d’abord par le meme moyen 
que les graveurs des sceaux. Leurs medailles ne sont autre 
chose que des epreuves coulóes dans un moule. Seulement, 
comme ce moyen ne produisait que des resultats grossiers, 
inegaux de surface et remplis de boursouflures, les artistes 
prirent le parti de revoir les epreuves auxquelles ils don- 
naient une destination plus relevee, et de les ciseler au burin 
par eux ou par leurs el£ves. »

Ce fut, disons-nous, Vittore Pisanello qui eut la gloire de 
former une ecole de fondeurs et ciseleurs de medailles, en 
attendant que Fon s’avisat de les frapper au marteau d’abord 
comme les pieces antiques, ensuite au balancier. Sa premiere 
medaille ou plutót son premier módaillon, car elle est de tres 
grand format, fut celle de Fempereur grec Jean Paleologue, 
venu en Italie pour assister au concile oecumśniąue tenu a 
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Ferrare en 1437, et i Florence en 1439, en vue de conclure 
la reconciliation des Eglises grecque et latine. Les traits de 
cet empereur nous sont conservós dans leur individualitó ob- 
servee et serree de prbs. II est represente avec une coiffure 
dont la bizarrerie touche au grotesque. La mśdaille est signóe 
dans le champ du revers, en haut, Opus pisani pictoris, et, 
pour que ce nom ne fut pas ignore des Grecs de Byzance, 
pour qu’il ne fut pas oublie, le graveur a pris soin de le re- 
peter en grec dans Fexergue du bas. Aprbs avoir modeló 
cette effigie singuliere, Pisanello fit, A la datę de 1444, le mć- 
daillon de Leonello d’Este, duc de Ferrare, et, 1’annee sui- 
vante, celni de Sigismond Pandolphe Malatesta, seigneur 
de Rimini et de Fano. Le premier de ces deux portraits est 
surprenant par sa laideur accusee avec rósolution, avec un 
accent qui ressemble presque aux exagśrations de la carica- 
ture. Si Fon ne savait que Leonello d’Este avait les meilleurs 
sentiments pour Pisano, Fon pourrait croire que ce medaillon 
est une vengeance d’artiste. Son front fuyant, ses levres lip- 
pues et saillantes, sa tete dómesurement developpee a Foc- 
ciput donnent l’idee d’un homme aux passions brutales, au 
caractbre violent et cruel. II faut croire que les tyrans de 
ces petits Etats d’Italie ne poussaient pas 1’humeur despoti- 
que jusqu’a vouloir etre representós plus beaux qu’ils n’fi- 
taient. De 1’estime qu’avait conęue pour Yittore Pisano 
Leonello d’Este,nous avons une preuve dans la lettre citee 
par Maffei oii le duc de Ferrare, parlant d’un tableau que 
Pisano lui a promis, Fappelle le plus habile de tous les 
peintres de son temps, omnium pictorum hujusce cetatis egre- 
gius. Sigismond Malatesta, flis de Pandolphe, ce guerrier 
feroce, excommunie et brulć en effigie pour tous ses crimes 
par le papę Pie II, mais qui avait aussi par moments la ma- 
gnanimite d’un.heros de Plutarque, est dessine de profil, 
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avec son nez un pen aquilin, son front couvert, ses levres 
pincees, son menton resolu; 1’artiste n’est preoccupś que 
d’une chose, la verite particuliere; il ne pense qu’a exprimer, 
non pas la beautś, mais le caractóre de son modhle, le ca- 
ractóre, c’est-a-dire ce qui fait qu’un liomme ne peut pas 
etre confondu avec ses semblables, ce qui constitue, au morał 
conime au pliysique, lindividualite, le moi. Si Malatesta eut 
ete laid, Pisano, bien qu’il vecut a sa cour et qu’il fut son 
peintre de predilection et son hote, n’eut pas manque de le 
modeler et de le ciseler tel quel, car il voulait, avant toute 
chose, que Sigismond fut reconnu par ses contemporains et 
connu par la posterite la plus reculee.

Remarquez ce qu’il y a de nouveau dans l’art du medaillon, 
comme le comprend Yittore Pisanello. En Grece, les mon- 
naies de la liaute antiquitd, celles qui sont anterieures au re- 
gne d’AIexandre le Grand, celles des rois incertains de la 
Macedoine qui remontent au sixieme siecle avant notre ere, 
representent, au commencement, un objet inanime ou un 
animal symbolique, par exemple un casque, une chevrc, un 
cheval en libertó; ensuite, lorsque les monnaies ont pour type 
une tete humaine, aucune de ces tetes ne peut etre consideree 
comme une effigie positive. Le roi qui bat monnaie ne songe 
pas encore a y mettre son portrait. C’est un Jupiter, un 
Apollon, un Hercule qui sont frappes sur la face de la 
medaille, ou bien on y voit Pallas ou Proserpine avec des 
pendants d’oreilles. Le portrait d’Alexandre ne commence a 
paraitre qu’apres ses conquetes en Asie et en Afrique. Encore 
1 a-t-on divinisó en Hercule en le coiffant d’une peau de lion, 
ou designe comme le fils de Jupiter Ammon en lui donnant 
des cornes de belier. Ainsi les plus anciennes medailles ou, 
pour dire mieux, les plus anciennes monnaies qui sont de- 
venues pour nous des medailles, ont represente une idee avant 
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de representer un dieu, et un dieu avant de representer un 
homilie. Au contraire, dans les temps modernes, Fart ressus- 
citć de la mćdaille ne s’attache plus A figurer un embleme 
ou une divinite, mais le portrait d’un individu. Anterieure- 
ment A l’ópoque ou florissait Pisanello, personne n’etant 
ąueląu un, A moins d’etre papę, empereur, roi, souverain, 
prince ou doge, ce fut une nouveautó singulióre que Fap- 
parition dans Fart numismatique de personnages qui dtaient 
de simples humanistes, conime Candido Decembrio, de sim- 
ples mathómaticiens ou grammairiens, comme Yictorin de 
Feltro, de simples architectes, conime Lóon-Baptiste Alberti. 
II est sensible qu’il s’est elevó des puissances nouvelles dans 
le monde et que la Renaissance, au quinzibme sibcle, a cree 
les barons de Fintelligence, a sacre les nobles de Fart.

« Ces petits monuments, dit M. Benjamin Fillon en par- 
lant des mćdailles du quinzibme sibcle, des oeuvres de Pisano 
surtout (1), ces petits monuments, dont Fintóret est deja consi- 
dórable au point de vue plastique, en out un autre bien plus 
grand encore pour la pliilosopliie de 1’histoire. Ils marquent 
1 epoque prścise ou Fhomme, degage, par un cotś, de la double 
compression de 1 epóe et de FEglise, commence a prendre 
possession de lui-meme... Que sont, en effet, les medaillons 
des humanistes Pierre Candido Decembrio, A ictorin de Feltro, 
Guarino de Vśrone, de 1’architecte Alberti, des medailleurs 
Pisano et Boldu, conęus dans la meme donnee, executes par 
les memes artistes que ceux d’un empereur de Constantinople, 
d un roi de Naples, d’un duc de Milan, d un marquis de Man- 
toue, sinon d’eclatantes manifestations des sentiments nou- 
veaux qui venaient d’envahir le coeur humain ? « L homme 
s est retrouve lui-meme » aprbs des sibcles d un lourd soni-

(1) Nous laissons & 31. Fillon toute la responsabilite de ses opmions i ce sujet.
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apres des siecles d’un lourd sommeil. Encore un pas, « et il va 
s’asseoir dans la justice et la raison ». En attendant il se com- 
plait a la reproduction de son image, dont il exagere peut-etre 
I importance, a 1’egal de la sienne própre, mais qui donnę oc- 
casion a la sculpture, a la peinture, a la glyptique, de produire 
des series d’innombrables chefs-d’oeuvre, au niveau parfois 
de ceux de l’antiquite classique, toujours tres differents d’eux 
au point de vue de la conception et de la formę. Pendant la 
derniere periode du moyen age, cette image n’etait apparue, 
ęA et lit, qu’agenouillee et craintive aux pieds d’une madone, 
prosternće devant un papę ou quelque autre grand de la 
terre, couchee sur la pierre d’un sepulcre. A 1’heure qu’il 
est, elle se montre vivante, sous son aspect le plus individuel, 
la tete cranement couverte du chaperon, du bonnet civil ou 
du mortier, comme s’il s’agissait d’aller aux cours de 1’Acade- 
mie ou de se montrer sur la place publique. Tous ces pro- 
tils, tailles a vive arete, s’incrustent dans la memoire comme 
les figures d’un blason. Ce furent les rśpubliques commer- 
ęantes d’Italie qui produisirent, entre 1435 et 1440, les pre- 
mihres de ces manifestations d’independance intellectuelle, 
ou la medaille semble avoir precede le buste et la gravure en 
pierre fine. La France et 1’Allemagne ne suivirent que de 
loin, le temperament et l’etat social de ces contrees leur 
etant moins favorables. Les quelques medailles ou pieces de 
plaisir emises sous Charles VII et Louis XI, entre le Rhin et 
les Pyrenees, sont toutes royales ou princihres. »

Les animaux etaient souvent figures sur les monnaies anti-
ques,mais a l’ótat de symbole, pour faire allusion au pays 
ou ces monnaies etaient frappees. Le cheval, par exemple, 
representaitla Macódoine; le boeuf, le taureau etaient l’em- 
bleme d une contree agricole ou habitee par des pas- 
teurs. Signes en quelque sorte heraldiques, les animaux 
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etaient graves parfois comme les armes parlantes d’un peuple 
ou d’une citó. C’est ainsi que la chevre accroupie signifiait la 
ville (YJEigee, ancienne capitale de la Macedoine, parce cpie

, aiyoę est le nom grec de la chfevre. A la Renaissance, les 
animaux qu’on voit graves sur les premibres módailles, celles 
de Vittore Pisano, appartiennent moins a Fart emblemati- 
que qu’a Fart imitatif. Les aigles, les vautours, les chevaux, 
ceux notamment que porte le revers de la medaille d’Al- 
phonse d’Aragon, sont copies sur naturę a la menagerie du 
prince ou dans ses ecuries; la veritó y tient plus de place 
encore que le style. Le clieval robuste et vigoureusement 
membre que monte Louis III de Gonzague revetu de son ar- 
mure est un de ceux que, dans notre siecle, Gericault eut 
atteles a un camion, un de ceux que le realisme moderne ne 
desavouerait point, tant on y trouve les accents de la naturę, 
les caracteres du vrai.

Si Yittore Pisano eut laisse quelques ouvrages sur lesquels 
on put juger de son talent comme peintre et comme decora- 
teur, nous en parlerions au moins autant que de ses medailles, 
car la renommee dont il jouissait de son vivant tenait encore 
moins a ses módailles qu’a ses peintures. Mais il ne reste 
rien de ce grand artiste, ni de ce qu’il fit dans Romę & Saint- 
Jean de Latran, ou il acheva les fresques commencees par 
Gentile de Fabriano, Yeronais comme lui, ni de la dócoration 
qu’il peignit a Yenise dans la salle du Grand-Conseil, ni des 
travaux qu’il avait executes il Mantoue, a Ferrare, a Rimini, 
a Milan, ni de ces figures d’animaux qu’il peignit a Pavie, sur 
les murs, les plafonds et les voutes du chateau de cette ville, 
et dont la peinture etait si lisse et si brillante (sans doute a 
cause du vernis qui les recouvrait) qu’on pouvait s’y mirer, 
dit Fanonyme de Morelli. Un portrait dans la National-Gallery 
a Londres, et un Saint-Georges a cheval, foulant aux pieds 
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le dragon, a Ferrare, dans la galerie Costabili, sont les deux 
seuls morceaux qui n’ont point póri; du moins il nous reste, 
de Pisano, quelques dessins qui ont en 1’insigne łionneur 
d’etre attribues a un maitre de la plus liaute lignee. Plusieurs 
de ces dessins sont au Louvre, d’autres, appartenant a des 
amateurs, ont ete exposes naguere & l’Ecole des Beaux- 
Arts. On y voit des etudes pour des medailles qui n’ont pas 
ete modelees, des figures d’apótres melees a des croquis 
d’oiseaux, tels que cigognes et grues, une chasse au san- 
glier et des costumes de cour d’une supreme elegance, portes 
par des dames et des damoiseaux que le peintre avait vus se 
promener dans les jardins des ducs d’Este a Ferrare et dans 
le palais des Małatesta, i Rimini. Quel plus grand eloge peut- 
on faire de ces dessins que de rappeler qu’ils furent souvent 
attribues a Ldonard de Yinci ?



CHAPITRE IV.

Les rivaux et les eleves de Pisanello. — Matteo da Pasti, medail- • 
leur de Sigismond Malatesta et d’Isotta de Rimini; Amadio et 
Piętro deFano, Antonio Marescotti, Guidizani, Jean Boldu, etc. 
— Vittore Camelo, inventeur du balancier.

Yittore Pisano a illustró A jamais les personnages dont ses 
medailles montrent les profils ciseles comme A 1’emporte- 
pibce, et il a lui-meme acquis un nom imperissable pour 
avoir renouvele un art qui, sous sa main, atteignit d’emblee 
a la perfection, telle que la comprend le genie moderne. Sa 
gloire a ete, non pas seulement d’avoir du premier coup cree 
des chefs-d’oeuvre dans cet art dont il etait le renovateur, 
et d’avoir fait les honneurs de la medaille aux notables de 
Tintelligence, mais d’avoir ecrit dans ses ouvrages les prin- 
cipes de la numismatique et de la glyptique : la gravure en 
medailles veut un style laconique et concentre qui abrege le 
modele des formes et n’en donnę que 1’essence.

Quelle que soit la difference entre les medailles grecques 
et les medaillons de la Renaissance italienne, les premibres 
etant impriinees au coin de la veritś typique, les seconds 
etant marquśs A 1’empreinte de la verite individuelle, on 
peut voir que Pisanello et ses eleves ont obei a la menie loi 
que les artistes antiques. Les uns et les autres ont sacrifie les 
details sans importance A la verite ressentie des traits carac- 
teristiques. Ils ont insistó ceux-lA sur la beautó, ceux-ci sur 
la laideur, mais ils ont mis une pointę d’exageration dans 
1’accent des formes expressives : Pisanello en particulier, 
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a charge quelque peu le rendu de ses profils, aiinant mieux 
aller au dela du caractero que de rester en deęa. En somme, 
une chose demeure commune abecole des medailleurs antiques 
et acelle des modernes, c’est qu’ils out compris a merveille 
que la premiere condition de ce petit art, ou plutót de cet art 
en petit, etait justement la grandeur. Tout doit y etre a l’ótat 
de concentration, a l’ótat d’essence. Le mot concision qui 
vient de concisus, taille, et que nous appliquons seulement au 
style littóraire, semble fait exprbs pour exprimer le style qui 
convient a la gravure en medailles. De meme que le tran- 
chant des mots incisifs marque le laconisme de l’ecrivain, de 
meme le laconisme doit caracteriser le langage de la glypti- 
que. Nous disons tous les jours d’un morceau de Tacite, d’un 
passage de Montaigne ou de Montesquieu qu’ils sont frap- 
pes comme une medaille, ou qu’ils sont sculptes en style 
lapidaire; ce mot applique comme un eloge & la pensee 
ecrite rappelle les qualites de concision que demande .la pen
see gravee dans une pierre fine ou dans le metal.

Ces lois de la glyptique sont gravees trop clairement dans 
les monnaies antiques pour qu’un artiste tel que Yittore Pisa- 
nello n’ait pas su les y dócouvrir. En supposant d’ailleurs 
qu’il les ait devinóes, il les enseigna magistralement dans ses 
ouvrages, et il eut tout de suitę des eleves et des rivaux. 
Nous avons deja parle de Matteo da Pasti qui etait a Rimini 
aupres de Malatesta dans une position exceptionnelle; grace 
a la faveur dont il jouissait auprbs de Sigismond, il avait 
pu marier sa filie a un gentilhomme du pays. Matteo avait 
deja modele des medaillons a l’exemple de Pisanello lorsque 
Leon-Baptiste Alberti fut appele a Rimini par Sigismond pour 
donner les dessins du tempie que ce jeune prince ambitieux, 
violent et fier, voulait eriger a sa propre gloire sous pretexte 
de l’elever cc a Dieu immortel ». Aprbs avoir donnę les dessins 
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et commence les constructions, 1’Alberti, qui etait employe a 
Ronie comme architecte par le papę Nicolas V et qui avait 
en besoin de 1’assentiment du Saint-Pbre pour aller a Rimini, 
ne pouvant y prolonger son sejour, avait laisse a la tete des 
travaux en qualite de proto-maestro ce meme Matteo da 
Past! auquel nous devons de si belles medailles; nouvel 
exemple de la merveilleuse aptitude, commune a tant d’ar- 
tistes italiens de la Renaissance, pour cultiver toutes les 
branches de Fart, depuis 1’architecture jusqu’a la mddaille. 
Matteo da Pasti a modelś, fondu et cisele buit medailles 
de Sigismond Malatesta avec differents revers, et six me- 
dailles d’Isotta de Rimini, maitresse de Sigismond, devenue 
sa troisibme femme en 1456.

Ces derniers ouvrages ne sont pas les moins curieux, par 
cela seul qu’ils nous donnent plusieurs effigies d’une femme 
celbbre par sa beautó et par le róle viril qu’elle ajoue dans 
Fhistoire des Malatesta. Bień que ces profils ne soient pas tous 
ressemblants entre eux, ils donnent tous l’idee d’une personne 
intelligente et capable de sóduire surtout par son esprit et 
par ce qu’il y a de plus beau dans une femme, par sa grace. 
Pour dompter ce Sigismond moitie artiste, moitió bandit, 
qui avait en lui du heros et du scóldrat, pour en faire son 
mari apres l’avoir eu pour amant, Isotta dut certainement 
posseder beaucoup de souplesse et en meme temps beau- 
coup de tenue dans le caractere. Son caractere n’est pas ac- 
cuse de la meme maniere dans toutes ses medailles. Ici elle 
parait spirituelle et futee, et l’expression de sa bouche pin- 
cśe rśpond a celle d’un nez fiu, legbrement retrousse h la 
Roxelane. La elle est plus resolue, ses traits indiquent plus 
de fermete et sa bouche aux coins releves une intention 
d’ironie. Ces diverses effigies sont cependant modelees dans 
la meme annee 1446.
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Les rnódailles ne sont pas seulement des objets d’art, ce 
sont aussi des monuments bistoriques. Les evenements y sont 
marquós plus surement que dans les livres, et leur temoignage, 
sans etre irrecusable, est plus naif et plus authentique, plus 
surque celni de 1’histoire, parce qu’il ne fant qu’un instant et 
un trait de plunie pour ecrire une erreur ou un mensonge, 
tandis qu’il en coute tant de peine et dejours pour les mode- 
ler et les fondre, encore plus pour les graver! Chaque me- 
daille est un abrege de la petite histoire ecrite en niarge de 
la grandę, et qui est celle des individualites marquantes, dont 
les traits sont desormais transmis a la posterite par la main 
du sculpteur ou du graveur.

Mais la figurę d’Isotta appartient presque & la grandę his- 
toire. Jusqu’a la mort de Sigismond elle eut une part au gou- 
vernement de son mari. Devenue veuve en 1468, elle chargea 
Yalere et Salluste, fils naturels de Sigismond, de maintenir 
1’ordre dans la ville, et elle se retira dans la citadelle. De la, 
elle depecha un courrier a un autre fils naturel, legitimó, de 
Sigismond, Robert Malatesta, qui etait alors au service de 
Paul II; mais le papę, qui prdtendait recueillir la succession 
des Malatesta en Romagne par suitę de l’extinction de la ligne 
legitime, s’opposait au depart de Robert. Celui-ci ne put 
echapper que par la ruse. II seduisit le Saint-Pbre par une 
fausse confidence; il lui montra la lettre d’Isotta, promettant 
de trabir sa belle-mere et de la livrer avec toutes ses for- 
teresses aux officiers du papę. Paul II accepta ce honteux 
marche; il avanęa mille florins a Robert pour les frais de 
l’expedition, lui promit les seigneuries de Sinigaglia et de 
Mondivi et lui fit preter serment qu’il exócuterait sa pro- 
messe. Garantie bien faible que le serment, remarque Sis- 
mondi, quand l’objet meme du traite est une perfidie et un 
parjure! Robert ne tint qu’un serment : celui qu’il s’etait fait 
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a lui-meme de manquer de parole au papę. A son arrivee a 
Rimini, en 1468, il etait proclame seigneur, et, une fois en 
possession de sa principaute, il faisait assassiner ses deux 
freres naturels, Valere et Salluste. On le soupęonna vehemen- 
tement d’avoir empoisonne sa belle-mbre Isotta, qui mourut 
en 1470, celebree par les ecrivains et les artistes du temps, 
chantde par tous les pobtes, qui lui savaient gre, les uns 
d’avoir cultive les lettres et compose des elegies, les autres 
d’avoir aime les arts et d’avoir ete belle.

Comme Pisanello, Matteo da Pasti sut modeler a merveille 
des animaux dans les revers de ses medailles. L’elśphant qu’il 
y a dessine etait une des devises (imprese) de Sigismond. 11 
avait pour cimier de ses armes un casque ornś d’elephants. 
Celui que Matteo a grave est fort bien caracterise dans sa 
pesanteur formidable. Matteo da Pasti, comme Yittore Pi
sanello, donna les honneurs de 1’art numismatique il des 
hommes d’intelligence, de genie ou de savoir, a de simples 
humanistes tels que Decembrio, qui fut un moment president 
de la rdpublique milanaise, Victorin de Feltro, qui apprit 
les mathematiques et la haute litterature aux Gonzague de 
Mantoue et aux Montefeltro d’Urbin, a des liellónistes tels 
que Guarino de Yerone, traducteur de Strabon, Platon et 
Aristote sur l’invitation du papę Nicolas V, et enfin a des 
artistes, tels que le grand architecte Leon-Baptiste Alberti, 
dont la módaille porte au revers un oeil aile au milieu d’une 
couronne avec la legende Quid tum1? signifiant sans doute : 
« quand 1’oeil d’Alberti, si clairvoyant sur la terre, aura con- 
temple les choses divines, qu’arrivera-t-il »?

Les ouvrages de Matteo da Pasti lui avaient fait une re- 
putation en Italie, et il faut croire que quelques exemplaires 
de ses medailles avaient passe les mers, car le sułtan Maho
met II, monte sur le tróne en 1451, voulut connaitre 1’ar- 
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tiste. Sigismond le lui envoya muni d’une lettre ecrite enlatin 
par Fingenieur Roberto Yalturio, 1’illustre auteur du traite 
De re militari. Cette lettre nous a ete conservee dans le qua- 
trihme livre des miscellanees de Baluze. Voici la traduction 
d’un fragment de cette lettre :

« C’est pourquoi plusieurs princes d’Italie et de France ont 
d^sire avoir aupres d’eux Matteo Pasti, Yeronais, qui, depuis 
plusieurs annees, est attachś & ma maison et qui est un artiste 
admirable. Je n’ai consenti pour personne a me separer de 
lui. J’y consens pour vous seul, puisque vous me le demandez 
pour laire votre portrait, et je vous Fenvoie avec son ac- 
quiescement spontane (sua etiam sponte, mittendum curawi). 
En toutes choses, il s’est montre a moi d’un caractere loyal 
et sur, d’une singuliere modestie et d’un savoir sans pareil de 
notre temps, aussi 1’ai-je comble d’honneurs et de bienfaits. »

Le dernier ouvrage execute a notre connaissance par Matteo 
da Pasti porte la datę de 1450. C’est justement la medaille 
commemorative de 1’inauguration du tempie edifie.sur les 
dessins de Leon-Baptiste Alberti. Aprhs son depart pour 
Constantinople, on n’entend plus parler de lui. Peut-etre 
mourut-il en Turquie; en tous cas, il faut croire qu’il inspira 
au sułtan une vive admiration pour 1’art italien, puisque Ma
homet II, lorsqu’il eut imposó la paix aux Yenitiens, en 1479, 
lit demander a la seigneurie de lui envoyer le peintre qu’elle 
estimerait le meilleur de Yenise. Ce fut Gentil Bellin que Fon 
choisit. II est surprenant que F artiste yeronais, parti pour 
aller faire le portrait de Mahomet II {ad te pingendum effin- 
gendumgue, dit la lettre de Sigismond), ne nous ait laisse au- 
cune medaille du Grand Turc, et que Gentil Bellin, un peintre, 
ait modele pour la premihre fois 1’effigie de Mahomet II, 
quelque trente ans plus tard.

Mais, sous 1’influence de Pisanello et de Matteo da Pasti, 
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il se forma dans la haute Italie toute une ecole de graveurs en 
módailles qui exercbrent leur art fi Milan, a Ferrare, fiMan- 
toue, fi Venise, a Padoue, a Verone. Amadio et Piętro da Fano, 
tous deux Milanais, Antonio Marescotti et Lixignolo, tous 
deux Ferrarais, Guidizani et Jean Boldu, Vónitiens, furent les 
premiers a illustrer 1’art numismatique fi la suitę de Pisanello 
et de Matteo da Pasti; ils furent suivis eux-memes par Spe- 
randio de Mantoue, Caradosso de Milan, Francesco Laurana, 
Andrea de Cremone, Guaccialotti de Prato, Antonio Pol- 
laiuolo de Florence et bien d’autres encore parmi lesquels 
nous ne pouvons oublier Andrea della Robbia et Filippino 
Lippi, qui fit la medaille de Lucrece Borgia, et Vittore Ga
rnęło, qui fit celle de Gentil Bellin.

Bientót il y eut des graveurs en medailles fi Parmę, fi Flo
rence , fi Urbin. Grace fi eux, nous possedons une quantitó in- 
nombrable de medailles intóressantes, reprósentant les per- 
sonnages les plus illustres du quinzieme sibcle, non seulement 
ceux dont le role est marque dans Thistoire des querelles qui 
dechiraient alors 1’Italie, par exemple les Sforza, les Gonza- 
gue, les d’Este, les Montefeltro, les Bentivoglio, et les fameux 
condottieri Robert de San-Severino, Nicolas Piccinino, Bar- 
tolommeo Colleone, et les papes de la seconde moitie du 
sibcle, Nicolas V, Calixte III, Pie II, Paul II, Sixte IV, In
nocent VIII, et les doges cólbbres parmi lesquels 1’infortune 
Franęois Foscari, mais encore les jurisconsultes eminents, 
les módecins renommes, les musiciens, les savants, les artistes, 
les pobtes, Platina, Strozzi, Jean et Gentil Bellin, Boiardo, 
1’auteur de 1’ Orlando innamorato, 1’Arioste, Pic de la Miran- 
dole : fi cette galerie de celóbritós il faut ajouter celle des plus 
belles femmes de l’Italie, gravee par Pastorino, de Sienne.

Cependant, vers la fin du quinzibme sibcle, il parut un ar- 
tiste,un de ceux que nous venons de nommer, Vittore Camelio, 
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qui, au lieu de fondre et de ciseler les medailles, inventa de 
les graver en creux dans l’acier et de se servir de ce creux 
comme d’une matrice pour en tirer des empreintes au moyen 
d’un balancier. Cette invention fit abandonner peu a peu 
1’usage de fondre les módailles. Le balancier donnant des 
epreuves sans boursouflures, sans balevres et d’une nettete 
parfaite, on fut dispensó de les reparer, de les ciseler. Les 
empreintes furent toutes exactement pareilles entre elles, et 
pareilles au coin original. Malheureusement, l’invention du 
balancier fut plus utile au monnayeur que favorable a l’ar- 
tiste. Les pieces antiąues, lorsqu’elles nont pas ete coulees, 
ont ete frappees au marteau sur un disque renfle au centre, 
en formę de lentille, et le genie du graveur se faisait sentir 
dans la frappe aussi bien que dans la gravure. Le bras de 
1’homme n’a pas sans doute la precision d’une machinę, mais 
c’est un instrument delicat, sensible, intelligent, qui obeit aux 
plus subtiles intentions de 1’esprit, qui se conforme aux plus 
fines nuances du sentiment. II en est d’une medaille frappee 
au marteau comme d’une planclie de cuivre ou d’acier im- 
primee au moyen d’une presse a bras. L’imprimeur habile 
achbve la beaute des gravures qui lui sont confiees d’abord 
en essuyant sa planclie plus ou moins, suivant les effets de 
finesse ou de vigueur qu’il veut obtenir, ensuite en moderant 
la pression ou en y insistant, au contraire, et ainsi les epreu- 
ves ont entre elles certaines differences legeres dont l’obser- 
vation fait la joie des amateurs et des artistes. De nieme les 
medailles que nous ont laissees les artistes de l’antiquite se 
ressentent de la manierę timide ou resolue, discrbte ou vio- 
lente, adoucie ou forte, dont elles ont ete frappees par le gra- 
veur; le marteau etait encore dans ses mains un instrument 
de 1 art: il nuanęait l’expression de sa volonte, il etait le der- 
mer mot ou plutót le dernier coup de son eloquence. Depuis 
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l’invention de Camelio, c’est une machinę inconsciente, 
brutale, fatale, d’une obeissance aveugle, d’une monotonie 
mathematique et inexorable, qui est substituóe aux fibres 
nerveuses de 1’artiste, aux intentions presentes de son esprit, 
aux legbres variations de sa manibre de voir et de sentir.

« L’invention du balancier, a dit M. Franęois Lenormant 
dans la Gazette des beauw-arts, si precieuse pour la fabrica- 
tion des monnaies courantes, dont il faut produire le plus 
grand nombre possible dans le temps le plus court, niarque, 
au point de vue de 1’art, une datę funeste dans la numismati- 
que moderne. On peut en observer les effets immediats dans 
les series monetaires de presque tous les pays de 1’Europe, 
mais nulle part ils ne sont accuses plus fortement que dans 
les monnaies de la Rćpublique d’Angleterre, du Gommon- 
wealth. La piece d’or dont le coin a etc grave par Briot a ete 
fabriquee au marteau, et elle peut etre consideree comme le 
plus beau produit de 1’art monetaire des sibcles modernes; la 
monnaie d’argent a ete gravee par Blondeau, les coins en sont 
presque aussi beaux que ceux de l’or, mais elle a ete frappee 
au balancier, et cette circonstance seule suffit pour qu’elle ne 
puisse pas supporter la comparaison. Apres l’invention du ba
lancier, celle du belier hydraulique, perfectionnement mate- 
riel, a marque une nouvelle phase de decadence pour 1’art. 
II suffit de comparer une medaille du rbgne de Louis XIV 
avec une de celles quela monnaie de Paris frappe aujourd’hui, 
pour juger de la difference des resultats. Et si Fon veut faire 
porter le parallble sur des espbces destinees a la circulation, 
combien les belles pieces de cinq francs a FHercule de la pre- 
mibre Republique franęaise, cbef-d’oeuvre du second Dupre, 
ne sont-elles pas superieures meme ii celles de la Rópublique 
de 1848, les plus elegantes qui aient ete produites de nos 
jours! »
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Ajoutons ii, ces remarques dont on ne saurait nier la jus- 
tesse, que les graveurs en medailles pourraient s’affranchir de 
la necessite qui s’impose anx graveurs de la monnaie. Ceux-ci 
sont tenus de maintenir Fópaisseur du type exactement au ni- 
veau des bords, afin que les pibces d’or, d’argent ou de cuivre 
puissent etre empilees et que 1’egalitó des piles permette de 
les compter a vue d’oeil. Ceux-la, au contraire, sont libres 
de laisser i leurs ouvrages, au droit et au revers, le plus ou 
moins de relief qui repond au caractere preconęu du type 
grave et au sentiment de douceur ou d’energie qu’ils y veu- 
lent mettre, et dbs lors ils auraient la liberte dont jouirent les 
graveurs antiques.

Depuis le quinzieme siecle jusqu a nous, depuis les medail- 
lons de Yittore Pisanello et de Matteo da Pasti jusqu’a ceux 
de David d’Angers, 1’art numismatique a suivi des phases di- 
verses qui ont toutes óte marquśes par des chefs-d’oeuvre. 
Aprcs 1’accentuation du caractere vint la dignite du style. 
Les animaux modeles sur les revers, quelquefois dans un rac- 
courci d’une hardiesse etonnante, furent remplaces par des 
figures symboliques, nues ou drapees, comme par exemple 
dans une medaille anonyme representant Robert de San- 
Severino, la belle femme vue de profil qui presente une cou- 
ronne de la main droite et tient de 1’autre le pan de sa robę. 
Au seizieme sibcle, les raccourcis furent abandonnes et la 
medaille fut encadróe dans un grenetis. En France, sous 
Louis XIII et Louis XIV, les medailles furent poussees au 
dernier degre du rendu. Les Dupre, les Warin, non con- 
tents dimprimer dans leurs coins le caractóre personnel des 
effigies, sattachaient d exprimer quelque chose de plus en- 
core : la naturę des chairs, la morbidesse. Apres eux, Fart 
hanęais tomba dans une mollesse et un affaiblissement dont ' 
il ne tut releve que sous la premierę Republiąue franęaise par 
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le genie d’Augustin Dupre. Enfin parut David d’Angers dont 
les medaillons sont une des merveilles de notre art. Celui-la 
certifie le temperament physique et morał de son modóle, il 
fait palpiter la chair, etinceler la vie, et, de plus, il trouve dans 
la maniere de coiffer ses profils, dans le tour donnę aux che- 
velures, un moyen d’expression qui chez lui tient du prodige.

Pour en revenir aux medaillons de la Renaissance, la qua- 
lite qui les distingue des medailles antiques, c’est le carac- 
tcre, je veux dire l’individualite francliement accusóe, sans 
flatterie pour les princes, sans menagement pour la laideur, 
sans attenuation, sans merci. Les anciens recherchaient la 
beautd, les modernes se sont attaches au vrai. Et ce qui 
prouve bien que la beautó tient a la vertu des formes genś- 
riques, c’est qu’on 1’abandonne fatalement pour tomber dans 
le caractbre des qu’on veut individualiser les formes et par- 
ticulariser les visages. Cette tendance du genie moderne a 
tout caractóriser a ćte justement un des grands traits de la 
Renaissance. Par la, elle differe sensiblement de l’antiquitA 
Si Fon compare une medaille antique a une medaille italienne, 
on est sur-le-cliamp frappe de la difference. Les Grecs s’śle- 
vaient au-dessus du caractbre pour atteindre a la beaute, les 
modernes sacrifient la beaute au caractere. Les uns mettent 
en lumiere cet etre collectif et souverainement beau, qui est 
un dieu; les autres cćlebrent cet etre individuel, beau ou laid, 
qui est un homme.



CHAPITRE V.

Apparition A Venise du genie de la couleur. — Les travaux de 
Vittore Pisanello et de Gentile da Fabriano au Palais-Ducal. — 
Gentile Bellini.

C’est a Venise maintenant qu’il faut nous transporter 
pour y voir s’accomplir une des grandes evolutions de la 
peinture, un progres si considerable et si desirable que bon 
est surpris de le voir se produire un sibcle et demi seulement 
aprcs la renaissance de Fart : la connaissance et le senti- 
ment de la couleur. On peut s’etonner, en effet, que, le co- 
loris etant ce qui distingue particulierement la peinture 
des autres arts, les lois de la couleur aient ćte si longtemps 
inconnues aux maitres italiens, surtout a ceux de Florence, 
alors que, depuis Giotto jusqu’a Filippo Lippi, ils avaient 
dejA porte si loin l’expression de la peinture par le dessin; 
mais la notion et le sens des couleurs ayant óte de tout temps 
le privilbge des Orientaux, il etait naturel que les premiers 
coloristes italiens fissent leur education a Yenise, puisque 
cette ville de marchands et de navigateurs etait constam- 
ment en rapport avec FOrient et que sa population indigene, 
originaire de FAsie, en avait apporte Famo nr du faste,le 
gont des brillants costumes, des riches etoffes, des armes 
rehaussees de pierreries, des chamarrures et de tout ce qui 
comporte la yariete et Feclat des couleurs. En voyant chaque 
jour debarquer sur le quai des Esclavons des tissus de FInde, 
des tapis de Perse et de Turquie, des porcelaines de la Chine, 
des armes de Damas, les artistes yónitiens devaient etre 
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portós a 1’etude et a 1’imitation de ces objets, magnifique- 
ment et liarmonieusement colores.

II y avait encore d’autres raisons pour que Yenise fut la 
patrie des coloristes. On a dit que, pour les former, le climat 
des lagunes etait plus favorable qu’un autre, et il y a certai- 
neinent beaucoup de vrai dans cette observation. Un pays sec, 
brnie par le soleil, prósente des couleurs plus tranchantes, 
et Foeil s’y habitue facilement a les supporter dures et crues. 
A Romę, 1’aprete du coloris est un des caractbres de la naturę 
exterieure; les tons entiers et violents n’ont rien qui clioque 
les Romains ni les paysans de la campagne romaine, on les 
voit, dans leurs costumes, associer les couleurs avec une cru- 
ditś brutale. La, au contraire, ou regne dans Fatmosphhre 
une certaine humiditó, les couleurs se tempbrent, s’estompent 
lógbrement et s’harmonisent. D’autre part, les lignes sont 
moins shchement ecrites, les contours se fondent, se perdent, 
et ainsi les formes tournent mieux dans Fair ambiant. L’ar- 
tiste qui vit en un tel milieu est amenś a voir le ton qui colore 
les objets plutót que le trait qui les circonscrit et les detache, 
et la seule etude de la naturę fait de lui un coloriste plutót 
qu’un dessinateur. U est a remarquer, du reste, que les climats 
humides, comme les Pays-Bas et 1’Angleterre, ont ete une 
minę de coloristes, que la Belgique a produit le plus brillant 
de tous, Rubens, tan dis que sous les climats arides, comme 
celui de l’Attique, 1’art le plus fłorissant a ete celni qui relcve 
essentiellement du dessin, la sculpture.

Depuis le onzieme siecle, on ne connaissait gubię & Yenise 
que la peinture en mosaique, telle que l’avaient importee les 
mosaistes grecs, telle que l’avaient pratiquśe et la prati- 
quaient encore a Saint-Marc, dans le style bysantin, les Vó- 
nitiens disciples des Grecs. Mais, au commencement du 
quinzieme sibcle, la peinture sur panneau ou sur toile etait 
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exercee par Luigi Vivarini, premier du nom, avec une vi- 
vacite pittoresque et un certain naturel qui trancbaient sur 
la raideur du dessin hióratique et solennel des mosaistes 
bysantins. Cependant la rśpublique de Yenise ayant voulu, 
dans ce temps-la, faire dćcorer le palais ducal, employa deux 
artistes etrangers, l’un qui venait de 1’Ombrie, Gentile da 
Fabriano, l’autre, Yittore Pisano, qui etait de Yerone. On 
leur adjoignit cependant le Yivarini et Antonio Yeneziano. 
Les peintures que ces deux maitres exdcutbrent dans la salle 
du Grand-Conseil et dont l’une representait la bataille Iivree 
par le doge Ziani contrę le fils de Barberousse, n’existent 
plus, mais nous savons que Gentile et Pisano, le premier 
surtout, furent combles d’honneurs et magnifiquement rć- 
compenses. Bień que profondóment religieux, le style de 
Gentile da Fabriano n’est rien inoins qu’austbre. Ses tableaux 
sont ornes de draperies brodees, d’accessoires voyants, 
rehausses de dorures et precieusement rendus. On y voit des 
cbevaux couverts de riches harnais, des personnages ólegam- 
ment vetus de costumes orientaux, des femmes charmantes, 
des oiseaux, des cliiens, des paysages, tout ce qui appelle la 
varietć des tons, tout ce qui peut tenter un coloriste et se- 
duire les yeux. Gentile da Fabriano etait donc, par le carac- 
tbre de sa peinture, predestine a etre en quelque sorte le fon- 
dateur de la pompeuse et brillante ecole de Yenise. C’est de 
lui que procbde en effet Jacopo Bellini qui fut son elóve et 
qui fut le pere des deux peintres illustres Giovanni et Gen
tile, dont les prenoms et les noms ont ete francisós et que 
nous appelons Jean et Gentil Bellin. — Jacopo, par affec- 
tion pour son maitre avait donnę le nom de Gentile a l’un 
de ses fils. — C’est par eux que la peinture proprement dite 
commence a prendre une saveur que les Florentins n’avaient 
jamais su lui donner. Une fois inities au plaisir que peut pro-
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curer Fart de peindre, les Yenitiens crurent s’apercevóir que 
les decorationś executees depuis un demi-siócle au palais 
ducal par Gentile da Fabriano et Yittore Pisanello apparte- 
naient a un style deja suranne. Ces decorationś, du reste, 
rongees par Fhumidite, se detachaient de la muraille et il 
fallait songer, non pas a les restaurer seulement, mais a les 
refaire. Les freres Jean et Gentil Bellini en furent cliarges, 
comme le constate ce passage des annales de Malipieri, 
ecrites en dialecte vśnitien : « 1474. Esta principia a restau- 
rar la depentura dcl conflitto de T armada de la Signoria eon . 
ąuelli de Ferigo Barbarossa in sala del grand Consegio, per 
che la era casca del muro da humidita e vechiezza

Giovanni et Gentile deployhrent dans leur peinture les 
qualitós qui allaient devenir caracteristiques de 1’dcole veni- 
tienne, le mouvement, la couleur, Fimitation des choses 
exterieures, 1’eclat de Fexecution, 1’effet. Lisez plutót ce 
qu’en ecrivait Yasari au seizibme siacie, environ trente ans 
avant que la salle du Grand-Conseil et une partie du palais 
ducal fussent devorees par 1’incendie de 1577. Dans cette 
bataille navale, il y avait encore plus d’invention que dans 
les autres morceaux de Gentile. Yasari attribuait a Gentile 
seul l’ouvrage des deux freres. <( On y voyait, dit ce biograplie, 
une multitude de galbres engagees, enchevetrees dans le 
combat (nella battaglia intrigate) avec un nombre infini de 
soldats et de matelots, des barques dessinees en perspective, 
la fureur des abordages et F energie de la defense, le clapote- 
ment des eaux agitees, le sillage des navires, tous les genres 
d’armures, toutes les manibres de se battre et de mourir, 
enfin une diversite incroyable d’śpisodes, chacun bien traite, 
mais tous fondus dans F ensemble d’une composition bien con- 
ęue et bien agencee. »

Telle que l’exeręait Gentil Bellin, la peinture venitienne 
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s’attachait a la pompę du spectacle plutot qu’a l’expression 
de lamę; mais Jean Bellin, plus intime, plus profond que son 
fróre, plus penetre de la dignite de son art, savait associer 
les sentiments d’un spiritualisme ćlcvć aux attraits d’une 
belle execution, a tout ce qui chamie le regard. Les toiles de 
Gentil ćtaient plus decoratives, celles de Jean plus expres- 
sives. Toutefois l’un et 1’autre avaient un gout marque pour 
le cóte pittoresque de 1’histoire, et par ce mot pittoresque il 
faut entendre ce qui s’arrange a souhait pour le plaisir des 
yeux. Les sujets que les deux frbrcs avaient a peindre, soit 
pour completer ce que le vieux Vivarino, en mourant, avait 
laissó inacheve sur les murs du palais ducal, soit pour rempla- 
cer les decorations deperies du Pisanello, se pretaient a mer- 
veille a la peinture voyante et fastueuse inauguree par les 
Bellin. Ici, le fils de Barberousse, Otlion, etait represente a 
genoux devant le papę Alexandre III, — celui dont les 
Yenitiens avaient epouse la cause dans sa querelle avec l’em- 
pereur, — en presence du doge de Venise environne de sol- 
dats armes, tandis que le cortcge du souverain-pontife se 
composait de cardinaux et de gentilshommes. Dans le fond 
se dessinaient les navires de Yenise vus par la poupe et la 
galhre capitane surmontee d’une Yictoire en or, portant 
une couronne sur la tete et tenant un sceptre a la main. La, 
c’etait Barberousse assis sur un tróne, recevant son fils 
Othon agenouille devant lui, au milieu d’un grand nombre de 
seigneurs venitiens peints au naturel en leurs plus beaux 
atours. Plus loin, c’etait le papę, qui, au moment de celebrer 
la messe dans la basilique de Saint-Marc, entre 1’empereur et 
le doge, sortait du chceur, revetu de ses habits pontificaux, 
entoure des princes de 1’Eglise, et annonęait une indulgence 
plenibre et perpetuelle a ceux qui visiteraient a certains jours 
la basilique.



52 HISTOIRE DE LA RENA1SSANCE

A Yenise comme a Florerice, 1’amour de la naturę avait 
conduit au gout du portrait; mais tandis que les artistes 
florentins introduisaient le portrait dans leurs peintures re- 
ligieuses ou historiques, les peintres venitiens commenęaient 
a faire du portrait une etude particuliere, un genre a part. 
Un des premiers qui s’en avisbrent fut Jean Bellin. Un por
trait de sa main ayant ete portó a Constantinople par des 
marchands de Yenise, ou par 1’ambassadeur de la Serenis- 
sime Republique, fut presente a Mahomet II qui en fut etonne 
et ravi. C’etait une telle nouveaute qu’un portrait, dans un 
pays ou la loi du Prophete a prohibe les representations 
de la figurę humaine! Le sułtan voulut connaitre l’auteur de 
cette merveille ou du moins posseder a sa disposition un 
peintre qui put en faire autant. II en fit ecrire a la seigneurie 
de Yenise. On lit, en effet, dans la chronique de Marino 
Sanuto, sous la datę de 1479 : « Le ler aout est venu un ora- 
« teur juif, porteur des lettres du sułtan: SaHautesse demande 
« qu’on lui envoie un bon peintre; elle annonce a la Seigneu- 
« rie le prochain mariage de son fils en invitant le Doge a 
« honorer de sa prósence la cerómonie des fianęailłes. On a 
« remercie le Grand-Turc et on lui a envoye Gentil Bellin, 
« excellent peintre, qui s’est embarque le lGr septembre et qui 
« voyagera aux frais de la Republique (e la signoria lipagó le 
« spese). »

Gentil, Paine de son frbre, avait alors cinquante-trois ans, 
etant ne en 1426. L’accueil le plus gracieux 1’attendait a 
Constantinople. Presentó a Mahomet II, il lui offrit un ta
bleau qui excita 1’admiration du sułtan. II paraissait prodi- 
gieux a ce heros barbare qu’on put, avec un pinceau et des 
couleurs, simuler le relief des corps sur une surface piane 
et y exprimer la vie. U soupęonnait lYdessous quelque puis- 
sance magique, ąualche divi.no spirito adosso. Un jour, ił de- 
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marida au peintre s’il serait capable de faire son propre por- 
trait; Gentil repondit qu’il le ferait volontiers pour ^tre 
agreable a -Sa Hautesse, et quelques jours apres il se peignit, 
au moyen d’une glace, avec une veritś qui mit le comble a 
] etonnement du Grand-Seigneur. Ridolfi ajoute a la narration 
de Vasari une anecdote deja racontee par un ecrivain d’une 
veracite suspecte, Benvenuto Cellini, anecdote qui, sans etre 
absolument invraisemblable, peut etre regardee aussi conime 
un de ces contes dont les anciens biographes se plaisaient a 
assaisonner leurs recits. « Entre autres peintures, dit Ridolfi, 
que Gentil montra au sułtan, il s’en trouvait une reprósen- 
tant la tete coupee de saint Jean-Baptiste, personnage qui, 
en sa quałite de prophhte, est en grandę veneration parmi les 
musulmans. Mahomet fut charme de ce morceau : toutefois 
il fit observer a 1’artiste qu’il avait commis une erreur; que, 
la tete une fois tranchee, le cou devait disparaitre par la con- 
traction qui s’en suivait, et, comme Gentil semblait surpris 
d’une telle remarque, le sułtan fit venir un de ses esclaves et 
donna ordre qu’on lui coupat la tete en presence du peintre, 
lequel put ainsi verifier sur 1’heure la justesse de l’observa- 
tion. »

Le voyage de Gentil Bellin a Constantinople ne fit que 
developper son gont pour la peinture purement decorative. 
Tout ce qu’il peignit depuis ce voyage porte le caractere de 
cette prddilection qu’il avait deja manifestee pour les toiles 
a grand spectacle, telles que la Procession sur la place Saint- 
Marc et le Miracle de la Croix, que l’on conserve a 1’acade- 
mie de Yenise, la Predication de saint Marc d Alexan- 
drie, qui est a Milan au musee Brera, la Beception d’un am- 
hassadeur a Constantinople, que nous avons au Louvre. Ces 
tableaux sont pleins de lumibre et pleins de monde; pour 
y faire entrer des multitudes, le peintre a soin d’y grouper 
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des figures petites dans un cadre dómesurd. On y peut obser- 
ver la variete des physionomies, le naturel des attitudes ou 
des mouvements, de riches costumes en satin, en velours, en 
damas, des fonds accidentes et pittoresques, des architectures 
en perspective, des objets rehausses d’or, des armures, des 
bannieres, tout ce qui peut amuser l’oeil et satisfaire la cu- 
riosite du spectateur; mais 1’esprit et le coeur sont absolu- 
me.nt desintóresses devant ces compositions d’apparat.

Dans la Beception d'un ambassadeur, ou Gentil Bellin s’est 
represente lui-meme en simarre rouge, reęu a la porte du 
serail en plein air, ce qui occupe 1’attention, ce n’est pas tant 
Fobjet principal du tableau que les figures et les choses se- 
condaires, le turban a cinq pointes du grand visir et le divan 
sur lequel il est i demi couche, les robes des oulemas et autres 
dignitaires, ceux-ci ranges cerómonieusement dans la cour, 
ceux-la s’y promenant a leur aise, le pacha qui entre a cheval 
accompagne de ses gardes, les animaux dont 1’artiste a etoffć 
sa composition, deux chameaux, un singe, un cerf, une biche, 
enfin les coupoles et les minarets de la ville orientale, et les 
murailles couronnóes de merlons en pyramides a degres. Tout 
cela parait aussi essentiel a Gentil Bellin, tout cela occupe 
dans son tableau autant de place que la reception rneme de 
rambassadeur.

Que doit-il rósulter, cependant, de cette tendance a la pein
ture simplement imitative? Que le peintre sera conduit a re- 
chercher la couleur, car il faut bien que le ton local specifie 
tant d’objets divers, les simarres, les turbans, les cafetans 
et les hongrelines, les damas violets ou cramoisis, le pelage 
des animatiN, la teinte fauve des murs, les etendards, les ar- 
mes, le paysage. Du moment que les peintres venitiens se 
preoccupaient de la couleur, il leur etait facile d’en trouver 
es lois, Ten decouvrir les secrets dans la seule observation 
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•des personncs et des choses qui chaque jour leur venaient de 
l’Orient. Chaąue jour, en effet, sur la place Saint-Marc, au 
pied de la basiliąue, sur la Piazzetta et le long des portiąues 
du palais ducal, ils pouvaient voir des Turcs, des marins de 
1’Archipel, des Grecs, des Corfiofes, des Egyptiens, des nbgres, 
promener au soleil leurs habits aux couleurs voyantes, leurs 
robes pourpres, leurs cafetans de drap violet soutaches d’or, 
leurs mouchoirs aux óclatantes rayures, leurs ceintures vertes, 
leurs fustanelles d’un brun chaud, leurs babouclies d’un jaune 
citron. Tout cbatoyait, tout brillait a Yęnise. Tout conseillait 
au peintre la couleur assaisonnóe d’oppositions vives. Ici, le 
citadin passait revetu d’une robę en taffetas blanc; la, se glis- 
sait une femme voilóe, portant un masąue de velours noir. 
L’architecture elle-meme etait revetue de tons rares; les 
tours de 1’arsenal etaient roses comme 1’aurore; la faęade du 
palais ducal , en marbre blanc dore, paraissait rayśe de losan- 
ges en brocatelle couleur saumon; la basiliąue de Saint- 
Marc etait, sur sa face laterale, plaąuóe de marbres, decoree 
de mosaiąues, inerustee d’emaux, et du cóte de la grandę 
place elle reluisait des dorures dont on avait rehaussó les 
clochetons, les rinceaux, les statues et les fameux chevaux de 
Corintlie, qui n’ont plus aujourd’hui que le ton du bronze. Ses 
coupoles, lamees de plomb, semblaient revetues d’argent; 
ses porches en plein cintre couronnes d’ogives etaient soute- 
nus par plus de trois cents colonnes de porphyre, de granit, 
de serpentin, de pentóliąue et de marbre vert de mer. Le for- 
midable lion de Saint-Marc se dessinait sur un champ d’azur 
ćtoile. Enfin, sur la place, en avant de la basiliąue, se dres- 
saient des mats auxquels les Yenitiens arboraient des pavil- 
lons armories aux couleurs des ileś vaincues et soumises, 
Chypre, Candie et Negrepont. Ce n’est pas tout: les marchan- 
dises apportees de 1’Orient et deballćes journellement sur le 
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mole, les tapis et les darnasquines de 1’Asie mineure, les 
tissus de l’Inde etaient autant de revelations pour un peintre 
coloriste. II pouvait y saisir le rapprochement des couleurs 
qui s’exaltent mutuellement, de celles que nous avons appe- 
lees depuis les ccmplćmentaires : le rouge et le vert, le violet 
et le jaune, le bleu et Forange, 1’apaisement des contrastes 
par 1’intercalation des teintes analogues ou des teintes neu- 
tres, Fart de concilier Fharmonie des couleurs avec leur in- 
tensite, Fespbce de vibration que les Orientaux savent obtenir 
par le ton sur ton, c’est-a-dire en variant les valeurs d’une 
nieme teinte, du clair au sombre. Tout conspirait donc a ren- 
dre les artistes yenitiens amoureux de la couleur; mais il va 
de soi qu’une ecole ne saurait atteindre du premier coup a la 
plenitude des talents qui la distinguent, au point culminant 
de sa gloire. Un siecle devait s’ecouler avant que la peinture 
YŚnitienne, dans la personne de Yeronbse, fut en possession 
de tous les trósors du coloris.

Le caractbre de FEcole venitienne s’explique, du reste, par 
des considerations de naturę a surprendre. Bień que Yenise 
eut une origine orientale, et que ses plus anciens artistes fus- 
sent les ólbves des mosaistes grecs, bien que cette ville de 
marchands et d’armateurs fut constamment en rapport avec 
la Grbce, elle repiignait au genie antique, elle etait incapable 
de comprendre les idees et les sentiments du paganisme et 
les ouvrages de Fart paien. Yenise, quoique voisine par la 
navigation de l’Attique et de la Moree, etait une cite essen- 
tiellement chrćtienne et moderne; cela tenait peut-etre a ses 
relations commerciales bien suivies avec 1’Allemagne et les 
Pays-Bas. LAlóment germanique et flamand setait implante 
il Yenise des qu’elle avait ete assez prospbre, assez active, 
assez riche pour rayonner dans les contrees septentrionales de 
1 'Europę. Elle etait un but constant de pblerinage pour les 
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artistes d’Anvers et de Bruges, les miniaturistes de Gand, les 
peintres de la Westphalie, de la Saxe et de la Bavi£re. Elle 
etait visitee au quinzieme sieci e par les precurseurs d’Albert 
Diirer, comme elle le fut au seizibme par Albert Diirer lui- 
meme. De la le caractere mystique et legendaire de la pein
ture venitienne, telle que l’exeręaient les contemporains de 
Gentil et de Jean Bellin, Mansueti, Sebastiani, Vittore Car- 
paccio; mais ce caractbre ne devait pas persister. II devait 
arriver et il arriva un moment oii Famour du plaisir, naturel 
aux villes opulentes, le gont du luxe et de 1’ostentation qui 
se developpe si aisement chez un peuple de marchands enri- 
chis, rambneraient Fart venitien dans la voie qu’avait ouverte 
Gentil Bellin sans en avoir eu conscience. Ce qui se produisait 
en peinture dut se produire aussi dans la inusique. Une fois 
enpossessiondela langue musicale que lui avait enseignee un 
Flamand, Willaert de Bruges, Venise s’en servit pourtraduire 
le mouvement exterieur de la vie, le rayonnement de la lu- 
miere, Feclat des fetes, les accents de 1’amour et de la sensua- 
lite. C’est a Yenise que triomphbrent les promoteurs du dramę 
lyrique,les grands maitres de Finstrumentation, qui colore, 
qui nuance la melodie, et la Sórdnissime Republique, ou 
allaient bientót fleurir les coloristes de Forchestre, fut d’a- 
bord le theatre ou brillerent les coloristes de la peinture.



CHAPITRE VI.

Importation A. Venise de la peinture a l’huile. — Antonello 
de Messine. — Jean Bellin.

Des livres et des memoires sans nombre ont óte imprimes 
sur la question de savoir quel fut le veritable inventeur de la 
peinture a 1’huile. Les uns, A la suitę de Vasari, en attribuent 
la decouverte au Flamand Jean Van Eyck, dit Jean de Bruges, 
les autres la font remonter jusqu’au nioine Thbophile qui 
florissait au onzibme sibcle, quelques-uns meme jusqu’aux 
anciens Romains. II en est enfin qui en revendiquent Fhon- 
neur pour un Italien, Antonello de Messine. II serait oiseux 
de revenir aujourd’hui sur ces longs debats, d’autant plus que 
l’objet sur lequel a porte la discussion est en lui-meme assez 
pen interessant. II n’importe gubre, en effet, de connaitre le 
nom de celni qui le premier s’avisa de meler ses couleurs 
avec de 1’huile, au lieu de les detremper dans de l’eau; ce qui 
importe, c’est de savoir quel fut le premier ouvrage memo- 
rable produit par cette manibre de peindre et quel fut 1’au
teur de cet ouvrage. Dans les regions de la philosophie, une 
veritb n’appartient pas a celni qui la trouve, mais a celni qui 
la prouve; il en est ainsi dans le domaine de Fart ou une in- 
vention ne datę veritablement que du jour ou elle a ete misę 
en oeuvre par la main d’un maitre. Des interminables dispu- 
tes auxquelles a donnę lieu l’invention de la peinture a 1’huile 
se degagent quelques faits certains, dćsormais acquis a l’his- 
toire. Le procede qui consiste a melanger les couleurs avec 
de 1’huile est mentionnó par un auteur italien, Eraclio, an-
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terieur au moine Theophile, dans un livre sur les arts et les 
couleurs des Romains : de coloribus et artibus Romanorum, 
ou il consacre un chapitre aux couleurs detrempees dans 
1’huile, coloribus cum oleo distemperatis. Yient ensuite le 
moine Theophile qui, au 26e chapitre de son premier livre, 
Dirersarum artium schedula, decrit ainsi la manierę de pein- 
dre a 1’huile : « Prends les couleurs que tu veux employer, 
« en les broyant dans 1’huile de lin, sans eau, et fais-en, pour 
« les chairs et les vetements, la mixture que tu faisais au- 
« paravant avec de l’eau, et tu peindras a volonte les betes, 
« les oiseaux et les feuillages dans leurs teintes variees. » 
Or il faut croire que les methodes enseignees par Theophile 
n’etaient pas perdues au quatorzieme siacie, puisque le fa- 
meux sculpteur Ghiberti, dans ses Commentaires, dit de 
Giotto : Gostui fu copioso in tutte le cose : lavoro in muro, 
lavoró a olio, lavord in tavola. (Giotto, habile en toutes choses, 
peignit sur mur, peignit a 1’huile, peignit sur bois.) En 1437, 
plusieurs annees avaut que le tableau de Yan Eyck, dont il 
sera parle plus bas, fut envoye au roi de Naples, Alphonse 
d’Aragon, un peintre florentin, Andrea Cennini, ecrivait un 
livre dont Yasari lui-meme a parlś, et dans lequel est ensei- 
gnee la manierę de traiter les couleurs avec 1’huile de lin 
cuite, cocendo l’olio della semenza di lino. II est donc bien 
constant que Jean de Bruges n’est pas l’inventeur de la pein- 
ture a 1’huile. Ce qu’il inventa, ce fut un notable perfection- 
nement de ce genre de peinture. Comment il y fut conduit, 
Yasari l’a racontó, et son recit, a supposer qu’il ne soit pas 
vrai, est au moins tres vraisemblable et, comme disent les 
Italiens, Len trorato.

Yasari commence par dire que « les artistes italiens cher- 
chaient depuis longtemps une maniero, de peindre qui fut 
meilleure que la detrempe, parce qu’il manquait a celle-ci 
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une certaine vivacite, une certaine morbiclesse, qu’ils au- 
raient obtenue par une plus grandę facilite A. unir ensemble 
les couleurs. Ils regrettaient que les figures n’eussent pas sur 
le tableau la solidite qu’elles avaient sur la muraille (c’est-a- 
dire dans la peinture h fresque) et qu’on ne prit les laver sans 
enlever en meme temps la peinture. Ce desir de trouver une 
methode moins defectueuse, ajoute le biograplie, etait partage 
par tous les peintres de France, d’Espagne, d’Allemagne et 
autres pays, lorsqu’un artiste flamand, Jean de Bruges, habile 
dans la pratique de son art, et qui se plaisait a 1’etudede l’al- 
chimie, ayant un jour termine un tableau avec beaucoup de 
soin et beaucoup de peine, y passa le vernis et mit sonpanneau 
a secher au soleil, suivant la coutume; mais, soit que la cha- 
leur fut trop forte, soit que le bois fut mai assemble ou qu’il ne 
fut pas suffisamment sec, les ais du panneau se dejoignirent, 
au grand chagrin de 1’artiste. Yoyant le dommage qu’avait fait 
a son tableau la chaleur du soleil, Jean de Bruges s’ingónia 
pour composer un vernis qui put secher a 1’ombre. II essaya 
de plusieurs corps, il tenta plusieurs melanges, et a la fin il 
trouva que 1’huile de lin et 1’huile de noix etaient les plus 
siccatives de toutes les matibres qu’il avait experimentees; 
en effet, ceshuiles, apres avoir ete cuites avec ses autres 
mixtures, lui firent le genre de substance que lui et tous les 
peintres du monde avaient longtemps desire. Melees avec ces 
sortes d’huiles, les couleurs formerent une peinture corsee 
(motto forte), qui, une fois sbche, non seulement ne craignait 
pas l’eau, mais exaltait les tons, tout en les unissant beau
coup mieux que la detrempe, et d’elle-meme leur donnait du 
lustre sans le secours du vernis. »

A supposer meme, disons-nous, que Yasari l’ait imagine, 
ce recit a du moins ce merite qu’il explique trbs bien en quoi 
consistait l’invention de la peinture a 1’huile, et qu’il rend 
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compte des avantages materiels que presentait le procedó de 
Jean Van Eyck.

Ceux qui font profession de contester tout ce qu’a ecrit 
Yasari, et ceux qui veulent attribuer h un Italien la dócou- 
verte du peintre flamand s’etaient prevalus du silence gardę 
sur cette pretendue decouverte par tous les ecrivains, 
flamands ou autres, contemporains de Van Eyck; mais on 
leur a prouve qu’ils s’appuyaient sur un fait inexact; que 
Bartolomeo Fazio, dans son livre De vińs illustribus, ćcrit 
vers 1456, pen d’annees apres la mort de Van Eyck, avait 
mentionne l’invention de 1’artiste brugeois; et, de plus, le der- 
nier et savant commentateur de Vasari, M. Milanesi, en li- 
sant avec attention le traite d’architecture de Filaretę, reste 
manuscrit a la bibliotheque Magliabecchiana, y atrouve ce 
passage que personne encore n’y avait remarque : « Les cou- 
« leurs peuvent encore s’employer a l’huile, et cette autre 
« methode est trbs belle quand on sait la pratiquer aussi bien 
« que maitre Jean de Bruges et maitre Roger, qui ont su 
« manier dans la perfection les couleurs a 1’huile. — Mais 
« comment travaille-t-on de cette manierę ? quelle est cette 
«linile? Fest 1’huile de graine de lin (Tolio e di seme di lino). » 
Ainsi parle Filaretę dans son traite ecrit en 1460. Voila donc 
deux contemporains de Van Eyck, et, ce qui estplus remar- 
quable, deux Italiens, qui temoignent de la reputation qu’il 
a eue de son vivant sous le rapport du menagement des cou
leurs et en particulier comme inventeur de la peinture a 
1’huile, ou, du moins, comme etant celui de tous les peintres 
modernes qui avait le mieux pratique ce modę de peinture, 
avant lui mai connu et mai employe, et qui l’avait porte a sa 
perfection, adoperato optimamente.

II nous parait donc bien etabli que Yasari, cette fois, ne 
s’est- pas trompe, et que 1’anecdote du panneau fendu par la 
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chaleur du soleil, si elle est imaginee, a ete simplement une 
formę de discours, une manierę choisie pour rendre plus sail- 
lant et plus clair ce qu’il voulait faire comprendre.

Comment les procedęs de Van Eyck furent-ils reveles aux 
Italiens? Yasari le raconte ainsi : Des marchands floren- 
tins, qui faisaient le commerce entre Naples et la Flandre, 
ayant envoyó au roi Alphonse Ier un tableau peint a 1’huile par 
Van Eyck, ce tableau excita radrniration du roi et fit grand 
bruit, non seulement parce que les figures en etaient belles, 
mais a cause de la nouvelle manibre dont les couleurs y 
etaient menagees et unieś. Les artistes accoururent de tous 
les cótes pour voir la peinture de Yan Eyck. Parmi eux se 
trouvait un peintre sicilien, Antonello, dit de Messine, trcs 
habile deja dans son art qu’il avait pratique a Ronie et qu’il 
exeręait alors a Messine, sa ville natale. Etonne de voir dans 
le tableau flamand des couleurs a la fbis si intenses et si bien 
fondues, il voulut savoir par quel procedó 1’auteur avait 
obtenu cette harmonie et cet eclat. II prit donc la resolution 
de partir pour la Flandre, toute affaire cessante, et il se ren- 
dit en effet a Bruges. La, il rechercha 1’amitie de Jean Yan 
Eyck, qui etait deja vieux, et il parvint a apprendre la ma
nierę d’opórer qu’il desirait tant connaitre. Jean Yan Eyck 
etant mort peu de temps aprbs, Antonello s’en retourna dans 
son pays, demeura quelques mois a Messine et alla s’etablir 
& Yenise, ville de plaisirs, ou il espórait trouver des femmes 
charmantes et mener une vie conforme a ses gouts (come 
persona desita a płaceń e tutta renerea). Telle est, en ce qui 
touche Antonello de Messine, la yersion de Yasari; mais il 
faut reconnaitre qu’elle s’accorde peu avec la verite chrono- 
logique.

Ne en 1384, Alphonse Ier, roi d’Aragon, ne monta sur le 
tróne de Naples qu’en 1’annee 1442. C’est donc dans -cette 
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annśe ou dans une des annees suivantes que le tableau de 
Jean Yan Eyck fut envoye au roi par les marchands floren- 
tins et qu’Antonello put voir cette peinture dont la nouveaute 
fit sur lui une impression si profonde; mais, a cette datę 
de 1442, Jean Yan Eyck etait mort depuis deux ans, car il 
est certain aujourd’hui, d’aprbs les documents irrecusables 
trouves par M. Stoop dans les archives de 1’ancienne cathe- 
drale de Saint-Donat, a Bruges, que 1’illustre peintre mou- 
rut en 1440. II nest donc pas possible qu’Antonello de Mes- 
sine, sitant est qu’il ait fait le voyage de la Flandre, ait connu 
par Jean Van Eyck le secret de la peinture a 1’liuile, a moins 
qu’on n’etablisse qu’iJ avait eu connaissance du tableau qui 
excita son enthousiasme avant qu’Alphonse d’Aragon ne de- 
vint roi de Naples, et lorsque Rene d’Anjou ótait encore en 
possession de son trone. Ce qui ferait ecrouler tout l’echa- 
faudage des faits racontes par Yasari. Du reste, Antonello de 
Messine, sans aller de Naples a Bruges, put se faire enseigner 
les procódes de la peinture a 1’liuile par un ólbve de Jean Van 
Eyck, Roger Yan derYeyden, connu aussi sous le nom de 
Roger de Bruges, qui etait alors en Italie. Roger, venu a 
Ferrare en 1449, y peignit pour Leonello d’Este un triptyque 
representant une Descente de croix, et, sur l’un des volets, 
Adam et Eve chasses du par adis terrestre. L’annee suivante, 
il se rendit a Romę pour y assister a la celebration du jubiló, 
comme en temoigne 1’historien Fazio : c’est la peut-etre 
qu’Antonello de Messine connut Roger de Bruges. Nous sa- 
vons, en effet, par Yasari qu’Antonello liabita longtemps 
Romę (Atteso molti anni al disegno in Borna), et bien que le 
biographe parle du sejour d’Antonello a Romę comme ayant 
prćcćde le voyage qu’il fit a Naples pour voir la peinture en- 
voyee au roi, rien ne s’oppose a ce que 1’artiste sicilien se 
trouvat a Romę en 1450, puisque le regne d’Alphonse Ior se 
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prolongea jusqu’en 1458, et qu’ainsi le tableau de Yan Eyck 
put etre vu et admire par Antonello aprbs 1’annee 1450.

11 est certain, en tout cas, qu’apres avoir peint dans son 
pays des morceaux qui sónt aujourd’hui dans les musees de 
Berlin, de Yienne, d’Anvers, Antonello alla sAtablir a Ye
nise, on ne sait au juste.en quelle annee, mais, selon toute 
apparence, en 1473 ou 1474, car dans les annees qui prece- 
dent il peignait en Sicile des tableaux signós et dates, l’un de 
14G5, une Tete de Christ (aujourd’hui a Londres, dans la Na
tional- Gallery), l’autre un Ecce homo, datę de 1470, (a Na- 
ples, en la possession du sieur Gaetano Zir). Le premier ou- 
vrage d’Antonello de Messine a Yenise fut un tableau d’autel 
representant une madone avec saint Michel, qu’il fit pour 
1’eglise de San-Cassiano et dont parlent avec les plus grands 
eloges deux ócrivains contemporains, Matteo Colaccio et Sa- 
bellico. Le premier de ceux-ci ćtait un Sicilien dtabli a Ye
nise, ou l’on a imprime de lui plusieurs ouvrages. Dans une 
lettre ecrite a Messer Antonio, Sicilien comme lui et direc- 
teur d’un atelier d’artistes a Padoue (rettore degli artisti nello 
studio di Padona), Colaccio, enumerant les peintres mo- 
dernes les plus illustres, s’exprime ainsi : « Mais notre age 
possede Antonello de Sicile, auteur d’une peinture qui est 
placće dans 1’eglise San-Cassiano, a Yenise, ou elle excite la 
plus vive admiration... Magnoe est admirationi. » Le second 
des ecrivains, Sabellico, dans sa description de Yenise (De 
situ Urbis) preconise en ces termes le meme tableau : « Nous 
« avons dans 1’óglise San-Cassiano un ouvrage du peintre 
« messinois, auquel, pour exprimer ce qu’il a voulu, rien 
« n’a manque, si ce n’est l’ame qu’il n’a pu donner a ses 
« figures. (In Cassiani templo tabula est Messenii pictoris, 
« cui ad exprimenda guce roluit, nihil nidetur, proeter ani- 
«: mam, guam dare non potuit, defuisse}. »
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Nous ne connaissons malheureusement que par ces magni- 
fiques eloges la madone de San-Cassiano, car ce tableau, 
existant encore a sa place a la fin du scizieme sibcle, avait 
disparu lorsque Ridolfi ecrivait son. livre des Maraviglie 
delfarte, en. 1646. Mais les portraits d’Alvise Pasqualino 
et de Micliele Yianello qu’Antonello de Messine peignit en 
1475, et qui sont decrits par 1’anonyme de Morelli, durent 
faire a Yenise une impression plus vive encore. Ces deux 
portraits, plus petits que naturę, figuraient au seizieme sibcle 
dans le palais d’Antonio Pasqualino, fils d’Alvise. L’un, celni 
de Michele Yianello, le representait vetu de rosę avec un ca- 
puchon noir sur la tete; dans 1’autre, celni d’Alvise Pasqua- 
lino, le personnage etait peint en habit ecarlate, le capuchon 
noir sur les epaules, mais la tete nue. On peut se faire une 
idee de la sensation que produisirent ces deux tableaux sur 
les artistes venitiens, si Fon a vu au Lou.vre le Portrait d’un 
inconnu par Antonello de Messine, achete a la vente Pour- 
tales, et le portrait de Michele Yianello, qui, heureusement 
conserve, bien que rogne dans le bas, se trouve maintenant 
a Romę, dans la galerie Borghbse. A vrai dire, Antonello 
n’est un peintre superieur que dans le portrait. II y accuse 
au plus vifla personnalite du modele, son temperament, son 
caractere, et nous trouvons que Sabellico s’est trompe lors- 
qu’il a dit qu’Antonello savait tout exprimer, sauf qu’il ne 
pouvait donner l’ame, c’est-a-dire la vie- a ses figures. II est 
impossible, en effet, de mieux peindre, par 1’accent de la 
physionomie physique, la physionomie morale d’un homme 
que ne l’a fait le peintre Messinois dans le portrait du Louvre. 
A voir ce masque developpe en largeur, ce grand oeil ouvert, 
peręant, clair et dur, ces pommettes ecartees et saillantes, 
ce nez droit, ces levres serrees que particularise une cica- 
trice, ce menton proeminent et cette machoire carree sur un
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cou de taureau, ou devine aisement que le modele etait un 
homme d’action, un homme de guerre, quelqu’un de ces rudes 
condottieri qui faisaient trembler leurs propres soldats autant 
que leurs ennemis. Quelle force de volonte! quelle concen- 
tration d’energie ! quelle ame, oni, quelle ame profonde et 
terrible, au besoin cruelle, trąbit ce visage sbchement dessine, 
comme a 1’emporte-pibce, et haut en couleur, ce visage dont 
la peau laisse transpirer si bien le sang et la vie !

Dans une ville ou commenęait A naitre le gout des por- 
traits, ceux d’Antonello de Messine devaient surtout inquieter 
les artistes, auxquels ils commandaient l’admiration non seu
lement par 1’accentuation du caractbre, mais encore par les 
qualites nouvelles d’une peinture qui ne ressemblait point 
a la leur. Ce qui echappait aux gentilshommes, jaloux de 
possbder leur effigie de la main d’un teł maitre, ne pouvait 
echapper aux artistes yenitiens, a savoir que les couleurs 
d’Antonello avaient une intensite et un fondu qu’il leur etait 
impossible a eux d’obtenir avec les moyens ordinaires de la 
peinture en dbtrempe. Ils se demandbrent s’il avait suffi au 
peintre de meler ses couleurs dans 1’huile au lieu de les delayer 
dans l’eau gommee ou collóe ou dans le mucilage de l’oeuf pour 
arriver a produire de pareils effets. Ils soupęonnaient quelque 
substance inconnue, quelque subtilite cachee dans les pro- 
cedes materiels. II faut croire, au surplus, qu’Antonello ne 
s’empressa point de divulguer son secret, ce qui d’ailleurs 
serait contraire a la naturę humaine et en particulier a la na
turę des artistes. On connait 1’anecdote racontee par Ridolfi 
touchant la manierę dont s’y prit Jean Bellin pour surprendre 
le secret du peintre Sicilien. « Ayant revetu, dit-il, la simarre 
yenitienne, Bellini se presenta chez Antonello comme un 
gentilbomme qui dósirait avoir son portrait. Antonello s etant 
mis a l’oeuvre, Bellini observa sa manibre d’operer, et voyant

r
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qu’il trempait son pinceau dans 1’huile de lin, il devina tout le 
reste. » Ce rćcit est regarde comme une historiette du genre 
de celles qui abondent dans les anciennes biographies, et 
pourtant il nTest pas invraisemblable qu’un artiste veuille 
connaitre tout ce qui peut l’aider A atteindre la perfection, 
dans son metier comme dans son art. On a dit, pour etablir 
que 1’anecdote etait controuvóe, qu’Antonello n’avait pas 
fait mystćre de son procede, puisqu’il l’avait ouvertement en- 
seigne a Venise, dans une ecole suivie par un grand nombre 
d’elbves; mais cela nieme ne serait pas une preuve, car s’il 
est vrai qu’AntoneIlo ait livre a tout le monde ce que lui 
avait appris Van Eyck, il est extremement probable qu’il ne 
le fit point dAs son arrivee a Yenise et qu’il n’y fut dścide 
que plus tard, lorsque le senat de Yenise lui donna une pen- 
sion pour Fattacher comme peintre au service de la Rópubli- 
que, « ob mirum hoc ingeńiwm Yenetns aliguot annos con- 
ductus vixit, » dit un ecrivain contemporain du Messinois, 
Maurolico. Le mot conductus signifie stipendie, pris A louage. 
Maurolico ajoute qu’Antonello jouissait aussi d’une grandę 
reputation a Milan, d’ou il semble resulter qu’il y sejourna 
quelque temps; ce ne fut peut-etre qu’aprbs son retour a 
Yenise que le Sicilien y ouvrit une ecole.

II est douteux pour nous qu’en important la peinture A 
1’huile cłiez les peintres venitiens, Antonello ait rendu un 
grand service A F ecole de Yenise en particulier, et que Fart 
en generał lui soit redevable d’un avantage aussi precieux 
qu’on le dit. Assurement, la peinture A 1’huile est celle qui 
convient le mieux aux coloristes parce qu’elle augmente 1’effet 
du tableau en permettant de creuser dans la toile des ombres 
plus profondes, en donnant ainsi au jen du clair-obscur plus 
de puissance, plus de ressort. Tl fant convenir aussi que la 
peinture A 1’huile n’exigeant pas la promptitude d’execution 
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que demande la fresque laisse a 1’artiste le loisir dAtudier sur 
naturę les varietes, les finesses, les localites de la couleur, 
sauf a les ramener ensuite fi un ensemble harmonieux. On 
doit reconnaitre egalement que la peinture en detrempe ou a 
fresque, outre qu’elle ne peut feindre des surfaces obscures, 
a le desavantage materiel de ne pas se preter, comme la 
peinture a Fhuile, a la móthode des glacis, sorte de frottis 
legers, voile mince, velatura, contenant tres peu de matiere 
colorante, qui non seulement nuance la couleur qu’il recouvre 
en la laissant transparaitre, mais contribue fi Fharmonie en 
accordant des teintes qui seraient disparates, et, de plus, 
faisant 1’office de vernis, redonne aux couleurs Feclat que 
leur avait enleve Fembu. Tout cela est vrai, mais la peinture 
h Fhuile, sans parler de l’inconvdnient qu’elle a d’alterer les 
teintes en s’obscurcissant et d’exiger dans les clairs des em- 
patements qui les rendent opaques, la peinture A, 1’huile a 
plutót amoindri que perfectionne Fart de peindre, elle 1’a md- 
tórialise en lui offrant des moyens de rendre la variete infinie 
des substances, d’imiter plus fidblement les phenomenes de 
la naturę, les effets de la lumiere sur les corps et en generał 
tout ce qui tombe sous F empire des sens, et qu’ainsi elle a 
eu pour rósultat finał de faire un art d’imitation de ce qui 
etait autrefois un art d’expression.

Qu’il nous soit permis de faire ici, par anticipation, une 
remarque que nous aurons plus tard occasion de dóvelópper. 
Les plus fameux ouvrages des plus fameux maitres ont pres- 
que tous etć peints a fresque ou en detrempe. Dans la simpli- 
cite de leurs moyens, la detrempe et la fresque ont suffi a 
Giotto lorsqu’il a decore le sanctuaire d’Assise et F Arena de 
Padoue; a 1’Orcagna, lorsqu’il a peint le Jugement dernier 
sur les murailles du Campo-Santo de Pisę; a Masaccio, lors- 
qu’il a inaugure le mariage du style avec la naturę dans la 
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chapelle des Brancacci, au Carmine de Florence. La peinture 
a 1’huile n’a ete necessaire ni au moine de Fiesole pour ses 
figures angeliques, ni a Luca Signorelli pour ses tragiques 
peintures au dóme d’ Orvieto, ni a Mantegna pour ses augus- 
tes toiles du triomphe de Jules Cesar, ni il Raphael pour 
s’exprimer en un langage de la plus haute eloquence dans 
les chambres du Vatican, ni a Michel-Ange pour etre su- 
blime dans la Chapelle-Sixtine. Seuls parmi les plus grands 
maitres, Leonard de Vinci et Titien ont usó des ressources 
de la peinture a 1’huile; le premier y a trouve les mystóres et 
la poesie des ombres, le second s’en est servi avec une auto- 
rite qui ressemble a du genie; mais il est incontestable que 
Fimportation des procćdes flamands en Italie n’y a pas donnę 
plus de grandeur a Fart et n’y a cause aucun perfectionne- 
ment esthetique, c’est-a-dire aucun progres qui interesse le 
sentiment. Aussi Fecole florentine, qui s’est plue aux limpidites 
de la fresque ou aux clartes de la detrempe, est-elle restee su- 
perieure a 1’ecole venitienne qui a recherche les saveurs de 
la peinture a 1’huile. L’une a ete expressive, elegante et fiere, 
1’autre a ćte somptueuse, sensuelle et brillante. Venise a plus 
de chamie, Florence plus de style. Si Fon prend pour type de 
1’ecole florentine Michel-Ange, et pour type de Fócole vdni- 
tienne Paul Yeronese, on sentira tout de suitę la diflerence 
qui existe entre la pompę et la grandeur, entre la profondeur 
de la pensśe et la magnificence du decor, entre le peintre qui 
a le merveilleux talent de seduire et 1’artiste qui a eu le pou- 
voir souverain de s’imposer.



CHAPITRE VII.

Alliance du sentiment et de la couleur. — Jean Bellin, 
Marco Basaiti, Vittore Carpaccio.

Les commencements de la peinture venitienne furent ad- 
mirables. Portee A 1’etude de la couleur, elle trouva dans la 
peinture a l’huile un procódó qui semblait invente tout expres 
pour les coloristes; mais elle ne s’en servit pas encore pour 
exprimer, comme elle le fit plus tard, les choses purement 
exterieures, 1’apparence des corps et leur enveloppe, la ri- 
cliesse des costumes, les plienomenes de la lumiere et les 
colorations qu’elle engendre : elle fut reprósentóe, du vivant 
d’Antonello de Messine, par quelques artistes en qui le sen
timent 1’emporta sur l’amour de la naturę et de la couleur, 
ou plutót se concilia le mieux du monde avec les qualites 
qui enchantent le regard. Ces artistes furent Jean Bellin, 
Marco Basaiti et Yittore Carpaccio.

Jean Bellin n’etait pas, comme son frbre, un decorateur, 
jaloux de composer ses tableaux dapparat d’une multitude 
de figures et de les faire valoir sur des fonds d’architecture 
ou de paysage, semblables a ceux qu’on emploie dans les 
theatres pour fermer la perspective du decor. II etait, lui, un 
peintre recueilli, intime, qui voulait toucher l’ame du specta
teur sans songer a 1’amusement des yeux, quoique, cependant, 
neou devenu coloriste, comme tous les Yenitiens, il ajoutat au 
caractbre expressif de ses tableaux la beaute du ton et le 
charme d’une execution nourrie, onctueuse et, suivant l’ex- 
pression italienne, savoureuse. Jusqu’a l’^ge de quarante- 
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cinq ans, il avait peint en ddtrempe, comme son trere Gentil 
Bellin, comme les peintres Vivarini et quelques autres, mais 
depuis que les procedes de la peinture a 1’huile lui avaient etć 
enseignes par Antonello de Messine, il maniait ce genie de 
peinture avec une maitrise qui etonna le rćvelateur lui-meme 
et ne fut pas sans exercer sur lui une influence visible, car 
Antonello de Messine finit par donner un caractbre bellines- 
que a ses ouvrages.

Venise, avons-nous dit, etait, au quinzieme siacie, une ville 
essentiellement chretienne et moderne. Malgre ses relations 
constantes avec la Gróce et avec 1’Arcliipel, d’ou lui venaient 
facilement des marbres et des bronzes antiques, elle ne se 
laissait point penetrer par le gśnie de 1’art paien, elle etait 
absolument religieuse, elle poussait nieme la devotion jusqu’a 
la superstition la plus naive. Chaque dglise avait eu son 
miracle, chaque communaute avait sa legende, les artistes 
etaient pleins de foi autant et plus que les autres enfants de 
la republique. L’incredulitó ne se fit jour que plus tard, au 
seizieme siecle, lorsque 1’Aretin devint le familier des artistes 
de Yenise et 1’ami intime du Titien. Au temps de Jean Bellin, 
lui, son frbre Gentil, les Vivarini, Mansueti, Carpaccio, 
Cima da Conegliano, Lazzaro Sebastiani etaient tous des 
croyants, a en juger du moins par leurs peintures. Celles 
de Jean Bellin, en particulier, sont empreintes d’une reli- 
gion profonde, ou 1’austórite du sentiment n’empeche pas 
le luxe materiel de l’execution, ni la ricliesse d’un coloris 
qui ne sera point surpasse par celui des plus illustres mai- 
tres venitiens de la genóration suivante. II regne dans ses 
tableaux une mćlancolie tendre qui gagne le spectateur, bien 
que l’expression en soit timide et ne fasse, pour ainsidire, 
qu’effleurer les visages; les figures de la Madone et de l’en- 
fant Jesus, malgre une lógere teinte de tristesse, semblent 
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impassibles, comme si 1’artiste eut craint de leur donner une 
physionomie trop humaine. A toutes nos visites a Yenise, 
les peintures de Jean Bellin nous ont fait la meme impres- 
sion; toujours nous avons ete surpris de voir un coloris si 
riche, si intense et si varie revetir des pensees mystiques et 
se marier a des sentiments de devotion intime, de renonce- 
inent et de pietó austóre. Le plus souvent, ses tableaux se 
composent de trois ou quatre figures, la madone et 1’enfant 
Jdsus avec deux anges. Lorsqu’il met en scbne un plus 
grand nombre de personnages, il les rangę symetriąuement a 
droite et a gauche de la Vierge. Us paraissent tranąuilles, 
mais emus au fond du coeur. Rarement ils sont nus, et seule- 
ment lorsque leur nudite est motivóe par la Idgende, comme 
pour les figures de saint Job, par exemple, et de saint Sebas- 
tien percó de flhches, qui se tiennent debout au pied du tróne 
ou la Vierge est assise, dans la cdlbbre toile de l’acaddmie 
de Yenise, que Jean Bellin peignit pour l’eglise de San- 
Giobbe. II est impossible de voir des nus plus savants, des 
chairs modelees avec plus de verite, sans minutie, sans au- 
cune pauvrete, sans aucune mesąuinerie de detail : Titien 
lui-meme n’y eut pas mis un plus beau ton. Les autres figures 
du tableau sont habillćes; ce sont deux moines dans leur 
froc et un eveque, saint Augustin, qui est revetu de ses 
ornements pontificaux. Sur les marches du tróne sont assis 
trois petits garęons qui font de la musique. On dirait les pages 
de 1’enfant Jdsus. L’un d’eux a une expression seraphique; 
la Vierge est d’une tristesse si calme qu’on la dirait insen- 
sible et au-dessus des douleurs terrestres.

Chose remarquable, bien que 1’oeil soit charme, le tableau 
parle encore plus a la pensee qu’au regard. Au milieu du 
fracas que font les tableaux de la decadence venitienne, cette 
douce musique va au coeur. Quand on a parcouru Venise ou 
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tant de belles choses sollicitent 1’attention et se font admirer, 
ou abondent les peintures d’apparat, les decorations d’un 
style theatral et magnifique, on en revient toujours aux ou- 
vrages de Jean Bellin; et ce sont ceux-la qui se gravent en- 
core le plus profondement dans la meinoire.

Jean Bellin peignit la Vierge et guatre saints, pour l’egl ise 
San-Zaccaria (1), son chef-d’oeuvre peut-etre, a l’age de 
quatre-vingts ans, et ce n’etait pas son dernier ouvrage, car 
il avait encore onze ans a vivre. Un an avant sa mort, en 
1515, il peignait la pretendue Yenus qui est maintenant au 
Musóe du Belvedbre i Yienne, ou, pour mieux dire, une jeune 
Yenitienne nue ou presque nue, vue jusqu’aux genoux, et 
occupee a se pęigner devant un miroir qu’elle tient a la 
main, dans une cliambre dont la fenetre donnę sur un pay- 
sage. Ce beau nu, d’un caractbre mondain et giorgionesque, 
est presque une exception dans l’oeuvre de Bellini. L’annee 
precedente, & la demande d’Alphonse d’Este, duc de Ferrare,

(1) II me souvient qu’un jour, etant entre dans cette eglise, je fus tellement frappe, 
tellement touche, que je demeurai en contemplation devant le tableau jusqu’apres la 
fermeture des portes. II fallut appeler a grands cris le sacristain qui ne m’avait pas 
aperęu dans la chapelle 'de Saint-Jeróme, ou qui m’avait oublie. Dans le silence de cette 
eglise deserte, faiblement eclairee par les derniers rayons du coucha-nt, la peinture du 
vieux maitre s’animait, ses personnages semblaient par instant avoir remue. Voici la 
notę que j’ecrivis au crayon sur mon calepin de voyage : « Peinture tranquille, recueillie 
et grave : aux pieds de la Vierge on admire un petit ange qui joue du violon, motif char- 
mant qui revient toujours dans les madones de Jean Bellin et qui toujours interesse par 
une expression de naivete seraphiąue et d’innocence. Une jolie filie blonde, sainte Agathe, 
vue de profil et richement vetue, offre une bourse i l’enfant Jesus : la Yierge est sur 
untróne. Sonvisageest empreint d’une melancolie grave et prophetique. La profondeur, 
l’intimitć du sentiment sont ici admirables; la tristesse en est gracieuse et la grandeur 
ingenue. Le peintre touchait & ses quatre-vingts ans, qui le croirait? lorsqu’il peignit ce 
tableau, datę de 1505. II l’exćcuta cependant avec beaucoup de fermete, de surete et de 
relief dans la maniere savoureuse de Giorgione qui etait son eleve et dont il avait subi 
F influence; mais l’excellence du faire, la morbidesse des carnations, le modele puissant, 
la chaleur ambrę e du ton n’empechent point que la poesie religieuse ne soit le cóte le 
plus frappant de ce tableau sublime. D

C’est ainsi que fut exprimee un peu vivement sans doute, mais naivement, en presence 
nieme de la peinture, 1’impression qu’elle nous fit, et nous aurions bien peu de chose & 
changer, apres plus de vingt ans, & cette notę de voyage. (Notę de M. Charles Blanc.} 
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il avait peint pour un cabinet d’etude une Bacchanale qui est 
restee une de ses plus belles peintures, chose incroyable cliez 
un artiste de quatre-vingt-neuf ans. Dans ce morceau fameux, 
qui a ete transporte de Romę en Angleterre et appartient 
aujourd’hui au duc de Northumberland, le peintre venitien 
s’est departi de son austeritó. Ce que les autres sont dans leur 
jeunesse, il l’a ete, lui, dans sa vieillesse la plus avancee. Pour 
la premiere fois, il a emprunte de l’antique le motif de son 
tableau. Ony voit Silone ivre essayant de monter sur son ane, 
un enfant qui tire du vin d’un tonneau, des menades lascives 
qui sont assises ou couchees sur 1’herbe, en compagnie de 
Mercure et de quelques bacchants avines a qui des nymphes 
portent des fruits, la scbne sś passe au bord d’un ruisseau, 
sous les arbres d’un paysage lieroique aux lointains sauva- 
ges, aux ombres profondes et mysterieuses : ce paysage fut 
ajoute par Titien a la composition que son maitre, surpris par 
la mort, n’avaitpas eu le temps de finir. II est extremement 
curieux de voir un peintre, qui avait exprime avec tant de gra- 
vite le sentiment religieux, s’engager sur ses vieux jours dans 
les bois sacrśs de la Grbce antique et faire son dernier chef- 
d’oeuvre sous 1’inspiration des bacchantes.

Cependant le genie de la Renaissance, qui devait donner a 
l’individu son importance, et a laliberte son essor, avait fait 
naitre a Yenise le gout du portrait. Selon le dire de Yasari, 
Jean Bellin fut le premier qui fit un genre a part du portrait. 
La verite est qu’Antonello de Messine, avant 1479, c’est-a-dire 
avant que Gentil Bellin fut envoye a Constantinople a l’oc- 
casion d’un portrait fait par son frere, avait peint 1’etonnant 
portrait qui est au Louvre, datę de 1475, et que l’on croit 
etre celui d’un condotticre. Toujours est-il qu’a partir de cette 
ópoque tous les patriciens de Yenise voulurent se faire pein- 
dre, et quela peinture venitienne se ressentit bientót des elfets 
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que devait produire, dans une ecole portee a la couleur, l’ha- 
bitude de faire des portraits. S’il eut ete possible de surpasser 
dans ce genre Antonello de Messine, Jean Bellin en aurait 
eu la gloire; peut-etre meme faut-il convenir que, sous le 
rapport de la variete et de la finesse des tons, le portrait de 
Leonard Loredan (a Londres, dans la National-Gallery) emane 
d’un artiste dont la palette etait plus riche que celle d’Anto
nello. Loredan est represcnte avec la corne ducale, et, comme 
il fut óleve en 1501 a la dignitś de doge, l’ouvrage de Jean 
Bellin ne peut etre anterieur a cette annee-la. II faut renon- 
cer, croyons-nous, A voir un morceau ou la naturę ait ete 
serree de plus prós par un maitre superieur. Loredan est un 
vieillard en qui la vie s’est cramponnee, pour ainsi dire, et 
persiste encore energiquement, malgre son grand age. Sa 
paleur bronzee, son visage emacie, sa pean seche sont rendus 
avec une volonte, avec une attention, avec un art qu’on ne 
peut trop admirer. Sous la togę dont il est revetu, on sent la 
maigreur de son buste osseux, de ses ćpaules pointues. Ses 
yeux, au regard fixe et penetrant, sont caves, retires en de- 
dans et rapetisses par la vieillesse. Le peintre en a compte 
lescils; il a detaille les plis des paupi&res, il a regarde au 
fond de la retine. II a fait sentir l’ariditó de lApiderme, ici, 
colló sur les os du front et des pommettes, la, ride par l’ab- 
sence des dents et par le retrait du tissu celłulaire. II a 
montre combien les lbvres minces du modele avaient du etre 
avares de paroles. Le fond n’est pas d’une teinte unie, mais 
d’un bleu vert qui, variant d’intensite, devient vibrant par 
1’artifice du ton sur ton. Les ramages du manteau, argent et 
or, ses boutons bruns, les chamarrures de la corne ducale, 
tout est accuse d’un pinceau delicat, precis et precieux, incisif 
parfois comme un scalpel, et qui, toujours glissant dans les 
ombres, ne sApaissit un peu que dans les lumieres.
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Rien ne manque a la verite, au reel de 1’imitation, et pour- 
tant le caractere morał du personnage, son invincible opinia- 
trete, indiquee par le developpement des machoires et parła 
carrure du menton, son intelligence dont ił ne reste plus qu’un 
eclair au fond de l’oeil, sa pensee qui parait concentree sur 
un seul point, rivee a un souvenir unique, voila ce qui frappe, 
voila ce qui reste, non pas grave seulement, mais sculptś 
dans la memoire, de telle faęon que ce buste si prodigieuse- 
ment imite, modele, fouille, scrute, rendu, exprime avant tout 
la vie de lamę, survivant a la momification du corps.

En cette annee 1501, Gentil Bellin mourut age de quatre- 
vingt-six ans; son frdre Jean, suivant la belle expression 
de Yasari, en resta comme veuf, rimase vedovo. Cependant, 
pour ecliapper a 1’isolement ou le laissait la mort de son frere, 
il avait la ressource de compter a Yenise beaucoup d’amis, et 
des plus illustres, surtout parmi les lettres et les poetes, no- 
tamment Sabelłico, 1’auteur de 1’ Histoire de Venise, Girolamo 
Mer ula, savant latiniste, sorte de Ciceron venitien, Pierre 
Bembo, qui n’etait pas encore Cardinal, et 1’Arioste. Ce pobte 
a fait entrer dans ses vers de 1’ Orlando furioso le nom de 
Bellini avec ceux de Leonard de Yinci et de Mantegna, et 
cela seul eut suffi a rendre immortel le nom d’un peintre qui 
ad’ailleurs pourvu lui-meme a sapropre immortalite. Bembo, 
apres avoir ete amoureux, a Ferrare, de Lucrece Borgia, 
l’etait devenu, & Yenise, d’une Morosina; il obtint le portrait 
de cette femme adoree, et ce fut par 1’entremise du futur Car
dinal que 1’artiste fut mis en rapport avec le duc de Ferrare 
qui etait le- mari de Lucrbce Borgia, et pour lequel il peignit 
la Bacchanale.

Lorsque Jean Bellin mourut a quatre-vingt-dix ans, il s’e- 
tait formę une generation nouvelle d’artistes eminents ou illus
tres , pour la plupart ses óleves; mais de son vivant floris- 
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saient des maitres, tels que Marco Basaiti et Yittore 
Carpaccio, qui auraient pu rivaliser avec lui si les circon- 
stances l’avaient voulu et qui meritaient eux aussi d’etre ce- 
Ibbres. Le premier, nó de parents grecs dans le Frioul, est 
un artiste plein de sentiment et de dignite, qui nous ómeut 
profondement parce qu’il a ete lui-meme profondement emu. 
Quand on voit a 1’Academie de Yenise son Christ aujardin, 
on est surpris que la gloire ait oublie un tel peintre. Les fa- 
briciens de 1’eglise San-Giobbe, pour laquelle il fit ce tableau 
d’autel, en concurrence avec Carpaccio et Jean Bellin, lui 
avaient imposś la condition d’y reprdsenter les quatre saints 
Franęois, Dominique, Marc et Louis; mais comment faire 
entrer ces personnages, avec les habits qui devaient les rendre 
reconnaissables, dans le jardin de Gethsemani? L’artiste a 
imagine de percer au milieu de sa composition une arcade 
dont l’ar.chitecture simulee semble faire partie de 1’autel. A 
travers cette arcade, on aperęoit a distance Jesus en pribre et 
les apótres endormis, et de plus, en avant des pilastres, les 
quatre personnages dont la presence etait obligde. En md- 
moire du pays accidente et pittoresque ou il etait ne, Basaiti 
a creuse la un paysage montagneux, au fond duquel on aper
ęoit une ville fortifiee sur des rocliers. Plus charmant encore 
est le paysage qui represente le lac de Tibdriade avec des 
barques de pecheurs, et, sur le devant, Jesus appelant a lui 
Simon-Pierre et les fils de Zdbddee. II nous souvient d’avoir 
remarque dans ce tableau l’observation d’une convenance 
qui alors etait nouvelle et qui n’a ete connue ni de Carpaccio 
ni de Jean Bellin ni de son frere. Au lieu de repandre sur 
1’ensemble de sa composition une lumidre egale et diffuse, 
Basaiti s’est avisd de concentrer une lumibre dominantę sur 
le principal personnage, sur le Christ. II n’y a qu’un vrai 
peintre pour avoir innove ainsi en devinant ce qu’ajouterait 
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de sentiment a la peinture la distribution esthetique du clair 
et des ombres. Tout en s’appropriant, comme le fit Jean 
Bellin sur ses vieux jours, quelque chose de la manibre sa- 
voureuse et du succulent coloris dont Giorgione donna 
l’exemple a la fin du quinzihme sibcle, Basaiti semble avoir 
craint de sacrifier au luxe materiel, aux richesses optiques de 
la couleur, l’expression des mouvements de l’ame et cette 
fine fleur de spiritualite qui, exquise encore dans les oeuvres 
de Carpaccio, allait bientót se perdre a Yenise.

Quant a ce dernier, peintre admirable, on sait de lui peu de 
cbose (Yasari ignorait meme son vrai nom, car il 1’appelle 
Scarpaccia), mais on sait qu’il avait une ame et qu’il en a 
rempli ses peintures. On sait egalement qu’il eut toutes les 
qualites, tous les talents qui font aimer un peintre, la grace, 
la naivetś, une imagination poetique, une composition abon- 
dante et conęue en decor, une couleur attrayante, chaude et 
lumineuse, et une execution un peu sbche et mince, il est 
vrai, mais delicate et sentie.

Nous n’avons pas a recommencer ici la notice des ouvrages 
de Carpaccio, que nous avons ecrite dans 1’Histoire des pein- 
tres, mais nous devons parlerde la legende de sainte Ursule 
qu’il a developpee en une suitę de neuf tableaux, faisant 
partie maintenant du musee de 1’Academie, A Yenise. Qui- 
conque n’a pas vu ces compositions legendaires ne peut avoir 
une idee de ce que fut Carpaccio. Rćunissant les mśrites de 
Jean et de Gentil Bellin, il a inontre dans la legende de 
sainte Ursule que 1’intimitó du sentiment n’etait pas incom- 
patible avec le gout des magnificences exterieures. Nous ne 
nous arreterons ici qu’aux plus charmants morceaux de cette 
charmante suitę, qui sont le premier, le quatribme et le 
sixibme. Les ambassadeurs du roi d’Angleterre viennent de- 
mander a Deonato, pbre d’Ursule, la main de sa filie pour le 
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flis de leur roi. Ce premier tableau se divise en trois compar- 
timents; celni du milieu est une magnifique tribune & degres 
et a balustradę, toute resplendissante d’or et vue de profil. 
Le roi breton Deonato reęoit les hommages des ambassa- 
deurs, qui sont a genoux sur les degrćs et qui portent des 
joyaux, des chaines d’or, des manteaux chamarres. Dans le 
fond s’ouvre une vaste perspective, celle d’une ville ou s’dlb- 
vent de belles fabriques et une eglise surmontee d’une coupole. 
A la gauche du spectateur, sous un ciel bleu, qui s’ćvanouit 
dans le lointain, on aperęoit une mer glauque et profonde, 
portant les vaisseaux qui ont amene les ambassadeurs. Du 
meme cóte,sous des arcades enperspective, separees du com- 
partiment central par une colonne, passent ou attendent les 
gardes du roi breton, ses varlets, ses pages au costume elć- 
gant, et ainsi les deux parties du tableau sont reliees entre 
elles; mais le compartiment de droite presente une scene tout 
a fait distincte, une scene d’interieur. On y voit ou plutót Fon 
y revoit le roi breton assis dans la chambre de sa filie, et se 
concertant avec elle sur la reponse qu’il fera au roi d’Angle- 
terre. Ursule plaide la cause du celibat devant son porę qui 
en est attriste. Elle y met autant de chaleur qu’une autre filie 
en mettrait a demander un epoux. Avec une ingenuitó pleine 
de grace, elle enumbre sur ses doigts les motifs qui s’oppo- 
sent a son mariage avec un prince paien. Ce groupe est 
digne de Fra Angelico pour la grace mystique et 1’ineffable 
saintete de l’expression.

La loi des trois unites n’etait pas encore appliquee aux 
drames de la peinture. Tant de science n’entrait pas dans les 
ames naives des artistes du quinzibme sibcle; mais en dópit 
de ces synchronismes qui font paraitre plusieurs fois le meme 
personnage dans le meme cadre, les tendres scenes de Carpac
cio ne peuvent etre regardćes sans une douce emotion, par- 
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ticulibrement la quatribme, ou le prince anglais, entoure de 
gentilshommes et monte sur un esquif garni de beaux tapis, 
rencontre sainte Ursule qui, elle aussi, est escortee de da- 
moiselles jolies, blondes, sveltes, toutes remplies de charme, 
quelques-unes animóes d’un peu de malice. L’entrevue des 
deux fiancśs est vraiment touchante, ils sejurent la chastete 
comme d’autres se jurent 1’amour. Quelle tendresse dans 
Fausterite! Quelle grace dans 1’ascetisme! L’ardeur, la sin- 
cerite du sentiment chrótien sont exprimóes ici avec un coeur 
d’or. Mais le plus ravissant tableau de la suitę est encore ce- 
lui ou sainte Ursule, couchee sur son lit de jeune filie et en- 
dormie du sommeil des vierges, parait plongee dans le ravis- 
sement d’un songe. Elle reve qu’elle est en paradis et qu’elle 
voit arriver dans sa chambre immaculde un ange, qui entre 
d’un pas leger, sans reveiller par le frólement de ses ailes un 
petit chien endormi au pied du lit, sans deranger les petites 
mules qui attendent les petits pieds de la sainte. Comment 
dire le parfum de modestie, d’innocence, que respire cette 
peinture adorable! Comment decrire le chaste mobilier de 
cette demeure virginale qui n’est visitee que par des anges! 
Encore une fois, de pareilles peintures font penser a la dou- 
ceur seraphique de Fra Angelico; elles rappellent aussi la 
delicatesse exquise de Memling. Qui sait meme si Memling, 
le fameux peintre de Bruges, et Carpaccio ne se sont pas 
connus a Venise, le voyage de Memling en Italie ótant ex- 
tremement probable, surtout s’il faut lui attribuer les mi- 
niatures qui ornent le fameux bróviaire du Cardinal Grimani? 
N’est-il pas remarquable, en tous cas, que le Venitien et le 
Flamand ont peint, l’un et 1’autre, la legende de sainte 
Ursule avec la meme expression de pudeur, de naivete et 
de grace? Lorsque les neuf tableaux de cette legende dA 
coraient Feglise de la confrerie qui les avait commandes, et 
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qui 4tait la Sćuola di Sanf Orsola^ les plus ignorants parmi 
les fideles en etaient touches autant que les connaisseurs 
et plus encore peut-etre. Zanetti raconte qu’il lui arrivait 
<pielquefois de se cacher dans un coin de la chapelle ornee 
de ces peintures lógendaires pour observer les bonnes gens 
qui venaient y faire leurs dćvotions, et qu’aprds une courte 
pri&re, ou meme avant de l’avoir faite, les pieux spectateurs 
demeuraient ebabis et comme en extase devant les figures 
de Carpaccio, restano sospesi il volto e la mente.

Lorsqu’il termina, en 1495, la legende de sainte Ursule, 
alaquelle il travaillait depuis six ans, Carpaccio avait encore 
un pen de secheresse dans son execution, il insistait sur le 
contour, il cassait a plis anguleux ses draperies a la faęon des 
incunables, ou peut-etre par imitation des Tudesques et des 
Flamands; il ne connaissait pas la degradation des couleurs 
dans les couches successives de l’air, cette indecision progres- 
sive des choses a mesure qu’elles s’eloignent de nos regards, 
ce qu’on appelle, en un mot, la perspective aerienne. Ce ne 
fut que dans les premieres annóes du quinzidme sibcle qu’il 
s’assimila quelque chose de la maniere giorgionesque, de 
cette peinture genereuse, abondante, effumee, de la sfumatura 
qui estompe les contours pour faire tourner les formes et 
attenue les tons des objets qui doivent fuir. Mais, alors meme 
qu’il eut perfectionne sa touche et donnę a sa couleur plus de 
vaguesse, il sut maintenir dans ses tableaux la próćminence 
de la pensóe, il sut y faire dominer la qualite premtóre de 
1’artiste, l’expression, comme les Bellin, comme Basaiti, 
comme Cima da Conegliano, peintre excellent qu’on peut 
ranger aussi parmi les primitifs de 1’Ecole venitienne. Car
paccio a su concilier la pompę materielle des reprósentations 
avec les delicatesses du coeur, les sentiments d’une aimable 
austerite avec la richesse d’un coloris qui met en lumibre et
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en valeur les accessoires voyants et brillants : robes chamar- 
rćcs, bijoux, colliers, mitres des eveques, banderolles des 
bannibres, costumes de la dernibre elćgance comme ceux 
des chevaliers de la Calza dans le tableau du Patriarca di 
(p-ado, sans parler des fonds de paysages, des edifices en 
silhouette sur le ciel, et de ces gondoles venitiennes, qui, en 
ce temps-U, n’etant pas condamnbes a etre uniformement 
noires, se peignaient des plus vives couleurs. Carpaccio a ete 
magnifique a la surface et, interieurement, emu jusqu’au fond 
de lamę; il a ćte decorateur et pobte tout ensemble, bien 
diffśrent en cela des Yenitiens de la troisibme race, qui, tout 
entiers au sensualisme de Fart, finiront par n’etre que d’in- 
signifiants coloristes, de simples rheteurs.



CHAPITRE VIII.

Les arts a la cour d’Urbin. — Les ancetres de Frćdćric de Mon
tefeltro. — Luciano da Laurana et Baccio Pontelli architectes 
du palais-ducal d’Urbin. — Bibliothćgue reunie par Frederic. 
— Travaux de Josse de Gand et de Francesco di Giorgio.

Au milieu des faits odieux que presentent les annales des 
republiques et des tyrannies italiennes on eprouve un senti- 
ment de repos et de bien-etre lorsque, en voyageant a travers 
le passe, on peut s’arreter quelques instants dans une mai- 
son hospitaliere comme celle de Frederic de Montefeltro, 
a Urbin, et y trouver des hommes occupes de travaux de 
1’esprit, des artistes amoureux de leur art, des erudits jaloux 
de bien dire, des femmes aimables, quoique savantes, et ca- 
pables de parler avec grace, nieme en latin.

La familie de Montefeltro avait etc reprósentee au treizieme 
siecle par le comte Guido, que Dante a immortalise dans le 
vingt-septibme chant de V Enfer. Rappelons en peu de mots 
les evenements d’une authenticitó douteuse auxquels fait 
allusion ce passage du pobte. Guido de Montefeltro, seigneur 
gibelin, avait commande en Romagne 1’armee de son parti, 
en guerre avec le papę Martin V. Ses talents militaires lui 
avaient acquis une grandę reputation. C’etait un homme ca- 
pable et brave, mais sans scrupułes. La republique de Pisę, 
qui etait par excellence le boulevard des Gibelins, ayant a 
combattre les Guelfes de Lucques reunis a ceux de Florence, 
avait appele et mis a la tete de son armee cet illustre capi- 
taine, devenu bientót, en recompense de ses services, le sei- 
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gneur des Pisans, comme il etait deja le comte d’Urbin. Mais, 
attaąue a son tour sur ses terres par les Malatesta de Rimini, 
Guido perdit en 1296 une bataille, et sa defaite le plongea 
dans un decouragement si amer qu’il resolut de faire peni- 
tence de tous les peches pour lesquels il avait ete deux fois 
excommunie. U prit 1’habit des Franciscains.

Un jour, suivant la version du pobte gibelin, le papę Boni- 
face VIII alla visiter ce moine dans sa cellule. U venait lui 
demander conseil, a lui qui avait ete un homme de guerre 
consomme, sur la manierę dont il pourrait s’emparer de 
Palestrina. « Tu sais, lui dit le papę, que j’ai deux clefs, l’une 
pour ouvrir et 1’autre pour fermer le ciel. Tu peux revenir un 
instant aux choses du monde : je t’absous d’avance. » Guido 
suggera au papę une perfidie; il lui conseilla de tromper ses 
ennemis par des promesses frauduleuses. (Test la ce que ra- 
conte Guido de Montefeltro a Yirgile et a Dante qui 1’ont ren- 
contre en enfer. « Quand je fus mort, dit-il, saint Franęois 
vint me prendre; mais les noirs cherubins de 1’enfer me sai- 
sirent par les cheveux et me conduisirent a Minos qui me 
condamna au feu dont je suis enveloppe, dont je suis vetu : 
Questie cle rei del fuoco furo... E si vestito, andando mi ran- 
euro. (Celui-ci est un de ces coupables qu’il fant cacher dans 
le feu. Et, ainsi vetu de flammes, je vais gśmissant.)

Cent cinquante ans apres, un des descendants de Guido, 
le comte Odd’ Antonio de Montefeltro, reęut du papę Eu- 
o-ene V le titre de duc d’Urbin. Perdu de debauches et hor- 
riblement cruel, comme l’est souvent le dśbauclie, ce pre
mier duc d’Urbin se fit execrer de tout le monde. Un de ses 
pages, qui servait a table, ayant oublie d’apporter de la lu- 
miere a heure dite, le duc, pour que le fait ne se renouvelat 
plus, fit enduire de poix et bruler vif cet enfant sous les 
yeux de ses courtisans, et dans la salle meme oh il allait 
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souper avec eux. Odd’ Antonio fut assassine par les siens : 
c’etait le seul moyen de se delivrer de cette bete ferocę. 
Apres cette execution, Fredóric, tils naturel du dernier 
comte et frere d’Odd’ Antonio, fut proclamć duc par le peu- 
ple, et alors commenęa une cre de prosperitę, de science et 
d’art que ce petit Etat n’avait pas encore connue ni espe- 
ree. Mais, pour le dire en passant, le voeu populaire qui con- 
ferait la souverainete a Frederic ne fut pas exprime sans con- 
ditions. Le peuple d’Urbin formula ses volontes d’un style 
assez rude, dans un acte ecrit en latin, conserve aux archi- 
ves de l’Etat, et dans lequel sont consignees les demandes 
et les reponses. Les principales concessions exigees etaient : 
une amnistie generale, le retablissement des prieurs qui se- 
raient elus desormais tous les deux mois; le contróle des ci- 
toyens sur la surveillance et la gardę des proprietes, la re- 
vocation des privileges accordes a la noblesse, la reduction 
des impóts de 5 sous et demi a 4 sous, la reforme des me- 
sures du sel, rinstitution de deux medecins tenus d’assister 
tous les contribuables et payes par la communaute, l’abolition 
des peages qui empechaient la circulation des marchandises, 
le payement integral des dettes contractees par les derniers 
souverains d’Urbin. A presque toutes ces demandes, Frederic 
repondit oui. Quant a 1’amnistie, elle fut 1’objet d’un ser- 
ment que le nouveau seigneur dut preter avant qu’on ne lui 
ouvrit les portes de la ville.

Frederic avait fait & Mantoue son education philosophique 
et litteraire, ses « humanites », comme on disait autrefois. Il 
avait eu la pour maitre Yictorin de Feltro, savant gram- 
mairien, hellenistę, moralistę profond, esprit d elite et homine 
de bien qui tenait une ecole celebre ou il comptait parmi ses 
disciples les princes de la maison de Gonzague et de la maison 
d’Este, et ou lui yenaient des óleves, non seulement de 1’1- 
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talie, mais de la France, de 1’Allemagne et meme de la Grece. 
Bień qu’il fut enfant naturel, Frederic n’avait trouve aucun 
obstacle a son elśvation, nouvel exemple de la faveur dont 
jouissaient, en Italie, les batards des grands seigneurs et des 
princes : i bastardifortunati, heureux les batards! disait le 
proverbe.

Dans les Memoires concernant la cite d' Urbin, Monsignor 
Baldi, architecte et commentateur de Vitruvej s’exprime 
ainsi : cc Le duc Frederic, se trouvant un des plus grands 
cc princes de son temps et ne possedant pas a Urbin un pa
ce lais digne de lui, resolut d’en cónstruire un qui fut propor
ce tionne a la grandeur de sa familie et que pussent habiter 
cc avec honneur les dues d’Urbin qui lui succederaient. Mais, 
cc comme il etait aussi prudent que magnifique, il commenęa 
cc par s’adresser aux divers princes de 1’Italie, pour leur de- 
« mander un architecte capable et dont ils eussent eprouve 
cc le mśrite. Le roi de Naples (ce devait etre alors Alphonse, 
cc roi d’Aragon, dit le Magnanime) lui envoya un artiste 
cc nomme Luciano, originaire de Laurana, en Esclavonie, le- 
cc quel avait deja bati a Naples le Poggio Reale. Frederic, a 
cc qui 1’architecte avait plu, lui donna la direction de tous 
<c ses batiments, ainsi qu’il resulte d’une patente qui est en- 
cc core aujourd’hui (en 1724) dans les mains de descendants 
cc de Luciano. ))

La capacite de cet artiste, qui s’etait revelee a Naples dans 
la construction du Poggio Reale (aujourd’hui disparu), se mon- 
tra egalement dans celle du palais d’Urbin. II donna aussi 
des preuves de son habilete en peinture par plusieurs petits ta- 
bleaux de sa main, qu’il signa de son nom ecrit en caracteres 
esclavons : eon caratteri e linguaggio Schiavone. Mais d’autres 
disent que Luciano ne fut pas le seul a conduire les travaux 
du palais; ils appuient leur dire sur ce fait que 1’óglise de San-
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Domenico, a Urbin, contient la sópulture de 1’arcliitecte 
Horentin Baccio Pontelli et que l’inscription gravee sur le 
mausolee atteste qu’il fut 1’architecte du palais d’Urbin. « Moi 
« qui ai vu la patente octroyee par Frederic a Luciano, dit 
« Baldi, et qui pense que la renommóe n’est pas toujours 
« menteuse (ed ho la fama non in tutto per falsci), j’estime 
« qu’il n’est pas irnpossible que Baccio Pontelli ait ete, en 
« effet, 1’architecte du palais commencó et laissś inacheve 
« par Luciano. »

Plusieurs veulent, ajoute-t-il, que Leon-Baptiste Alberti, 
s’ótant retire a Urbin lorsqu’il fut exile de Florence, ait eu 
aussi quelque part aux travaux du palais, ou qu’il ait donnę 
tout au moins ses conseils au duc d’Urbin et a son architecte 
(e vi disse anco sopra il par er suo\

Le palais d’Urbin, bien qu’irregulier dans son plan et un 
peu bizarre dans la distribution des pleins et des vides, con
tient de belles parties et des ornements qu’ou croirait inventes 
au seizieme siecle et qu’on s’etonne de trouver deja dans le 
quinzibme. (Test le premier palais, croyons-nous, ou l’on re- 
trouve les traditions antiques dans la decoration des portes 
et des fenetres, soit que Luciano eut ete frappe des sa jeu- 
nesse des ornements qu’il avait vus en Dalmatie, ou il exis- 
tait plusieurs monuments de 1’architecture romaine des em- 
pereurs, soit qu’il eut trouve a Naples quelques vestiges des 
arabesques qui avaient orne les demeures de Pompeia : cette 
ville ótait encore ensevelie sous les cendres, mais Naples 
en ótait si proche qu’elle avait du connaitre et imiter les 
peintures pompeiennes. Les parties les plus anciennes du 
palais d’Urbin sont des ouvertures en arcades góminees, 
avec un oeil-de-boeuf dans le tympan; le reste de 1’edifice 
presente des fenetres rectangulaires avec frise et corniche 
dans le gout de la belle antiquite romaine. Les ornements 
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des chambranles sont, le plus souvent, des files de perles et un 
rang de feuilles d’eau, separes par une partie lisse; quelque- 
fois le montant est orne d’arabesques dans le genre de celles 
que Raphael a imitees au Vatican. On y voit des dauphins 
entrelaces par la queue mordre le pied d’un candelabre imagi- 
naire, orne de couronnes et de rubans et ter mi ud par une 
figurę d’oiseau. Sur l’architrave, des vołatiles monstrueux, 
des oies A queue de poisson, ouvrent leur bec comme pour 
s’entre-dóvorer. Ici, un buste de femme ailee se dresse sur une 
coquille, entre deux vases qui alternent avec des poissons a 
tete humaine. L^, ce sont des chiens fantastiques, a queue 
de marsouin, qui gardent des armoiries. Certaines portes 
ont leurs chambranles ornes de trophees. On y voit des cas- 
ques, des boucliers, des haches d’armes, des Instruments de 
sióge, tels que beliers et catapultes, des pots afeu, des tentes, 
des drapeaux, le tout mele d’animaux chimdriques; sur les 
vantaux sont gravees des figures d’enfants qui tiennent des 
festons, des sphinx adosses, des personnages nus, debout 
sur des piedestaux tourmentes, et a pieds de bouc. Parfois, 
la frise est ornee de rinceaux dont 1’elegance n’a pas ete sur- 
passee et qui semblent avoir inspire un de nos plus fameux 
ornemanistes du dix-huitieme siecle, Salembier. Les pilastres 
qui soutiennent les linteaux de la porte sont aussi decores de 
feuillages imaginaires.

Mais ce qu’il y a de plus nouveau peut-etre dans la decora- 
tion architectonique du palais d’Urbin, c’est la variete sans 
fin des chapiteaux. Les vieux ordres ionique et corinthien y 
sont modifies par une fantaisie souvent heureuse. Un de ces 
chapiteaux reproduit la corbeille dont 1’histoire est connue 
de tout le monde depuis que Vitruve l’a racontee, la corbeille 
qui suggera l’idee de l’ordre corinthien a Callimaque. Tantót 
la volute ionique est roulee de bas en haut, et formee alors 
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par des ąueues de dauphin retroussees. Tantót ce sont deux 
cornes d’abondance qui vont soutenir avec grace les coins de 
l’abaque; quelquefois des tetes d’animaux prennent la place 
des volutes corinthiennes, ou bien ce sont des serpents enrou- 
les, ou bien encore un aigle qui etend ses ailes dont le bont 
touclie les petites caulicoles. Enfin il est tel chapiteau ou Fon 
a sculpte l’ecu de Fredóric, comte d’Urbin (il n’etaitpas en
core duc), et cetecu, portantles initiales F. C., est attache et 
suspendu a des rubans entre deux festons. Ainsi tout ce que 
le seizieme siecle a employe d’ornements capricieux dans l’ar- 
chitecture se trouve dója engerme, et plus qu’en germe, en 
premibre floraison, sur les chapiteaux, les chambranles, les 
linteaux et les frises du palais d’Urbin.

II en fut de ce palais comme de tous les grands edifices 
eleves en Italie dans ce temps-la. II avanęa lentement, il oc- 
cupa plusieurs generations, et finałement il resta inacheve. 
Luciano de Lauranna, mort en 1482, cessa d’y travailler en 
1481, car fi cette datę un autre architecte etait charge de la 
continuation du palais : c’etait Baccio Pontelli. Mais, bien 
que 1’ćdifice ne fut pas fini encore, on en parlait dója beau- 
coup en Italie : la preuve est que Laurent de Medicis, par son 
chancelier et par 1’architecte Giuliano da Majano, de passage 
fi Urbin, fit demander a Baccio le plan et les elevations du 
palais. Baccio repondit en adressant les dessins qu’on lui de- 
mandait : comme excuse du retard fi les envoyer, il faisait 
valoir le temps qu’il lui avait fallu pour prendre toutes les me- 
sures. Gest une preuve que Baccio n’avait pas ete, dans 
le principe, l’architecte du palais, puisqu’il ne possedait pas le 
plan original qui l’eut dispensó de mesurer fi nouveau toutes 
les parties de 1’edifice, chambre par chambre (stantia per 
stantia). Les dessins de Baccio furent envoyes fi Laurent de 
Medicis avec la permission de Fredóric d’Urbin, qui, dans la 
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formę complimenteuse familiere aux Italiens du temps, et 
encore a ceux d’aujourd’hui, ecrivait a Laurent : « Vos desirs 
sont pour moi des ordres, et je ne regrette qu’une chose, c’est 
de ne pouvoir vous envoyer avec les dessins de mon palais 
le palais lui-meme, dont vous disposeriez en maitre, a votre 
convenance. »

Le prince qui ecrivait avec une politesse aussi raffinee 
etait un condottiere de profession, mais imbu de sentiments 
chevaleresques : il avait passe une partie de sa vie dans les 
camps; il avait fait la guerre avec vigueur tantót au service 
de Franęois Sforza, duc de Milan, en qualite de capitaine 
generał, tantót a la tete de 1’armee florentine, dans les com- 
bats qu’elle eut a soutenir contrę Alphonse, roi de Naples, 
tantót enfin comme lieutenant generał des forces ecclesiasti- 
ques, en lutte avec Sigismond Malatesta, excommunió et brule 
en effigie par le papę Pie 11. Les peintres ont represente Fre- 
deric de profil, parce qu’il avait perdu 1’oeil droit dans un 
tournoi qu’il fit publier a 1’occasion de son avónement a la 
principaute d’Urbin. Par une singularite qui se remarque 
aussi dans la personne de Malatesta, le plus cruel ennemi de 
Frederic, le duc d’Urbin se trouva aussi capable de faire fleu- 
rir les arts de la paix qu’il etait rompu au metier des armes. 
Sa vie fut un modble de munfficence et de gont. Sa maison 
se composait de trois cent cinquante-cinq personnes, parmi 
lesquelles on comptait cinq chevaliers de 1’Eperon d’or, cin- 
quante gentilshommes, quatre professeurs de grammaire, de 
logique et de philosophie (1’un d’eux etait le celebre Philelphe, 
traducteur de la Cyropedie de Xenophon, de la rhetorique 
d’Aristote et de quelques vies de Plutarque); cinq ingenieurs 
et architectes, auxquels fut adjoint Baccio Pontelli, a sa- 
voir Luciano de Lauranna, Francesco di Giorgio, qui a si hien 
ecrit sur 1’architecture et sur la fortification, Pipo le Floren-
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tin,Fra Carnevale, qui śtait aussi un peintre en renom, et 
Sino de Castel Durante; cinq lecteurs pour les heures de 
repas; des organistes, des chanteurs, vingt-deux pages, et 
quatre scribes cliarges de transcrire les manuscrits pour la 
bibliotheque du prince, sans parler des copistes qu’il em- 
ployait au debors.

La bibliotheque formće par le duc d’Urbin merite une men- 
tion particulibre. Elle etait contenue dans deux beaux salons, 
mesurant cbacun quarante-quatre pieds de long, sur vingt- 
deux de large et vingt-trois de hauteur. Le premier de ces 
salons renfermait les manuscrits arabes, grecs, hśbreux et 
en d’autres langues; le second, les livres imprimes que le 
duc faisait acheter au fur et a mesure qu’ils paraissaient et qui 
etaient rares au commencement, puisque rinvention de l’im- 
primerie etait encore recente, mais qui ne tardbrent pas a 
composer une collection nombreuse. De hautes fenetres ou- 
vertes du cóte du nord repandaient dans cette bibliotheque 
une lumiere egale, temperee et tranquille qui invitait a l’e- 
tude. Au centre du salon des manuscrits, se dressait un aigle 
magnifique en bronze dore, servant de pupitre, qui plus tard 
fut porte a la bibliotheque du Vatican, pour etre ensuite res- 
titue a la ville d’Urbin oii il fut place dans le clioeur de la 
cathedrale. Un cabinet attenant au salon des livres etait orne 
de panneaux en marqueterie doree, sous lesquels un peintre 
d’Urbin, Timoteo della Vite, peignit, un peu aprbs la mort 
de Frederic, des figures de Minerve avec son egide, d’Apol- 
lon avec sa lyre, et des neuf muses, caracterisees par leurs 
attributs.

II etait alors trbs difficile et trbs couteux de former une bi- 
bliothbque de manuscrits et de livres; avant que le duc 
Frederic n’instituat la sienne, il n’en existait que deux en 
Italie, celle du Yatican fondee vers le milieu du quinzieme 
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siacie par le savant Thomas de Sarzane, devenu le papę Ni
colas V, et celle de Saint-Marc, commencee par Górne de Me- 
dicis avec les conseils de ce meme Thomas de Sarzane qui 
avait dresse la listę des ouvrages a colliger, listę qui servit 
de guide a Frederic pour son catalogue. On citait parmi ses 
livres, entre autres curiosites, une bibie hebraique enorme, 
ecrite en deux volumes sur parchemin, remplie de precieuses 
miniatures et couverte d’une reliure en brocart et or, in- 
crustśe d’argent. II fallait deux hommes pour la porter. Les 
pages en etaient ecrites sur deux colonnes pour laprose, sur 
trois colonnes pour lapoesie; elles etaient enlmninees d’ara- 
besques et de grotesques composees de petits caracteres he- 
breux. Les marchands juifs offraient 30,000 ecus de cette bi
bie qui avait ete la seule part de butin reclamee par Frederic 
aprbs la prise de Volterra. Elle est aujourd’hui au Vatican, 
reliee de nouveau en maroquin rouge.

Non seulement Fróderic possedait des ouvrages antiques 
tels que les poesies d’Homhre, de Sophocle, de Pindare, de 
Menandre, et les ecrits de Platon, d’Aristote et tous les au- 
teurs fameux de la Grbce, Herodote, Thucydide, Pausanias, 
Polybe, Demosthbne, Eschine, Plutarque, Ptolemee, Hippo- 
crate, Galien, Xenophon, mais il s’etait procure les livres des 
modernes, Dante, Petrarque, Boccace, Manetti, Guarino, 
Philelphe, Poggio, Facius, Francesco Barbaro et autres, sans 
oublier ceux d’CEneas Sylvius Piccolomini, qui fut le papę 
Pie II.

On recevait a la cour de Frederic les jeunes princes qui 
venaient faire leur education de courtoisie et les plus illus- 
tres personnages du temps, Giovanni della Bovere, les 
Orsini, les Colonna, Ranuccio et Angelo Farnese, Andre 
Doria, Jacques Trivulce. La seconde femme de Frederic, 
Battista Sforza, qui des 1’enfance savait parler elegamment 



EN ITALIE. 93

le latin, faisait les honneurs du palais, entouree de ses dames 
de compagnie. Frederic offrait 1’hospitalite a tous les hom- 
mesde lettres de passage a Urbin, et souvent il leur ouvrait 
sa bourse. Le Vśnitien Caterino Zeno, qui voyageait en Italie 
comme ambassadeur de la republique de Venise et du roi de 
Perse, pour chercher des allies au shali contrę le sułtan, s’ar- 
reta quelque temps a Urbin avec sa suitę. Le prince lui fit 
un accueil magnifique, et comme, en ce temps-la, un artiste 
flamand, etabli a Urbin sous le patronage de Frederic, Josse 
ou Juste de Gand, appele en italien Giusto da Guanto, avait 
ete chargś par la confrerie du Corpus Christi de peindre un 
grand tableau de la Cene pour le maitre-autel de leur eglise, 
le duc d’Urbin fit introduire dans le tableau le portrait de 
l’ambassadeur et le sień propre. Josse de Gand peignit en 
effet, parmi les spectateurs de la Cene, ces deux personna- 
ges : Frederic, accompagne de deux gentilshommes de sa 
maison, et Zeno, qui porte une longue barbe et qui, en sa 
qualite d’ambassadeur venitien et persan, est coiffó d’un tur
ban. Ce tableau, transporte, depuis, dans une autre eglise 
d’Urbin, celle de Sainte-Agathe, et place au-dessus d’un re- 
table, a une hauteur ou il est difficile de le bien voir, repre- 
sente le Christ assis, rompant le pain au milieu de ses disci- 
ples agenouilles ou debout, d’aspect plus majestueux encore 
que leur maitre. Saint Jean apporte le vin. Judas evite les 
regards de celni qu’il va trahir. Deux anges vetus de lon- 
gues robes blanches planent au-dessus de Jesus et des apó- 
tres. Une circonstance a noter au sujet de cet ouvrage, c’est 
que la somme de trois cent quarante florins payóe a 1’artiste 
pour la peinture et pour les feuilles d’or qui avaient servi a 
dorer le fond du tableau fut couverte par une souscription pu- 
blique, dans laquelle le duc d’ Urbin figura pour quinze florins 
d’or. Ce fait, au surplus, ne pouvait etre qu’une exception, 
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car le duc d’Urbin n’avait aucunement besoin de mettre a 
coutribution ses sujets pour retribuer les architectes, les pein- 
tres, les sculpteurs qu’il attirait & sa cour. La guerre, qui ap- 
pauvrit les peuples, l’avait enrichi. Durant trente-quatre ans 
environ, sauf quelques intervalles de repit, Frederic avai,t tou- 
che une haute pale comme capitaine generał des troupes dont 
le commandement lui avait etć confie par les divers Etats de 
1’Italie. Le roi de Naples lui avait compte 8,000 ducats par 
mois pendant l’annee 1453, sans prejudice d’une pension an- 
nuelle de 6,000 ducats dont Frederic fut paye, plusieurs an- 
nćes durant, pour ses anciens services, lorsqu’il n’etait pas 
encore duc d’Urbin. Sur la fin de sa vie, en sa qualitó de ge- 
neralissime de la ligue italienne, formee par les Florentins, 
le roi de Naples Ferdinand, le duc de Milan, le marquis de 
Mantoue et la republique de Bologne pour defendre le duc de 
Ferrare contrę les Venitiens et le papę, Frederic reęut une 
solde personnelle de 4,500 ducats.

Avec de pareilles ressources jointes a celles que lui fournis- 
sait son duche, le duc d’Urbin pouvait donner carricre a son 
penchant pour les lettres et les arts. En fait d’art, son gont 
le plus vif etait celui de 1’architecture; comme la guerre 
etait son metier et que la pensee en etait toujours presente a 
son esprit, il avait etudie 1’art des fortifications, et les archi
tectes qu’il employait etaient des ingenieurs militaires, tels 
que le Siemiois Francesco di Giorgio et le Florentin Baccio 
Pontelli, venus l’un et l’autre a Urbin, le premier en 1477, 
le second en 1481, dans le temps ou Luciano de Lauranna 
deja vieux etait sur le point d’abandonner ses travaux.

Francesco di Giorgio fut un des granda architectes du 
quinzieme siecle,mais il se distingua surtout dans l’architec- 
ture militaire. Gest lui qui avait donnę la plupart des dessins 
de machines et d’engins qui furent executes en bas-relief sur 
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les murailles d’un vaste corridor a l’etage superieur du pa- 
lais d’Urbin, exclusivenient attribues d’abord a Roberto Val- 
turio. Ces dessins qui representent des machines militaires, 
catapultes, balistes, dragons a battre les murs, mortiers 
d’artillerie, beliers, bascules, espontons pour dófendre l’en- 
tree des portes, mantelets pyrami daux et coniąues, fourches 
de fer, chaines de pont, se trouvent presąue tous dans un 
magnifiąue manuscrit du Traite d'Architecture de Francesco 
di Giorgio, manuscrit sur parcbemin aux armes des Della 
Rovere, faisant partie de la Bibliotheąue royale de Turin.



CIIAPITRE IX.

La peinture a Urbin. — Piero della Francesca. — Ses traites de 
perspective. — Fresąues de San-Francesco d'Arezzo. — Le 
Hapteme du Christ de la National-Gallery. — Portraits.

Le premier de tous les peintres qui florissaient a Urbin au 
temps de Frederic et de son fils est Piero della Francesca, 
genie singulier en qui furent associes etrangement les qualites 
d’un artiste et l’exactitude savante d’un geometro. Celui-la 
aussi etait sorti du peuple. Son nom della Francesca, c’est-a- 
dire flis de la Franęoise, lui venait de sa mere, pauvre pay- 
sanne de Borgo qui l’avait fait elever a grand’peine, on ne sait 
par quels maitres. Dans sa jeuuesse, Piero s’etait applique a 
1’ćtude des mathematiques, de la geometrie et surtout de la 
perspective, dont les notions etaient alors nouvelles et dont, 
le premier, il fit une science, consideree a bon droit comme 
merveilleuse. En 1438, age de quelque vingt ans, Piero della 
Francesca eut la bonne fortunę de connaitre, a Perouse, Do- 
menico Yeneziano qui, 1’annee suivante, 1’emmena ou le fit 
venir a Florence pour 1’employer comme collaborateur aux 
fresques dont i] decorait Tliopitalde Santa-Maria-Nuova, ou 
plutót 1’ćglise de 1’bópital Sant’ Egidio. Ce fut une autre 
bonne fortunę pour le jeune peintre que de se trouver a Flo
rence dans le temps oii Ghiberti avait deja termine la pre
mierę porte du Baptistere et travaillait a la seconde, dans le 
temps ou florissaient des sculpteurs tels que Donatello et 
Luca Della Robbia, des peintres tels que Filippo Lippi, ce 
dernier occupe a peindre une fresque dans cette meme eglise 
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de Sant’Egidio ou Piero della Francesca servait de (jarzone' 
fi Domenico; dans le temps, enfin, ou Paolo Uccello venait 
de trouver les premibres applications de la perspective a 
la figurę humaine.

Combien d’annees le fils de la Franęoise demeura-t-il a 
Florence, et a quel moment se separa-t-il de Domenico? On 
1’ignore, car sa biograpliie presente une lacune d’environ douze 
ans, jusqu’a l’annee 1451, ou nous le retrouvons fi Rimini 
au service de Sigismond Malatesta. Dans cette fameuse eglise, 
Piero della Francesca peignit en cette menie annee 1451 
(c’est-fi-dire un an aprbs 1’inauguration du tempie) la fresque 
precieuse ou Sigismond Malatesta est represente fi genoux 
devant son patron le roi saint Sigismond de Bourgogne, 
ayant fi ses talons deux chiens coucliants de robę grise. 
Cette fresque, qui a ete assez mai gravee, est signee Piero 
di Borgo opus m. ccccli , Pierre prenant ici le nom du lieu 
de sa naissance, Borgo - San- Sepolcro; le peintre y a re- 
vele toutes les qualites qui le rendirent illustre, dessin dont 
la precision et l’exquise finesse seront fi peine depassees 
par Leonard de Vinci, justesse des proportions dans les 
figures, et dans le rapport de celles-ci avec les entre-colon- 
nements de l’architectilre qui s’elbve dans le fond de la fres- 
que et qui est d’une assez belle invention pour qu’on l’ait 
jugee digne de rivaliser avec celles de Leon-Baptiste Alberti 
lui-meme. Comme Alberti, comme Leonard, Piero della Fran
cesca fut fi la fois un matłiematicien et un peintre, un savant 
et un artiste. Ce que Brunelleschi et Paolo Uccello avaient 
dejfi trouce ou plutót retrouvś, la perspective lineaire appli- 
quee, par l’un, au dessin des ódifices, par 1’autre, aux lignes 
fuyantes du corps humain, end’autres termes aux raccourcis 
des figures, Piętro en fit une science, et il en ecrivit un traite 
en bonne formę. Un exemplaire de ce traite existait fi l’Am-

KBNAISSANCE EN ITALIE. — T. II. 7 
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brosienne de Milan, sous le nom de Piętro pittore di Bruges, 
dans lequel s’etait transforme lenom, devenu meconnaissable, 
de Piero della Francesca, de Borgo. L’auteur y dścrit avec 
beaucoup de soin la loi du point de distance et il demoutre 
que ce point est aussi eloigne du point de vue que le specta- 
teur est eloigne du tableau, autrement dit que le rayon 
visuel perpendiculaire au tableau, si on le rabat sur la ligne 
d’horizon prolongee, y mesure la distance du spectateur; en 
consequence, toutes les lignes horizontales formant avec le 
tableau un angle de quaraute-cinq degres vont concourir au 
point de distance. Le manuscrit de Piero della Francesca 
n’ayant pas vu le jour, on a pu regarder comme un plagiaire 
un eleve de Piero, le frere Luca Pacioli, religieux conventuel, 
qui a publie le livre de la Divina proporzione, oii il a emprunte 
de Piero della Francesca, non seulement les principes, mais 
les dessins relatifs a la perspective. Cette accusation de pla
giat, lancee par Vasari, a ćte reconnue injuste, car le frere 
Pacioli, en plusieurs endroits de son ouvrage, Summa de 
Arithmetica, temoigne hautement de son respect et de sa 
gratitude pour son maitre.

« La perspective, dit-il dans la dedicace de cet ouvrage 
au duc d’Urbin Gruidobaldo, ne serait certainement rien sans 
le secours de la geometrie, et elle a ete pleinement dómontróe 
par Piętro di Franceschi (della Francesca) notre contempo- 
rain, et le prince de la peinture rnoderne. Dans le temps oii il 
etait au service de votre familie, il a compose un courttraite 
sur 1’art du peintre et sur les effets de la perspective lineaire, 
traite qui est presentement placó & juste titre dans votre Bi- 
bliottóque, si riche en livres de tout genre. » Ce n’est pas 1A, 
certainement le langage d’un plagiaire.

Les deux traites que signalait Pacioli au duc d’Urbin 
existent en manuscrits dans la bibliotheque du Yatican 
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(nos 1374 et 632), ou ils furent transportes en 1658. Ils 
sont, tous les deux, ecrits en langue latine sur peau de yćlin, 
d’une belle ecriture du quinzieme sibcle, avec des dessins 
dans la marge. Le premier est intituló De la perspectwe, 
mais, en realite, le sujet du livre est lalumihre consideróe dans 
ses effets sur les objets et sur les couleurs. On lit sur la feuille 
du titre generał : « La lumibre est aux recłierches philosophi- 
ques ce que la certitude dómonstrative est aux mathemati- 
ques. » Ce premier volume porte les armes et les initiales de 
Fredóric duc. Le second a pour titre : Des cing corps regu- 
liers par le peintre Piętro de Bor go: Petri pictoris Burgensis, 
de guinąue corporibus regularibus. II est precede d’une dedi- 
cace au duc Guidobaldo, dans laquelle 1’auteur dit en subs- 
tance : « Mes ouvrages ne devant ce qu’ils peuvent avoir de 
lustre qu’a 1’etoile de votre excellent pere, le plus brillant de 
tous les astres de ce sibcle, il m’a sembló qu’il ne serait pas 
inconvenant de dedier a Votre Majeste ce petit livre sur les 
cinq corps reguliers dans les mathematiguesJivre que j’ai com- 
pose a la fin de ma carriere, pour ne pas laisser mon esprit 
s’engourdir. Son obscurite recevra ainsi un reflet de votre 
splendeur, et si vous ne dedaignez point les fruits de peu de 
valeur que j’ai recueillis dans un champ maintenant en friche, 
vous placerez ce livre A, cote du traitć de perspective que j’ai 
ecrit dans ma jeunesse. Aussi bien, sa nouveaute m’assure 
qu’il ne vous deplaira point; car bien que le sujet fut connu 
par les traites d’Euclide et des autres geomótres, je me trouve 
aujourd’hui l’avoir applique pour la premidre fois a la science 
mathćmatique. »

Mais c’est bien moins encore par ses livres que par ses 
peintures que Piero della Francesca figurę dans 1’histoire de 
la Renaissance comme un des plus illustres precurseurs. 
Comment pourrait-on oublier quand on les a vues, ne fut-ce 
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qu’une seule fois, les fresques executees a Arezzo pat ce grand 
artiste dans 1’eglise San-Francesco ! Le peintre y a represente 
l’ensevelissement d’Adam, la reine de Saba en pribres avec 
ses suivantes, sa róception par Salomon, la decouverte de 
la croix par sainte Helbne, la bataille d’Hóraclius contrę 
Chosroes, roi de Perse, et tout cela avec des qualites naives 
et fortes, avec le sentiment de la vie, du mouvement, de 
l’expression dramatique, de la grace. La grace, le peintre 
l’a rencontree sanspeine, sans recherche, dans les aimables 
figures des suivantes de la reine, jeunes filles sveltes, aux 
profils aigus, A la physionomie decente mais futee, joliment 
coiffees d’ailleurs et vetues avec une simplicite elógante. De 
la naivete, il y en a aussi, et de la plus charmante, dans la 
figurę d’un laboureur en jaquette, qui regarde, appuye sur 
sa beche, des manoeuvres occupfis a retirer un homme d’un 
puits au moyen d’une grue. Quant aux expressions que com- 
porte une representation de bataille, la peur, la bravoure, 
1’animositó, la ragę, 1’artiste les a rendues energiquement 
et aussi bien qu’aurait pu les rendre Paolo Uccello, le seul 
peintre de ce temps-la qui fut capable de dessiner en leur 
desordre et leur violence des raccourcis de chevaux en fuite 
et de figures renVersees, tels qu’on peut les saisir dans une 
melee ou s’entassent les blesses, les mourants et les morts. 
Deja, sans doute, on avait pu voir des raccourcis de chevaux 
dans les fresques de Benozzo Gozzoli, au palais de Come 
1’ancien, et sur les medailles de Vittore Pisano fondues a 
Rimini : mais Paolo Uccello et Piero della Francesca y avaient 
ajoute le mouvement et y avaient imprime de plus quelque 
chose de fier ou plutót de farouclie. Cependant ce n’etait pas 
nieme la ce que presentaient de plus inattendu les fresques 
du Borghese. La nouveaute de ces peintures consistait sur- 
tout dans un eftet de clair-obscur, jusqu’alors sans exemple 
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dans Fart de la Renaissance italienne, et qui causa un eton- 
nement dont cent ans ans aprbs Fon n’etait pas encore revenu, 
a en juger par les exclamations de Yasari. La merveille de 
la Vision de Constantin est que Fangę apparaissant & 1’empe- 
reur couche dans sa tente et endormi est lui-meme un corps 
lumineux. La lumibre śclairant la tente obscure y fait ótince- 
ler les armes et les cuirasses des soldats qui veillent aupres 
du lit imperial dont la couverture est d’un ton pourpre. Les 
cótes de la tente sont teints de rouge, mais d’un rouge qui va 
se perdre par dógradations insensibles dans Fobscurite de la 
nuit. Rapbael ne s’est-il pas souvenu de ce coup de lumibre, 
lorsqu’il a peint la Prison de saint Pierre au Vatican, etn’est- 
il pas etrange qu’un artiste qui florissait au milieu du quin- 
zibme sibcle ait ose un pareil effet de clair-obscur soixante ans 
avant Corrbge, deux siecles avant la venue de Rembrandt, 
et que son exemple soit restć longtemps sans imitateurs? A 
vrai dire, ce qui manque a la Vision de Constantin, c’est le 
sentiment mysterieux et ideał que Leonard de Yinci devait 
mettre un peu plus tard dans le menagement du clair et de 
1’obscur. Piero della Francescan’avait trouve que la verite des 
ombres, il etait reservó a Leonard d’en decouvrir la poesie.

Quand nous visitames Arezzo, nous fumes affliges de voir 
ces fresques aussi degradees qu’elles le sont, mais du moins 
ce n’est pas a Fincurie des Aretins qu’il faut s’en prendre, puis- 
que les elóments semblent avoir conspire la ruinę de ces pein- 
tures. Aprcs avoir ete fendus par un tremblement de terre, les 
murs qui les portent ont ete encore ebranles par des coups de 
foudre. Dans le triste etat ou elles se trouvent, elles echappe- 
ront du moins a une complete destruction, grace aux belles 
copies qu’en a fait executer le gouvernement franęais (1).

(1) Ces precieuses fresąues ont ete copiees par M. Loyeus lorsąue nous avions l’hon-



102 IIISTOIRE DE LA RENAISSANCE

Aprbs qu’il eut termine les fresques de Feglise San-Fran- 
cesco, Piętro Borghese revint dans sa ville natale, y fit plu- 
sieurs morceaux remarquables, notamment le Bapteme du 
Christ cpń est aujourd’hui & Londres dans la National-Gallery. 
Cet ouvrage, dont Fepiderme a etó enleve par des frotteinents 
qui Font fait reparaitre a Fetat d’ebauche, « offre beaucoup 
d’interet, dit M. Cavalcaselle, sous le rapport de la methode 
toute florentine suivie par Piero dans sa peinture a 1’huile ». 
Nous avons expliquó, en parlant des Peselli, comment ils 
avaient usć sans art de couleurs visqueuses et luisantes, me- 
lees avec un nouveau medium (gluten). Piero della Francesca 
donna une nouvelle impulsion & tout le systbme. Au lieu de 
peindre les tons de chair d’une certaine valeur monotone, 
dans laquelle se trahit la difficuite de fondre le passage de 
la lumibre, par des demi-teintes, a une grandę surface d’om- 
bres, il profita des successives amóliorations en liquófiant un 
medium jusqu’alors visqueux. On peut s’en assurer en re- 
gardant la peinture de la National-Gallery, aussi bien que 
des echantillons plus anciens et plus recents dans lesquels 
les teintes de chair, au lieu de tirer leur lumibre du dedans, 
c’est-&-dire de la clartó du fond que laissent transparai- 
tre les tons superposós, reęoivent la lumibre de Fexterieur, 
etant preparees d’abord en une sorte de couleur morte, 
modifiee ensuite par des demi-pates et enfin par un glacis 
transparent. Les lumibres et les ombres sont toujours donnćes 
sur le ton de chair et sont ainsi plus abondantes sur le panneau, 
le tout gagnant un aspect gras et brillant. Les couleurs pre- 
mibres du vetement se tempbrent Fune 1’autre a cause de la 
parfaite proportion de leur valeur dans F harmonie gónerale;

neur de diriger l’administration des Beaux-Arts, et sur notre proposition. Elles sont de- 
posćes i 1’Ecole des beaux-arts, depuis la destruction inepte du musće fonde au Palais 
de 1’Industrie sous le ministere de Mr Jules Simon. (Notę de M. Charles Blanc.) 
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le ciel et le lointain des montagnes, les plaines, les routes, les 
fabriques, les arbres sont prepares de manibre que les parties 
plus legbres (les chemins par exemple), reęoivent leur lumibre 
du fond blanc de la toile, cette qualite etant obtenue par 
1’usage d’un glacis A peine visible tandis que les parties moins 
legbrement touchóes sont encore nioelleuses, aisdment eten- 
dues, et d’une pastositó trbs moderóe. II est donc clair que 
Piero della Francesca a eu connaissance des amóliorations 
qui ont fait la gloire de Van Eyck et d’Antonello, et que, 
sans reveler aucun contact materiel avec eux, il est arrivó A 
un notable progrbs en usant d’un vehicule moins visqueux, 
plus maniable et plus pale que ceux des Pollajuoli et des 
Peselli. »

Cependant, de Borgo-San-Sepolcro, Piero della Francesca 
avait ćte appele dans le duche d’Urbin au mois d’avril 1469, 
pour y peindre un tableau d’autel que lui demandait la con- 
frerie du Corpus Domini, dejA en possession de la Cene de 
Juste de Gand (1). C’etait le moment ou Frederic d’Urbin 
jouissait de sa plus grandę renommee et des ricliesses qu’i! 
avait acquises dans le metier des armes. Capitaine generał des 
Florentins, allies du roi de Naples, il venait de remporter, 
contrę les troupes du papę et de Venise, une victoire signalee 
au profit de Robert Malatesta, qui etait devenu son gendre 
bien qu’il fut le flis de ce Sigismond Malatesta dont Fredbric 
avait bte si longtemps 1’ennemi. II etait bien difficile qu’un 
peintre eminent qui avait dejA travaille pour le papę Nico
las V, au Vatican, et pour Sigismond, A Rimini, vint a Urbin 
sans que Frederic voulut le connaitre et l’employer. Le fait

*
(1) Nous savons,par les archives de la Confrćrie du Corpus Domini, que Giovanni 

Santi, pere de Raphael, fut charge de loger et de nourrir le peintre chez lui, et qu’il fut 
remboursć de ses depensespar la confrćrie qui lui paya, le 8 avril, 40 bolognini per Jare 
la spesa a maestro Piero del Borgo.
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est que Piero n’executa pas, on ne sait par qnelles raisons, 
le tableau pour lequel il etait venu, mais qu’il en fit d’au- 
tres a la demande de Frederic. Un de ces tableaux existe 
encore dans la sacristie du Donie a Urbin : Fest la Flagel- 
lation du Christ. L’artiste y a represente Pilate assistant a la 
flagellation sous un beau portique vu en perspective, et le 
Christ attache a une colonne, que flagellent trois execu- 
teurs. En dehors du portique, au coin d’une rue, sont grou- 
pes trois personnages de distinction, magnifiquement vetus 
a la modę du quinzieme siecle, qui passent a Urbin pour 
etre les portraits du comte Guid’ Antonio et de ses deux suc- 
cesseurs, Odd’ Antonio et Frederic, l’un son flis legitime, 
1’autre son fils naturel. D’autres ont voulu voir dans ces trois 
figures les ressemblances d’Odd’ Antonio et de ses deux mi- 
gnons, Tommaso dell’Agrello, de Rimini, et Manfredo de 
Carpi, protonotaire apostolique— lesquels furent massacrds 
par le peuple, avec leur infame maitre, en 1444.

D’autres portraits plus interessants furent peints a Urbin 
par le Borghese. Ce sont les memes que renferme aujour- 
d’hui la galerie des Offices a Florence. Frederic, duc d’Urbin, 
et sa femme Battista Sforza y sont vus de profil, en regard 
l’un de 1’autre, sur deux panneaux dont les revers represen- 
tent les apothóoses des deux śpoux. Monte sur un char de 
triomphe qui porte des figures allćgoriques et qui est cou- 
ronne par une victoire, le duc d’Urbin se detache sur un fond 
de paysage. Les chevaux du char, conduits par un Amour, 
sont plus vrais de formę et d’allure que ceux de la bataille 
d’Heraclius dans la fresque d’Arezzo, mais ils sont encore 
dessinćs d’un main timide et laissent a desirer une muscula- 
ture mieux sentie, un mouvement plus resolu, ce qu’on trou- 
vera plus tard dans les fiers dessins de Leonard de Yinci, et 
ce que deja savait y mettre Andrea del Yerocchio. Au revers 
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de l’autre panneau est peinte la duchesse d’Urbin, sur un 
char de triomphe traine par deux licornes. Les deux peintures 
sont tellement limpides, tellement legbres, qu’on les prendrait 
pour des aquarelles, car elles n’ont d’energie que par la vo- 
lonte du peintre qui a exprimó comme & l’emporte-pibce le 
caractere de ses moddles et les a rendus au plus vif, d’un 
contour serre, precis et subtil, emprisonnant la formę avec 
une extreme finesse, avec une finesse que Leonard de Vinci 
lui-meme n’a point surpassee.

Le duc d’Urbin ayant perdu 1’oeil droit ne pouvait etre 
dessine que de profil. (Test aussi de profil qu’il a ete peint 
avec son tout jeune fils, Guidobaldo, dans un tableau deux 
fois precieux attribue aMantegna et qui appartient au prince 
Barberini, a Romę. En le restituant a Piero della Francesca, 
M. Dennistoun a fait, ce nous semble, oeuvre de saine criti- 
que. II est admirable, ce portrait, quoique nous ne le con- 
naissions que par le dessin colorie qu’en a fait Mercuri 
dans les Costumes de Bonnard. Le duc est couvert d’un man- 
teau de brocart cramoisi, double d’hermine et jetó sur une 
armure d’acier a clous d’or. II est decore des ordres de la 
Toison d’or et de la Jarretiere, assis dans un fauteuil vert, 
a clous dores, et occupe a lirę dans un livre rouge adossó a 
un pupitre sur lequel est pose son bonnet ducal, en soie 
jaune. Son fils, un petit garęon de cinq a six ans, se tient 
debout, appuyant son bras sur le genou paternel : il est vetu 
d’une simarre de brocart d’or, garnie d’liermine, et coiffe 
d’un petit bonnet borde de perles, avec un joyau sur le front. 
Sa petite main porte un sceptre, en guise de jouet.

L’age des personnes reprśsentśes dans ce portrait en 
donnę la datę. Guidobaldo, ne en fśvier 1472, avait six ans 
en 1478. Si le tableau est une oeuvre de Piero della Fran
cesca, il faudrait en conclure qu’il n’etait pas encore aveugle 
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et que, s’il eut le malheur deperdre la vue, comme 1’affirme 
Vasari, ce fut dans un age beaucoup plus avancś que ne le 
dit cet ecrivain. II est certain, en tous cas, dit M. Milanesi, 
que Piero travaillait encore en 1478. Nous n’avons pas a 
refaire ici la biographie des peintres de la Renaissance. U 
nous suffit de marquer en quoi Piero del Borgo contribua 
aux progrbs de la peinture en cette brillante epoque du quin- 
zieme sibcle, et ce qu’il y mit du sień. La perspective trouvee 
avant lui par Paolo Uccello et Brunelleschi, le Borgłiese la 
rśduisit en methode et il en composa un savant traite. Quant 
aux effets de clair-obscur, il en eut, avant Leonard de Vinci, 
le pressentiment; il fut, croyons-nous, le premier qui se fit 
des modbles en terre et qui s’avisa de les habiller pour etu- 
dier sur naturę les plis de la draperie motives par tel ou tel 
mouvement et pour mieux s’assurer, non seulement des om- 
bres portees, mais de la manibre dont se tenaient dans l’es- 
pace les figures qui devaient composer son tableau. La 
peinture & 1’huile, Piero l’a exercee de la meme faęon que 
Domenico Yeneziano, dont il avait ete l’elbve ou plutót le 
collaborateur, c’est-a-dire avec une telle limpidite, du nioins 
dans tous les ouvrages de sa main que nous avons vus, qu’on 
les croirait peints a l’eau.

II est pourtant avbre qu’il peignit a 1’huile la banniere que 
la confrerie de la Nunziata, d’Arezzo, lui avait demandee par 
un messager quand il s’etait refugie, pour śviter la peste, 
dans la ville de la Bastia, pres de Borgo : les termes memes 
du contrat lui imposaient l’obligation de peindre la banniere a 
1’huile (lavorato a olio).



CHAP1TRE X.

Diverses phases de la sculpture en Toscane. — Agostino di 
Duccio. — Dócoration de la faęade de San-Bernardino, ii Pe- 
rouse. — Antonio Rosellino. Mausolees du Cardinal de Portu
gal et de Francesco Nori. — Bernardo Rosellino. — Matteo 
Givitali, de Lucąues. Tombeaux de Pierre Noceto et de Carlo 
Marsuppini. Buste de Domenico Bertini. Le saint Sebastien 
du dóme de Lucąues.

Nous avons eu deja 1’occasion de remarquer, dans le cours 
de cette histoire, non seulement que la renaissance de la 
sculpture avait prćcede en Italie celle de la peinture, puisque 
Nicolas Pisano etait anterieur h Giotto et meme h Cimabue, 
mais que la sculpture, accomplissant des progrbs plus rapides 
que la peinture, s’etait plus vite approchee de la perfection. 
Ce fut un sculpteur, Gliiberti, qui trouva Fart de distribuer 
librement les groupes dans une grandę composition, et de la 
remplir sans 1’encombrer, avant que cet art fut deployó par 
Raphael dans les fresques du Yatican. Ce fut un autre sculp
teur, Donatello, qui exprima dans le marbre la verite des 
formes, les sentiments de la rśsolution, du courage, de la 
douleur, et les palpitations de la vie, avant que la peinture 
n’atteignit, du moins avec la meme intensitó, a ces diverses 
expressions : Raphael devait avoir egalement son precurseur 
dans la personne du sculpteur Luca della Robbia, avant de 
l’avoir dans son maitre, le peintre Perugin. Oui, ce style 
aimable et pur, egalement eloignś du naturalisme de Dona
tello et de l’ideal farouche et violent des Pollajuoli, ce style 
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d’une haute ólegance, doux sans mollesse, imposant et digne 
sans aller jusqu’au terrible, ce style enfin d’une moyenne 
exquise qui allait etre, en peinture, celni de Raphael, il avait 
ete en sculpture, soixante ans auparavant, celni de Luca 
della Robbia. A la suitę de ce gracieux maitre qui avait tenu 
a distance toutes les exagerations et qui avait choisi et saisi 
dans la naturę les rapports de la formę avec les sentiments 
delicats et tendres, plusieurs artistes toscans tels que Agos- 
tino di Duccio, Mino da Fiesole, Antonio Rosellino, Bene- 
detto da Majano et Matteo Civitali, de Lucąues, se firent 
un nom qui ne peut etre passe sous silence ni nieme etre 
mentionne legerement dans 1’histoire de la Renaissance 
italienne.

Vasari, en disant d’Agostino qu’il ćtait le frere de Luca 
della Robbia, a commis une erreur, facilement rectifiee par 
les commentateurs florentins du biograplie, d’apres les re- 
gistres du cadastre tombes entre leurs mains, car on ne 
trouve aucune mention ni d’Agostino, ni d’un autre pre- 
tendu frere de Luca, Ottaviano, dans la declaration faite 
par Simone di Marco, le pbre de Luca, en 1427, lorsque Luca 
son second fils avait deja vingt-sept ans. Mais si Yasari a 
regarde Agostino comme un frere de Luca della Robbia, 
c’est qu’il y avait au moins une evidente parente de style 
entre Luca et Agostino. Nous savons du reste fort peu de 
chose de cet Agostino di Duccio; mais nous connaissons le 
plus beau de ses ouvrages, cette dócoration sculpturale en 
terre cuite et en marbres de couleurs variees qu’il a faite a 
Perouse sur la faęade de 1’óglise San-Bernardino, devenue 
la confrerie de la Justice. Nous avons vu cette faęade, il 
nous en souvient comme si c’etait d’hier, par une belle journee 
de septembre, apres avoir trarerse, pour m’y rendre avec 
mon compagnon, une ville qui se ressent encore de son ori- 
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ginę ćtrusąue et de laquelle on aperęoit a chaąue bont de rue 
un coin de 1’Ombrie, un beau paysage montagneux et boisó, 
qui invite 1’imagination aux lointains voyages. La faęade 
decoree par Agostino consiste en un grand portail cintre qui 
enreloppe dans sa courbe deux petites portes en plate-bande, 
separees par l’axe de 1’edifice. Ce portail est flanque a droite 
et a gaucbe d’un large pilastre ou sont creusees deux niches 
superposees, et il est couronne d’un fronton en pente douce. 
En exceptant Donatello et peut-etre Luca della Robbia, il 
serait difficile de trouver, meme en Italie, de plus charmants 
bas-reliefs, une sculpture plus emue et plus emouvante que 
celle d’Agostino. Imaginez des anges, un peu dans le gont 
de Botticelli, et dont les robes, a demi serrees a la ceinture, 
sont legerement gonflees dans le bas par un souffle du Ciel. 
Les uns jouent de la viole, les autres touchent les cordes du 
psalterion, ceux-ci ebauchent un sourire, ceux-la sont pene- 
tres de devotion; tous, ils sont adolescents, sveltes, ingenu- 
ment aimables, animós de sentiments humains, et divins seu- 
lement par leurs ailes et par leur grace. Ils accompagnent 
la figurę de saint Bernardin, qui est au milieu d’une gloire 
de langues enflammees. Dans les niches, on remarque des 
figures de femmes, une entre autres qui est ravissante, la 
Chastete. On la reconnait au bouquet de lis qu’elle tient a 
la main, et mieux encore & son modeste visage, a la purete 
de ses traits et a la pudeur de ses draperies abondantes qui ne 
laissent voir que ses pieds nus. Les plis n’en sont pas casses 
comme ceux du Perugin, de manierę a former des bouillons 
tuyautes et uniformes : ils sont coulants et Souples sans fa- 
deur. Ils presentent de jolis details domines par de grandes 
lignes. En verite, il faut inscrire le nom d’Agostino di Duccio 
parmi ceux des plus aimables sculpteurs de 1’Italie.

La meme justice est due a Antonio Rosellino, frere du 
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grand architecte Bernardo Rosellino, que nous retrouverons 
a Romę, au seryice de Nicolas V, en collaboration avec Leon- 
Baptiste Alberti. Bien qu’il fut eleve de Donatello, Antonio 
Rosellino sAcarta du naturalisme parfois excessif de son 
maitre, pour etudier de preference la maniere de Ghiberti, 
qui etait toujours naturelle avec grace et vraie avec elegance. 
Yasari, dans son style aisement tournś a 1’hyperbole, a dit 
d’Antonio qu’il etait estime plus qu’un homme et presque 
adorć comme un saint. Le fait est que toutes les oeuvres 
de ce sculpteur respirent une douceur evangelique, une 
suavitó charmante, et, aussi bien dans les sentiments que 
dans l’execution, quelque chose de tendre qui attire et qui 
plait. Le plus important de ses ouvrages est le tombeau du 
Cardinal de Portugal que nous avons vu plus d’une fois a 
Florence, dans l’eglise San-Miniato-in-Monte. Ce Cardinal 
etait un jeune prince de la maison de Bragance elevć a Pó- 
rouse. Modble d’humilitó chretienne et de charite, il avait 
passe sa vie, non pas a lirę rimitation de Jesus-Clirist, mais 
a la pratiquer, et bien qu’il eut ótć ambassadeur de la Re- 
publique Horentine auprbs du roi d’Espagne, la part qu’il 
avait du prendre aux affaires ne l’avait pas empeche de vivre 
dans un absolu renoncement, aime des pauvres auxquels il 
donnait tout son bien et des riches qu’il edifiait par la mo- 
destie de ses vertus. II mourut a vingt-six ans, presque en 
odeiir de saintete, et demanda par testament d’etre enterre 
dans la chapelle qu’il avait fait construire a San-Miniato-in- 
Monte, a gauche du choeur. Pour ślever un mausolee a ce 
doux jeune homme, il n’etait pas possible de choisir un ar
tiste dont le caractere fut plus en harmonie avec celui du 
mort, et dont le talent fut mieux adapte a un pareil ouvrage. 
Antonio toutefois coinposa son monument avec une certaine 
richesse; conformement a une tradition qui remontait au 
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treizibme siecle, il figura des deux cótes du lit funeraire a 
courtines, sur lequel est couchde la statuę en marbre du Car
dinal, des genies en pleurs, et, aux extrćmites de 1’entable- 
inent, deux anges agenouillós, tenantdans leurs mains, l’un 
la couronne de virginitó, l’autre une palnie. Mais ce que Ro- 
sellino mit de nouveau et de vraiment original dans ce mau- 
solee, ce fut le sentiment. Donatello avait fait entrer dans 
le marbre l’expression de la douleur, de l’epouvante, du dć- 
sespoir. Rosellino y fit pdnótrer la tendresse, la chastete, 
rinnocence virginale, la joie tranąuille d’une ame delivree. 
Le jeune levite semble s’etre couche dans sa tombe avec 
serenite, sous la protection de la Yierge et de 1’enfant dont 
les suaves figures sont sculptees en relief dans un medaillon. 
Les anges qui veillent au chevet du mort ont une beaute qu’il 
est, non pas difficile, dit Vasari, mais impossible de surpas- 
ser. La decoration generale du mausolee se complique, dans 
les compartiments de la voute qui le surmonte, de quelques 
terres emaillees, excellents ouvrages de Luca della Robbia, 
et, pour coinpleter rornement de la chapelle, 1’artiste a dis- 
pose, en face du monument, un sicge en marbre dont les mou- 
lures correspondent a celles du lambris: c’est la que le spec- 
tateur doit s’asseoir pour embrasser d’un regard ce tombeau 
aimable, qui semble imagine pour reconcilier les vivants avec 
l’idee de la mort, en lui ótant ce qu’elle a de redoutable, en 
lui prctant l’apparence d’un doux sommeil berce de doux 
songes.

Le tombeau du Cardinal de Portugal, termine vers 1466, 
peut-etre plus tard, fut admiró de tout Florence, mais en 
particulier d’un neveu du papę Pie II, le duc d’Amalii, qui 
avait óte marie a Marie d’Aragon, filie naturelle du roi Fer- 
dinand, morte depuis peu. Ce prince conęut le desir de faire 
elever dans Naples, a la memoire de sa femme, un monument 
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semblable de tout point a celui du Cardinal. Le statuaire se 
rendit hNaples pour y faire la repótition qu’on lui demandait; 
mais un artiste n’a jamais un gont bien vif pour recommencer 
un ouvrage dans lequel il a deja mis tout son sentiment, tout 
son amour, tout son feu. Antonio travailla si lentement au 
tombeau de Marie d’Aragon qu’il ne l’avait pas encore fini 
quand il mourut, quelque douze ans aprcs, en 1478 ou 1479, 
si bien qu’il existe dans les papiers du monastóre de San- 
Bartolommeo di Monte-Oliveto, a Florence, recueillis aux 
archives d’Etat, un acte par lequel le duc d’Amalfi reclame 
aux heritiers de Rosellino la restitution d’une somme de cin- 
quante florins d’or, avancee a 1’artiste sui- les travaux que la 
mort l’avait empeche de finir. Dans la meme eglise de Monte- 
Oliveto, ou se trouve le mausolee de Marie d’Aragon, An
tonio Rosellino fit un bas-relief pour la chapelle de la Nati- 
vite (du Presepid). Ce bas-relief ne nous est connu que par 
la gravure qu’en a donnee Cicognara : mais, bien que cette 
gravure ne soit qu’un a peu pres, on y peut restituer par 
la pensee le style elógant de Rosellino et le soin precis qu’il 
apportait a l’execution de ses marbres, execution facile et 
coulante qui exprimait le sentiment de l’artiste sans accen- 
tuer par une touche ressentie les creux et les reliefs de la 
formę. Au-dessus de 1’etable en plein vent, ou la Vierge et 
le nouveau-ne sont abrites par un toit de planches, avec le 
boeuf et l’ane, un choeur de seraphins (balio d' Angeli) chan- 
tent les louanges du Seigneur et dansent en se tenant par la 
main, tandis que l’un des bergers regardant ce merveilleux 
spectacle met la main sur ses yeux pour ne pas en etre 
óbloui. Vetus par le sculpteur, comme ils le furent un peu plus 
tard dans les peintures de Perugin, les anges d’Antonio 
Rosellino sont tous pleins d’une grace naive et tendre.

La grace! elle se retrouve dans toutes ses oeuvres, en 
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particulier dans cette Madone aux fines mains qu’il a sculptee 
& Santa-Croce, sur le tombeau de Franęois Nori, et qui est 
incrustee dans un módaillon en amande, sur le pilier faisant 
face au mausolee de Michel-Ange. Franęois Nori avait com- 
mande ce tombeau quelques annćes avant sa mort, qui eut 
lieu en 1478, 1’annee meme ou, selon toute apparence, mourut 
Antonio Rosellino. Nori pćrit assassine dans la conspiration 
des Pazzi a Santa-Maria-del-Fiore, de laanain de Bandini 
et sous le poignard qui venait de tuer Julien de Medicis; 
son devouement sauva la vie a Laurent, frere de Julien, qui 
eut le temps de se refugier dans la sacristie de la cathe- 
drale (1).

Cette circonstance que le tombeau de Nori avait ete com- 
mande de son vivant pour lui et les siens {sibi posterisąue No- 
rius posuit, dit 1’inscription) lcve toute difficulte sur l’attri- 
bution & Antonio Rosellino d’un marbre qu’on attribuait a 
son fróre Bernardo. Bień qu’il fut, avant tout, un architecte 
eminent, Bernardo ne laissa pas de pratiquer la sculpture : 
c’est lui qui conęut et executa dans la basilique de Santa- 
Croce le beau monument de Leonardo Bruni, represente sur 
un lit de paradę que soutiennent deux aigles, au-dessus d’une 
inscription gravee dans un cartouclie et portee par deux anges 
en bas-relief. Ce qui ótait de la douceur dans la sculpture 
d’Antonio devient de la dignite dans celle de son frere, qui 
donnę a ses ouvrages plutót le cachet du style que le senti- 
raent de la grace. 11 en est ainsi des tombeaux de marbre que 
l’on voit de lui a Santa-Maria-Novella de Florence et & San- 
Domenico de Pistoie. Le premier est celui d’une sainte flo-

(1) M. Perkins rappelle & ce sujet que Leon X, fils de Laurent, n’oublia point 
que son pere avait du son salut au devouement de Franęois Nori et qu’il accorda des 
indulgences & ceux qui prieraient pour 1’ame de Franęois (Les Sculpteurs italiens, t. I, 
p. 243 ).

RENAISSANCE EN ITALIE. — T. II. 8 
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rentine nommće Villana de’ Rotti : elle est figuróe reposant 
sur un lit dont les rideaux sont disposes en pavillon, retenus 
toujours par deux anges. La sculpture est rendue d’un ciseau 
ferme, les plis de la draperie sont rares et bien casses. Le 
second de ces mausolees, erige a Philippo Lazzari, celebre 
legiste, fut commande par son pere a Bernardo Rosellino 
en 1463, mais Bernardo neut que le temps d’en fournir 
les dessins, etant mort l’annee suivante. II fut remplace par 
Antonio qui accepta les conditions faites a son frere aine par 
la fabrique de San-Jacopo, conditions dont les principales 
etaient de finir le monument dans 1’espace de 18 mois et de 
le faire conforme en tout point au dessin presentó a la fabri- 
que, au prix de 220 florins d’or. Bernardo n’ayant encore 
touche sur cette somme que 20 florins, on en peut conclure 
que son travail etait bien peu avance au moment de sa mort, 
mais il faut croire que son frere cadet, respectant le dessin 
primitif du mausolee, n’y apporta de son propre fonds qu’une 
execution plus fine, plus delicate et aussi plus ronde que ne 
1’aurait ete celle de Bernardo, lequel se fut moins ćloigne de la 
manibre magistrale de Donatello. Cicognara parle du tombeau 
de Lazzari comme d’une oeuvre d’une haute distinction (eZe- 
gantissimo) qui attira immediatement ses regards quand il 
entra dans 1’eglise de San-Domenico de Pistoie, bien que le 
monument fut place au-dessus de la porte laterale, a une hau- 
teur telle qu’il aurait pu echapper & son attention.

C’etait un usage en Italie au quinzibme sibcle que les tra- 
vaux d’art, une fois termines, fussent soumis a 1’estimatiou 
d’un artiste etranger a la ville ou ces travaux etaient livres. 
Les sculptures d'Antonio Rosellino a San-Domenico de Pistoie 
furent expertisees par Matteo Civitali, excellent sculpteur 
qu’on lit venir tout expres de Lucques. Doue des memes qua- 
lites que Rosellino, mais capable d’entrer plus avant encore 
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dans l’expression des sentiments religieux, Civitali dut etre 
charmó de l’ouvrage qu’on lui donnait a estimer et surtout de 
l’exócution d’Antonio qui avait beaucoup de rapport avec la 
sienne propre. La diffórence qui existe entre Rosellino et Ci- 
vitali, c’est que le dernier a plus de chaleur dans son style et 
qu’il y met plus d’ame. Nous n’en voulons pour preuve qu’un 
morceau de sa main que nous avons vu a Florence, au musóe 
national du Bargello : c’est la figurę en haut-relief de la Foi. 
Representee assise, tournant la tete et les yeux vers un calice 
porte par un cherubin, les mains jointes, le visage epanoui, 
la lbvre pleine d’amour, cette figurę touchante et d’une grace 
involontaire personnifie, a elle seule, les trois vertus du chris- 
tianisme, car son mouvement exprime aussi 1’eSpćrance, et 
ce qu’il y a de tendre dans sa physionomie annonce un 
coeur tout grand ouvert a la charitó. Nous avons longtemps 
admire non seulement l’expression vraiment admirable de ce 
marbre, mais encore l’excellence de la draperie, dont les plis 
sont choisis et disposćs avec tant d’art, avec un art si habi- 
lement dissimule qu’on les croirait estampes sur naturę. 
Comparees a celles de Rosellino, les draperies de Civitali 
presentent des cassures plus rśsolues, des meplats plus fermes, 
des plis moins arrondis et plus artistement contrastes dans 
leur jeu. Cette qualite, qui alors etait rare, se fait voir aussi 
dans les robes des deux anges que Civitali a sculptes pour le 
tabernacle de la cliapelle du Sacrement dans la cathedrale 
de Lucques, tabernacle dont il avait fourni les dessins a Do- 
menico Bertini, chef de la fabrique. Ces beaux seraphins 
couronnśs de fleurs, qui ont un genou en terre mais semblent 
portós par un elan d’amour vers le sanctuaire, sont vetus de la 
robę fendue des deux cótśs depuis Fepaule jusqu’aux talons, 
Fest-A-dire de la chasuble que portaient les religieux des 
plus anciens ordres, de sorte qu’ils ont Fair de jeunes ca- 
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maldules descendus a tire-d’aile des couvents etheres du pa- 
radis.

Civitali, du reste, ne s’entendait pas moins a traiter le nu 
que la draperie, si bien qu’on peut regarder comme une des 
plus belles oeuvres du quinzieme siecle sa statuę de saint 
Sebastien, une de celles dont il a decore 1’autel de San-Regolo, 
dans la cathedrale de Lucques. La simplicite dans 1’elegance, 
la mesure exquise des proportions, le sentiment de la douleur 
resignee, un modele conduit avec delicatesse mais ou ne man- 
que pas la fermete que com porte le rendu des muscles dans 
une figurę de jeune homme, toutes ces beautes sont frap- 
pantes, et Perugin en fut vivement frappe sans doute, car 
il se les appropria dans le tableau qu’il peignit pour 1’dglise 
de San-Domenico de Fiesole, aujourd’hui a Florence dans 
la galerie des Offices, la Vierge entre saint Jean et saint Sś- 
bastien. La peinture de Perugin, faite en 1493, neuf ans plus 
tard que la statuę de Civitali, en est une evidente imitation, 
dans laquelle 1’imitateur est reste, ce nous semble, un peu 
au-dessous du modele.

Maison donc avait-il puisć son savoir, ce Matteo CiYitali, 
de qui la cite de Lucques est a bon droit si fiere ? Ce n’etait 
pas, ce ne pouvait pas etre dans 1’ecole de Jacopo della Quer- 
cia, comme le disent Yasari et Baldinucci, puisque Jacopo 
etait mort avant la naissance de Matteo. Mais de Lucques a 
Florence il n’y a pas loin, et l’on peut croire que CiYitali, si 
tant est qu’il soit alle a Florence pour y apprendre son art, 
n’eut pas de peine a y trouver un maitre parmi tant de sculp- 
teurs quiflorissaient alors dans 1’Athbnes de 1’Italie, tels que 
Donatello, Ghiberti et Luca della Robbia, qui tous vivaient 
encore quand Civitali, ne en 1435, avait deja vingt ans. Nul 
doute, au surplus, que 1’artiste Lucquois n’ait etudie a Flo
rence, car il est sensible qu’il y admira le tombeau de Carlo 
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Marsuppini que Desiderio da Settignano avait elevó dans la 
basilique de Santa-Croce, et qu’il poussa 1’admiration de ce 
monument jusqu’au desir de s’en inspirer. En son principal 
ouvrage, qui est le mausolee de Piętro Noceto, dans la cathe- 
drale de Lucques, Civitali a imitó la composition de Desiderio, 
mais en la rendant meilleure, c’est-ti-dire plus calme, plus 
digne, plus imposante.

Pierre Noceto, que Yasari appelle Nocero, avait ete le se- 
cretaire du papę Nicolas V. II est represente sur son tombeau 
comme un homme qui s’est endormi en lisant un livre. Le 
fond de la couche funeraire est un mur en tablettes de mar- 
bre sans ornements, flanque de deux pilastres, et ce mur 
porte un entablement couronne d’un fronton cintre dont le 
tympan renferme une Vierge dans un medaillon circulaire 
et deux portraits en profil, ceux du fils de Noceto et de sa 
bru. Sur les acroteres du fronton 1’artiste a place deux fi
gures d’enfants, mais il a supprime les deux petits anges que 
Desiderio avait mis au bas de son monument, a droite et a 
gauclie du lit funebre, et qui appelaient inutilement l’atten- 
tion. Avec une sobriete magistrale, Civitali a menage ainsi 
des repos qui font valoir les ornements precieux dont il a 
enrichi la frise du soubassement et celle qui regne au-dessus 
du fronton. Ces ornements dans le gont le plus pur de l’an- 
tique sont des lis marins alternant avec des palmettes, des 
griffons posant leur patte sur un flambeau et tenant attachees 
a leurs ailes des guirlandes de fruits et de fleurs. Dans le 
tombeau de Marsuppini, le fronton, egalement circulaire, est 
surmonte d’un candelabre auquel sont suspendus des festons, 
qui, retenus sur les epaules de deux genies, retombent le 
long des pilastres jusqu’a la hauteur du sarcophage; Civitali 
n’a pas voulu compliquer son architecture de ces lignes 
maigres dont le parallelisme attire l’oeil sans ajouter a la 
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beaute decorative. Oii il montre un talent superieur, c’est 
dans les effigies en profil du flis et de la belle-fille de Noceto 
qu’il sculpta aux angles du tympan, d’un relief aplati, et 
qui semblent s’etre ainsi modestement effaces aupres d’une 
inadone en plus haut relief.

Comme tous les grands sculpteurs de son temps, Civitali 
s’entendait fort bien en architecture : ce fut lui qui, a la de- 
mande de Domenico Bertini, chef de la fabrique du Donie, 
dessina le petit tempie octogone ou devait etre conserve le 
Volto Santo, la Sainte Image en grandę veneration cbez les 
Lucquois. II en dirigea la construction et tous les ornements, 
et il sculpta pour cet elegant edicule la statuę de saint 
Sćbastien, dont nous avons parle plus haut, qui passe pour 
la premibre figurę nue modelee en ronde bossę depuis la 
renaissance de l’art. Le contrat, datę de 1482, par lequel 
Civitali s’engageait a terminer en trenie mois le petit tempie 
renfermó dans la cathedrale, fixait le prix de son ouvrage a 
750 ducats, independamment d’un jardin cios de murs et 
d’une maison a Lucques.

Un buste en marbre de Domenico Bertini, regarde comme 
un petit chef-d’oeuvre, un tesoretto d’arte, fut le temoi- 
gnage de reconnaissance donnę par Matteo Civitali a son 
Mecene. Mais a partir de 1’annee 1484, qui est celle ou le fils 
de Noceto lui commanda l’autel de saint Regulus, patron des 
Lucquois, Matteo ne montra plus le meme talent ni la meme 
purete de gout. Les statues qu’il modela pour ce monument 
eleve par etages jusqu’a la voute de la cathedrale sont d’un 
style tourmente, inegal, et en quelques endroits singuliere- 
ment altere. Les bas-reliefs du gradin, en particulier, ont 
quelque chose d’un peu barbare et l’on a bien de la peine a y 
reconnaitre la main du sculpteur qui avait fait dans la meme 
cathedrale les oeuvres exquises de saint Sebastien et des 
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anges en adoration a 1’entree du tabernacle, et cette ravis- 
sante figurę de la Foi, maintenant au musee national de Flo- 
rence.

L’ótrange alteration qu’avait eprouvee le genie du statuaire 
se trąbit encore dans son dernier ouvrage, exdcute & Genes 
pour la dścoration de la cathedrale. Au sujet de ces statues 
nous citerons volontiers ce que dit Perkins : « La plus belle 
de ces statues, le saint Zacharie, est une noble figurę, qui, 
revetue du costume de grand pretre, se tient debout les bras 
Ievćs vers le ciel, comme s’il officiait devant le Seigneur. 
Elisabetb se fait remarquer par la beautó des draperies et le 
grandiose du style; mais Adam manque de dignite, et la 
figurę d’Eve est grossibre, sans expression aucune. »

En depit de cet affaiblissement qui se manifesta dans le 
talent de Civitali sur la fin de sa vie, 1’artiste Lucquois reste 
un excellent maitre, plein de sentiment, plein de dignite, de 
chaleur et de delicatesse, un maitre qui n’a ete surpasse par 
aucun de ses contemporains, ni par Antonio Rosellino, ni par 
Bernardo son frcre, ni par Benedetto da Majano, ni par An- 
drea di Piero Ferrucci, ni par Mino da Fiesole, ni par les 
sculpteurs charmants dont nous allons dire les oeuvres.



CHAPITRE XI.

Mino et Andrea da Fiesole. — Andrea di Piero Ferrucci, 
dit aussi Andrea da Fiesole.

La seconde moitie du quinzieme siecle fut, pour la sculp- 
ture toscane, une sorte d’age d’or. L’art etait sorti de la pe- 
riode des reclierches, des inquietudes : toutes les difficultes 
etaient vaincues, tous les progres desirables semblaient ac- 
complis. La sculpture n’avait plus qu’a jouir paisiblement du 
domaine qu’elle avait conquis, aprbs avoir poussd sa pointę 
dans toutes les directions. Pendant que les Pollajuoli prelu- 
daient aux etudes anatomiques, s’attacliaient avec ostentation 
aux accents de la force et preparaient Michel-Ange, il s’ótait 
formę une pleiade de sculpteurs qui, se faisaut dans le natura- 
lisme une place choisie, egalement eloignee de tous les extre- 
mes, cherchaient, comme Rosellino, l’expression de ladouceur, 
de la grace, des felicites du sentiment religieux, et, au lieu de 
conserver au marbre sa fierte, ne songeaient qu’a l’attendrir 
pour lui faire exprimer leur ame.

L’antique ville de Fiesole qui n’est plus aujourd’hui qu’un 
village entoure de fortifications en ruines, a vu naitre ou 
fleurir dans son sein des artistes dont le caractbre ne ressem- 
ble pas le moins du monde a celui de la montagne sur laquelle 
s’elevait la cite etrusque, aux rudes constructions, qui fut 
leur premiero ou leur seconde patrie. Sur ces collines abruptes 
ou Fon rencontre a chaque pas des restes de murailles pela- 
giques, qui sont comme les gigantesąues ossements d’une 
villemorte, vecurent des peintres tels que Fra Giovanni,si 
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bien nomme Angelico, des sculpteurs tels que Mino de Fie
ście, Andrea Ferrucci et Cecilia, tous les trois portes a assou- 
plir le marbre et a l’amollir, conformement A la tendresse de 
leur coeur. C’etait du reste un talent particulier aux Fiesolains 
que celui d’etre d’incomparables praticiens et de manier le 
marbre comme une cire molle : maneggiando il marmo come 
sefosse una cera molle, dit Cicognara. Mino fut, en ce genre 
de travail, un des plus habiles; mais la morbidesse de son 
execution lui servit a faire entrer dans le carrare des senti- 
ments tendres, et a exprinier non pas tant la palpitation des 
chairs que les plus doux sentiments de 1’ame. Ses principaux 
ouvrages sont des tombeaux, mais qui n’ont rien de sinistre, 
rien meme d’austóre. Ce sont des mausolees rendant l’i- 
mage de la mort plutót aimable que redoutable. Un de ces 
monuments, celui que Mino a eleve a la meinoire de l’eveque 
Salutati, dans la cathedrale de Fiesole, est justement remar- 
quable par le rendu de la vie que respire le buste du mort. 
Couvert d’une mitrę ornee de pierres precieuses et revetu de 
ses ornements episcopaux, ce buste est celui d’un homme qui 
mitigerait la severite de ses pensóes par la mansuetude de ses 
paroles; la durete des sourcils est temperóe par un air ave- 
nant et par la formę d’une bouche presque souriante dont 
l’expression est celle d’une ironie sans amertume. II est place 
au-dessous du sarcopliage dans une niche a coquille et il porte 
sur des consoles ornśes.

II est etonnant que Yasari, qui a eu connaissance de ce 
tombeau et du portrait, aussi vivant que possible, de Salutati 
{simile al vivo guanto e possible), n’ait rien dit du retable 
qui, dans la meme chapelle, fait face au monument de l’óve- 
que. Comment donc a-t-il pu echapper a 1’attention du bio- 
graphe, ce tableau de marbre dont trois figures au moins sont 
exquises. U est divise en trois compartiments, creuses en ni- 



122 HISTOIRE DE LA RENAISSANCE

ches fi coquilles, o u sont placees les figures de la Vierge et 
celles de saint Lóonard, en diacre, et de saint Remy. Devant 
ces figures s’avancent des degres, sur lesquels on voit 1’Enfant 
Jesus assis, tenant une bonie, le petit saint Jean, un genou 
sur la dalie, un vieillard infirme tenant sa bequille, qui est 
assis sur le plus bas degre, aux pieds de saint Remy. Quand 
on ne verrait qu’une image fidble de ce tableau sculptural, il 
est impossibłe de ne pas admirer la grace ineffable de l’En- 
fant Jesus souriant fi saint Jean, la candeur de celui-ci, ve- 
nant adorer le compagnon de son enfance, et la tendresse de 
la Vierge qui sourit du bout des lbvres, mais du fond du coeur, 
fi ce spectacle plein de ravissement pour elle, et plein de 
charme pour ceux qui le contemplent.

II etait dit que ce doux sculpteur, qui savait si bien faire 
palpiter le marbre et le faire sourire, serait employó surtout 
fi des monuments funeraires. Une seule eglise de Florence, la 
Badia, en contient deux. Le plus celbbre est le tombeau elevd 
fi la memoire du marquis Ugo, qui avait gouverne la Toscane 
au dixibme siecle, comme lieutenant de 1’empereur Otfion II, 
et dont la mere avait ete la fondatrice de 1’abbaye. Le mar- 
quis Ugo, que Vasari croyait originaire de Magdebourg, etait, 
parait-il, italien comme son porę Uberto (1). Une legende 
avait rendu son nom populaire fi Florence. On racontait que 
ce jeune homme, fils naturel du roi, avait mene une vie dis- 
sipóe, lorsqu’un jour, egare fi la chasse dans une foret, il 
avait eu la vision d’un grand feu de forge ou des hommes 
noirs etaient frappes fi coups de marteaux comme du fer sur 
1’enclume. Ayant demande ce que pouvait signifier cet af- 
freux spectacle, il lui fut rśpondu que les hommes noirs 
etaient des damnćs, et que la foumaise ou on les frappait

(1) Commentaires sur le Tasari de l’edition Lemonnier.
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etait 1’enfer. Epouvante et converti par cette vision, le mar- 
quis Ugo fit voeu cle fonder sept abbayes dont l’une fut batie 
a Florence. C’est a la memoire de ce personnage moitió 
historique, moitie Ićgcndaire, que Mino de Fiesole devait 
elever un monument dans 1’eglise de la Badia. La com- 
mande qui lui en fut faite pour la premibre fois, en 1469, 
fut renouvelee en 1471, et le prix du travail, qu’il devait ter- 
miner en dix-huit mois, fut fixe a seize cents livres.

Sans avoir ćtć l’ślbve de Desiderio de Settignano, qui etait 
du meme age que lui, a deux ou trois ans prós, Mino s’inspira 
du beau mausolee de Carlo Marsuppini, ouvrage de Desiderio, 
que Civitali avait deja imitó dans le tombeau de Piętro No- 
ceto, a Lucąues. II y a de la ressemblance, en effet, entre le 
monument du marquis Ugo et celui de Marsuppini, mais le 
style n’est pas tout A fait le meme. La madone sculptee dans 
un medaillon circulaire, sur le tympan du fronton cintró, 
respire cette grace ingenue, delicate, et nieme un tant soit 
peu manieree, qui caracterise les vierges de Mino. Celui-ci, 
d’ailleurs, pour varier la composition sculpturale du monu
ment, sinon 1’ordonnance architectonique, a place au-dessus 
du heros couche sur son lit de mort, une charmante et svelte 
figurę delaCharite, avec deux enfants nus dont lamorbidesse 
est rendue d’un ciseau tendre et, pour ainsi dire, onctueux, 
tant le marbre de Carrare se petrit facilement, s’assouplit et 
se fond sous la main de Mino da Fiesole.

Memes qualites dans le tombeau de Bernardo Giugni, en 
son vivant gonfalonier de Florence. Mais ici une figurę de la 
Justice est substituóe a celle de la Charite.

Mino est accuse de monotonie, et il a souvent merite ce 
reproche. Ses madones, il est vrai, se ressemblent et elles 
ressemblent toutes a celle du Louvre. Elles sont toujours ou 
presque toujours serrees dans leur corsage collant et godant 
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ęa et Ih, retenu par une ceinture et recouvert d’une echarpe 
croisee sur la poitrine. Elles ont toujours le meme type : un 
masque court, aux pommettes larges, 1’ceil a peine ouvert, la 
bouche fine et toujours le meme sourire gracieux, mais inerte, 
en quelque sorte, et stereotype; 1’enfant que portent les 
madones de Mino a aussi uniformement l’expression d’une 
impassible douceur, et une certaine fixite de regard qui tient 
a ce que la pupille de 1’oeil est indiąuee par un petit trou. 
Mino a rachete ce defaut, cette monotonie par des inventions 
heureuses. II nous souvient qu’en visitant la basiliąue de 
Santa-Croce, aFlorence, cette dglise remplie de merveilles, 
nous nous arretames avec ćmotion devant une sculpture de 
Mino da Fiesole qui decore la chapelle du Noviciat, mais 
qui peut óchapper & 1’attention, parce qu’elle est comme 
śclipsśe par 1’eclat d’une grandę composition, magnifiąue 
ouvrage de sept figures en terre ómaillee, de Luca Della 
Robbia, qui surmonte l’autel. Mino n’a sculptś que le taber- 
nacle, et ce morceau touche profondóment. II a represente 
la tombe du Christ gardee par des anges ranges deux a deux, 
adroite et agauche de la porte du sepulcre. Ces quatre anges, 
dans leur grace mystique, ont quelque chose d’emouvant 
en effet; la repetition de leur attitude inclinee qui exprime 
1’attendrissement du respect, au lieu de produire l’effet de la 
monotonie, est d’un imprevu qui saisit. Les deux premiers, 
les plus rapproches du spectateur, sont en plein relief, ils 
portent un flambeau qui passe derriere la tete des deux autres 
anges. Ils sont vetus de tuniques aux plis mouilles et rares 
et aux fines cassures, sous lesquels on sent les formes de 
dessous. Sans doute, avec un peu plus de sveltesse, ces deux 
anges auraient aussi plus d’elegance, mais ils perdraient 
peut-etre alors ce quelque chose de naif, de fóminin et de 
penetrant, qui va au coeur.
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Cet ouvrage, infiniment prócieux, Mino l’a repetć plusieurs 
fois avec quelques variantes, notamment dans un tabernacle 
qu’il exćcuta vers 1471 pour le Dóme de Yolterre, et dans 
celni qu’il fit a Santa-Maria-in-Trastevere, a Romę, ou il etait 
alle fort jeune chercher fortunę sous le pontificat de Nico
las V. Peut-etre fut-il amene par le Florentin Nicolas Strozzi, 
dont il fit le buste en 1454, comme le prouve une inscription 
tracee au-dessous de ce buste (aujourd’hui au musśe de 
Berlin), inscription ainsi conęue : Nicolaus de Strozzio in 
Urbe. A. mccccliiii opus Nini (pour Mini) (1).

Les portraits en ronde bossę ou en bas-relief, Mino les des- 
sinait avec la precision la plus delicate, il y mettait 1’accent 
de la verite, sans aucune exageration, comme s’il eut compte 
sur la seule ressemblance des traits, attentivement poursuivie 
et religieusement rendue, pour exprimer la physionomie mo
rale du personnage reprósente. Le buste en leger relief de 
Galeas Sforza, qui est maintenant au musee national de 
Florence, et un autre profil, celui d’une damę inconnue, dont 
le dessin est aux Offices, temoignent de cette disposition d’es- 
prit. Ces medaillons sont vrais, d’une verite intime et serree 
de pres. Le sculpteur n’a pas voulu autre chose, il n’y a rien 
mis du sień, et il a si bien fait que ces petits ouvrages ne lais- 
sent rien a desirer. On n’y regrette pas surtout que la prunelle 
des yeux n’y soit point colorióe comme elle 1’est quelquefois 
dans les figures de Mino et que les cheveux n’y soient point 
rehausses de dorures, pratiques singuliferes, empruntees peut- 
etre des terres emaillees de la familie della Robbia.

Non moins digne d’admirafion est le tabernacle sculpte 
par Mino da Fiesole pour 1’eglise Sant’ Ambrogio, a Florence. 
Une petite armoire contenant un calice, rempli d’un sang

(1) Les Arts d la cour des papes pendant les ąulnzieme et seizieme sieci es, par Eugene 
Miintz, Paris, Ernest Thorin, 1878, l'e partie.
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miraculeux, est fermee d’une porte en bronze qui est aussi 
gardle par des anges. Au-dessous de la porte, sur le gradin, 
un bas-relief, travaille avec la delicatesse familibre au sculp- 
teur, represente, d’une saillie discrbte, 1’enfant Jesus sortant 
d’un calice soutenu par des sśraphins et symbolisant, sous une 
formę palpable et gracieuse, la presence rśelle dans 1’Eucha- 
ristie. On sait aujourd’hui par le nbcrologe du monastbre de 
Sant’ Ambrogio que Mino, mort le 11 juillet 1484, fut inhume 
dans ce monastbre, apres avoir fait un testament par lequel il 
laissait a la fabrique de Santa-Maria-del-Fiore le modele, 
sculpte en bois, d’un projet de faęade pour cette basilique, 
modble qu’il estimait valoir 10 florins et qui ne fut pas execute.

Ce n’est donc pas dans la maison Canoniale de Fiesole 
(Catonica) qu’il faut chercher, sur les indications de Yasari, 
la tombe de Mino. Mais, bien que la ville de Fiesole ait donnę 
son nom a cet aimable sculpteur, sans avoir etd ni le lieu de 
sa naissance, puisqu’il est ne a Poppi, dans le Casentino, ni 
le lieu de sa sepulture, Mino n’en conservera pas moins le 
nom qui est celui du grand peintre Fra Angelice, et de deux 
sculpteurs d’un rare talent, appeles fun et l’autre Andrea da 
Fiesole.

Le premier florissait au cómmencement du quinzibme sibcle, 
le second vers la fin. Ceux-la furent des Fiesolani, c’est-a- 
dire qu’ils eurent vraiment pour patrie une ville dont les 
habitants apprenaient presque tous, des 1’enfance, a manier 
le ciseau. Le plus ancien des deux Andrea da Fiesole est l’au- 
teur d’un monument remarquable eleve a Bartolommeo Sali- 
ceti, celcbre jurisconsulte, dans 1’eglise San-Domenico, a 
Bologne. II ne nous souvient pas de l’avoir vu,absorbe que 
nous ćtions par le fameux tombeau de saint Dominique auquel 
ont travaille Nicolas de Pisę, Niccolo dell’ Arca, et Michel- 
Ange, lorsqu’il etait encore jeune. Mais on trouve gravee dans 
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l’ouvrage de Cicognara la frise en bas-relief qui decore ce 
monument, excellente frise en vórite , & en juger meme 
par cette faible estampe au trait, qui certainement ne donnę 
pas une idóe juste de l’original. Au moyen de cette traduc- 
tion peu fidble, on peut restituer par la pensee le style dans 
lequel est sculpte le bas-relief d’Andrea, et ce style est plein 
d’aisance, de naturel et de simplicite. Les personnages re- 
presentós sont les disciples du jurisconsulte, ecoutant ses 
leęons, assis comme lui, a sa droite et A, sa gauche, lui au 
centre. Les physionomies sont si bien variees, les airs de tete 
si interessants, et chaque figurę est si bien particularisee par 
son attitude et par sa coiffure qu’on se demande si c’est bien 
dans les premieres annees du quinzieme sibcle que le sculpteur 
de Fiesole a pu traiter le marbre avec tant de souplesse et de 
liberte, exprimer si bien la vie et la pensee, modeler aussi 
habilement les plis de ses draperies, les gonfler, les creuser 
et les casser d’un ciseau si facile, d’une touclie si surę, d’une 
niain h la fois si preste et si ferme. Si l’on n’avait la datę du 
monument, gravće par 1’artiste avec rinscription Opus An- 
dree de Fesulis, on penserait avoir devant les yeux un ouvrage 
execute dans la seconde moitie du quinzibme siecle. On se 
croirait beaucoup plus avant dans l’age d’or.

II ne fant pas confondre Andrea da Fiesole, contempo- 
rain de Donatello et de Brunelleschi, avec Andrea di Piero 
Ferrucci, dit aussi Andrea da Fiesole. Celui-ci est un maitre, 
quoi qu’en pense M. Perkins, 1’auteur de 1’estimable ouvrage 
souvent consulte et cite par nous, les Sculpteurs italiens. Oui, 
un maitre, et qui n’est pas « infiniment infórieur a Mino », 
mais qui vaut son compatriote et qui a en d’autres manibres 
d’etre charmant (1).

(1) Voici en propres termes ce que dit M. Perkins : « On voit au South-Kensington-
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On en a pour preuve les grands et petits bas-reliefs de 
sa main qui dćcorent les fonts-baptismaux de la cathedrale 
de Pistoie. « Quand je vis, en entrant dans cette eglise, les 
sculptures d’Andrea, sculptures d’une elćgance sans recher- 
che et facilement gracieuse, j eprouvai & peu pres la meme 
impression que j’avais ressentie a Perouse quand je vis pour 
la premibre fois la faęade de San-Bernardino, sculptee par un 
artiste qui m'etait alors inconnu, Agostino di Duccio. Une 
agreable surprise me retint i 1’entree de la cathedrale. Non 
seulement les deux figures de saint Jean et du Christ bap- 
tise, en demi-relief de grandeur naturelle, me parurent bien 
trouvśes et d’une belle maniere, comme dit Yasari, mais je 
m’arretai longtemps avec un rare plaisir A considćrer les bas- 
reliefs qui representent quatre episodes de 1’histoire du saint : 
sa naissance, sa predication dans le desert, sa decollation et 
le banquet d’Herode. Ces petits tableaux de marbre ont ete 
conęus avec la liberte d’un artiste qui a manić le ciseau comme 
un peintre eut manie la brosse. Depuis que Lorenzo Ghiberti 
avait donnę l’exemple de traiter les portes du Baptisthre de 
Florence a la manierę de peintures en bronze, Andrea de 
Fiesole et beaucoup d’autres se croyaient permis d’introduire 
cette licence dans Fart du sculpteur. Mais Andrea l’a fait ici 
avec discretion. II s’est moins souvenu de la faute commise 
par le grand maitre que de la noble tournure qu’il avait su 
donner a ses personnages. Je vois encore dans l’un de ses 
bas-reliefs qui dćcorent la chapelle du bapteme, a la cathedrale 
de Pistoie. un enfant appuye sur un ecusson avec une grace 
vraiment exquise, et, comme j’admirais ce morceau, le sacris-

museum un retable de meme style, que Ferrucci esecuta pour 1’eglise de San-Girolamo 
fi Fiesole, ainsi qu'un tabernacle dont le caractere ressemble beaucoup a celui des oeu- 
vres de Mino da Fiesole, au-dessus duquel Yasari exalte tres injusteiiierit ce sculpteur, 
car il lui etait infiniment inferieur pour le style. » 
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tain, qui voulait me faire les honneurs de 1’óglise, me ditavec 
cette pointę d’exagóration familióre aux Italiens : « Vous 
n’etes pas, Monsieur, le seul etranger qui, venant voir notre 
cathedrale, soit arrete des la porte par les marbres du Fieso- 
lano. Tous les visiteurs sont comme vous seduits par la grace 
incomparable de ces bas-reliefs etonnants (stupendi) (1). »

Avant de s’elever aux grandes difficultes de son art, An- 
drea di Piero Ferrucci avait appris a Fiesole la sculpture 
d’ornements. II avait eu pour maitre Francesco di Simone 
Ferrucci, qui etait sans doute son parent, et il etait devenu 
habile a fouiller dans le marbre les rinceaux, les feuillagesr 
les entrelacs, tous ces genres de reliefs qui decorent les vases, 
les candelabres, ou qui courent sur les frises de 1’architecture, 
quand, sans avoir etudie serieusement le dessin, et guide par 
un sentiment naturel des proportions et des formes,il se mit a 
sculpter des figures avec 1’assurance que lui donnait le manie- 
ment du ciseau, qu’il avait pratique des 1’enfance d’une main 
prompte et resolue (avendo la mano resoluta e vdocF). II fant 
croire, du reste, qu’il etait connu pour un tres habile homme, 
puisqu’il fut appele a Naples par un de ses compatriotes, An
tonio di Giorgio da Settignano, grand architecte et ingenieur, 
qui etait dans ce royaume, sous le rbgne de Ferdinand Ier, le 
directeur generał des batiments et des choses d’art. Andrea 
travailla sous les ordres d’Antonio dans le chateau de San- 
Martino, situó sur la delicieuse colline ou s’eleve le fameux 
couvent des Chartreux, deja construit au quatorzibme siecle. 
Mais a la mort d’Antonio, auquel le roi Ferdinand fit celebrer 
des funerailles de prince, Andrea, se trouvant a Naples sans 
protection et sans ouvrage, se rendit a Romę et de la en Tos- 
cane ou 1’attendaient des travaux dignes de son talent. Ce qu’il

(1) Citation textuelle de M. Charles Blanc.
RENAISSANCE EN ITALIE. — T. II. J)
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avait de facilite acquise, de naturel dans le sentiment et de 
souplesse dans l’execution, il le fit voir en sculptant, pour Fe- 
glise des Hieronymites de Fiesole, les bas-reliefs pleins d’ex- 
pression, de mouvement et de vie ou il reprósente les deux 
episodes de la legende locale. Saint Jerome, rencontrant un 
lion dans le desert, Farrete par son regard et par la tranquil- 
lite irnposante de son attitude; tandis que Fun des moines qui 
accompagnent le saint s’enfuit fipouvante, 1’autre est frappó 
de stupeur a la vue de cette bete fćroce domptee et en quelque 
sorte paralysee par 1’ascendant irresistible d’un saint qui a 
revetu Fesprit de Dieu. L’autre bas-relief est relatif au mira- 
cle de la mule s’agenouillant sur le passage du viatique. L’e- 
tonnement, Femotion des spectateurs y sont exprimes a mer- 
veille avec cette modóration dans le geste qui est une des 
hautes convenances de la sculpture.

Deux figures de sśraphins aux ailes deployóes que Cico- 
gnara dćclare tellement beaux, tellement fiers dans leur vol 
qu’on les pourrait croire dessinśs par Michel-Ange, couron- 
nent le retable dont nous parlons et tómoignent du savoir ac- 
compli d’un sculpteur aussi prompt & modeler finement les 
formes humaines ou animales et les plis d’une draperie bien 
cassde, que les sentiments de Fanie.

II y a sans doute pour un artiste quelque danger a posseder, 
quand il est encore jeune, tous les secrets de son mótier. II 
peut lui arriver alors de s’eń tenir A une facilite qui le dis- 
pense d’etudes serieuses. II peut se faire que la main aille 
plus vite que Fesprit, meme dans un art qui s’attaque a des 
maticres pesantes, et dont Fexercice comporte d’inóvitables 
lenteurs. Mais rien n’empeche d’autre part que le sculpteur, 
rompu de bonne heure aux difficultes manuelles de l’execu- 
tion, ne profite du loisir que lui laisse la librę possession de 
tous les secrets de son metier pour reflóchir plus longtemps 



EN ITALIE. 131

& son oeuvre, pour la móditer, la murir. Sans avoir ce mórite 
A. unhaut degró, Andrea Ferrucci n’a pas etó seulement un 
praticien supórieur, comme tous les Fiesolani: ce qui le prou- 
verait au besoin, c’est 1’estime dont il fut entouró & Florence. 
Bien n’y etait moins rare, cependant, que le talent de tailler 
la pierre et de sculpter enbois. S’ilneutetó quelque chose de 
plus qu’un excellent ouvrier en marbre, l’oeuvre de Santa- 
Maria-del-Fiore ne 1’aurait pas ólu pour prósident de la fabri- 
que, et ne lui aurait pas confie la statuę d’un des apótres qui 
devaient ctre places sous la coupole de B runęli eschi, a cóte 
de ceux qui avaient ótó peints sur les fenetres par Bicci di 
Lorenzo. Enfin, on ne 1’aurait pas choisi pour faire, sur le 
tombeau de Marsile Ficin, dans la meme basilique, la statuę 
a mi-corps de ce celóbre platonicien, qu’il a reprósente plein 
de pensóes et plein de vie, tenant dans sesfbelles mains le 
livre du philosophe grec.

Les ouvrages d’ Andrea de Fiesole nous entrainent jusque 
dans le seizihme sihcle. II a commence sa carricre dans l’age 
d’or et il l’a terminee au moment ou la sculpture allait attein- 
dre aux plus hautes cimes, mais ou deja l’on pouvait pressen- 
tir une prochaine dócadence. Lui-móme, dans sa derniere 
oeuvre, qui est le tombeau d’Antoine Strozzi a Santa-Maria- 
Novella, tombeau qu’il ne put achever, ayant etó surpris par 
la mort en 1526, il annonce, parle ciseau de ses ólóves Marco 
Bossoli et Silvio, un style de draperies qui n’est plus celni du 
quinzieme siócle, et qui sera imitó en France par Germain 
Pilon. Nous parlons de ces draperies mouillóes et collantes qui 
laissent transparaitre par places des membres qu’on croi- 
rait nus, produisent des plis minces comme le seraient les 
plis du papier, font ótinceler la lumiere aux endroits ou 
elle est soutenue par une ombre piquante et courte. De pa- 
reilles draperies ne manquent pas de charme ni d’elógance, 
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mais elles manquent de dignite; elles ne conviennent qu’a 
des figures voluptueuses dans lesquelles le sculpteur trahit 
Fintention de decouvrir justement ce qu’il a voile et qui ne 
semblent vetues que pour mieux faire voir les graces de leur 
nudite, de leur morbidesse. La composition du tombeau d’An- 
toine Strozzi, Andrea Fa conęue en maitre. Renonęant au 
motif banał qui consiste a representer le mort endormi sous 
des rideaux et a diviser ainsi Fattention du spectateur entre 
Feffigie du heros et les figures de la Vierge et des anges qu’il 
etait d’usage de placer au-dessus du lit funeraire, 1’artiste a 
resolument sacrifie le portrait du mort, et il a opposó a un 
cercueil ferme, de marbre noir, les clartes d’un tableau en 
marbre de Carrare qui se creuse en niche pour faire place a 
la Vierge portee sur des tetes de cherubins et accompagnee 
de deux anges sculptós de haut-relief sous les entablements 
lateraux. Les anges sont de Bossoli; la Vierge est de Silvio. 
Mais les deux sculpteurs, originaires de Fiesole comme An
drea Ferrucci, ont du suivre le dessin de leur maitre : si chacun 
d’eux y a mis du sień, c’est uniquement dans le caracthre de 
l’execution, qui sous leurs mains a un air de souplesse affec- 
tee, nous allions dire de coquetterie, tant ils ont pris plaisir & 
vaincre la fierte du marbre, a y imprimer des accents pitto- 
resques, a y chercher jusque dans les masques de pur or- 
nement une expression ressentie qui confine & la grimace. 
Andrea Ferrucci ne serait jamais alle jusque-la.

Singuliers retours de la fortunę, dans les regions de Fart 
comme dans les autres! Au quinzieme siecle, Fiesole etait 
une ville animee, remplie d’artistes dont les uns taillaient la 
pierre, les autres fouillaient le marbre, tandis qu’un grand 
peintre comme Fra Angelico travaillait dans le silence du 
cloitre, tandis que 1’abbaye construite par Brunelleschi aux 
frais du vieux Cóme de Medicis servait de retraite a des sa-
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vants, a des pofetes tels que Pic de la Mirandole. La ville 
fournissait aux Florentins toute une tribu de sculpteurs ex- 
cellents et de praticiens consommes; aujourd’hui elle n’est 
plus qu’un village. Sa catliśdrale est dóserte, son enceinte 
est en ruines, et les etrangers nógligent Fiesole, cet ancien 
nid de sculpteurs, n’attachant plus d’importance qu’a la pein
ture, dans un pays ou la sculpture avait toujours eu la pró- 
eminence et ou les grands statuaires ont toujours precede les 
grands peintres.



I

CHAPITRE XII.

Antonio et Piero Pollajuoli.

Lorsqu’une ecole de peinture ou de sculpture toucbe a la 
dernibre póriode de sa croissance, on y voit se produire avec 
plus de force que dans les commencements les natures origi- 
nales et indópendantes, les tempbraments singuliers, par la 
raison que les artistes, n’ayant plus de temps a perdre & la 
recherche des moyens, se livrent avec moins de gene a leur 
liumeur personnelle, et qu’ils expriment librement leur pro- 
pre manierę de voir et de sentir, en employant les móthodes 
deja trouvees avant eux. O’est ce qui arriva en Italie vers la 
seconde moitie du. quinzibme sibcle, particulibrement a 
Florence dans les ecoles de sculpture a jamais illustrśes par 
Lorenzo Grhiberti, Donatello et Luca della Robbia. Cette 
eclosion de gónies prime-sautiers fut d’autant plus remar- 
quable qu’on les vit justement prononcer leur pbysionomie 
aprbs avoir reęu 1’enseignement des maitres auxquels ils de- 
vaient le moins ressembler. Ainsi, de 1’ócole dont Gbiberti 
fut le chef, ecole marquee au coin d’une elegance exquise, 
naturelle et sans manibres, sortit un artiste qui fut orfevre et 1
sculpteur comme son maitre, mais qui apporta dans son art 
une manibre ressentie et violente, un gout decide pourbos- 
tentation de la science anatomique, pour 1’accentuation des 
muscles, pour le cóte fort des sentiments et des formes. Cet 
artiste fut Antonio Pollajuolo que Fon peut regarder comme 
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ayant ete, avec Luca Signorelli, un des precurseurs de Mi- 
chel-Ange. Nd en 1429, s’il fant s’en tenir a la declaration 
faite par son pbre Jacopo del Pollajuolo devant les officiers 
du cadastre, Antonio avait quelque seize ans lorsque Lorenzo 
Ghiberti le remarqua parmi les jeunes gens qui apprenaient 
l’orfbvrerie chez Bartoluccio, son beau-pbre. Lorenzo venait 
de terminer la seconde des deux portes qu’il avait couldes 
en bronze pour le Baptistbre de Florence, celle qui est placee 
maintenant en face de la cathódrale. II ne restait plus quA y 
faire un encadrement digne d’un ouvrage aussi fameux et tant 
admire. On devait orner de riches festons les chassis, c’est-a- 
dire les bordures des tableaux de bronze, le chambranle de 
la porte, c’est-a-dire les jainbages et le linteau avec sa cor- 
niche, et le seuil. Ces travaux furent conduits par Lorenzo 
Ghiberti qui sut y employer a merveille les talents de son 
fils Vittorio Ghiberti et ceux du jeune orfevre nomme Anto
nio Pollajuolo. Celui-ci, entre autres morceaux delicats mo- 
deles dans les festons du chambranle, representa une caille 
sortant d’une touffe de lavande; et il y mit tant de vćrite 
que, suivant l’expression de Yasari, il ne manquait a cet oiseau 
que le vol.

Ce chef-d’oeuvre d’imitation fit parler d’Antonio ; mais que 
les beaux reliefs en bronze dont il avait ornó le chambranle 
et la corniche fussent travaillćs par un elbve de l’orfóvre Bar
toluccio , personne ne doit s’en etonner, car tous les grands 
artistes florentins de ce temps-H sortaient de 1’officine des 
orfevres. Bientót un travail du meme genre fut commande a 
Pollajuolo, qui devait le faire sous la direction de Ghiberti, et 
concurremment encore avec le fils de ce grand sculpteur, 
Vittorio. II s’agissait de modeler, de fondre et de ciseler les 
montants et l’architrave de la premibre porte du Baptistbre, 
celle qu’Andrea Pisano avait fondue en bronze d’un style si 
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grave, si contenu et si expressif. Cent dix ans s’etaient ćcou- 
les depuis qu’Andrea Pisano avait acheve son oeuvre sans en 
orner les chambranles, mais, dans l’intervalle, Fart florentin 
avait marche, la sculpture s’dtait naturalisee sous la main de 
Donatello, ce qui signifie qu’elle avait regarde la naturę de 
plus prbs et s’etait attachee davantage a Fimitation des formes 
individuelles. Ghiberti, de son cótó, lui avait donnę les libres 
allures d’une composition pittoresque. La grace, une grace 
mondaine etait venue remplacer Faustśritó du vieux Pisano. 
L’art concentrd, laconique et imposant du quatorzieme 
siecle, cet art qui subordonnait l’execution au sentiment,la 
matidre & 1’idóe, avait peu a peu fait place A un art plus vrai, 
plus imitatif, plus elegant, sans doute, mais aussi plus prbs de 
s’egarer a la recherche des moyens, et qui allait mettre dans 
ses mouvements de 1’immoderation, dans ses bas-reliefs des 
plans multiplies, de trop nombreuses figures, et faire aimer, 
a force de talent, a force de genie, les ecarts de la sculpture 
florentine qui ne savait deja plus se renfermer dans les limites 
de son eloquence et dire beaucoup avec peu.

Nous avons vu bien des fois a Florence la premierę porte 
du Baptisthre, celle d’Andrea Pisano qui occupait autrefois la 
place d’honneur, faisant face a la cathedrale, et qui a cede 
cette place a la porte de Ghiberti, et nous avons toujours 
trouve une certaine disparate entre les sculptures si sobres 
et si severes du maitre pisań, contemporain de Giotto, et les 
encadrements que leur ont faits les contemporains de Lorenzo 
Ghiberti. II faut convenir, en effet, que les jolies gerbes de 
fruits et de fleurs, si bien fouillees par Antonio Pollajuolo, les 
entrelacements de feuillages au milieii desquels sautillent des 
oiseaux, les moulures d’oves, les rangs de perles et les dau- 
phins, alternant avec des acanthes, tous les details enfin de 
cette bordure si variee, si brillante, si riche, ne s’accordent 
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gubre avec le style pur, avec la simplicitć primitive et giot- 
tesąue d’Andrea Pisano.

Ce que fit Pollajuolo dans le Baptistere n’etait du reste que 
l’oeuvre d’un jeune homme qui n’avait pas encore róvele la 
fierte de son humeur et dont le talent ne s’etait exercś qu’a 
la sculpture ornementale. Aussi habile, aussi savant deja dans 
la sculpture que dans l’orfbvrerie, śmailleur consomme, fin 
ciseleur, il fut employć plus tard ii des travaux qui devaient 
dócorer 1’interieur de ce menie Baptistbre et mettre en lu- 
mibre ses diverses aptitudes. On lui donna d’abord ii modeler 
le piedestał d’une croix d’argent qui avait etó executee par un 
orfbvre florentin, Betto di Francesco Betti. Cette croix, qui 
pesait cent quarante-une livres italiennes (environ 48 kilo- 
grammes) etait un morceau rare et de grand prix, moins par 
le style de la figurę du Christ, qui manque d’elevation et de 
beautó, que par la valeur des matibres mises en oeuvre. Six 
medaillons etincelants de pierres prócieuses, distribues sur le 
montant de la croix et aux extremites des bras, renferment 
de legers bas-reliefs, delicatement ciselós, representant Dieu 
le pbre, la Vierge, saint Jean, le pelican, symbole eucharis- 
tique, un saint et une sainte. Ces reliefs etaient proteges par 
des ómaux translucides qui, malheureusement, ont a peu pres 
disparu.

Le piedestał que dut faire Pollajuolo a cette croix se com- 
pose principalement de deux volutes dont les enroulements 
remontent vers la croix et portent deux statuettes, la Vierge 
et saint Jean, drapćes d’un grand gout et fortement emprein- 
tes du sentiment de la douleur. Les piedouches de ces figuri- 
nes sont ornes de medaillons representant les Evangelistes, 
et dont le relief discret etait recouvert d’emaux translucides 
(aujourd’hui degrades) lesquels, superposant un glacis de 
couleur sur ces fines sculptures,enfaisaient de petits tableaux 
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vivement et mysterieusement colores. Nous disons mystó- 
rieusement, parce que les teintes spieńdides de 1’email deve- 
nant profondes dans les creux du bas-relief, et plus Ićgbres 
dans les saillies, font voir Fouvrage du sculpteur comme on 
le verrait a travers une couche d’eau qui se serait congelee 
en se teignant d’une couleur exaltee et superbe.

Quelles que fussent dans Pollajuolo 1’habiletó de l’orfevre, 
la dexterite de l’ouvrier emailleur, cAtait surtout par l’excel- 
lence du dessin qu’il se distingnait parmi les artistes florentins 
de sa góneration. Un ecrivain qui s’y connaissait, Benvenuto 
Cellini, en parlant d’Antonio Pollajuolo dans la preface de son 
Traite d’orfevrerie, insiste sur les beaux dessins de ce sculp
teur. « II fit peu de chose, dit-il, mais il dessina merveil- 
leusement, et il s’attacha toute sa vie a ce grand dessin (a 
ąuelgran disegno sempre attese), qu’il possóda si bien que tous 
les orfevres de son temps, et meme beaucoup de sculpteurs et 
de peintres (je dis des meilleurs), se servirent, pour leurs ou- 
vrages, des dessins de Pollajuolo, et s’en firent le plus grand 
borni eur (e si feciono grandissimo onore). »

Quarante ans avant Michel-Ange, Antonio etudia 1’ana
tomie et dissequa des cadavres pour bien connaitre la mesure 
des os, 1’insertion des muscles, les tendons qui les attachent 
et leur transmettent le mouvement. Pollajuolo, s’il ne fut pas 
le premier a se livrer aux etudes anatomiques, fut le premier 
du moins a s’en prevaloir dans le dessin de ses figures nues, 
ou il se plait & faire montre de son savoir. Aussi a-t-il recher- 
che les sujets historiques, heroiques ou religieux qui se pre- 
taient au dóveloppement des muscles, &l’energie de 1’action, 
aux mouvements prononces de la force, aux expressions vio- 
lentes. U dessinait, par exemple, avec predilection les travaux 
d’Hercule, lorsqu’il tue 1’hydre de Lerne, ou qu’il etouffe 
Antee, ou qu’il lutte a coups de liaclie contrę les geants, ou 
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bien le combat cle deux centaures dont l’un a le corps d’un 
lion, ou bien la rencontre de gladiateurs nus qui se battent 
sur la lisibre d’un bois. Dans ces dessins, Antonio insistait 
sur le contour, il y imprimait des accents pleins de caractbre 
et de vigueur, et sa manibre de dessiner tranchait sur celle 
que Giotto avait inauguree au commencement du quatorzibme 
sibcle et qui enveloppait les figures d’un contour coulant, 
pretait moins de precision aux parties, plus de grandeur a 
1’ensemble. Du reste, le modele d’Antonio etait abrege et 
sommaire, au moins dans les milieux, ou il n’indiquait que 
les grandes formes, les principaux muscles et les grands plans, 
tandis qu’il accentuait vivement le trait du contour.

A un dessinateur de cette force, il restait peu de chose a 
faire pour devenir un peintre. Antonio avait un frbre du nom 
de Piero, plus jeune que lui de quatorze ans, qui exeręait la 
peinture avec talent et avec vigueur sans y apporter toutefois 
la rudesse sauvage de son maitre Andrea del Castagno. On 
pourrait meme dire qu’il y mettait une certaine douceur re- 
lative de sentiment et de style, si tant est qu’on doive lui 
attribuer X Annonciation peinte & San-Miniato, dans la cha- 
pelle ou se trouve le mausolee du Cardinal de Portugal, com- 
pose et sculpte par Antonio Rosellino. En se faisant enseigner 
la peinture par son frbre, Antonio Pollajuolo exeręa sur lui une 
influence decisive. II 1’entraina dans une manibre de peindre 
qui se ressentait des habitudes contractóes parłeś artistes d’a- 
lors, en particulier par Antonio, dans la boutique des orfbvres. 
Les deux frbres, devenus collaborateurs pour les tableaux 
commandes souvent a l’un et a 1’autre, donnbrent au modele 
de leurs figures un aspect metallique ; ils les firent ressembler 
a des ouvrages en argent ou en bronze. La composition du 
sujet, la pantomimę des figures, un relief sculptural affecte, 
dans le rendu des cliairs, par le poli des surfaces que frappe 
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la lumibre, 1’arrangement des draperies et les broderies dont 
elles sont ornees, le precieux du detail combine avec lalar- 
geur des masses, 1’emploi des lignes droites ou peu inflechies, 
la precision des contours aliant jusqu’a reproduire la seche- 
resse anguleuse et le tranchant du metal, tout portait dans 
leurs peintures 1’empreinte d’un art qui relevait de l’or- 
fbvrerie.

C etait, a la verite, une modę dans ce temps-la, et les pein
tres les plus celebres en subissaient plus ou moins 1’empire : 
Botticelli, par exemple, et Andrea Yerocchio, qui allait 
avoir pour ćlcve Leonard de Vinci, et Domenico Ghirlandajo 
qui devait etre bientót 1’instituteur de Michel-Ange; mais 
les Pollajuoli pousshrent plus loin que les autres le travers 
dont nous parlons. Ils n’ignoraient point cependant les pro
gres materiels que les Peselli et les Baldovinetti, peintres 
florentins, avaient, sin on accomplis, du moins tentes dans 
les pratiques de la peinture.

La plus fameuse peinture d’Antonio, celle qu’il fit pour la 
chapelle des Pucci a San-Sebastiano de’ Servi, a Florence, est 
aujourd’hui dans la National-Gallery, a Londres. On y voit 
peints, nous allions dire sculptes, les archers romains qui per- 
cent de leurs fleches saint Sebastien attache au tronc d’un 
arbre mort. Toutes ces figures, a l’exception du martyr et 
d’un archer, sont couvertes d’un vetement semblable a une 
chemise longue, formant des plis sans choix et sans gont. 
Le peintre y a fait paradę, dans les nus, de ses connaissances 
anatomiques et d’un talent dans lequel il depassait deja Paolo 
Uccello, celui de reprśsenter les plus difficiles raccourcis du 
corps humain en mouvement. Pendant que le saint, lie par 
des cordes et deja percó de traits, s’agite et se redresse sur son 
poteau, et que son corps se revolte contrę la douleur, les 
executeurs lancent des flbches au martyr ou s’appretent a le 
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viser, et ces actions donnent lieu aux postures les plus va- 
riees. Celui-ci, vu de dos, se penche sur son arc pour 1’ajuster; 
celui-la, vu presque de face, se baisse egalement sur son 
arbalóte et, 1’appuyant sur sa poitrine, il emploie toute sa 
force a tendre la corde. L’artiste a exprimć, lui aussi, avec 
toute la vigueur de son dessin, reffort du soldat qui retient 
son souffle, et la contraction de ses muscles et le gonflement 
de ses veines, si bien qu’il parait impossible de pousser plus 
loin, non seulement la beaute, mais la veritó d’un mouvement, 
non seulement la fierte, mais la justesse d’un raccourci.

Sur le devant, les archers sont au nombre de quatre. Der- 
riere le saint, on en voit deux autres qui vont lui lancer des 
flbches, et dans le lointain des cavaliers admirablement dessi- 
nes en perspective et des soldats a pied, sur un fond de pay- 
sage fuyant a perte de vue. Ce tableau, dont les figures sont 
presque de grandeur naturelle, fut termine en 1475, dans 
1’annóe meme ou naquit Michel-Ange, et par un des peintres 
qui furent les precurseurs de ce grand homme. On ne sau- 
rait meconnaitrc, en effet, que Michel-Ange s’est inspire de 
Pollajuolo non moins que de Luca Signorelli; nous savons 
d’ailleurs par le temoignage de Baldinucci qu’un saint Chris- 
tophe colossal, peint par Antonio a San-Miniato-in-Monte, et 
qui a peri, avait tellement frappe Michel-Ange dans sa 
jeunesse qu’il en fit plusieurs fois la copie pour s’exercer a un 
dessin małe et resolu.



CHAPITRE XIII.

Reflet de la sculpture anticjue dans la peinture italienne. — 
Voyage de Sąuarcione en Grćce. — Son ecole et ses ćlóves. — 
Mantegna. — Fresąues des Eremitani. — Influence des Bellini 
sur le dćveloppement de son genie. — Son sójour a Mantoue, a la 
cour des Gonzague.

Pendant qne Jacopo Bellini faisait 1’ćducation de ses deux 
flis, Gentile et Giovanni, qui allaient etre les vrais fondateurs 
de fecole venitienne, il se formait tout prbs de Yenise, a Pa- 
doue, une autre ecole de laquelle devait sortir un des plus 
grands peintres de 1’Italie, Mantegna. Depuis que Nicolas 
Pisano avait renouvele la sculpture, en observant quelques 
bas-reliefs rapportes par les navigateurs pisans de l’Asie Mi- 
neure ou de la Grece, deux siecles s’etaient ecoules sans que 
les peintres italiens eussent empruntó quelque chose de la 
statuaire grecque ou romaine. II ne paraissait pas nieme 
qu’ils y eussent pris gardę, a l’exception de Giotto, qui, en 
habillant ses personnages, avait renouvele de l’antique la gó- 
neralisation du vetement par la draperie. Ce fut seulement 
dans la premierę moitie du quinzieme siecle que la peinture 
italienne revśla fetude des marbres grecs et cette ćvolution 
de fart eut lieu sous fimpulsion d’un Padouan, nomme 
Francesco Squarcione, flis d’un notaire, et qui avait com
mence sa carriere par le metier de tailleur et de brodeur, re- 
camatore. Parvenu a fage viril, ce brodeur, dont la profession 
etait alors consideree comme une branche du dessin, se sentit 
de la yocation pour la peinture. Des qu’il y fut un peu ini- 
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tie, il entreprit un voyage en Grece afin d’y etudier ce qu’il 
trouverait de plus beau. La Grbce devait etre en ce temps-14 
bien riche en objets d’art. Atlienes n’etait pas encore au pou- 
voir des Turcs. Le Parthenon etait presque intact : cela seul 
donnę 1’idee de ce qui avait pu etre conservó de peintures et 
de sculptures, en depit des iconoclastes, qui avaient d’ailleurs 
exerce leurs ravages beaucoup moins dans la Grece que par- 
tout ailleurs. En parcourant FAttique, le Pdloponese et les 
ileś de 1’Archipel,— car il voulut explorer toutes les contrees 
de Fart, — Squarcione dessina tout ce qui lui parut digne de 
mćmoire, il fit mouler les marbres les plus precieux, de sorte 
qu’il rapporta de son voyage une cargaison de dessins et de 
platres d’aprds Fantique, cose di gesso. Revenu a Padoue, 
Squarcione y ouvrit une ecole qui eut bientot une telle vogue 
qu’on y compta jusqu’a cent trente-sept ćleves. Parmi tant 
d’ecoliers, le maitre remarqua un enf ant de dix ans, Andrea 
Mantegna, et il fut si frappe de la precocite de ses talents qu’il 
le prit avec lui dans sa maison et 1’adopta. Comme le dit Va- 
sari, Squarcione n’etait pas le premier peintre du monde, et 
il en avait la conscience, mais il possódait le talent le plus pre- 
cieux dans un clief d’ócole, Fart d’enseigner. Du reste, les 
moulages des marbres grecs dont il avait fait une si grandę 
provision auraient au besoin enseigne pour lui. Ce qui est cer- 
tain, c’est que parmi ses nombreux ćleves trois ou quatre 
seulement, Niccolo Pizzolo, Marco Lappo, Dario de Tróvise, 
Buono de Ferrare, ont laisse un nom. Encore furent-ils bien 
loin de Mantegna, sauf Pizzolo, qui sembla quelque temps 
son rival, mais qui fut assassine lorsqu’il etait jeune encore.

En etudiant les statues et les bas-reliefs antiques sur les 
moulages rapportes par son maitre, Mantegna y puisa les 
premieres notions du style, le sentiment de 1’elegance et le 
gont de ces draperies qui accusent les formes qu’elles recou- 
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vrent comme si elles ótaient mouillees, et dont les plis sont 
toujours motives par les saillants et les rentrants de la figurę 
humaine. A l’age de dix-sept ans, il fit oeuvre de maitre dans 
1’eglise Sainte-Sophie de Padoue, pour laquelle on le chargea 
de peindre un tableau d’autel. Ce tableau n’existe plus; mais 
il s’y trouvait une inscription, qui portait : Andreas Manti- 
nea Patavinus, annis septem et decem natus, sua memu pinxit 
1448 : inscription interessante puisque le peintre, alors agó 
de dix-sept ans, nous y donnę lui-meme la datę de sa nais- 
sance, 1431.

Quelque temps apres, Squarcione, s’etant engage a peindre 
la chapelle de Saint-Christophe et de Saint-Jacques, aux 
Eremitani de Padoue, se dechargea de sa besogne sur ses 
deux elbves, Niccolo Pizzolo et Andrea Mantegna, auxquels 
il se sentait lui-meme infórieur. Ceux-ci peignirent a fresque 
sur la muraille de gauche, l’un, les quatre docteurs de FE- 
glise et le Perć Eternel, 1’autre la legende de saint Jacques. 
Mais Niccolo, qui se plaisait au maniement des armes et 
s’etait fait des ennemis par une humeur provoquante, fut tue 
un jour qu’il sortait de 1’eglise ou il travaillait en concurrence 
avec Andrea. Celui-ci demeura donc seul dans la chapelle, 
et seul il en termina la ddcoration. Sa peinture, emprisonnee 
dans un contour ressenti, avait un caractere sculptural et, 
partant, une certaine durete d’aspect; mais le dessin en etait 
małe et le style fier. Pendant qu’il peignait dans la chapelle 
de Saint-Christophe, il reęut la visite de Jacopo Bellini, qui 
etait venu de Venise a Padoue pour quelques travaux a faire 
en concurrence avec Squarcione, et qui avait emmene avec 
lui toute sa familie. En voyant les fresques de Mantegna, 
dont tout le monde s’emerveillait, Bellini fut plus etonne que 
personne, et il conęut 1’idóe de s’attacher 1’artiste padouan 
par des liens indissolubles. II lui fit connaitre sa filie Nicolo-
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sia, la soeur de Gentil et de Jean Bellin, et il lui fit entendre 
qu’il la lui donnerait volontiers en mariage. Squarcione, a 
1’insu de qui cette union fut conclue, s’en montra profomlć- 
ment irrite, parce qu’il aurait voulu marier lui-meme, suivant 
ses convenances, son fils adoptif. A partir de ce jour, il devint 
rennemi et le detracteur de Mantegna. Aprbs l’avoir complai- 
samment vante, il le critiqua vertement, et, plus clairvoyant 
comme juge qu’il nótait habile comme peintre, il mit le doigt 
sur le vóritable dófaut de son jeune elbve. II blamait en lui 
rimitation, poussee a l’excbs, des marbres antiques. « La 
peinture, disait-il, — et il le disait avec raison, — ne doit pas 
prendre la statuaire pour modele; » et il reprochait & Man
tegna d’exprimer les chairs comme si elles etaient petrifiees; 
« atant faire, ajoutait-il, que de reproduire dans une fresque 
les effets de la sculpture, il eut mieux valu peindre ses figures 
couleur de marbre que de les peindre vivantes sans leur don- 
ner la vie » (1).

(1) C’est rerreur commise de nos jours par Louis David, le peintre des Sabines et de 
Leonidas. La peinture peut sans doute se rapprocher de la statuaire lorsqu’elle s’óleve 
aux plus hautes regions, celles oń ne convient que la verite typique, le style; mais le 
peintre n’en a pas moins un autre but que le sculpteur, un autre domaine, d’autres 
moyens, d’autres ressources, et son domaine, il doit y rester. Tandis que le sculpteur 
donnę h ses figures une realite cubique, une realite palpable, le peintre ne prete aux 
siennes que des apparences et, par cela meme, c’est a 1’esprit qu’il s’adresse. Visible 
seulement, mais immatćrielle en quelque sorte, la peinture releve,non pas du toucher, 
qui est la vue du corps, mais de la vue, qui est le toucher de 1’ame, et voila pourquoi 
elle est devenue 1’art par excellence du christianisme.

Imiter en peinture les formes generiques de la statuaire, ses draperies adherentes, la 
sobriete de ses gestes, la modćration de ses mouvements, on le peut sans doute lorsque 
le sujet s’eleve jusqu’& l’heroique, mais en toute autre circonstance le peintre ne doit pas 
restreindre 1’ótendue des regions qu’il a le droit de parcourir; il n’est pas oblige de s’en 
tenir a des formes pures, gćnćriques et belles comme celles que demandent le marbre et le 
bronze, il peut se prevaloir de la variete infinie des modeles et ne pas repousser meme 
la laideur, pourvu qu’elle soit rachetee par la presence de 1’ame, c’est-&-dire expressive, 
eloquente & sa maniere, interessante par la physionomie morale. Au moyen du clair- 
obscur et de la couleur dont il dispose & son gre, le peintre peutrendre. acceptables meme 
certaines difformites qui se dissimuleraient dans le mystere des ombres ou seraient sau- 
vees par le prestige de la couleur. II y a donc une difference profonde entre la peinture et 
la sculpture, celle-ci s’attachant & la beaute, celle-li visant & l’expression. Le sculpteur, 
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Andrea fut d’autant plus sensible a ces critiques qu’il en 
sentit la justesse; il se bata de corriger sa manibre dure et 
marmor^enne, en clierchant les apparences de la vie, non 
plus dans la statuaire, mais dans la naturę, comme le faisaient 
Gentil et Jean Bellin, devenus ses beaux-freres. II y parut 
clairement dans les deux peintures dont il devait dócorer le 
mur de droite et oii il avait a reprśsenter le martyre de saint 
Christoplie. Cette fois, passant presque d’une extremitó a 
1’autre, il composa sa fresque avec des portraits, et, voulant 
faire disparaitre jusqu’au soupęon d’avoir pris pour modbles 
des statues antiques, il renonęa aux draperies romaines dont 
il avait revetu ses personnages et prit le parti de les habiller 
a la moderne, en leur donnant les costumes italiens du quin- 
zibme sibcle.

Les portraits peints par Mantegna dans la fresque dont 
nous parlons sont ceux des hommes les plus distingues qui 
vivaient alors a Padoue : Noferi (corruption d’Onofrio), fils 
de Palla Strozzi, exile florentin, Girolamo della Valle, pro- 
fesseur de módecine a l’universitś de Padoue, Bonifazio Fri- 
gimelica, savant legiste, Niccolo, orfbvre d’Innocent VIII, et 
Baldassare da Leccio, ces deux derniers amis intimes de Man
tegna, et un certain eveque de Hongrie, d’liumeur etrange, 
qui, apres avoir vague tout le jour, allait coucher dans les 
etables, ou il dormait avec les betes. De plus, le peintre s’est 
represente lui-meme sous les traits d’un jeune soldat qui se 

faisant dans la naturę le choix le plus sincere, cree des types et s’eleve jusqu’& la dignite 
du symbole; le peintre, acceptant l’intćret que lui offrent des formes individuelles, des- 
cend & la familiarite du portrait. II descend, dis-je, mais il lui est interdit de trop des- 
cendre. Peindre la misere de Job, son corps decharne, ses formes amaigries et appauvries, 
cela est permis sans doute, parce qu’A 1’histoire de Job se rattachent des traditions vene- 
rables, des pensśes touchantes. Mais representer le laid pour le laid, se complaire & le pein
dre et y affecter le luxe de Timitation, ce serait tomber ou s’exposer & tomber dans les 
bas-fonds ou se prćcipite aujourd’hui une certaine litterature, celle qui produit les livres 
immondes dont le nom meme ne doit pas etre ici prononce. {Notę de Jf. Charles Blanc.) 
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tient, la lance & la main, auprbs de saint Cliristophe lić a un 
arbre, et il a peint son maitre Squarcione sous la figurę d’un 
archer replet, corpacciuto, couvert d’un casque ettenant une 
epće. On croit reconnaitre aussi les deux Bellini, Gentile et 
Giovanni, parmi certains personnages de la fresque dont les 
tetes rappellent les effigies de ces deux peintres dans les 
mddailles de Camelio, ce qui donnerait a penser que le ma- 
riage de Mantegna avec Nicolosia Bellini avait dte cćlebre 
dans le temps ou il peignait le martyre de-saint Cliristophe : 
l’on s’explique alors que les deux beaux-freres de 1’artiste 
padouan 1’aient detourne de la peinture sculpturale dont ils 
etaient si eloignes l’un et 1’autre.

Elles sont bien endommagees ces fresques de Mantegna : 
cela nous fit un vrai chagrin de les voir ainsi, dans notre se- 
cond voyage a Padoue. Non seulement des parties de ciel ont 
perdu leur ton d’azur, mais des tetes ont disparu a moitić, et 
des figures presque enticres ont etó effacóes, notamment celle 
de saint Cliristophe dans la representation de son martyre. Le 
bleu des vetements est tantót noir, tantót pale et blanchatre. 
Certaines parties ont śte restaurees a 1’huile, d’autres se sont 
ecaillees, laissant voir le dessous de la fresque dessine en 
rouge. Heureusement qu’il existe dans le musee de Parnie 
des copies anciennes de ces fresques et qu’on peut ainsi con- 
naitre ce qui a ete oblitere, et le retablir, au moins en pensee. 
L’impression qu’elles nous firent fut profonde. Nous nous 
sentions en presence d’un maitre puissant par le savoir, par la 
volontś et par la forte óducation qu’il avait reęue en etudiant 
l’antique. II nous semblait qu’un artiste romain des belles 
epoques etait revenu au monde, et que, s’ótant róveille chre- 
tien, il s’etait employó a peindre dans un tempie du Christ 
les actes des apótres et des martyrs. En effet, la sculpture 
paienne, telle qu’elle etait exercee a Ronie par des Grecs, au
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sibcle d’Augustę, s’anime et remue dans celles des fresques de 
Mantegna qui representent 1’histoire de saint Jacques le Ma- 
jeur, sa vocation a 1’apostolat, le bapteme qu’il confbre aux 
neophytes, sa marche au supplice, interrompue par la bene- 
diction qu’il donnę a un converti, et enfin son martyre. Ce 
dut etre, pour les contemporains de Mantegna, une nouveaute 
singulibre et frappante que cette apparition de l’antique mis 
en mouvement dans la peinture italienne. Nous-memes, nous 
sommes bien plus sensibles aux qualites imposantes de ces 
fresques, et a leur accent inusite, qu’aux defauts si ambre- 
ment signales par Squarcione dans l’oeuvre de son fils adoptif. 
II faut revenir d’un premier etonnement pour reconnaitre 
combien ótaient fondees les critiques formulees par le vieux 
maitre padouan. Sans doute les chairs n’ont point la souplesse 
et le tendre que leur donnę la vie. Le sang n’y circule point. 
II faut ajouter meme aux censures de Squarcione que les dra- 
peries sont trop collantes et se refusent par consequent a 
l’ampleur des plis desirable dans la grandę peinture; que 
certains details sont rendus avec une minutie indiscrete et 
inutile, — par exemple le grain des pierres dures, dans les 
edifices qui seryent de fond, l’usure des souliers, les tetes de 
clous dans la figurę du converti qui s’agenouille pour receyoir 
la benediction de saint Jacques; que la fresque est rude 
et seche; que la couleur en est sans charme et sans eclat, 
bien qu’elle soit harmonisóe a distance par un treillis de ha- 
chures brunes, semblables aux tailles de la gravure, qu’enfin, 
le point de vue dtant place beaucoup trop bas, les lignes qui 
doiventy concourir s’y prócipitent d’une manibre desagreable 
pour l’oeil, les jambes des figures placees au second et au 
troisibme plan etant cachees, les unes jusqu’aux chevilles, 
les autres jusqu’au tibia. Oui, tout cela est vrai; mais quelle 
superbe tournure, quelle elegance naturelle ont les soldats 
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romains du temps d’Hórode Agrippa! quelle Energie dans la 
faęon dont la pensde se dessine et se formule! Comme elles 
sont gravćes, comme elles sont sculptees, si l’on veut, les 
expressions de chaque figurę, celles de la serenitó dans le 
martyr qui benit, de la reconnaissance dans le neopliyte, de 
la compassion dans le Iśgionnaire qui conduit la marche au 
supplice, quelle incisive et magistrale ćcriture!

Comme tous les artistes du quinzieme siacie, Mantegna ne 
perd pas de vue la naturę, meme lorsqu’il s’inspire de la 
sculpture antique. Chez lui, la jeunesse est observee dans ses 
vives allures, 1’enfance, dans la naivetś de ses gestes et 
le naturel profond de ses mouvements. Ce qu’on appelait alors 
la veritó, Mantegna le pousse jusqu’a en faire ce que nous 
appellerions aujourd’hui le realisme. Nous voyons encore, 
dans une de ces fresques, deux petits garęons dont l’un, 
tenant un melon d’eau, reprime 1’enfantine convoitise de son 
compagnon. C’est aussi de la naturę et non cette fois de la 
statuaire que relóvent les deux fresques separees par un pi- 
lastre et representant le transport et le martyre de saint 
Christophe. Ici, le geant est debout, garrotte, il attend son 
sort, au milieu des archers; et au-dessus d’eux s’elbve un 
grand berceau de verdure ou grimpe une vigne appuyee a 
un edifice couvert de bas-reliefs et d’inscriptions. La, le 
corps du saint couvre tout le devant d’une rue; traine par 
des cordes, ce corps parait colossal, bien qu’il soit dessine 
dans un raccourci d’une hardiesse etonnante. Le modele du 
nu, la presence bien accus^e des os, des muscles et des ten- 
dons, n’ont plus rien de ce qui rappellerait le marbre. Tout 
est puise au sein de la naturę, et le style en devient plus hu- 
main, plus attrayant, moins tendu, mais aussi, peut-on dire, 
moins imposant.

Tel qu’il est, avec sa grandeur et ses defauts, avec 1’affecta- 
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tion qu’il met a aborder les plus difficiles probl^mes du dessin, 
avec sa science geometrique et ses notions exactes des lois 
de l’optique, appliquees a la formę humaine aussi bien qu’a 
1’architecture, Andrea Mantegna a ete le precurseur indispen- 
sable des maitres dont le genie a eclate au seizifeme siacie, et 
il n’est rien de plus juste que la reflexion faite a ce sujet par 
MM. Crowe et Cavalcaselle : cc Si nous comparons, disent-ils, 
le gćant saint Cliristophe avec le David et Goliath et avec la 
mort d’AbeI, que Titien peignit, au siecle suivant, dans la 
sacristie de la Salute a Venise, nous sentons que le grand 
Yenitien s’est nourri des oeuvres du Padouan, qui, pour sa 
part, a fixó les rbgles necessaires a la futurę expansion de 
Fart. Que serait-il advenu de cet art, en vśritó, s’il ne s’etait 
pas trouvó quelqu’un pour sacrifier la fin aux moyens, et pour 
s’appesantir avec une sevbre patience et un grave plaisir a la 
solution des problcmes les plus arides? II fallait que quel- 
qu’un aplanit la voie qui mene a la perfection, et ce quelqu’un 
a ete justement Andrea Mantegna, lequel, sans avoir ni le 
jeu de la couleur, ni le sentiment de la grace spontanee ou 
ideale, a eu la puissance et la volontó indomptable de Dona
tello et de Michel-Ange. »

A l’epoque ou il mettait sans doute la dernibre main aux 
fresques des Eremitani, Mantegna reęut a plusieurs repri- 
ses la visite d’un sculpteur florentin, maitre Luca Fancelli, 
Fhomme de confiance des Gonzague, qui, de leur part, venait 
solliciter le peintre padouan d’aller s’etablir a Mantoue au 
service du marquis Louis de Gonzague, deuxibme du nom.

Nous savons aujourd’hui, par les documents qu’Armand 
Baschet a decouverts dans les archives de Mantoue, les ter- 
mes de la negociation entamee & ce sujet par 1’agent du mar- 
quis vers la fin de 1’annee 1456. Mantegna hśsitait a quitter 
sa ville natale ou ses amis d’ailleurs s’efforęaient de le re- 
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tenir. II avait acceptó des commandes, une entre autres d’un 
personnage considerable, le protonotaire de Yerone; mais 
le marquis de Mantoue, non content des dśmarches faites 
par son agent aupres de Mantegna, ócrivait au peintre des 
lettres pressantes, dont la premibre, celle du 5 janvier 1457, 
contenait ces mots : « ... et par experience, vous connaitrez 
chaque jour et de plus en plus notre bomie volonte envers 
vous (la nostra bona volonta verso voi) d, et le marąuis 
ajoute : « II me parait bon que vous partiez au plus tót de 1A 
(de Padoue), pour vous rendre chez le protonotaire de Ye
rone. » Le plus difficile en effet pour Mantegna dtait de quit- 
ter Padoue. En venant a Yerone, il se rapprocherait de Man
toue, et le marquis n’aurait plus autant de peine & l’y amener. 
L’hesitation du peintre padouan dura quinze mois, soit que 
les avantages qu’on lui offrait ne fussent pas de naturę a le 
ddcider, soit que ses compatriotes, pour le dissuader de par- 
tir, lui eussent inspiró des craintes sur la manierę dont le 
prince tiendrait sa parole. Voici la tres curieuse lettre adres- 
see a Mantegna par le marquis de Mantoue, a la datę du 
15 avril 1458 :

« Notre illustre maitreLuca, sculpteur, est revenu : il nous 
« a rapporte de votre part les intentions ou vous etes et com- 
« ment vous perseverez dans votre premióre volontó de 
« venir ici a notre service. Ce nous a ete un grand plaisir de 
« 1’entendre, et, pour que vous connaissiez bien la bonne vo- 
« lonte que nous avons pour vous, nous vous avisons que notre 
« intention est toujours d’effectuer avec la meilleure grace 
« tout ce que nous vous avons promis par nos lettres et plus 
« encore, c’est-a-dire vous donner quinze ducats par mois, 
cc une demeure ou vous puissiez commodement resider avec 
« votre familie, assez de froment toute 1’annee pour la con- 
« sommation de six bouches et le bois suffisant a vos besoins. 
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« N’ayez aucun doute sur la valeur de ces promesses, et pour 
« que vous n’ayez pas a vous occuper des frais a faire pour 
« conduire ici votre familie, nous vous promettons avec plai- 
« sir qu’au moment ou vous serez pour venir, nous vous en- 
« verrons une barque pour vous amener avec tous les vótres, 
« de maniere que vous n’ayez rien a payer de votre argent. 
« D’aprbs ce que nous a dit maitre Luca du desir que vous 
« avez de demeurer six mois encore pour accomplir le travail 
« destine au reverend sieur le protonotaire de Yerone, et vous 
« libdrer de vos autres commandes, nous y accedons volon- 
« tiers, et si ces six mois ne vous suffisent pas, prenez-en 
(( sept, huit meme, pourvu que vous puissiez mener a fin ce 
« que vous avez commence et que vous nous arriviez avec 
« 1’esprit reposś : quelques mois de plus ne nous font rien, 
« si nous avons la certitude que vous viendrez nous servir. 
« Arrivant ici en janvier prochain, vous serez encore a temps, 
« mais nous vous prions instamment de ne pas tromper notre 
« espoir. Soyez assure que si nos offres ne vous paraissent 
« pas suffisantes, et que vous nous en donniez avis, nous 
« chercherons par tous les moyens a vous satisfaire, aussi 
« bien, comme deja nous l’avons ecrit, du jour ou vous serez 
« auprbs de nous, vos appointements seront le moindre de 
« vos benefices. Et quoi qu’en puissent dire telles ou telles 
« personnes, nous pouvons affirmer, grace a Dieu, que nous 
« n’avons jamais manquó a nos promesses. Vous etes jeune, 
« vous pourrez donc ćprouver notre conduite envers vous, et 
« nous vous ferons connaitre qui, de ces personnes ou de 
« nous, a dit vrai, et si nos actes repondront a nos paroles. 
« Nous avons donc l’espoir que vous serez, de jour en jour, 
« plus content de vous etre engage a notre service. Portez- 
« vous bien 'Lane valete). »

« Le marquis de Mantoue. »
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Celui qui ócrivait cette lettre de creance, comme 1’appelait 
Mantegna, credenziale, etait ce Louis III de Gonzague qu’on 
surnomma le Turę, a cause de quelques avantages qu’il avait 
remportes sur les Turcs dans leur guerre contrę les Veni- 
tiens, dont il etait le genćral. Comme tant d’autres princes 
italiens du ąuinzibme si&cle, Louis de Gonzague conciliait le 
gout des arts et des lettres avec une humeur guerri^re. El£ve 
du cćlćbre humanistę Victorin de Feltro, il fut un de ceux 
auxquels la posterite doit de la reconnaissance pour avoir con- 
tribuć a la rśsurrection de la belle antiquitó, h la renaissance 
des arts et de la poesie. Son insistance aupres de Mantegna 
pour 1’attirer a Mantoue ne 1’honore pas moins que 1’artiste 
qui en etait 1’objet. II y avait du reste une raison pour que 
Louis de Gonzague desirat vivement avoir auprbs de lui un 
aussi grand artiste que Mantegna, au moment ou la ville de 
Mantoue allait etre le siege de la fameuse dibte a laquelle le 
papę Pie II avait convoque tous les princes chretiens pour 
les dćcider a reprendre une croisade contrę les Turcs. Youlant 
recevoir magnifiquement le souverain-pontife, les princes de 
1’Eglise et les grands personnages invites a la diete, Louis 
de Gonzague dut faire des preparatifs considerables, et, dans 
de pareilles conjonctures, l’arrivśe d’un artiste superieur etait 
on ne peut plus desirable. Justement le marquis venait de 
batir la chapelle du chateau, et il se proposait d’en faire 
achever la decoration suivant les conseils de Mantegna, 
comme il le lui ecrit dans une lettre datee du 4 mai 1459 
(far la compire senon in la forma e modo cli or dinar ete}. Mais 
en dśpit des sollicitations reitśrees qu’il adressait au peintre 
padouan, il ne put le possśder avant l’ouverture des confe- 
rences.

Pie II s’etait achemine vers Mantoue avec toutes les 
pompes de la liturgie romaine, accompagne de soixante eve- 
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ques et de dix cardinaux parmi lesquels se trouvaient le Car
dinal Barbo, Yenitien qui devait lui succeder sous le nom de * 
Paul II, et le Cardinal Borgia, qui fut plus tard Alexandre VI. 
Plusieurs princes sdculiers s’ótaient joints au cortbge. Pórouse 
avait reęu le papę en souverain. Sienne, sa patrie, avait con- 
senti, pour lui complaire, fi rappeler sa noblesse exilee. A 
Florence, sa litiere fut portee par Galeas-Marie, flis de 
Francesco Sforza, duc de Milan, et par les Malatesti qui 
etaient venus de Rimini au-devant du papę. La Republique 
lui rendit les honneurs reserves aux plus grands rois. « Les 
fetes destinees aux divertissements, dit Sismondi, auraient 
mieux convenu fi une jeune mariee qu’au pbre spirituel des 
fidbles. Un tournoi lui etait prdparś sur la place de Santa- 
Croce, un grand bal sur la place du marche neuf, et un 
combat de betes feroces sur la place de la Seigneurie. On vit 
avec etonnement descendre dans l’arene non moins de dix 
lions, et la surprise des spectateurs redoubla lorsque parut 
un animal jusqu’alors inconnu en Europę, une gigantesque 
girafe. Mais tout ce qu’on fit pour provoquer ces animaux 
ótrangers ne put exciter leur colere et en donner le divertis- 
sement fi la cour pontificale. » Continuant son voyage, Pie II 
fit son entree fi Mantoue, le 27 juin 1459, porte dans sa litiere 
par les deputes des rois et des princes qui 1’attendaient.

Mantegna etait toujours fi Padoue, et Louis de Gonzague 
1’attendait avec une patience admirable. En vain de nouvelles 
demarches furent faites auprbs de 1’artiste par un de ses com- 
patriotes, Znane di Padova (Jean de Padoue), architecte du 
prince, et ensuite par Zacchario di Pisa, autre agent du 
marquis. Mantegna demandait constamment de nouveaux 
delais. Non seulement c’dtait le reverend protonotaire de 
Verone qu’il fallait satisfaire; mais un personnage impor- 
tantde Padoue, Giacomo Antonio Marcello, qui, s’adressant
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directement au prince, le priait d’autoriser un leger retard 
pour que Messer Andrea put mettre la dernicre main & une 
operetta commandee et attendue par ledit Giacomo. Enfm, 
ce fut en toute apparence dans les derniers mois de 1459 
ou au commencement de l’annee suivante que Mantegna 
se resolut a partir avec toute sa maisonnee (brigatella). Une 
fois etabli a Mantoue, Mantegna allait etre auprbs des Gonza- 
gue ce qu’etaient A la cour des ducs d’Urbin Piero della Fran
cesca, et, a la cour de Rimini, Yittore Pisanello. Durant 
prbs d’un demi-sibcle, Mantegna, sauf un voyage de deux ans 
a Romę et une excursion a Florence, ne quitta plus la cour 
de Mantoue. Nous l’y retrouverons bientót decorant les 
chateaux des Gonzague, leurs villas, leurs ćgliscs, leurs pa
lais, renourelant dans ses peintures le style imposant de la 
statuaire romaine et ressuscitant l’antique dans tous ses 
ouvrages.



CHAPITRE XIV.

Mantegna (Suitę). — Le Trlomphe de Jules Cesar. — Voyage de Romę 
et fresąues au belvćdćre du Vatican, aujourcThui perdues. — 
Estampes de Mantegna, Bacchanale au Silene, Bacchanale a la 
Cuve. — Decoration du cabinet d’Isabelle d’Este, a Mantoue. — 
Projet d’une statuę i Virgile.

Mantegna, grace a 1’enseignement qu’il puisa dans la col- 
lection de moulages formee par son maitre Squarcione, se 
pónetra du genie de l’antiquite, tel qu’il s'etait manifeste dans 
la sculpture grecque. II crut comprendre que la draperie etait, 
non pas un moyen de caclier les formes du nu, mais une autre 
manierę de les montrer. II observa que le plus souvent les 
plis de la draperie, quand elle nest pas separee du corps, sont 
motivźs par les óminences et les enfoncements de la formę, 
de telle sorte que 1’adherence du vetement aux figures lais- 
sant deviner la presence des os, le gonflement et la retraite 
des muscles, la beautć du nu se revele, s’accuse avec grace, 
meme sous les voiles qui le recouvrent. II y a loin, il faut 
en convenir, de cette faęon toute paienne de dessiner les 
figures & la modestie toute cliretienne des peintres toscans 
du quatorzieme sibcle; a l’inverse des Grecs, ils habillaient 
leurs personnages pour qu’on ne vit point ces nus qui etaient, 
aux yeux de la religion, des nudites.

Mais en regardant les marbres antiques avec 1’attention 
profonde dont il etait capable, Mantegna ne s’arreta point aux 
debors, aux apparences. Sous le vetement de la statuę grec- 
que, il en penetra 1’esprit, et a force de se familiariser avec 
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les ouvrages de 1’art qui avait eu en Grbce la preponderance, 
il finit par penser comme un ancien. Et, ce qu’il y a de plus 
remarquable peut-etre en lui, c’est qu’en faisant, par 1’ótude 
de la sculpture, son education de peintre, il n’oublia point 
que la peinture est un art plus anime que la sculpture, plus 
susceptible de mouvement, qu’elle est moins bornóe dans son 
domaine; qu’elle a des ressources qui lui sont propres pour 
representerl’espace et toutes ses profondeurs, les illusions de 
l’optique, c’est-a-dire les deux perspectives, celle des lignes et 
celle de l’air, le paysage, le ciel, la lumibre et l’ombre, la cou
leur, et que, nantie de ces moyens, elle peut exprimer, non 
plus seulement les formes typiques, mais les choses intimes, 
les veritbs accidentelles, et faire entrer le portrait dans les 
spectacles qu’elle donnę a 1’esprit, meme dans 1’histoire des 
temps recules, des temps heroiques. Yoila ce qui a fait de 
Mantegna un artiste supórieur. Aprbs avoir mis en scbne, dans 
les premibres peintures de sa jeunesse, des figures sans vie, 
des figures marmoreennes, il sentit que la naturę agissante 
devait se marier avec 1’art antique ressuscitó! II conserva leur 
caractere aux draperies sculpturales, mais pour en revetir de- 
sormais des etres vivants, meme des etres passionnes, et non 
plus des statues. Reculant, par la pensee, jusqu’aux temps 
antiques, il se reprósenta les anciens Romains comme revivant 
dans la personne des Italiens de son temps, et il rbsolut de 
combiner la dignite sculpturale avec le mouvement pitto- 
resque.

Un homme qui s’etait ainsi formę lui-meme, a 1’aide des 
marbres venus de la Grbce, etait merveilleusement prepare a 
concevoir la magnifique peinture que la maison de Gonzague 
lui demandait pour decorer le palais de Saint-Sebastien, a 
Mantoue, du Triomphe de Jules Cesar.

Louis de Gonzague etant mort en 1478, son fils ainś Fre- 
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deric lui avait succedó; mais Fredóric mourut lui-meme en 
1484, et, dans ces quelques annees de son principat, on ne 
sait au juste ce que fit pour lui le maitre padouan; il resulte 
seulement de la correspondance du marquis, conservee aux 
arcliives de Mantoue, que Mantegna travaillait lui-meme, ou 
faisait travailler sous sa haute surveillance a la decoration 
des residences de Gonzague et de Marmirolo. Le depouille- 
ment des lettres ecrites ou reęues par Frederic (1) nous fait 
connaitre aussi que la renommde de Mantegna s’etait repan- 
due en Italie; que les princes et ceux qu’on appelait alors 
dans les republiques les magnifiques seigneurs s’adressaient 
au marquis de Mantoue pour qu’il voulut bien cćder quelque 
chose du monopole qu’il exeręait sur les oeuvres du grand 
peintre. La duchesse de Milan desirait son portrait de la main 
d’un tel artiste, mais elle avait la prótention que Mantegna, 
au lieu de peindre ce portrait d’aprbs naturę, dut se servir 
d’une miniaturę plus ancienne que lui envoyait la duchesse 
de Milan, et qui, naturellement, la representait plus jeune. 
La duchesse de Ferrare priait qu’on permit a Mantegna de 
lui peindre une madone. Le prefet de Romę, Jean de la Ro- 
vbre, aspirait, lui aussi, a possdder quelque ouvrage du maitre, 
et il le voulait assez important, sans doute, puisqu’il fallait 
plus d’un mois pour le mener a bien. Enfin, Laurent de Mć- 
dicis, sans aller jusqu’a disputer au marquis de Gonzague 
les oeuvres de Mantegna, avait la curiosite de voir au moins 
le peintre. Au mois de fevrier 1483, comme il revenait de 
Yenise, ou il avait ćte envoye en ambassade avec une suitę 
nombreuse, passant par Borgoforte, non loin de Mantoue, il 
se detourna de son chemin pour aller rendre visite aux Gonza
gue, a leur brillante ville et a Mantegna. Le marquis Frede-

(1) Gazette des leaux-arts, lrc serie, 1866. 
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ric netant pas a Mantoue en ce moment, ce fut son flis, 
Franęois de Gonzague, qni reęut Fambassadeur florentin. 11 
lui fit les honneurs de la ville, Faccompagna A, la messe le 
lendemain, et de la ils se rendirent ensemble chez Mantegna 
pour y voir ses peintures et les antiques dont sa maison ótait 
ornee. Le Magnifiąue prit le plus grand plaisir A cette visite; 
apres avoir admiró les oeuvres du peintre, il examina curieu- 
sement, en sa qualitć d’antiquaire, les marbres et les mou- 
lages. Ces circonstances nous sont connues par une lettre du 
jeune Franęois de Gonzague adressee au marquis son porę (1). 
II est bien regrettable que le prince hćreditaire ait ćtć, a ce 
point, sobre de details sur une visite aussi intóressante. On 
serait heureux de savoir quelles paroles furent óchangees entre 
ces deux hommes d’un esprit si óleve, Andre Mantegna et 
Laurent de Mddicis, Fun et 1’autre si profondemeut artistes, 
chacun a sa manierę.

Mais arrivons au Triomphe de Jules Cesar. II y a tout lieu 
de croire que cette grandę frise, qui mesure vingt-trois metres 
de long sur trois metres de bauteur et qui devait decorer une 
salle du palais de Saint-Sśbastien, fut commandee au peintre 
par Franęois de Gonzague qui avait succóde a son pbre en 
1484. II est, en tous cas, bien certain qu’elle avait ete com- 
mencće avant le depart de Mantegna pour Romę, c’est-a-dire 
avant le 10 juin 1488, puisqu’au mois de fóvrier de Fannee 
suivante le marquis conjurait le peintre de mettre la derniere 
main au Triomphe : « Que je voudrais, lui ecrivait-il, vous 
voir terminer cette peinture qui, selon votre propre sentiment, 
est un digne ouvrage (cosa degna)! »

(1) Certum significo a la Celsitudine vestra (k votre Hautesse) come il M°. Lorenzo 
di Medici, ando heri videndo la terra et hoggi la accompagnai a messa a Sancto-Francisco 
a pede. De li la sua magnificencia si drició a casa de Andrea Mantegna, dove la vide 
cum grandę appiacere alcune pitture desso Andrea e certe teste de relevo cum multe 
altre cose antiąue, che parę molto sono diletti.
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S’il n’est pas douteux qu’un travail aussi considerable et 
qui demandait tant de recherches pour les armes et les cos- 
tumes, tant d’etudes pour les cent personnages qui devaient 
y figurer, eut ete entrepris bien avant l’epoque ou le marquis 
de Mantoue en ecrivait a Mantegna, il est aussi tres probable 
que la perspective d’aller a Romę, ou 1’appelait le papę Inno
cent VIII, fit suspendre a 1’artiste l’achbvement de sa grandę 
composition, pour laquelle l’observation des bas-reliefs ro- 
mains sculptds sur les arcs de triomphe de Titus, de Septime 
Sevbre et de Constantin pouvait lui etre d’un si grand se- 
cours. La veritó est que le Triomphe ne fut fini par Mantegna 
qu’aprhs son retour de Romę. On s’aperęoit, du reste, que le 
peintre a consulte les bas-reliefs de ces mónuments et de 
beaucoup d’autres, sans oublier ceux de la colonne Trajane, 
pour tous les accessoires qui devaient entrer dans la repre- 
sentation d’une marche triomphale, qu’il a du dessiner d’aprbs 
ces bas-reliefs les enseignes des cohortes, les manipules, les 
aigles, les trophees d’armes, la formę des chars, les harnais 
des chevaux, et les housses dont on recouvrait les elóphants, 
les candelabres qui s’allumaient les jours de fete sur la voie 
publique, les boucliers, les epdes, les ceinturons, les baudriers, 
les casques avec leurs cimiers et leurs mentonnibres, les trom- 
pettes, les bandeaux et les flocons de laine dont on omait les 
boeufs conduits par le victimaire. Par ces dótails, la frise du 
Triomphe de Cesar prend un caractbre vraiment romain; mais 
les draperies n’ont pas ce caractbre. Elles sont plus adheren- 
tes aux membres des figures; on les dirait mouillees, et elles 
forment des plis fins, plus aigus, mieux casses que ceux des 
draperies romaines qui presentent en genśral une etoffe 
ćpaisse, des yeux ronds, des plis gonfles en tuyau. Cette ten- 
dance de la draperie romaine a prendre une formę boudinee 
tient h ce que les toges et les manteaux etaient tailles en rond, 
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au lieu d’etre, comme Yłdmation et la chlamyde des Grecs, 
composes d’une piece d’etoffe quadrangulaire, qui engendrait 
des cassures moins molles et produisait des chutes de plis 
perpendiculaires contrastant avec les ondulations diagonales 
motivees par le mouvement de la figurę, ou plutót par la re- 
sistance de Fair au mouvement. Etudides sur les moulages 
que Squarcione avait rapportós a Padoue, de son voyage en 
Attique et dans les ileś de 1’Archipel, les draperies de Man
tegna ressemblent beaucoup plus a celles des statues grecques 
quA celles des bas-reliefs romains. Lorsuue sa draperie doit 
accuser le nu, elle s’y colle, pour ainsi dire, comme s’il etait 
fait abstraction de son epaisseur. Mantegna a donc raffine 
sur la sculpture romaine, en faisant revivre dans le Triomphe 
de Cesar une sculpture plus haute et de plus noble origine que 
celle dont les restes se voyaient a Romę au quinzieme sibcle.

Nous avons fait bien des fois le voyage de Londres a Hamp- 
ton-court pour voir cette superbe frise qui est le chef-d’oeuvre 
de Mantegna, la migliora cosa che larorasse mai, au dire de 
Yasari. Les neuf toiles qui la composent sont peintes, non 
pas a 1’huile, comme 1’ecrit Mariette, mais en detrempe, non 
pas en camaieu, comme le disent les editeurs de X Abecedario 
d’Orlandi, mais en couleurs a demi effacees par le temps et 
ddcolorees. Ces peintures sont comme une apparition du 
monde romain. Leur paleur meme les eloigne de la realite 
tangible et les idealise en les reculant dans les perspectives 
lointaines de 1’histoire. Toute l’antiquite romaine y est evo- 
quee; on la voit passer processionnellement avec une pompę 
qui, pour n’etre pas emphatique, est temperee par quelques 
episodes estampes sur naturę. Dans cette foule en marche, 
mouvementee sans desordre, les uns sont triomphants et les 
autres traines en triomphe. Cesar, chauve et ride, couronnó 
par la victoire, tróne sur son char, attele de chevaux aux crins

RENAISSANCE EN ITALIE. — T. II. 11 
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nattes qui rappellent les antiques bas-reliefs. D’un pas re- 
solu, dont on suit la cadence, des legionnaires s’avancent 
portant sur des brancards (ferculd) des trophbes d’armes, des 
dópouilles opimes, des vases, des candólabres, les aigles du 
vainqueur melees aux drapeaux conquis. Les rois et les reines 
des peuples vaincus ajoutent par leur humiliation et leurs 
ehaines de prisonniers a 1’orgueil du triomphateur, et ils 
passent justement devant la prison ou ils finiront leurs jours. 
Des taureaux ornes pour le sacrifice, des dlepliants couverts 
de magnifiques housses auxquelles pendent des sonnettes, 
sont prócćdes par les trompettes et les joueurs de flute et 
suivis des sacrificateurs et des pretres. Viennent ensuite les 
licteurs, avec leurs faisceaux couronnes. Enfin le cortbge est 
ferme par les pretoriens et les .officiers de Farmde parmi les- 
quels on reconnait des personnages consulaires et des sena- 
teurs ; de sorte que le peuple romain tout entier s’agite dans 
cette frise, comme dans les hauts-reliefs des arcs de triomphe 
qui sont encore debout sur le Forum. On remarque, a la suitę 
des rois prisonniers, des matrones en larmes tenant leurs 
enfants par la main, et, parmi la fonie, des adolescents pleins 
d’une grace involontaire et naive et des vieillards replets qui 
conservent la dignitó de la vieillesse dans les disgraces de 
Fobesitó. Des spectateurs se pressent curieusement aux fe- 
netres des palais de Romę, pour voir passer la fete. et la, 
quelques details intimes arretent un moment 1’attention, et, 
par leur caractere de familiaritó voulue, empechent que le 
style ne soit tendu et surhumain, car 1’introduction de pareils 
details dans la pompę brillante et bruyante d’un spectacle 
aussi solennel en óte Fenflure, sans en diminuer la grandeur. 
Un enfant, par exemple, se plaint a sa mbre de s’etre mis une 
epine dans le pied, et ce trait naif est un repos charmant au 
milieu du bruit et des fanfares que Fon croit entendre.
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Ainsi l’oeuvre de Mantegna marque l’avbnement d’une 
seconde Renaissance dans la peinture, et celle-la est vraiment 
une rśsurrection du genie antique et des sentiments paiens, 
a la difference des fresques de Giotto, cet autre grand artiste, 
qui, par une divination sublime, avait ressuscite, sans le con- 
naitre, Fart des premiers siecles du christianisme, la peinture 
des catacombes.

Le Triomphe de Cesar ne fut termine par Mantegna qu’a- 
prhs son retour de Romę (1490). II y avait śte appele, avons- 
nous dit, par le papę Innocent VIII, qui avait du demander 
aux Gonzague de lui cćder pour quelque temps leur peintre. 
Ce fut en 1488 que le marquis de Mantoue consentit a laisser 
partir Mantegna pour Romę, et il ecrivit au saint-pere : 
« Pour obeir a Votre Saintete et faire mon devoir, je lui en- 
voie Andre Mantegna, peintre excellent, dont le pareil n’a 
pas ete vu dans notre temps. S’il repond, comme je 1’espbre, a 
la haute idee que Yotre Saintete a conęue de lui, son nom en 
deviendra plus glorieux, et j’en aurai une joie inexprimable. 
Je ne doute pas qu’il n’execute avec un soin extreme et un 
art consomme tout ce que Yotre Saintete lui commandera, 
et que, cela fait, votre bonte ne permette qu’il me revienne... 
Mantoue, le 10 juin 1488. »

II est probable que Mantegna fut lui-meme le porteur de 
cette lettre, qui nous donnę la datę assez prócise de son depart 
pour Ronie. II se presenta au papę avec le titre de cłievalier 
de la milice dorśe, eques auratce militice, et il fut reęu avec 
beaucoup d’honneurs. Le travail dont il fut charge etait la 
decoration de la chapelle du Belvedhre. Les peintures qu’il y 
fit sur les murs et dans la voute furent detruites vers la fin 
du sihcle dernier, sous le pontificat et par 1’ordre regrettable 
de Pie VI, pour faire place a ce qu’on appelle le Braccio-Nuovo 
dans les galeries du Yatican. II ne reste rien de ces peintures, 
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si ce n’est ce qu’en ont ecrit Yasari clans la Vie de Mantegna, 
et Chattard dans sa Description du Yatican. C’etaient des 
fresques peintes comme des miniatures. On y voyait au-des- 
sus de 1’autel saint Jean baptisant le Christ, et autour d’eux 
des catóchumbnes, accourus aupres du saint pour recevoir 
de lui le bapteme, et se depouillant de leurs vetements. 
L’un d’eux, dit Yasari, voulant quitter ses cliausses collóes 
par la sueur, les tirait A l’envers et faisait effort des bras et 
des jambes pour les óter. A ce trait de naturalisme on re- 
connait Mantegna, semblable par ce cóte A tous les grands 
artistes du quinzibme sibcle. Mais les details directement em- 
pruntós de la naturę, les naivetds prises sur le fait ne sont 
chez lui qu’un moyen de temperer la dignitó du style, de 
1’humaniser pour ainsi dire, en laissant croire que ce qu’il y 
a d’heroique dans la peinture est aussi vrai que les details 
estampós sur naturę et dont la verite est saisissante. Faisons 
observer en passant que Michel-Ange, en composant son 
sublime carton de la Guerre de Pisę, a imite cette action 
episodique introduite par Mantegna dans sa composition : 
mais au lieu de representer une figurę qui s’efforce de quitter 
ses bas collds par la sueur, il en a dessine une qui fait des 
efforts pour mettre ses cliausses mouillees par l’eau du fleuve.

Des deceptions marquerent le sejour de Mantegna a Romę ; 
aussi ce sejour fut-il de courte duree. Non seulement le 
papę oubliait souvent de faire payer A 1’artiste la remuneration 
convenue, mais cette remuneration etait si mince que Mante
gna n’y trouvait que tout juste de quoi vivre. Lui-meme s’en 
plaint au marquis de Mantoue dans une lettre du 14 janvier 
1489, ou il ecrit : « Je n’ai obtenu de notre seigneur (le papę) 
que le remboursement de mes dśpenses et, pour ainsi dire, 
de quoi manger (lo non ho dal nostro signore altro che le spese 
cosi da tinello} », et il ajoute : « J’aurais ete mieux dans ma 
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maison (in modo che staria meglio in casa mid). » Un jour 
qu’Innocent VIII etait venu voir les fresques de Mantegna, 
il fut frappe, raconte-t-on, de quelques figures peintes en 
camaieu et representant des vertus chrćtiennes : « Quel est 
le nom de cette vertu, dit le papę, en montrant une de ces 
figures? — C’est la Discretion, repondit Mantegna. — Eh 
bien, mon ami, reprit le saint-pere, si tu veux la mettre en 
bonne compagnie, peins a cóte d’elle la Patience. »

Ce fut au mois de septembre 1490 que Mantegna revint a 
Mantoue, porteur d’un bref d’Innocent VIII, qui, n’ayant plus 
a conseiller au peintre la patience, le recompensait de sa dis
cretion par les epithetes les plus flatteuses. Son premier soin 
fut de mettre la derniere main au Triomphe de Cesar; et ce 
qui prouve qu’il ne termina ce magnifique ouvrage qu’apres 
son retour de Romę, c’est qu’il avait ecrit de la au marquis, 
pour lui recommander de reparer les fenetres, afin de ne pas 
exposer les Trionfi aux injures de 1’air, « car je n’ai vraiment 
pas honte, disait-il, de les avoir composes ». Mais, non content 
d’avoir achevó la peinture de cette frise heroique, Mantegna 
voulut en perpetuer le souvenir en la gravant lui-meme sur 
le cuivre (1). Des neuf morceaux qui la composent, il n’en a 
reproduit que trois, la marche des elephants, la marche des 
soldats, et celle des senateurs; mais ces estampes ne sont pas 
identiquement semblables a la composition originale, elles 
paraissent plutót gravees d’aprbs quelques dessins du maitre, 
conserves a 1’Ambrosienne de Milan.

Sur les planclies de Mantegna, la gravure n’est pas encore 
ce qu’elle deviendra plus tard; le talent de couper le cuivre 
avec elegance, de modeler chaque formę en indiquant par la

(1) J’ai ecrit dans VHistoire des Peintres la vie de Mantegna, et je renvoie le lec- 
teur a cet ouvrage pour tout ce qui ne se rattache pas au sujet du present livre. (Notę 
de M. Ch. Blanc.)
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conduite des tailles les saillies et les depressions des muscles, 
les mouvements de la draperie, les gonflements et les creux 
de ses plis : c’est un simple systeme de hachures droites et 
parallóles, plus ou moins serróes, suivant le degre de force 
que doit avoir 1’ombre, et rentrees au burin en quelques en- 
droits, pour donner au tournant de la formę un surcroit de 
vigueur. Mais dans ces travaux d’une simplicite, d’une roideur 
primitives, trahissant un art ou plutót un metier qui est encore 
dans 1’enfance, le grand maitre ecrit ses figures avec une 
energie sans egale. La rudesse du moyen ne fait que mieux 
ressortir la fierte de 1’intention, la brhve eloquence d’un 
dessin qui exprime seulement 1’esseńtiel, sans autre ressource 
que le blanc du papier et le noir de 1’encre, en aliant de la 
lumiere a 1’ombre par un leger grossissement de la taille, la- 
quelle n’est jamais croisee, ou presque jamais. De telles 
estampes, pour n’avoir aucun des agrements qu’apporteront 
plus tard dans la gravure les burinistes habiles du seizihme 
et du dix-septieme sibcle, n’en sont pas moins d’un grand 
prix. Si elles parlent rudement aux yeux, en revanche elles 
plongent 1’esprit dans les regions ideales de la fable antique. 
D’un style incisif, laconique et dur, le peintre graveur nous 
redit les combats des dieux marins. Les uns, montes sur des 
monstres ócailleux semblables A des tortues, ou sur des che- 
vaux de mer, pourvus de nageoires et termines en queue de 
marsouin, se battent avec des fouets pesants, formes d’une 
couple de gros poissons, au pied d’une statuę de Neptune 
qui se dresse sur le rivage. Les autres, moitie hommes, 
moitie daupbins, ayant les jambes anterieures d’un cheval, 
comme des centaures de 1’Ocean, se font des armes defensives 
et offensives avec les os et les cranes des grandes betes 
mortes. Ceux-ci portent en croupe sur leur dos squameux 
des Nereides enlaidies par la peur que leur inspirent des 
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combats, (lont sans doute elles seront le prix, et montrant 
au-dessus des flots leurs formes nues et charnues, destinees 
aux amours aquatiques, aux caresses des Tritons, dans les 
grottes humides ou au fond des niers. En voyant ces estampes 
de Mantegna, et sa Bacchanale au Silene, et sa Bacchanale 
a la cuve, on est transporte par la pensee jusqu’aux temps 
anteliistoriques, ou les ancetres de 1’humanitć, les satyres, les 
faunes, les JEgypans velus, aux pieds de chevre, s’emvraient 
dans les bois, sonnaient de la conque et recueillaient dans 
leurs flutes les fremissements du feuillage, les plaintes du 
vent et les murmures des ruisseaux. Les accents d’une gra- 
vure sommaire ajoutent encore au caractóre sauvage de ces 
figures, dont quelques-unes ont des tournures de statues 
animees, une elegance farouclie et des formes a demi cachees 
quelquefois, mais rarement, par des draperies mouillees et 
sculpturales.

Cependant, Mantegna ćtait capable de s’elever plus bant, 
de peindre les grandes divinites de l’01ympe, aussi bien que 
les demi-dieux qui vivent obscurs dans les flots amers, ou 
ceux qui s’enivrent dans les fetes de Bacclius. Le peintre y 
fut excite par une femme du plus noble caractere et de 1’esprit 
le plus eleve, Isabelle d’Este, marquise de Mantoue, qui, en 
matibre d’art, possedait un plus fin discernement que son 
mari Franęois de Gonzague. Isabelle s’etait fait, au rez- 
de-chaussóe du Castello, un boudoir ou elle avait reuni des 
objets d’art, en petit nombre, mais d’un prix inestimable, 
entre autres le Cupidon de Michel-Ange, qui avait d’abord 
passe pour une antique. Mantegna, Perugin et Lorenzo 
Costa furent charges de peindre les tableaux qui devaient 
orner ce cabinet, qu’elle appelait son studio. Des quatre 
morceaux de Mantegna qui le decoraient, deux represen- 
taient des figures feintes en bronze, notamment Jonas jete 
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dans la mer, deux autres etaient les toiles qui sont aujourd’- 
łiui au Louvre : La Sagesse victorieu.se des Vices et le Par- 
nasse. Cette fois, la naturę n’a pas etć l’unique source ou 
le grand peintre a puise. Ce n’est pas seulement a l’aide 
des portraits de ses amis et des plus belles filles de Man- 
toue que Mantegna a represente avec tant de grace Mars 
et Wnuś, aupres de la couche adultbre ou 1’Amour va les 
unir; Yulcain, averti par Cupidon de son deshonneur; Apol- 
lon faisant danser les Muses au son de sa lyre; le beau Mer- 
cure s’appuyant sur Pegase et pretant 1’oreille a la musi- 
que divine et A la cadence des chastes nymphes : toutes ces 
figures sont dessinees avec un melange heureux de naturel et 
de style. Elles sont belles et vraies tout ensemble. Le pin- 
ceau de Mantegna y a perdu cette sorte d’aprete qui l’a- 
vait caractórise jusqu’alors. Le maitre y a mis une couleur 
plus blonde que d’ordinaire, une execution plus douce et 
quelque chose qui rappelle les anciens bas-reliefs, qui res- 
pire la plus haute poesie. Rien de pareil ne s’ćtait vu encore, 
ni a Florence, ni ^Yenise, ni a Romę, ni dans aucune des 
autres villes ou florissait la Renaissance. Jamais encore le nu 
idbalise, c’est-a-dire dógage des alliages qui ont pu le cor- 
rompre dans la naturę individuelle, ne s’etait montre dans la 
peinture italienne depuis que Giotto l’avait en quelque sorte 
reinventóe. L’apparition des dieux antiques, 1’auguste ele- 
gance de Mercure, la beaute d’Aphrodite et la grace de son 
mouvement, la desinvolture du dieu Mars, fier jusque dans 
son amour pour la dśesse infidble, le choeur anime des Muses 
decentes et leurs draperies dignes du marbre, c’etaient la 
des nouveautśs charmantes ou l’on sentait renaitre, en ve- 
rite, le genie de l’antiquitó paienne, alors que les sentiments 
chretiens Gaient les seuls que la peinture eut manifestes en 
Italie dans la premiere Renaissance. Et que dire du paysage 

victorieu.se


EN ITALIE. IGO

qui entoure ces no bies figures, paysage hero'ique, entrevu 
par 1’imagination du peintre sur la terre de Saturne, et dans 
lequel 1’antre de Vulcain, un rocher en formę d’arcade formę 
par les secousses du globe, est h la fois semblable a la 
naturę et trop sauvage, trop primitif, pour appartenir a une 
contree dont les habitants ne seraient pas des dieux.

Dante avait evoque 1’ombre de Yirgile, il l’avait choisie 
pour guide dans son voyage mysterieux a travers les mondes 
invisibles; Mantegna a óvoque, lui aussi, la poesie virgilienne, 
il l’a exprimśe dans sa peinture comme un disciple de l’anti- 
quite et comme un maitre des temps modernes. Yirgile! Ce 
fut Mantegna qui fut choisi pour elever la statuę du pobte, 
lorsque Isabelle d’Este conęut la genereuse idee de reparer 
1’injure faite a ce grand nom par le farouche Charles Malatesta, 
qui avait fait jeter la statuę dans le fleuve. On a conserve 
le projet de cette statuę a restituer : c’est un dessin lave au 
bistre par Mantegna. Le poete est represente debout, drape, 
chausse a l’antique, tenant des deux mains son livre, et les 
yeux leves vers la lumiere. Au bas du piedestał, deux petits 
genies tiennent une guirlande de fruits enrubannee et un car- 
touche dans lequel est gravee cette inscription : « Virgilii 
Maronis ceternce sui memorioe imago. » Ainsi, depuis deux 
sibcles environ, Dante avait ecrit les chants sublimes de son 
pobme, et personne encore n’avait introduit l’antique dans la 
peinture italienne, lorsque Mantegna le fit avec tant de force, 
tant d’autorite, qu’on peut le regarder vraiment comme ayant 
inaugure dans son art une seconde Renaissance.



APPENDICE

AU CHAPITRE VIII.

Le Traite d’architecture de Francesco di Giorgio.

Les premiers chapitres sont consacres a la recherche des 
indices auxquels on reconnait la bonte du terrain, des eaux 
et de Fair. Avant de choisir le sol ou Fon veut batir, il faut 
considerer s’il est minerał, bitumineux ou aqueux. Ce sont la 
de mauvaises conditions, dit 1’auteur; les terrains a gisements 
miniers, nous avons excepte ceux qui cachent des mines 
d’or, sont insalubres, et il en est de meme des terres bitumi- 
neuses parce que l’eau ne peut pas s’en separer et que Fhu- 
midite engendre les tempśraments lymphatiques. « Quand 
on veut batir sur un terrain, il faut d’abord y mener paitre 
des troupeaux de gros et de menu betail, et si, au bout d’un 
an, les betes s’y sont bien portóes, on en pourra conclure que 
le site est convenable A la demeure de 1’homme qui tient, 
par son corps, de la naturę des animaux. » Cette observa- 
tion hygienique, puisóe par Giorgio dans les ecrits de Vitruve, 
qui avait suivi en cela les livres grecs, se trouve dómentie 
par l’experience. Les marais Pontins, par exemple, qui sont 
excellents pour la pature, sont pestilentiels pour 1’homme. On 
en peut dire autant des maremmes du pays de Sienne, qui 
etait justement la patrie de Francesco di Giorgio.

L’auteur s’occupe ensuite des eaux,de Fair et des vents 
nuisibles. « L’eau a boire, dit-il, sera jugóe de bonne qualite, 
si elle est incolore, insipide et legere. Lorsque 1’eau est tom-

i



HISTOIRE DE LA RENAISSANCE EN ITALIE. 171 

bee de haut dans un prścipice comme a Tivoli, prbs de Romę, 
elle est plus affinee {assotigliatd) et moins pesante que celle 
qu’on aurait prise en amont de la Cascade. Quant a la naturę de 
Fair, elle est d’autant plus mauvaise que le site est plus bas. 
Au fond d’une vallee ou dans une plaine environnće de col- 
lines ou de montagnes, l’air est ndcessairement epais et im- 
pur, parce que tout ce qui est lourd descend et tout ce qui 
est leger monte. D’autre part, sur les lieux situós il une grandę 
hauteur, on respire un air extremement subtil qui est la prin- 
cipale cause de plusieurs maladies chroniques. L’air n’est 
jamais plus insalubre que dans le voisinage des marais et des 
eaux stagnantes, et les villes qu’on y batirait seraient infec- 
tóes de vapeurs malsaines. De telles vapeurs seraient egale- 
ment pernicieuses, s’il y avait dans le terrain de la citó une 
grandę quantite d’eau, lors meme que l’eau ne serait pas appa- 
rente A la surface du sol. En ce qui touche la naturę des 
vents, on peut dire avec Aristote que les vents, etant tous 
d’une seule et meme substance, ne deviennent nuisibles que 
lorsqu’ils ont traversó des plages malsaines, des climats em- 
pestes. Le vent du sud et le vent du nord sont ceux dont l’ar- 
chitecte devra surtout preserver les villes ou les batiments 
qu’il est chargd de construire, le premier parce qu’il ^t nui- 
sible, non seulement dans un air dpais, mais encore dans l’air 
subtil des hauteurs oii sa malignite monte peu a pen; le se- 
cond, parce qu’il porte en lui le principe des catarrłies et des 
pleuresies. »

On remarquera que plusieurs des observations consignees 
par Francesco di Giorgio dans son traite sont empruntees 
de \ itruve dont 1’autoritó faisait loi parmi les architectes de 
la Renaissance. Mais l’ecrivain siennois, dans le chapitre relatif 
aux materiaux de construction, ajoute aux connaissances des 
anciens sa propre experience. II signale notamment sur les 
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montagnes de la Cesana, aux environs d’Urbin, et dans les 
districts de Fossombrone et de Cagli, une sorte de pierre 
blanche, sans aucune veine, facile h tailler, d’une densite 
suffisante et parfaitement propre a batir des murs, bien qu’elle 
ne resiste pas beaucoup a la gelee ni au feu. C’est la pierre 
avec laquelle, sans doute, a ete bati le palais d’Urbin (1).

Aprbs avoir parle de la situation des demeures privees, 
suivant les climats et les vents, des parties exterieures de la 
maison, des escaliers (lesquels, Iorsqu’ils sont uniques, doi- 
vent etre a main gauche), des cheminees, il parle des canti- 
nes et des celliers pour renfermer 1’huile. « Le vin doit etre 
dans des caves tournees au nord, 1’huile, au contraire, dans 
des chambres donnant sur le midi. » Un chapitre est consacre 
aux ecuries et, a ce propos, Francesco di Giorgio Martini 
domie une description de celle qu’il avait batie pour 300 che- 
vaux dans le palais d’Urbin; elle a peri, mais 1’architecte 
Scamozzi la regardait comme une des plus magnifiques de 
l’Italie, bien qu’il n’en eut connaissance que par les dessins 
qu’il en avait trouves dans les manuscrits de Giorgio Mar
tini, car cette ecurie celbbre fut ruinee en 1587, vingt- 
huit ans avant l’epoque ou ócrivait Scamozzi.

En generał, Fest de Vitruve que 1’auteur tire les propor- 
tions des salles de la maison. La largeur doit etre les deux 
tiers de la longueur ou les trois cinquibmes, et la hauteur egale 
au plus grand diametre du carre parfait (c’estA-dire a la dia- 
gonale), et, si la chambre est ronde, sa hauteur doit etre egale 
a son diametre. Les chambres a coucher peuvent avoir en 
longueur une fois et demie, ou une fois et un tiers de leur lar
geur, et leur hauteur doit etre mesuree par la diagonale. U est

(1) L’auteur affirme que les murs d’une petite epaisseur suffisent i defendre une ha- 
bitation du froid, mais qu’il les faut, au contraire, tres epais pour resister a la chaleur, 
parce que la chaleur subtilise l’air, tandis que le froid le condense et Tćpaissit.
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a remarquer ici que Franęois de Giorgio ne dit pas un mot de 
ces cacliettes et de ces detours secrets que l’on menageait ordi- 
nairement dans les maisons italiennes, surtout a Florence, et 
dans lesquels le poro de familie pouvait se retirer en cas de 
peril, en temps de guerre civile. Lćon-Baptiste Alberti ne les 
a pas oublies dans son traite (liv. 5, chap. 2), ni Jacopo Nardi 
dans son histoire de Florence {Storie forentine, liv. V). Pour 
ce qui est desjardins prives, l’ecrivain recommande de leur 
donner une formę regulibre et gdometrique, par exemple la 
formę carree, ronde, triangulaire, ou pentagonale, ou hexa- 
gonale, ou octogonale. II y veut des fontaines, des cliarmilles, 
des murailles de verdure, des retraites comme en desirent les 
pohtesetlespliilosophes, des promenades oii Fon puisse etablir 
des gymnases couverts... On voit que la regularitó de nos 
jardins franęais tant vantee par les uns, tant blamee par les 
autres, dtait conforme aux traditions italiennes.

Le chapitre relatif aux palais publics, pour lesquels 1’auteur 
n’avait pas ii choisir des exemples dans l’antiquite, est un des 
meilleurs de son livre, suivant l’observation du savant editeur 
de cet ouvrage, Carlo Promis. En voici la substance : le palais 
public doit etre sur la principale place de la ville ; il importe 
que les approches en soient libres et degagóes, et qu’il n’y ait 
qu’une seule entree, lors meme que de fausses portes auraient 
ete figurees pour la symótrie sur la faęade. Par cette unique 
entree, on pćnctre dans un vestibule et ensuite dans une cour 
environnśe de portiques autour de laquelle sont ranges les 
officiers de la republique. A droite et a gauche de 1’entree 
seront la loge des portiers et une chambre A. cheminee oii les 
serviteurs puissent faire du fen. Une piece essentielle ii con- 
struire tout auprbs, c’est le magasin d’armes (Armamentorio) 
de la Republique. L’architecte devra próvoir les places qui 
seront occupees au premier etage (que 1’auteur appelle le se- 
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cond,en prenant pour un etage le rez-de-chaussee), la salle de 
F Audience, autrement dit le consistoire, et la chancellerie con- 
tigue, la salle du conseil et toutes les chambres qui 1’entourent, 
le tridinium ou salle des festins, aupres de laquelle sont l’of- 
fice aux credences et le reservoir ou se trouve un escalier con- 
duisant a la cuisine superieure. Au second etage (c’est-a-dire 
au troisibme en comptant le rez-de-chaussóe), seront les ap- 
partements des prieurs. En guise de dortoir, des pibces pour 
les gens de service, et une chambre pour le barbier — le 
barbier etant considere dans ce temps-la. comme une manierę 
de petit chirurgiem Un escalier secret conduira du dortoir 
a la chambre du conseil et au consistoire, pour des raisons 
que connait ou que devinera le lecteur intelligent, per la ca- 
gione nota agl’intelligenti. Enfin, a ce meme etage, 1’architecte 
pourra rćserver une salle des pas-perdus pour la promenadę 
et la reereation des prieurs. On sait que les prieurs, tant que 
durait l’exercice de leurs fonctions, etaient comme cloitres 
dans le palais. « Je serais d’avis, ajoute l’ecrivain, que le palais 
public fut construit comme une forteresse, en prevision des 
soulbvements populaires et de l’inconstance des evśnements.»

Les architectes contemporains de Francesco di Giorgio, 
Leon-Baptiste Alberti et Filaretę, n’ont rien ćcrit sur les 
palais destines aux pouvoirs publics. Dans leurs traites d’ar- 
chitecture, dont l’un, celui de Filarbte, est reste manuscrit, ils 
se sont uniquement occupes des palais du prince. Francesco 
y consacre lui aussi un chapitre, et j’y relbve cette particularitó 
qu’il conseille au prince de se manager dans lepaisseur de la 
muraille des ecoutes secrbtes au moyen de tuyaux qui porte- 
rontjusqu’a son oreille le son des paroles prononcees par ses 
courtisans ou ses domestiques (1). Ce conseil de servilitó gra

li) Or je ne veuil en cest endroit oublier i dire que dans 1’epaisseur des murailles 
d’icelny tyran se peuvent (a cautelle) cacher certains tuyaux, par lesąnels en mettant 
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tuite, selon la remarque de Carlo Promis, rappelle la terrible 
oreille de Denys, echo delateur, qui revelait au tyran les pen- 
sees les plus intimes de ses familiers et les gemissements de 
ses victimes.

Le troisibme livre du traite dont nous parlons a trait a l e- 
conomie generale de la cite, a 1’origine et aux proportions des 
colonnes et des pilastres dans les trois ordres. La principale 
place doit etre situee autant que possible au centre de la 
ville, comme 1’ombilic dans le corps humain. Le forum ser- 
vant au marche doit etre environne de portiques ou l’on puisse 
acheter et vendre en tout temps. Le palais de la Seigneurie, 
ou du seigneur, sera plus eleve que les autres, voisin de la 
grandę place; il sera egalement environne d’un portique, 
tenant lieu de basiliąue, ou les citoyens et les marchands 
puissent trouver refuge en cas de pluie. Quelques autres 
prescriptions sont a noter : celle-ci, par exemple, queles bou- 
tiąues des artisans de la soie se trouvent reunis dans les rues 
les plus frequentees, afin que la concurrence serve de stimu- 
lant aux gens du menie art. Les forgerons et les charpentiers 
pour le bruit qu’ils font et les cordonniers, pour la malproprete 
qu’engendre leur profession, seront rejetes en dehors des rues 
principales. L’art de la laine sera separe des lieux publics et 
confind dans un endroit voisin de l’eau. II en sera de meme 
des teinturiers, des corroyeurs et de ceux qui preparent les 
parchemins pour la reliure des livres. Quant aux abattoirs, 
1’auteur les relegue a l’extremite de la ville; de son temps, 
les bergers tuaient et egorgeaient en pleine cite le menu be- 
tail qu’ils y avaient conduit.

Les rbgles enseignees par Giorgio pour les proportions 
des colonnes et des pilastres sont empruntees de Vitruve ou 

l’oreille contrę, il puisse entendre a son plaisir ce que diront les domestiąues ou les 
survenus l&-dessus. (Alberti, liv. V, cli. iii. Traduction de Jean Martin, Paris, 1553.) 
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bien des monuments romains, tels que le tempie de Vesta et 
celui d’Antonin et Faustine. C’est aussi de Vitruve que vien- 
nent les observations de 1’auteur touchant les analogies de 
1’entablement avec le corps humain. Mais 1’architecte sien- 
nois fait une application de ces analogies aux proportions des 
temples ou du moins de leurs plans, et il nest pas sans quel- 
que intóret d’en parler. La hauteur de 1’homme mesure neuf 
faces et sept tetes; la tete est divisóe en trois parties ega] es. 
Cela etant, si Fon place la pointę du compas sur la ligne 
mediane a l’extremite de la poitrine et qu’on place l’autre 
pointę au bont du nez, on tracera une circonference qui tou- 
chera a l’extremite du buste, et le rayon de ce cercie mesu- 
rera la largeur du tempie. On tirera de la des perpendiculaires 
jusqu’a la base de la figurę, c’est-a-dire jusquA la ligne des 
talons, et on divisera cette ligne en quatre parties et l’on 
reportera ces lignes et divisionś jusqu’au sommet.

Pour les temples, eglises ou basiliques en croix latine et 
par consequent d’un plan rectiligne, l’architecte dont nous 
analysons Fouvrage indique le rapport de la largeur a la hau
teur : (( Lorsqu’une eglise, dit-il, est oblongue et a plusieurs 
nefs, dont celle du milieu ait ses murs portes par des colonnes, 
son diametre est celui de la nef mediane, parce que les espa- 
ces entre les colonnes et les murs (des bas cotes) sont reputes 
accidentels et en dehors du principal espace. Mais quand 
1’eglise n’a ni ordres, ni series de colonnes, tout le vide trans- 
versal, d’un cote & 1’autre, c’est-a-dire entre les deux murs 
lateraux, est considere comme son diambtre. Cela pose, la 
hauteur de 1’eglise, mesuree depuis le pave jusqu’a la clef des 
voutes, doit etre egale a un diametre et deux tiers, et la lon- 
gueur de ledifice peut varier de six a sept diametres. Quant 
au transept, autrement la croisśe de 1’eglise, la largeur et 
la hauteur en sont proportionnees, comme celles de la partie 
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de 1’ódifice coupee par la croisśe, mais sa longueur doit etre 
de cinq diamctres, avec hómicycles, chapelles, colonnes et 
autres ornements. Si le transept ótait plus ótroit, il devrait 
etre aussi moins eleve. C’est une erreur des plus manifestes 
que de ne pas donner la meme liauteur Atoutes les couver- 
tures d’une eglise, en exceptant toutefois les nefs latćrales 
que nous avons considerees dśja comme des parties accessoi- 
res du tempie.

Tout un livre, le cinquibme, est consacre a 1’artillerie, aux 
canons et bombardes, que 1’auteur declare une invention 
diaboliąue, i la poudre et a la maniero de la conserver. A 
propos de 1’artillerie, Giorgio fait un grand eloge de Frćderic, 
duc d’Urbin, son patron, lequel fut, en effet, un des plus 
habiles capitaines de son temps, tres entendu en ce qui 
concerne 1’artillerie, dont l’usage, en Italie, datait du qua- 
torzióme siecle, et qui se distingua par sa liberalite, sa cle- 
mence, sa continence, sa justice, toutes les vertus qui avaient 
illustre les heros antiques, les Alexandre, les Scipions, les 
Jules Cesar. II est vraiment incroyable, le nombre des bati- 
ments (la plupart etaient des forteresses) que Frederic fit 
elever dans ses petits Etats par Francesco di Giorgio. L’ar- 
chitecte lui-meme nous apprend, dans le troisibme chapitre du 
cinquibme livre, qu’il avait a construire pour le duc d’Urbin 
cent trente-six edifices, auxquels on travaillait sans relache, 
sans parler des subsides que le prince accordait aux eglises 
et chapelles de son territoire.

II est facile de voir, au surplus, d’apres la place qu’occupent 
les fortifications dans son ouvrage, que Francesco di Giorgio 
etait surtout un ingónieur militaire, comme Baccio Pontelli. 
Dans ses dessins il donnę jusqu’a soixante exemples de cita- 
delles construites ou a construire dans toutes les situations 
imaginables et sur les plans les plus divers. Vingt-sept plan- 

IIENAISSANCB EN ITALIE. — T. II. 12 
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ches contiennent ces curieux exemples de places fortes, les 
unes sur des roches escarpśes ou bien au pied d’une mon- 
tagne en pente douce {lieve pendió); les autres sur le plateau 
d’une colline a contreforts, ou au fond d’une gorge ; celles-ci 
dans une vallee, ou sur un terrain moitie uni, moitie mon- 
tueux, ou sur une hauteur au bord de la mer. Les forteresses 
dessinees par 1’architecte sont tantot triangulaires en plan, 
et tournant alors un de leurs angles vers le cóte par ou la 
place est attaquable, tantot heptagonales, hexagonales, penta- 
gonales ou rhomboidales (cette formę est, suivant 1’auteur, la 
meilleure de toutes); tantot flanquees de grosses tours, tantot 
a double enceinte sans tours, tantot avec deux donjons et 
une seule entree, tantot enfin avec des herses et des ponts- 
levis qui defendent la place contrę toute surprise et contrę 
la trahison possible de ses defenseurs. Plusieurs des forte
resses dont il donnę le plan dans son traitó, Francesco di 
Giorgio les avait elevees a Cagli, a Montefeltro, a Tavoleta, 
a la Serra di S. Abondio, a Mondolfo et a Mondavio.

II ne nous appartient pas d’apprecier les travaux de Fran
cesco, du bon Cecco, comme disent les Italiens, touchant 
la defense des places fortes, bien que Fart de les fortifier ne 
soit, apres tout, qu’une des branches de Farchitecture, mais 
nous ne passerons pas sous silence un chapitre essentiel de 
son cinquieme livre, ou il demontre que la surete d’une for- 
teresse tient beaucoup plus a 1’artifice de son plan qu’a 1’e- 
paisseur de ses murs. II n’est pas de fortification, dit-il, dont 
le canon ne puisse, dans un temps donnę, ruiner les murail- 
les ou tout au moins les defoncer, ce qui 11’empeche pas Fa- 
vantage qui peut resulter pour un fort de sa situation natu- 
relle, comme, par exemple, de 1’escarpement de la haute 
montagne ou il serait bati; mais independamment des res- 
sources que fournit aux defenseurs de la place la conception 
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du plan, 1’architecte siennois indique en vingt paragraph.es les 
inoyens de rendre la defense tellement forte qu’elle donnę du 
cceur aux assieges et dócourage 1’ennemi. Ce qu’il y a pour 
nous de plus remarquable dans ce chapitre, le plus important 
de tous ceux qui concernent la fortification, puisqu’il en con- 
tient toutes les formules, c’est que 1’auteur a parfaitement 
compris ce que plus tard ne comprit pas le grand peintre 
Albert Diirer, lorsqu’il ecrivait un livre sur ce sujet, a 
savoir que la premibre condition d’une bonne defense est de 
forcer 1’assiegeant A se defendre lui-meme contrę les attaques 
incessantes des assiśges, et qu’ainsi 1’epaisseur demesuree 
des murailles est une garantie insuffisante, si l’on n’a pas 
autre chose a opposer au canon de 1’assaillant.

Francesco di Giorgio mór i te d’etre cite parmi les artistes 
italiens du quinzieme siecle qui ont traite avec autorite de 
1’architecture militaire, et si son nom ne se trouve pas dans 
les anciens livres sur la matibre, c’est que son traite d’archi- 
tecture, demeure manuscrit pendant plus de trois sibcles, 
n’a óte imprime que dans le nótre (en 1841) par les soins du 
chevalier Salazzo, avec les notes et dissertations de Carlo 
Promis, qui a jete de vives lumieres sur la biographie et les 
oeuvres de cet architecte siennois, devenu le principal inge- 
nieur de Frederic II, duc d’Urbin.

paragraph.es




LIVRE V.

CHAPITRE PREMIER.

La Renaissance 4 la cour des Papes. — Martin V. — Eugdne IV. 
— Simone Fiorentino, sculpteur du tombeau de Martin V.

L’etablissement des souverains pontifes a Avignon pendant 
les trois quarts du sibcle precedent et le grand schisme qui 
en fut la consequence arretbrent le dćveloppement cle la Re
naissance a Romę jusqu’a l’avbnement de Martin V. Sous le 
pontificat de Boniface VIII (1295-1303), la ville śternelle 
etait ii la fois le sibge d’une ecole indigene d’arcliitectes, de 
statuaires et de peintres mosaistes dont les plus remarquables 
representants furent les Cosmati, Filippo Russuti, Piętro 
Cavallini, et un foyer d’activite artistiąue que venait tour a 
tour ou simultanement alimenter tout ce que 1’Italie comptait 
d’hommes celbbres dans les diverses branches de 1’art. Parmi 
les sculpteurs employśs aux śglises que le papę faisait cons- 
truire ou a 1’erection desquelles il contribuait par ses libe- 
ralites, a Saint-Pierre de Romę, a Civita-Castellana, a Or- 
vieto, on rencontre meme des noms allemands, flamands, 
espagnols. Mais quand, aprbs la mort de Boniface VIII, Romę 
fut abandonnee par le sacre-collbge, livree a la guerre civile, 
aux pillages, aux incendies, aux famines, les artistes etran- 
gers en oublierent naturellement la route, et les maitres indi- 
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genes s’eloignerent pour chercher fortunę ailleurs ou s’ótei- 
gnirent sans laisser de disciples (1).

Ce fut sous le pontificat de Martin V, elu en 1417, que 
s’ouvrit pour la capitale dechue une bre de regeneration et de 
prosperito generale dans laquelle les arts occupbrent une 
grandę place. La deposition de Jean XXIII, la renonciation 
de Gregoire XII, l’excommunication prononcśe contrę l’an- 
tipape Benoit XIII, et entin 1’election d’Otłion Colonna 
avaient mis fin au scliisme. Le nouveau papę, revenu en Italie 
apres avoir cios le concile de Constance, sejourna plus de 
deus ans dans le cloitre de Santa-Maria-Novella, a Florence, 
et se decida a faire son entree dans Borne en septembre 1421. 
Ici doit commencer 1’histoire de la Benaissance & la cour des 
papes; mais cette histoire ne serait pas suffisamment claire 
si, avantd’y entrer, nous ne jetions un coup d’oeil sur la con- 
dition faite au peuple des campagnes dans ce qu’on appelle 
l’Etat de 1’Eglise, par les luttes de la papaute contrę les patri- 
ciens de Borne, et par les jalousies qui divisaient et armaient 
les uns contrę les autres les barons feudataires du Saint-Siege.

Au commencement du quinzieme siecle, les passions qui de- 
chiraient le peuple romain etaient aussi ardentes qu’au qua- 
torzieme. Chaque familie, chaque citoyen appartenait a une 
de ces factions, dont les plus celebres etaient celles des Co
lonna et des Orsini. Chacun, dans l’aveuglement et la violence 
des haines qu’il avait epousees, ćtait prbt a sacrifier non seu- 
lement la justice et 1’humanite, mais sa propre vie au triomphe 
de ses patrons. Quand une faction 1’emportait sur 1’autre, les 
chateaux, les palais, les villas du parti vaincu etaient brules, 
dótruits ou devastes. Les campagnes ravagees n’offraient plus 
aucune securite au laboureur, et la ou manque la sścurite, I’a-

(1) Voy. Maurice Faucon, les Arts a la cour des papes d' Arignon sous Clement V et 
Jean XXII, Romę et Paris, Ern. Thorin, 1884.
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griculture deperit. Les paysans ne pouvant plus habiter des 
villages ouverts parce que les soldats du parti contraire y 
venaient piller les recoltes dans les greniers et les bestiaux 
dans 1’ótable, s’etaient cios de murs et ne se livraient qu’a 
des cultures passagbres, c’est-A-dire aux cultures qui occupent 
le sol le moins de temps possible. Ils se contentaient de de- 
mander a la terre les produits annuels de la moisson et du 
paturage, et, dans la crainte que de plus longs amónagements 
du sol ne profitassent aux troupes ennemies, aux malandrins 
de la guerre civile, ils arrachaient les vignes, ils brulaient les 
oliviers.

« Ainsi allait croissant la ddsolation des campagnes, dit 
1’historien de 1’architecture en Italie, Amico Ricci. Dćpeu- 
plees et deboisees, n’ayant plus meme ces haies vives qui 
temoignent de la division et de la culture des heritages, elles 
ne se distinguaient du desert que par des travaux momen- 
tanes, comme ceux qui, d’une saison a l’autre, ne laissent au- 
cune tracę. Des qu’un village fortifie autour duquel se fai- 
saient les cultures annuelles etait pris et ruinę par les gens 
de guerre, le district environnant cessait d’etre cultivó. II 
arrivait alors que les heritiers des laboureurs qu’on avait 
egorgós et dont on avait incendie les villages, s’ils ne se 
croyaient pas en mesure de relever leurs murailles et de re- 
sister, en attendant, a un coup de main, s’en allaient chercher 
ailleurs une terre qui put les nourrir, eux et leurs familles. 
Bientot les champs abandonnes et les eaux croupissantes en- 
gendraient le mauvais air, la malaria, de sorte que si les an- 
ciens cultivateurs, encourages par la perspective d’un assez 
long retour de la paix, revenaient prendre possession de leur 
territoire, ils y contractaient la fibvre des maremmes et y pe- 
rissaient miserablement. »

L’insalubrite des campagnes romaines eut donc pour cause 
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premierę la lutte des factions qui se disputaient la preemi- 
nence, et qui avaient surtout opprimó le peuple romain au 
quatorzibme sibcle, a l’epoque o u Avignon ćtait la rdsidence 
des papes. Mais, au quatorzibme sibcle, la population rurale 
avait etó beaucoup plus considerable qu’elle ne 1’etait au 
quinzibme. Malheureusement cette population ne cessa de 
decroitre, lorsque les papes, etant revenus sefixer dans Ronie, 
finirent par soumettre a leur obeissance les princes, les barons 
de Ićtat ecclósiastique. Ceux-ci ramenes, de gre ou de force, 
sous 1’autorite pontificale, trourbrent plus agreable et plus 
sur de faire, eux aussi, leur residence dans Ronie. Et comme 
les petits gentilshommes de la province n’avaient pas pris 
soin de reparer les desastres de la guerre et de conserver 
parmileurs vassaux quelque branche d’industrie, la population 
appauvrie sAclaircit de plus en plus et finit par abandonner 
entibrement la campagne romaine qui devint ce qu’elle est 
encore aujourd’bui, un desert.

Ce fut donc dans les murs de Romę que se concentra l’ar- 
chitecture, nous entendons 1’architecture civile, car les cons- 
tructions militaires, en ces temps de combats, avaient toujours 
besoin d’etre entretenues ou reódifióes. Ce fut dans Romę que 
les princes, devenus citadins, se batirent des palais et que les 
papes, trouvant des óglises en ruines, des monuments dela- 
bres, des basiliques aux toitures effondrees dans une ville qui, 
durant leur longue absence, avait depćri, songbrent A, relever 
les anciens edifices, a en construire de nouveaux, A. faire de 
Romę une ville digne d’etre la metropole du christianisme et 
a suivre ainsi le mouvement dója imprimd a toute ou & presque 
toute 1’ltalie par le gonie de la Renaissance.

L’ancienne cite d’Augustę, 1’ancienne capitale des sou- 
verains pontifes ćtait tombee dans une telle decadence que 
sa situation ressemblait a celle des campagnes qui l’envi- 
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ronnent. Romę, depeuplće et misórable au dernier point, 
n’etait plus qu’un vaste cloaque. Elle n’avait plus face de 
ville, dit 1’liistorien Platina, ut nulla cwitatis facies in ea vi- 
deretur. Ses maisons s’dcroulaient, ses temples tombaient en 
ruines. Ses rues dósertes ćtaient couvertes de fangę. Les 
choses restórent en cet etat plusieurs anndes, et il faut croire 
qu’elles allbrent menie de mai en pis, car, dans la bulle pu- 
bliee le 30 mars 1425, par laquelle ćtait retablie la magis- 
trature des officiers de voirie, magistri marum, il est dit que 
plusieurs habitants de la ville et de ses faubourgs, savoir les 
bouchers, les charcutiers, vendeurs de poissons, savetiers, 
peaussiers, corroyeurs, se sont empares des plus beaux quar- 
tiers, loco, renustiora, et des monuments religieux ou profanes 
pour leur Industrie, qu’ils y font couler le sang des betes abat- 
tues, et en laissent amoncelćs les entrailles, les tetes, les 
pieds et les os; que Fair est empeste par les poissons cor- 
rompus, les fumiers fetides et la putrefaction des cadavres, 
corrupta cadavera. Les premiers travaux ordonnes par Mar
tin V furent donc pour 1’assainissement de la ville, la restau- 
ration des dglises et le degagement des edifices antiques, dont 
quelques-uns etaient devenus, comme on le voit, des liangars, 
des etables, des tanneries, des ecorcheries. Le memoriał 
d’Infessura nous apprend que, le lendemain de son arrivóe a 
Romę, Martin V alla demeurer dans le palais du Vatican. Ce 
palais et la basilique de Saint-Pierre etaient si delabres et si 
mai couverts que le papę dut depenser jusqu’a cinquante mille 
florins pour la seule reparation des toitures. Cependant, il ne 
se borna point a la restauration des monuments degrades, 
tels que le Capitole, le Ponte-Molle, le Ponte-Rotto, appele 
alors Pont Sainte-Marie. La basiliąue de Saint-Jean de La- 
tran lui inspirait une telle veneration, qu’il en fit restaurer le 
pavement avec des marbres tires des eglises abandonnees, 
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dispensant les ouvriers qui arracheraient les marbres de la 
faute de sacrilbge, sine aliąua sacrilegii aut alterius culpce 
nota. Et s’il etait permis d’en user de la sorte a 1’egard des 
edifices chretiens, comment devait-on traiter les monuments 
du paganisme, le Colisee, le Capitole, c’est-a-dire toute une 
moitie de Romę, et non certes la moitie la moins precieuse! 
Cette remarque d’un ecrivain sagace et bien informe (1) n’est 
que trop justifide par d’autres documents, et par Fetat ou se 
trouvaient les monuments antiques de Romę, avant meme 
d’etre transformes en carrieres. Ainsi la Renaissance, loin 
d’etre, dans la ville óternelle, un retour a Fart paten, n’y etait 
encore qu’une adaptation a Fart chretien et sacerdotal des en- 
seignements et des materiaux fournis aux artistes du quin- 
zieme siecle par Fantiquite.

Nous avons parló deja des fresques que Martin V Ht pein- 
dre dans la basilique du Latran par Gentile da Fabriano et 
Yittore Pisanello et que Vasari a tant vantees. Nous avons 
dit qu’il n’existait plus aucune tracę de ces peintures que 
Fhumidite des murailles a compldtement effacees. Ce qui reste 
encore, au Latran, des ouvrages executes par l’ordre de Mar
tin V, c’est le pavement, dont le dessin ne manque pas de 
grace, et le tombeau de ce papę qui l’avait lui-meme com- 
mande a Simone Fiorentino, eldve, mais non pas frere de 
Donatello.

Ce Simone parait etre le meme que Simone di Giovanni 
Ghini, orfevre florentin, qui se trouvait a Romę depuis 1427. 
Le tombeau de Martin V, qui se voit encore aujourd’hui sur 
le pavement de la basilique, au milieu de la grandę nef, pres 
de la Confession, consiste en un sarcophage de marbre, sou- 
tenu par des socles qui l’ólbvent un peu au-dessus du pave.

(1) M. Eugene Miintz, les Arts a la cour des Papes pendant les ąuinzieme et seizieme 
siccles. Paris, Ern. Thorin 1878.
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Sur les grands et les petits cótós de ce sarcophage, des anges 
volants, d’un beau style, tiennent des couronnes de laurier, 
qui encadrent les armes parlantes du papę (une colonne avec 
la tiarę et les clefs). Le couvercle du cercueil est une plaque 
de bronze sur laquelle est modelóe en bas-relief 1’effigie du 
papę. II est couche sur son lit de inort, vetu de ses habits 
pontificaux, les mains croisees sur la poitrine. Sa tete couron- 
nee de la tiarę repose sur un coussin brodó. Le caractere de 
la figurę entibre, et en particulier du visage, est celui d’une 
gracite rigide; il est exprimó avec force, d’un dessin voulu, 
incisif et ressenti, qui se fait d’autant plus remarquer a 
Saint-Jean-de-Latran, qu’en generał les sculptures et les 
peintures de cette basiliąue appartiennent a une dpoque de 
manierisme et de decadence. Au-dessus du coussin parait le 
motif qui estplusieurs fois repete dans la frise du sarcophage : 
deux anges de petite proportion et aux ailes dćployćes em- 
bordurant les armoiries du mort tiennent une couronne (1). 
II etait juste que Martin V eut sa derniere demeure dans un 
tempie qu’il avait restauró, qu’il avait ornó de peintures, et 
dont il fit refaire la couverture, le soffitte et les pavements 
en mosaique. C’est probablement par allusion a ce dernier 
ouvrage que le tombeau sculptó en marbre et coule en bronze 
par Simone, fut depose sur le pavó du Latran.

Mais les arts somptuaires, les arts decoratifs, tels que l’or- 
fevrerie, la broderie, la tapisserie furent ceux que favorisa le 
plus Martin V, dans son amour pour le luxe sacerdotal. II

(1) II nous souvient d’avoir jete un coup d’oeil sur ce tombeau de Martin V, lorsąue 
nous visitames Saint-Jean-de-Latran, mais c’est d’apres la grarure et d’apres un vague 
souvenir que nous parlons de ce tombeau, d’ailleurs assez peu remarąue d’ordinaire dans 
cette basiliąue, «la mere et la tete des eglises de la ville et du monde (Ecclesiarum 
Urbis et Orbis mater et caput}. Par une sorte de fatalite, il nous a ete impossible de le 
revoir a notre dernier voyage, & cause des reparations commencees dans la tribune de la 
basiliąue. {Notę de M. Ch. Blanc.) 
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existait a la cour de Romę un usage trbs ancien, de naturę a 
fournir du travail aux orfbvres employes par les papes; c’etait 
le rite de la rosę d’or, que les papes etaient dans l’usage de 
donn er aux eglises fameuses, & des princes et princesses amis 
du Saint-Siege, ou au prefet de Romę, a des personnages il- 
lustres, a des rópubliques comme celle de Florence (1). La 
rosę d’or etait un present symbolique : on la teignait de rouge 
en memoire de la Passion que rappelaient aussi les ópines de 
la fleur. Le papę, avant d’en faire don, 1’oignait de baume, l’as- 
pergeait de musc et la benissait solennellement le quatribme 
dimanche de careme. Martin V, lorsqu’il fut elu a Constance 
par le concile, reęut une ambassade des Florentins qui le sup- 
pliaient de venir passer quelque temps a Florence. Le papę 
s’y rendit, en effet, en 1419, et, aprbs avoir dit la messe a 
Santa-Maria-Novella, il donna la rosę d’or a la Seigneurie 
et voulut qu’elle fut accompagnee par une cavalcade de car- 
dinaux, de prelats et par toute la cour pontificale, jusqu’au 
palais des Seigneurs, ou la rosę fut deposśe dans un ta- 
bernacle.

La rosę d’or etait un precieux ouvrage d’orfbvrerie. Elle se 
composait d’une branche epineuse de feuilles et de roses, dont 
la principale contenait une petite coupe recouverte d’une pla- 
que foree par ou le papę introduisait les parfums. Elle dtait 
portee avec elegance, soit dans un vase finement dócore, soit 
sur un piedestał orne de bas-reliefs : l’orfbvre y enchassait 
des saphirs, des perles et autres joyaux, portant la valeur de 
la rosę jusqu’a 500 ducats d’or.

Un autre usage, non moins propre a encourager l’orfó- 
vrerie, etait celni de donner le stocco, 1’epee d’honneur (Fes-

(1) Les papes du XIV e siecle, pendant leur long sejour hors de Romę, ne negligerent 
pas l’envoi annuel de la rosę d’or. Sur les artistes, et les destinataires de ces roses, voyez 
l’etude citee de Maurice Faucon, les Arts d la cour des papes d^uignon, etc. 
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toc) aux capitaines qui avaient defendu FEglise, a, ceux qui 
avaient remportó quelque victoire sur les infidMes, et aux 
empereurs, aux rois presents A Ronie lejour de Noel et qui 
avaient assistó & la messe de minuit. Le stocco ótait une epee 
precieusement ciselee a la gardę, avec un pommeau d’or, un 
fourreau ricliement ouvre et une magnifique ceinture. On la 
donnait, accompagnee d’un bonnet ducal en velours cramoisi 
et brodę d’or, orne de perles et d’hermine. Au milieu de ces 
broderies figurait une colombe symbolique lamóe d’argent. 
L’origine de ce rite remontait au papę Alexandre III qui, 
vers la fin du douzibme sibcle, defendu par les Yenitiens 
contrę Frederic Barberousse, avait donnę au doge de Yenise, 
Sebastien Zani, une epće dans un fourreau d’or avec la rosę 
traditionnelle, un parasol (ombrellino) et un anneau de ma- 
riage pour epouser l’Adriatique. Martin V, en 1419, envoya 
une epóe d’honneur au dauphin, fils de Charles VI, roi de 
France, qui venait d’etre nomme regent du royaume. L’epee 
et le bóret ducal etaient bónis par le papę avant la messe 
de minuit, soit dans la sacristie de la basilique Libćrienne 
(Sainte-Marie-Majeure), soit dans la chambre des ornements 
sacerdotaux, camera dei paramenti.

II est aise de comprendre combien Fart de Forfbvrerie et 
celui de la broderie durent etre Horissants a la cour des 
Papes, ou abondaient naturellement les mitres, les dalmati- 
ques, les bannibres, les vases sacrós, et combien en particu- 
lier leur fut propice le pontificat de Martin V, qui, en depit de 
sa parcimonie, avait commande aux orfevres de Florence la 
fameuse tiarę resplendissante de pierres precieuses que Lo- 
renzo Ghiberti orna de figures exquises. Ce papę, thesauriseur 
et en meme temps fastueux, fut le premier qui introduisit 
dans son palais le luxe des tapisseries; ou, du moins, c’est dans 
les Iivres de compte tenus sous son regne qu’on voit figurer, 
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pour la premierę fois, des ornements dece genre, ainsi que 
la soie et le fil necessaires a la reparation de ces tissus. Ił est 
paye quatre florins d’or de chambre et 25 sous de monnaie 
romaine a Benedetto di Simone di Nese, pour travaux faits 
dans quelques tapisseries : ratione laboris in ąuibusdam tape- 
tis facti. II est vrai que dans des mćmoires, des chroniques et 
des inventaires anterieurs au quinzieme siecle, on trouve 
mentionnes des tapis peints, des tentures d’or et de soie, 
des draperies de murailles ayant servi, soit a orner les rues 
pour l’entree d’un papę, comme celle d’Innocent IV a Genes, 
en 1251, soit a decorer la demeure du papę Bonitace VIII 
1’annśe meme de son exaltation, en 1295. Mais les tentures 
dont il est question dans ces documents peuvent n’avoir ete 
que des śtoffes brochees, des broderies, des brocarts, et rien 
ne prouve que ces tissus fussent vraiment des tapisseries de 
haute lisse, de celles qu’on appelle en italien des arazzi, 
parce qu’elles furent inventees a Arras, ou pratiquees la 
mieux qu’ailleurs. Les tapisseries proprement dites ne sont 
d^signees de manibre a etre reconnues que vers la fin du 
quatorzieme sibcle (1389). Dans la chronique de Plaisance, 
compilee par Jean de Mussis, et citee par M. Eugene Miintz 
dans son Histoire generale de la tapisserie, le nom que leur 
donnę le chroni queur : banderie de Arazza, ne laisse aucun 
doute sur la naturę des tissus dont il parle. II est ainsi avere 
que, des le quatorzibme sibcle, les tapisseries faęon de Flan- 
dre avaient ete introduites en Italie, particulibrement en Pie
mont, ou elles etaient soumises i un droit que les agents de 
1’octroi devaient fixer par estimation. Mais c’est a partir du 
quinzicme sibcle qu’on voit les tapisseries deployer leur ma- 
gnificence dans les fetes publiques, les entrees triomphales et 
les ceremonies observees a Romę pour le couronnement des 
papes ou des empereurs, pour la canonisation d’un saint.
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Selon toute apparence, les tapisseries dont il est fait. mention 
dans les comptes de Martin V sont des ouvrages de haute 
lisse, fabriques en Flandre, et qui n’etaient pas encore, en 
Italie, 1’objet d’une industrie indigbne.

Martin V n’entra dans le tombeau qu’il s’etait fait próparer 
que plusieurs annóes aprbs sa mort, survenue en 1431. Eco- 
nome et magnifique tout ensemble, ce pontife amassait des 
tresors; il affichait le gont des orfbvreries, des tapisseries, 
des broderies, des emaux; il vivait pauvrement dans son pa
lais prbs de l’eglise des Saints-Apótres, et il possedait pour 
figurer dans les cerem onies pontificales la tiarę la plus splen- 
dide qu’on eut encore vue, celle que Lorenzo Ghiberti avait 
ornee de figurines en ronde bossę et qui etincelait de pierre- 
ries. Le lendemain de ses funerailles, treize cardinaux, reunis 
dans le couvent de la Minerve, elurent en sa place Gabriel 
Condulmieri, Venitien, cardinal-eveque de Sienne, qui avait 
passe sa jeunesse dans la pauvrete sous 1’habit religieux. Le 
nouveau pontife prit le nom d’Eugene IV, et, dans sa personne 
comme dans celle de Martin V, se manifesta bientot un sin- 
gulier contraste, celui que prćsentait son austerite chretienne 
avec son gont pour les pompes exterieures. II lui etait reste, 
de sa vie monacale, une humilite qui 1’empechait de lever les 
yeux en public, « oculos in publico numquam attollebat ». 
Simple dans sa vie privee, il etait somptueux dans le train de 
sa maison, splendidus in victu familice, dit Platina, parcus in 
suo. A peine en possession du chateau Saint-Ange, il reclama 
aux neveux de Martin V le tresor laisse par leur oncle, dont 
ils s’etaient empares. Cette demande, reęue par les Colonna 
comme un acte d’hostilite, ou du moins comme une preuve 
de la partialite du papę pour leurs ennemis jures, les Orsini, 
marqua le point de depart des malheurs dont fut accable 
Eughne IV. Le Cardinal Prosper Colonna et le prince de 
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Salerne, se servant du tresor amasse par Martin V pour 
lever des troupes, ravagbrent les fiefs des Orsini, et suscite- 
rent ou favoriserent des revoltes dans tous les Etats de FE - 
glise. Perouse, Yiterbe, Spolete, Narni, Todi, Citta di Cas- 
tello se soulevbrent contrę la souverainete du pontife. II lui 
fallut, pour reduire les Colonna, Fappui des Yenitiens et des 
Florentins. Le prince de Salerne se rendit et restitua le reste 
du trśsor de son oncle, 75.000 florins. Mais avant que les Co
lonna eussent fait leur soumission, Eugene IV exeręa des 
represailles sur ceux de leurs partisans qui etaient demeures 
a Romę; il en condamna plus de deux cents au dernier sup- 
plice, fit mettre a la torturę le tresorier des Colonna, et or- 
donna de raser la maison de Martin V. Cependant la revolte 
qui avait eclate en Ombrie et qui avait gagne la Marche 
d’Ancóne n’etait pas facile a combattre. Le papę devait tenir 
tete a des capitaines redoutables, le fameux Franęois Sforza 
et Nicolas Fortebraccio de Perouse. Pendant qu’il essayait 
de leur resister en les divisant, les Romains prirent les armes 
contrę lui et Fassiegerent dans une ćglise ou il s’etait refu- 
gie. II courait danger de mort, s’il ne s’etait enfui, deguise 
en paysan, sur une petite barque, qui le porta a Ostie, a tra- 
vers une grele de traits. D’Ostie, le papę fugitif gagna Flo
rence ou il trouva un refuge.



CHAPITRE II.

Eugene IV. — Les portes de bronze de Saint-Pierre de Home 
confiees & Antonio Filaretę et a Simone Fiorentino. — Mitrę 
d’Eug£ne IV par Ghiberti. — Orfevres nommćs dans les regis- 
tres camdraux du Vatican. — Jehan Fouąuet fait le portrait 
du papę. — Nicolas V. — Ses architectes, Antonio di Francesco, 
Bernardo Rosellino, Ridolfo Fioravante. — Grands travaux au 
Vatican.

Engine IV arriva a Florence au moment ou Cóme de Me- 
dicis venait d’etre exile a Padoue par les Albizzi. Florence 
ótait dója remplie de choses admirables, et l’on y montrait 
avec orgueil aux etrangers l’une des portes du Baptistbre 
que Lorenzo Ghiberti avait achevee depuis neuf ans. La vue 
de ce merveilleux ouvrage inspira au papę l’idee de faire exó- 
cuter, lui aussi, des portes de bronze pour la basilique de 
Saint-Pierre a Romę. Mais, au lieu de s’adresser a quelqu’un 
des grands artistes qui florissaient alors dans la republique 
Florentine, il donna sa confiance a un architecte encore 
obscur, Antoine Filarbte, qui n’avait aucune notoriete a 
Florence, mais qui eut, sans doute, quelque puissante re- 
commandation auprbs du saint-pbre ou de ses ministres. Du 
reste, Antoine Filatóte, faute de genie, avait du savoir. II 
s’est grandement distingue a Milan comme architecte, et il 
a ecrit, sur 1’architecture, un traitó reste manuscrit, mais 
souvent consulte, moins il est vrai pour les thśories qu’il 
renferme que pour les renseignements qu’on y trouve sur 
les arts et les artistes de Florence. Dans ce traitó, dont cer-
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taines parties ont un caractcrc biographique, l’ecrivain nous 
apprend qu’il fut charge par Eugcne IV d’exócuter les portes 
de bronze qui ferment encore l’entree de Saint-Pierre de 
Home. Par le style de cet ouvrage et par la naturę de ses 
pensees, Filarbte n’est pas de son temps. II se rattache aux 
epoques anterieures. On croit meme voir en lui quelque chose 
de suranne, sinon de barbare, et en menie temps une certaine 
affectation, qui rappelle les esprits raffines du moyen age. II 
y a loin, il y a bien loin, assurement, des portes qu’il lit pour 
Saint-Pierre de Romę a la premierę porte que venait de 
modeler et de ciseler Lorenzo Ghiberti pour le baptistbre de 
Florence. Mais aucune comparaison n’est possible entre deux 
artistes qui semblent etre sópares par un intervalle de deux 
sibcles, bien qu’ils soient en realite contemporains. Aussi 
ne faut-il chercher, dans les portes de Saint-Pierre, ni les 
proportions heureuses, ni le choix des formes, ni la naturelle 
et supreme elegance des gestes et des mouvements qui carac- 
terisent l’oeuvre, tant admiree et si adinirable, de Ghiberti. 
Les figures de Filaretę sont courtes, comme on les conęoit 
dans les ages encore barbares; elles ont de grosses tetes 
qui sont, pour la plupart, grossies encore par des coiffures 
enormes. Cela n’est vrai pourtant que des nombreux person- 
nages secondaires, qui remplissent les espaces en formę de 
frise compris entre les grands panneaux. Le Christ et la 
Yierge, saint Pierre et saint Paul, telles sont les principales 
figures de la composition, et elles sont dominantes, non seu- 
lement par leurs dimensions, mais encore par un plus haut 
relief. Quoi qu’en dise Yasari, ces figures, celles des apotres 
surtout, ne manquent pas de dignite dans leurs attitudes, ni 
de grandeur dans les plis secs de leurs draperies rigides. 
Couformćment a une tradition qui remonte & l’antiquite 
egyptienne, qui se trouve dans l’art grec, et qui s’etait eon- 



EN ITALIE. 195

servóe durant le moyen age, le sculpteur a donnę des propor- 
tions trbs inegales a saint Pierre et au papę Eugcme IV, qui 
est reprćsentć & genoux, recevant les clefs pontificales. Le 
prince des apótres est deux fois plus grand que le papę, le 
regarde a peine et se tient debout avec une contenance pleine 
de fierte. Mais il y a dans ces tableaux de bronze d’autres 
inógalitós que celle des proportions. Divers artistes y ont 
mis la main, et parmi eux il est aise de reconnaitre 1’auteur 
du tombeau de Martin V A Saint-Jean de Latran, ce Simone 
Fiorentino, auquel Yasari attribue une grandę part du tra- 
vail. Bien que Simone ne soit pas nommś dans les manuscrits 
de Filarbte, a 1’endroit ou il est parle des portes de Saint- 
Pierre, on peut regarder sa collaboration comme certaine 
et croire que Yasari n’a pas óte mai informe. Pour savoir 
qui a fait un ouvrage d’art, il n’est pas de document plus sur 
que le style meme de l’ouvrage. Or le ciseau de Simone se 
trahit en plusieurs parties de ces bronzes en relief, et parti- 
culibrement (ce qu’on n’a pas encore remarque) dans les 
figures d’anges qui surmontent les panneaux superieurs. Ces 
anges qui volent horizontalement et semblent planer sur les 
tetes du Christ et de la Yierge, sont absolument les memes 
que nous avons vus sur la pierre tombale de Martin V, por- 
tant les armoiries du papę, et rdpetes, deux a deux, sur les 
frises laterales du sarcopliage. C’est le meme mouvement, 
le meme contour accentue, le meme degre de saillie, le meme 
caractbre dans les formes et dans la faęon de les exprimer, 
et une aussi parfaite similitude ne laisse aucun doute sur la 
cooperation de Simone Fiorentino. S’il fallait designer les 
panneaux qui ont ete modeles et ciseles par Filaretę, nous 
lui attribuerions ceux qui retracent, au-dessous du saint Paul, 
sa decollation, au-dessous du saint Pierre, son crucifiement. 
La se retrouvent des figures plus trapues que celles de Si- 
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monę, de plus grosses tetes, des mouvements sans souplesse, 
des gestes sans aucune aisance. Le bourreau qui va couper la 
tete du saint Paul, par exemple, et le saint Paul lui-meme 
sont des nabots, qui rappellent les sculpteurs du moyen age 
et qui eussent paru d etranges anachronismes, s’ils eussent 
figurę 4 Florence dans un bas-relief, aupres des ouvrages d’un 
Donatello ou d’un Gliiberti. Mais le panneau representant le 
crucifiement de saint Pierre est l’oeuvre d’un homme qui a 
etudie avec soin 1’architecture et la sculpture romaines, et en 
particulier la colonne trajane; a la manierę dont 1’artiste a 
dessinó 1’ódicule corinthien sous lequel Neron assiste au sup- 
plice de 1’apótre, on reconnait un architecte nourri de l’an- 
tique et rompu a la connaissance des habillements, des ar- 
mes et des ódifices de la Romę imperiale. S’il est 1’auteur de 
ce panneau, comme nous le pensons, Filarbte s’y montre 1’6- 
gal de Simone, malgre quelques parties faibles, notamment 
la figurę d’un cavalier romain renverse de son cbeval, qui 
se presente dans un raccourci impossible.

Au bas de la porte, sur la face qui regarde 1’interieur de 
lAglise, Filaretę a modele une frise dont le motif facetieux 
parait singulibrement dćplace a la porte d’une basilique. L’ar- 
cliitecte sculpteur s’y est reprósente sur un ane, conduisant 
a une partie de campagne, a une vignata, la troupe joyeuse 
de ses ólfeves, arrivós au bout de leur tache, et dont quelques- 
uns dansent, deja pris de vin. Celui-ci brandit unflambeau 
allumó, celui-la une śquerre, cet autre un compas, tandis 
que, du haut de son ane, le maitre agite un pot vide qui sera 
bientot rempli. A 1’autre extremite de la frise, le collabora- 
teur de Filarbte, monte sur un dromadaire, vient se meler 
aux compagnons en joie et en liesse. Ne se croirait-on pas au 
treizieme sibcle de notre art franęais, a l’epoque ou les arti- 
sans qui travaillaient a dócorer de sculptures les cathedrales 
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du moyen age taillaient aux angles des porches, & l’extró- 
mitó des gargouilles, ou sur les parois de quelque passage 
obscur, des moines avinćs, des bouffonneries et jusqu’& des 
gravelures ?

Dans les portes de bronze de Saint-Pierre, une partie 
qui n’offre pas moins d’interet est la suitę des frises en bas- 
relief qui sśparent les grands panneaux, et ou sont reprósen- 
tes le couronnement de Sigismond, 1’histoire des conciles 
de Ferrare et de Florence, assemblós pour la reconcilia- 
tion des óglises grecque et latine, l’arrivóe de Jean Palćo- 
logue et des ambassadeurs orientaux, venus de Byzance 
pour demander du secours aux Latins, leur reception par le 
papę. Dans ces panneaux se trouvent des cavaliers montes 
avec aisance sur des chevaux finement dessines et d’une al- 
lure vive. De meme que les notes d’un livre sont imprimdes 
en plus petits caractbres que le texte, les frises sont remplies 
de figures beaucoup moindres que celles des panneaux et 
d’un relief plus modere, les unes vetues des costumes italiens 
du quinzieme sibcle, les autres habillees & 1’orientale, avec 
des coiffures enormes, parmi lesquelles on distingue celle de 
1’empereur Palóologue, dont le chapeau demesure, et pointu 
comme la proue d’une gondole, affecte une formę grotesque. 
Du seul fait que 1’union des Eglises latine et grecque est le 
sujet reprdsente dans les bas-reliefs de la porte, il resulte que 
l’ouvrage ne put etre execute que postórieurement i 1439, 
qui est l’annee ou fut consacróe, par le concile de Florence, 
la fusion des deux Eglises. Mais une chose remarquable dans 
les sculptures de Filarbte, c’est qu’ił les a conęues dans le 
systbme pittoresque inaugure par Lorenzo Ghiberti, c’est-^- 
dire en y feignant des effets de perspective, et qu’ainsi, faute 
de pouvoir imiter la grace, la beaute exquise, la desinvolture 
aisće qui distinguent les figures de Lorenzo, il ne sut pas se 
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defendre d’imiter les dćfauts de ce grand maitre. On s’expli- 
que aisement sans doute qu’un artiste de la decadence tel 
que Vasari ait trouve ce style raide, primitif et qu’en 1’appe- 
lant sciagurato, il Fait denoncć comme barbare, lui qui, egare 
avec tant d’autres a la suitę de Michel-Ange, avait remplacó 
le naturel par la manibre, la grace par 1’affectation, et qui, 
sous pretexte d’assouplir les draperies, leur imprimait des 
ondulations convenues, les chiffonnait au lieu de les rom- 
pre en plis motives. Mais, si Fon y regarde bien, les figures 
des portes de Filarbte, surtout celles qui appartiennent a 
Simone, ne meritent point qu’on en parle en termes aussi 
mbprisants et, malgró les quelques balourdises qui s’y trou- 
vent, on peut s’etonner que Bottari soit alle jusqu’A dire : 
« Tant de choses que renfermait Saint-Pierre et qui dtaient 
« les oeuvres d’artistes excellents ont etó changees de place, 
« et cette porte qui, pour bien des raisons, meritait de pćrir, 
« elle subsiste encore! »

Comme Martin V, Eugbne IV avait le gont des belles or- 
fevreries, et, comme lui, c’etait & Florence qu’il l’avait con- 
tractó. Les merveilleux ouvrages de Ghiberti avaient inspire 
au papę, non seulement la pensee de faire executer pour Saint- 
Pierre des portes de bronze, mais le desir de posseder une 
tiarę plus magnifique et plus brillante encore que celle de son 
predecesseur. Nous avons dit comment Lorenzo avait tópondu 
a ce desir. Dans la mitrę a triple couronne que lui avait 
commandee le pontife en exil, le prix du travail 1’emportait 
sur la richesse des matibres. Quinze livres pesant d’or, cinq 
livres et demie de perles, estimees trente mille ducats, et dont 
six etaient de la grosseur d’une aveline, les rubis, les sapliirs 
et les emeraudes sembs sur la mitrę, tout cela ne valait pas le 
dessin ingenieux et plein de grace des figurines qui ornaient 
la tiarę : c’etaient, dit Ghiberti lui-meme, de petits anges, 
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angioletti, environnant le tróne du Christ, sur la face antć- 
rieure, et, sur 1’autre face, une Yierge, aussi entouree d’an- 
ges, et les quatre evange)istes, sur les cotćs, en des compar- 
timents embordures d’or.

Le registre desmandats et d’autres documents de ce genre, 
consultes a la bibliothbque du Vatican par les membres de 
1’Ecole franęaise de Romę, notamment par M. Eugbne 
Miintz, nous ont fait connaitre les noms de quelques 
orfevres qui travaillbrent pour Eugćne IV. L’un d’eux, 
Rinaldus di Giovanni Ghini, peut-etre frbre de Simone 
Fiorentino, est chargć de faire un piedestał d’argent dore 
pour la rosę donnde par le papę & Ranuzio Farnbse et offerte 
par celui-ci au baptistóre de Florence. Un autre, Angelo di 
Nicolo, cisUe une epee de Noel, a pommeau de cristal, et ce- 
lui-lA parait etre le meme que 1’Angelus Nicolai degli Oric- 
coli, appele, en 1442, a donner son avis sur la coupole de 
Brunellesco. Un troisibme, Silvestro Jacopoccio de Aquila, 
grave des sceaux pour la chambre apostolique, et il se trouve 
que ce graveur est aussi un statuaire des plus habiles, qui a 
sculpte dans sa ville natale, Aquila, un tombeau remarqua- 
ble, l’Arca di San Domenico. On voit que les artistes em- 
ployćs a Romę par les papes vers le milieu du quinzihme 
sibcle sont tous ou presque tous ćtrangers. Le surintendant 
des travaux executós a Saint-Pierre et dans le Yatican {Ma
gister et operarius super fabrica pałatii et ecclesice Sancti 
Petri) ćtait un compatriote du papę, un Yenitien, nomme 
Antonio Riccio. Enfin, 1’artiste qui peignit le portrait du 
papę, d’apres naturę, etait un Franęais, Jehan Fouquet de 
Tours. Ce portrait a disparu, mais nous savons par Filarhte 
que le papę y etait represente avec deux personnages de sa 
inaison, probablement deux cardinaux, comme l’a ótóplus tard 
Leon X, par RaphaeL Dans la dedicace de son traite d’archi- 
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tecture a Franęois Sforza, duc de Milan, Filaretę parle de 
Jelian Fouąuet, dont il estropie le nom, — il 1’appelle Foccato 
—■ comme d’un maitre trbs habile a « pourtraire au naturel », 
et qui avait fait le portrait d’Eugcne IV et de ses deux acoly- 
tes, sur une toile placee dans la sacristie de la Minerve. Et 
il ajoute : « Je le dis, parce qu’il les a peints de mon temps », 
ce qui veut dire, du temps ou Filaretę travaillait, a Ronie, 
aux portes de bronze.

U est donc constant qu’autour des premiers papes de la 
Renaissance il n’y eut point d’artistes nes ou eleves a Romę. 
C’est a peine si l’on trouve le nom d’un orfbvre romain {de 
Urbe) dans les livres de compte conservds au Vatican. Cest 
de Florence, de Naples, de Venise, de Verone, de Fabriano, 
que viennent les architectes, les sculpteurs et les peintres 
employes par Martin V et par Eugene IV. Issu d’une familie 
patriciernie, ce dernier pontife, bien qu’il eut peu de littera- 
ture, etait plus civilise que les Romains de son temps, dont la 
rudesse se manifestait par des actions vraiment barbares. Et 
ce n’etait pas seulement le peuple, un peuple ignorant, qui 
devastait les monuments antiques ou mettait le feu aux 
óglises. Les chanoines du Latran derobbrent, pour les vendre, 
une partie des joyaux qui ornaient les bustes d’argent dans 
lesquels sont renfermees les tetes de Pierre et de Paul, 
princes des apotres. Le papę, notamment dans la bulle du 
26 mars 1439, se plaint amcrement que les basiliques de 
Romę aient ćte dópouillees de leurs marbres precieux, que 
des tables de porphyre aient etc audacieusement arracliees a 
1’autel de Saint-Pierre. Cependant, si ce fut un peintre fran- 
ęais qui lit le portrait d’Eugene IV, il ne faudrait pas en 
conclure que personne, a Romę, n’etait capable de « pour
traire au naturel » aussi parfaitement que pouvait le faire 
Jehan Fouquet. L’artiste tourangeau ne fut pas appele en
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Italie par Eugbne IV, il y fut envoye par le roi de France 
Charles VII, qui avait pris le parti d’Eugbne IV dans les 
querelles du papę avec le concile de Bale, et qui sAtait re- 
fuse a reconnaitre Amódee VIII, duc de Savoie, ólu antipape 
sous le nom de Fólix V. Ce que fit si heureusement Jehan 
Fouquet, d’excellents peintres italiens de ce temps-la auraient 
pu le mener a bien. Car, il fant s’en souvenir, ce fut par For- 
dre d’Eugbne IV, selon les temoignages de Platina et de 
Facio, que Vittore Pisanello continua, dans le Latran, les 
fresques representant Fhistoire de saint Jean-Baptiste que 
Gentile da Fabriano n’avait pu finir. II ne faut pas oublier 
non plus que Fra Angelico de Fiesole fut appeló a Romę par 
Eugcne IV. Cela seul, auxyeux des amis de Fart, suffirait a 
honorer la mśmoire de ce pontife.

Mais le genie de la Renaissance italienne n’eut pas fait une 
veritable alliance avec la papaute, si les circonstances n’eus- 
sent elevó sur le tróne pontifical un homme d’une vaste in- 
struction, d’un esprit etendu et orne, qui fut capable de re- 
monter jusqu’aux temps antiques, en passant par-dessus le 
moyen age. Cet homme fut Nicolas V.

II s’appelait Thomas Parentacelli; il etait ne a Sarzane, 
ville soumise A la republique de Genes. Sa premibre jeunesse 
s’etait passee a Bologne, dans Fetude et la pauvrete, et il y 
avait reęu les ordres mineurs. Ne pouvant etre assiste par sa 
mere, qui s’etait mariee en secondes noces, il etait alle i 
Florence gagner sa vie en faisant 1 education des fils d’un 
citoyen riche et puissant. Ordonne pretre & Fage de vingt- 
cinq ans, et devenu a Bologne, ou il etait retourne, Finten- 
dant de l’archeveque Albergati, il reęut d’Eugbne IV une 
importante nonciature en Allemagne et la pourpre ro- 
maine. Le 4 mars 1447, seize cardinaux entrbrent dans le 
conclave de la Minerve, h Ronie, le meme ou avait eu lieu 
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l’exaltation du papę qui venait de mourir. La premi&re porte 
etait gardee par quatre prelats, la seconde par FEneas 
Sylvius Piccolomini, ambassadeur de 1’empereur Frederic III. 
Le discours sur 1’election du nouveau pontife avait ete pro- 
nonce par Thomas de Sarzane. Ce fut lui que les cardinaux 
elurent: il etait age de quarante-huit ans. Le 19 mars, il fut 
solennellement couronnd dans la vieille basilique de Saint- 
Pierre; puis il monta sur un clieval blanc et, tenant une rosę 
d’or a la main, il alla prendre possession de Saint-Jean-de- 
Latran.

II ne nous appartient pas dAcrire 1’histoire politique des 
papes. D’autres ont racontó leurs faits et gestes comme chefs 
de 1’Eglise, d’autres ont tracę particulierement le tableau de 
ce qui se passait en Europę, a l’av^nement de Nicolas V. La 
mort d’Eugbne IV n’avait pas eteint le schisme. Le papę 
Felix V, que le concile de Bale avait elu seul, comme pour 
mieux affirmer par cette election la suprematie des conciles, 
etait encore vivant et n’avait pas renonce au pontificat su
premę. Mais les rois de France et d’Angleterre s’employaient 
a obtenir sa renonciation. L’union des Eglises grecque et 
latine etait sur le point de se dissoudre. LTtalie, divisee en 
petites republiques, qui ótaient elles-memes divisees en partis 
contraires, ne connaissait guere d’autre principe que le droit 
du plus fort, et d’autre morale, parmi les chefs d’Etat, que 
la perfidie. L’Allemagne et la Hongrie etaient rongees par 
des luttes intestines. A Naples regnait une anarchie militaire, 
a Yenise, une oligarchie ambitieuse, ombrageuse et toujours 
armee. Les Milanais s’efforęaient, en vain, de recouvrer leur 
liberte, qu’allait opprimer un aventurier hardi et heureux, 
Francesco Sforza, succedant aux Visconti. Dans l’Etat romain, 
les petits barons sAtaient partage la tyrannie des petits vi- 
cariats, de sorte que le papę le plus artiste qui fut jamais ne 



EN ITALIE. 203

voyait rien autour de lui qui ne fut contraire & la pensee dont 
il ćtait possede, de donner une grandę impulsion aux arts de 
la paix, un grand lustre aux cerómonies pontificales, et, 
comme il le disait lui-meme, non pas d’acquórir une vaine 
gloire, mais de rehausser 1’ćclat de 1’Eglise et la dignite apos- 
tolique. Le terrible Mahomet II venait d’inaugurer son rbgne 
par une guerre contrę le roi de Chypre et menaęait toute la 
chretiente.

La connaissance de la litterature antique ótait, pour Ni
colas V une excellente preparation a 1’intelligence et au sen- 
timent de 1’art. Un homme qui avait la passion des livres, 
qui fit traduire XIliadę et X Odyssee, les lois de Platon, les 
ecrits d’Aristote, les histoires d’Herodote et de Thucydide, 
1’almageste de Claude Ptolemee, la góographie de Strabon, 
un tel homme, certes, ne pouvait demeurer indifferent aux 
beaux ouvrages d’art, presque toujours contemporains des 
beaux ouvrages de 1’esprit. Comment admirer lespohtes, 
les philosophes, les historiens de la Grece antique, sans 
reporter une partie de son admiration sur Ictinus, sur 
Mnesiclbs, sur Callicrate, sur Phidias! Ce que Pericles avait 
accompli dans Athbnes, Nicolas V voulait 1’accomplir a 
Ronie. II projetait de renouveler la ville eternelle, en y ele- 
vant des edifices sans pareils, en reconstruisant le palais du 
Vatican et la basilique de Saint-Pierre, devant laquelle il 
meditait d’eriger un obt>lisque, le meme que Sixte V, plus tard, 
fitdresser; en relevant les murs de Ronie, en restaurant le 
Capitole, le chateau Saint-Ange, les ponts, les ports et les 
tours, en refaisant l’aqueduc de l’Aqua Vergine et la fontaine 
de Tróvi, en peręant de nouvelles rues, en degageant les 
monuments et les places publiques, en batissant un palais 
configu a Sainte-Marie-Majeure, en fondant un atelier de 
tapisseries, en creant la premiere bibliothbque du monde.
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Cependant, pour donner suitę a d’aussi vastes entreprises, 
il fallait des materiaux et des trósors. Les materiaux, le papę 
les prit sans scrupule, par une contradiction inexplicable, 
dans les monuments antiques, tels que le Colisee et les ruines 
dispersees autour du Forum, monuments qu’il aurait du res- 
pecter plus que personne et desquels il fit extraire en une 
seule annee plus de 2500 charretees de travertin ou de tuf. 
Les tresors, Nicolas V se les procura, entre autres moyens, 
en publiant le jubile de 1540, qui attira dans Romę une pro- 
digieuse multitude de pblerins et fit entrer les florins par 
centaines de mille dans les coffres des Medicis, banquiers du 
Saint-Sibge. Nous avons parle de ce jubilś memorable, nous 
avons dit comment, la foule s Atant pressee sur le pont Saint- 
Ange, en revenant de la basilique, les parapets furent empor- 
tes, et cent soixante-douze personnes noyćes dans le Tibre ou 
śtouffees. Pour próvenir leretour d’une pareille catastrophe, 
Nicolas V fit demolir les boutiques et les madones qui obs- 
truaient le passage, il consolida le pont et construisit aux 
extremites, a grands frais, deux chapelles commómoratives, 
de formę circulaire, qui ont ete ddtruites au seizibme sibcle.

L’annóe meme de son exaltation, Nicolas V mit la main 
sur le palais du Vatican et y commenęa des travaux, d’abord 
peu importants, mais qui devinrent bientót considerables. 11 
debuta par s’y mónager un oratoire prive qui lui servait de 
studio, et qui n’est autre que la chapelle de Saint-Laurent 
peinte par Fra Angelico, assiste de son elbve Benozzo Goz- 
zoli. Puis il construisit, en veritable humanistę, la Bibliothb- 
queVaticane, eclairee par de larges fenetres; ensuite,la Salle 
des Gardes, oufigurent encore ses armoiries, etle Belvedbre, 
sans parler d’un jardin, arrose de fontaines intarissables, 
continuis fontibus, auprcs duquel s’elevaient de grandes cui- 
sines et de magnifiques ócuries. Grace au depouillement des 
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comptes relatifs aux batiinents commandes par Nicolas V, 
nous connaissons d’une manierę surę les noms des architectes 
qui presiderent aux grands travaux entrepris dans le Vatican. 
Ce sont Antonio di Francesco, de Florence, Bernardo di 
Matteo, qui est óvidemment le Bernardo Rosellino, dont Ya
sari a parle avec tant d’eloges et tant de chaleur (puisqu’il 
s’appelait Bernardo di Matteo Gamberelli, dit Rosellino) et 
Ridolfo Fioravante, de Bologne,ingenieur, architecte, móca- 
nicien, qui, Seanse de la variete de ses connaissances, etait sur- 
nommó Aristote. Le premier de ces architectes n’est pas au- 
trement connu; cependant il etait charge d’une des grandes 
entreprises dupape, la reconstruction du palais : Ingegnere 
dipalazzo, Fest le titre qu’on lui donnę dans les comptes des 
batiments pontificaux. Le second, Bernardo Rosellino, etait 
le fibrę du cóRbre sculpteur Antonio Rosellino, et sculpteur 
lui-meme; il s’etait illustre a Florence, nous l’avons dit, en 
modelant le tombeau de Leonardo Bricci, a Santa-Croce, et 
celni de la Beata Villana, a Santa-Maria-Novella, attribue 
par Yasari a Desiderio da Settignano. Thomas de Sarzane 
ayant passe une partie de sa jeunesse a Florence, il ne faut 
donc pas s’ótonner de voir autour de lui tant d’artistes floren
tins. Ridolfo Fioravante, le troisieme architecte employe par 
Nicolas V, est un ingenieur des plus cślebres; il avait, entre 
autres ouvrages, accompli a Bologne un prodige de dynami- 
que qui, au quinzRme siecle, etait fait pour exciter au plus 
haut degre l’etonnement et 1’admiration des contemporains. 
II s’agissait d’une tour, appelee la Magione, attenante au 
mur de 1’óglise du meme nom, qui appartenait aux cheva- 
liers de Saint-Jean de Jerusalem. Le commandeur de l’Or- 
dre, Yirgilio Melvezzi, qui habitait la maison contigue a 1R- 
glise, se plaignait souvent que la tour en question obstruat 
la belle vue dont il aurait joui de ses fenetres, et il deman- 
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dait, sans doute en manierę de plaisanterie, s’il n’yaurait 
pas moyen d’eloigner cette tour sans la demolir. Fioravante 
accepta serieusement d’ótudier ce problbme qui, alors, devait 
paraitre insoluble; il sut le resoudre, a la stupófaction des 
Bolonais qui virent la tour reculer a une distance de trente- 
cinq pieds! Mais Fioravante n’avait pas encore donnę ces 
preuves merveilleuses de son savoir lorsqu’il fut attache aux 
travaux du Vatican par Nicolas V, qui le chargea notamment 
de transporter de la Minerve au Yatican des colonnes mo- 
nolithes d’un poids ónorme.

Tels dtaient les artistes eminents que le papę avait dii 
appeler aupiFs de lui, car, dans Romę, il ne s’en trouvait pas 
dont le genie fut a la hauteur des grands projets qu’il avait 
conęus.



CHAPITRE III.

Nicolas V (suitę). — Dćmolition de l'antique basilique constanti- 
nienne. Commencement des travaux de reconstruction sous la 
direction de Bernardo Rosellino et avec les conseils de Lóon- 
Baptiste Alberti. — Importants travaux d’architecture a Romę 
et dans les autres villes de l’Etat pontifical.

Antonio di Francesco, etant prćposó au palais du Vatican, 
ce fut particulierement Bernardo Rosellino qui, bien que 
nommó, lui aussi, ingegnere dipalazzo, eut mission de re- 
parer une partie de la basilique et de reconstruire F autre. 
Mais avant d’en venir & nous occuper de ces reparations et 
reconstructions, dont le labeur immense etait de naturę a 
effrayer le plus intrepide architecte, il importe que nous don- 
nions une idee de ce qu’dtait 1’ancienne basilique de Saint- 
Pierre, et d’abord que nous remontions au quatribme siecle 
de notre bre.

Dans les premiers jours de 1’annee 324, 1’empereur Cons- 
tantin, cedant aux exhortations du papę saint Silvestre, se 
porta vers cette partie de la ville ou existait encore le cirque 
de Neron, et, deposant le diademie et la chlamyde, il prit une 
houe et creusa dans le sol la place ou devaient etre assis. les 
premiers fondements de la basilique. Les vastes substructions 
qui portaient le cote droit du cirque furent destinees a la fon- 
dation de Saint-Pierre, mais comme elles ne pouvaient suffire 
a elever des murailles auxquelles on voulait donner huit pal- 
mes d’epaisseur (la palmę est de 25 centimbtres), on fabriqua 
une immense quantitó de briques, et Fon lit fondre pour cou- 
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vrir la principale nef des tuiles en bronze qu’on se proposait 
de dorer; comme le bois manquait A. Romę, on en fit venir 
de la Calabre, ou abondaient les arbres robustes et d’une hau- 
teur demesuree.

Bien qu’il n’existe plus une seule pierre de la basilique 
elevde par Constantin au prince des Apotres, il a ete possi- 
ble aux archeologues, en rassemblant toutes les notions qui en 
sont restees dans les documents grapłiiques ou ecrits, de 
reconstituer le plan de Saint-Pierre, et Fon sait aujourd’hui 
que 1’ancien tempie, comme celui de Latran, etait divise en 
cinq nefs, par quatre rangees de 22 colonnes chacune, colon
nes que Fon croit avoir etć tirees de divers monuments anti- 
ques, surtout du grand mausolde d’Adrien. Ces colonnes, 
en effet, n’etaient pas toutes semblables; non seulement elles 
variaient par la qualite des marbres et des granits, mais les 
bases et les cłiapiteaux en etaient diversement sculptds. Les 
cinq nefs etaient coupóes par une nef transversale, un tran- 
sept, dont la longueur dśpassait un peu la largeur totale des 
cinq nefs. Dans l’axe du monument, au-dela du transept, se 
creusait une abside, dont le milieu śtait occupe par le tróne 
du souverain pontife. L’autel, autrement dit la Confession, 
ótait placó au-devant de Fabside et non pas au milieu de la 
nef transversale comme dans les autres basiliques. II etait 
eclaire par quarante lampes d’argent, sur lesquelles brulaient, 
le jour, cent quinze flambeaux de cire, et, la nuit, deux cent 
cinquante. L’autel etait isole et decore par deux ordres de 
petites colonnes, qu’on disait avoir ćtć transportees de Jeru- 
salem pour entourer le sanctuaire. Le baldaquin qui couvrait 
le ciboire etait soutenu par quatre colonnes de porphyre. 
On y voyait resplendir de diamants, de rubis et dAmerau- 
des, une croix d’or du poids de mille livres. La basilique 
etait prćcćdee d’un atrium, appeló le Paradis, qui etait en-
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vironnć de portiques sur ses quatre cótes, et, au milieu, s’ó- 
levait une pomnie de pin en bronze qui passait pour avoir 
servi d’acrotbre au mausolóe d’Adrien : elle est aujourd’hui 
dans le jardin de la Pigna, au Yatican. Un grand escalier 
conduisait a ce vestibule, dont les quatre portiques, vus d’en 
bas, presentaient une belle et noble perspective.

D’aprbs ce que Fon sait toucliant Finterieur de la basili- 
que Yaticane de Constantin, les colonnes de la nef mediane 
ne portaient point des arcs, comme dans les autres basiliques, 
mais des entablements en plate-bande a la manierę grecque, 
et ces entablements, enrichis d’ornements dissemblables et 
graves d’inscriptions en caractbres differents, accusaient aussi 
la diversite de leurs provenances, car ils etaient faits de mar- 
bres divers. L’historien grec Zosinie, qui'ócrivait au cin- 
quibme siacie, attribue la ruinę des edifices constantiniens a 
leur peu de solidite, a la hate avec laquelle ils avaient etó 
batis, comme si 1’empereur eut voulu les voir terminćs quand 
ils etaient a peine ćleves au-dessus de leurs fondations. Ce- 
pendant la basilique de Saint-Pierre, grace a de frequentes 
reparations, avait dure onze cents ans, lorsque Nicolas V 
conęut Fidśe de la reconstruire sur de tels plans qu’aucun 
edifice du monde ne put desormais lui etre compare.

C’śtait une idee gigantesque, une idee sublime, si Fon 
veut; mais, il fant bien le dire, ce fut une idee mallieureuse, 
si Fon en juge par ce qu’elle a produit. La seule chose qui 
puisse absoudre la memoire de Nicolas V d’avoir commis un 
acte de vandalisme, en detruisant le plus vónórable tempie 
de l’antiquite chretienne, c’est la preuve que la basilique 
pnmitive menaęait ruinę au point de n’etre plus susceptible 
d’une reparation. « Si la demolition de Fancienne basilique 
« n’etait pas absolument indispensable, dit M. Eugbne Miintz, 
« c’etait Facte le plus sacrilbge des temps modernes. » Cela

RENAISSANCE EN ITALIE. — T. II. 14
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est bien dit. Si l’on se reprósente, en effet, ce que devait etre 
cette vaste óglise du quatrieme siecle, avec sa grandę nef 
a 22 colonnes, soutenant des plates-bandes, avec les grandes 
lignes horizontales formóes par la continuite de 1’entable- 
ment, avec son avant-portique, son narthex, ou les cathecu- 
menes attendaient d’avoir le cceur assez pur pour entrer dans 
le tempie de leur Dieu; avec son abside, uniquement reservee 
a 1’autel et au trone pontifical; quand on se reporte par la 
pensóe a ce qu’ótaient les basiliques de Saint-Paul-hors-les- 
murś et de Saint-Laurent, la premibre, avant qu’elle fut de- 
voróe a demi par u u incendie, la seconde, avant les restaura- 
tions qui en ont alteró, en partie, le caractóre archaique, on 
regrette amcremcnt qu’un tempie aussi solennel, aussi ex- 
pressif, aussi conforme aux pensees chrśtiennes du premier 
age, ait fait place a une eglise qui est immense, il est vrai, 
mais sans avoir le caractóre reel de la grandeur, qui a des 
dimensions śnormes et des proportions mai calculóes, qui 
offre des formes tourmentśes au lieu d’une simplicitó impo- 
sante, des richesses óparses, prodiguees partout, au lieu d’une 
opulence concentróe, une lumibre abondante et banale, au lieu 
des effets pośtiques du clair et de 1’obscur, a un edifice, en 
un mot, qui, ne rśpondant plus & des croyances aussi fortes, 
a des sentiments aussi profonds, etonne les yeux sans toucher 
1’ame.

Est-il vrai que l’ancienne basilique fut irreparable? Yoyons 
ce qu’en disent les auteurs qui en parlent avec le plus d’au- 
toritś. Giacomo Grimaldi s’exprime en ces termes : « La 
basilique avait pour fondements, au midi, trois murs des cir- 
ques de Całus et de Neron, qui n’etaient pas en etat de sou- 
tenir le fardeau des colonnes et de la couverture, ayant ete 
batis eux-memes sur une terre meuble, supra terram motam, 
comme on s’en aperęut en creusant les fondations du cam- 
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panile móridional, a tel point que les murs portes par la co- 
lonnade ótaient pleins de crevasses et s’inclinaient de cinq 
palmes en dełiors de la perpendiculaire. » Mais Grimaldi, 
ćcrivant au dix-septibme siacie, nAtait pas instruit par ses 
yeux de ce qu’il racontait; un tómoignage beaucoup plus 
prćcieux que le sień est celni de Leon-Baptiste Alberti, con- 
temporain de Nicolas V, et qui, selon toute apparence, fut 
consultó par le papę sur 1’idóe de construire une basilique 
nouvelle. « J’ai observś, dit-il, dans 1’óglise Saint-Pierre de 
Ronie un defaut qui, du reste, saute aux yeux, A, savoir que 
ses murs longs et larges portent sur des vides continus et 
profonds, sans etre fortifies par aucune courbe ni par aucun 
autre moyen. Et, ce qui est le plus a considerer, c’est que 
toutes ces ailes de murs, qui ont au-dessous de trop grands 
vides, etant trbs elevees, sont exposees a 1’action impe- 
tueuse du vent du Nord-Est. II est donc advenu deja qu’elles 
ont pliś sous 1’effort du vent et sont maintenant de plus de 
trois brasses en dehors de leur aplomb, et je ne doute pas que, 
d’ici a peu de temps, in Lreve, ces murs ne cbdent a une petite 
poussee ou a un petit mouvement et ne tombent en ruines, 
et cela serait arrive deja, s’ils n’etaient retenus par les poutres 
de la couverture. Peut-etre Farchitecte aura-t-il compte sur 
le voisinage de la montagne pour garantir le tempie de la 
violence des vents, et il serait en ce cas moins a b lamer. 
Neanmoins il serait ń desirer que les murs fussent de toutes 
parts renforces. »

11 resulte de ce passage que les murailles de la basilique 
avaient besoin de contre-forts, mais non pas que la construc- 
tion fut condamnóe a perir. Sur des colonnes qui n’avaient 
point fleclii, il nAtait pas difficile de refaire ou de fortifier les 
murailles. Nous savons d’ailleurs, par les aveux d’Alberti 
lui-meme, que « les cłiapelles menagees autour de Feglise 
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« contribuent a la solidite de la construction, et que celles qui 
« sont placees dans le creux de la montagne en soutiennent 
« le poids et empechent 1’humidite qui en descend de pene- 
« trer dans le tempie, ce qui rend les murs plus sains et plus 
« forts. Quant aux chapelles baties de 1’autre cóte, au pled 
« de la montagne, elles maintiennent par leurs voutes toute 
« la construction superieure et peuvent facilement arreter les 
« eboulements qui surviendraient (1) )).

II nous parait donc que, moyennant certains travaux de 
consolidation, la primitive basilique de Saint-Pierre aurait 
pu etre conservee, comme l’avait etó jusqu’i 1’incendie de 
1823 la basilique de Saint-Paul-hors-les-murs, qui datę aussi 
de Constantin. Combien d’eglises existent aujourd’hui dans 
Romę meme, telles que Sainte-Agnbs, Saint-Saba, Saint- 
Laurent-hors-les-murs, qui remontent au quatrieme siacie, et 
qui, en depit des restaurations, gardent encore, en tout ou 
en partie, ce caractere de simplicite augustę qui inspire le 
recueillement et qui ćleve la pensee!

Nicolas V, dans son allocution testamentaire aux cardi- 
naux, s’est defendu d’avoir conęu par une vaine ostentation 
et pour faire parler de lui {non pompa, non inani gloria, non 

fama) tant et de si grands edifices, eleves ou commences sous 
son rhgne. Mais, qu’il Fait fait pour sa gloire ou pour celle 
du Saint-Siege, il est permis de croire que le desir d’illustrer 
ajamais, sous son pontificat, 1’Eglise romaine lui fit preter

(1) « lo certo lodo grandamente molte capellette, le quali sono adattate intorno alla 
pianta della chiesa grandę in Yaticano. Percio che di queste quelle che son poste nel 
cavato del monte, congiunte alle mura della chiesa, giovano assai e alla fortezza, e 
alla comodit&, conciosia che elle sostengono la machina del monte, che continuamente 
la aggrava, e raccolgono la humiditi che scorre giu per il pendio del monte, e le im- 
pediscono la via da potere andare nel tempio, onde il principal muro della chiesa resta 
pin asciuto e pih forte. E quelle capelle che dalio altro lato nel piu basso del pendante 
monte son fatte, fermano eon i loro archi tutti il fatto piano di soprA : e rafrenando 
tutte le motte del terreno che fussero per cadere, possono facilmente sopportarle. )) 
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une oreille complaisante & ceux qui, en lui parlant de la basi- 
lique constantinienne, en pronostiquaient rinóvitable ruinę. 
Toujours est-il qu’il demanda les plans d’un nouveau tempie, 
soit a Bernardo Rosellino, soit a Leon-Baptiste Alberti, mais 
plutót A celui-ci peut-etre qu’a celui-la. II semble, en effet, 
assez vraisemblable que ce fut pour obeir au papę ou, du 
moins, pour repondre a sa pensee, que Lóon-Baptiste examina 
les vieux batiments de Saint-Pierre, justement au point de 
vue de la solidite, et recueillit les observations qu’il a con- 
signees dans son ouvrage sur 1’architecture. II est vrai que 
son nom ne figurę pas dans les livres de conipte tenus sous 
le pontificat de Nicolas V. Mais, d’une part, ce grand archi- 
tecte, ayant reęu les ordres, etant chanoine de la cathedrale 
de Florence, cure de la paroisse San-Lorenzo, abbe de San- 
Savino et de Sant’ Ermete de Pisę, n’avait pas besoin de 
recevoir un salaire pour les conseils qu’il donnait au papę, il 
en dtait suffisamment recompense par les benefices seculiers 
dont il etait pourvu. D’autre part, il est certain que Nicolas V 
devait connaitre mieux que personne les talents architectoni- 
ques de Leon-Baptiste et la superiorite de son esprit, puis- 
que 1’Alberti, ayant fini en 1452 son livre De Re cedificatoria, 
en presenta une copie au Saint-Pbre. Ce fait nous est affirme 
par Matteo Palmieri, secretaire apostolique de Sixte IV, et le 
meme ecrivain nous confirme dans Fopinion que Lóon-Bap- 
tiste Alberti etait, sinon Farchitecte du papę, du moins son 
conseiller supreme en matióre d’architecture, car il nous ap- 
prendqu’en cette meme annee 1452 Nicolas V, qui avait deja 
mis la main a la grandiose reconstruction de Saint-Pierre, en 
łut detourne par Lćon-Baptiste et fit suspendre les travaux.

Quel que fut Fauteur des plans du nouveau Saint-Pierre, 
il n’est pas douteux que Bernardo Rosellino eut la surin- 
tendance des travaux executes au Yatican. Le biographe 

c
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florentin Gianozzo Manetti, secretaire apostolique de Nico
las V, le nomnie Bernardinum nostrumflorentinum, et il ne 
nomme que lui. « Tous les ouvriers, dit-il, portefaix, tailleurs 
de pierres, hommes de journees, maęons, artisans de tout 
grade, et meme les surveillants et maitres des divers arts 
lui obóissaient au doigt et a l’oeil, ad unguem. » Ce fut donc 
sous sa direction que le portique du narthex fut rópare et 
qu’on en renouvela le pavement et la toiture, tandis qu’a 
l’autre extremite de 1’edifice on commenęait une nouvelle 
tribune et que, pour lui faire place, on demolissait le tempie 
de Probus, prefet de Romę, tempie noble et grand, soutenu 
par des colonnes de marbre, qui passait pour avoir servi 
d’habitation a saint Pierre, et dont parlent avec venćration 
les ecrivains du temps, affliges de voir detruire de tels monu
ments. « Ce n’est pas sans une grandę douleur, ócrit Maffeo 
Vegio, que nous voyons tant d’oratoires renverses de fond 
en comble. »

Les plans dont l’execution etait confiee a Rosellino ne sont 
pas ceux qui furent suivis un demi-sibcle plus tard par Bra- 
mante. Les constructions de 1’architecte florentin ne s’óle- 
vaient qu’a cinq coudees au-dessus du sol lorsque Nicolas V 
mourut, en 1455. Mais si le papę ne put voir que l’embryon 
de la basilique nouvelle qu’il avait revee, il vit s’5Iever, dans 
Romę et hors de Romę, bien des monuments qui durent sa- 
tisfaire sa noble passion pour 1’architecture. II laissa, rebati 
et presque achevó, le palais attenant a Sainte-Marie-Majeure; 
il fit remanier et recouvrir par ce meme Bernardo Rosellino 
1’óglise circulaire de Saint-Etienne-le-Rond, qui n’etait plus 
qu’une ruinę, et qui, fondee sur 1’ancienne maison du Faunę, 
etait incrustee de marbres precieux et enrichie de mosaiques. 
II purgea le Capitole des immondices qui le deslionoraient; il 
y construisit le palais des Conservateurs, sur le dessin de 
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Piętro di Giovanni, de Varese, et, sur le versant de la colline 
qui regarde le Forum, il fit elever une tour. Pendant qu’il 
rectifiait les rues de Romę et qu’il dógageait les places pu- 
bliques, il n’oublia point de veiller a la salubritó de la ville, 
en restaurant les aqueducs et en refaisant la fontaine Trevi, 
pour laquelle il consulta Leon-Baptiste Alberti et employa 
Rosellino. Tous ceux qui ont vu Romę connaissent cette fon
taine cólbbre, qui n’est plus aujourd’hui ce qu’elle ótait sous 
le pontificat de Nicolas V, lorsqu’il y fit mettre 1’inscription 
qui se lit encore sur une vieille gravure : Nicolas V, apres 
AYOIR EMBELLI LA VlLLE DE MONUMENTS SIGNALES, A FAIT 

restaurer l’ancien aqueduc de l’eau FIERGE : 1453 (1). 

Au pied d’une grandę muraille crenelee, sur laquelle sont 
sculptees et encadrees par une forte moulure les armoiries 
du papę, entre deux bcussons portant le sigle : S. P. Q. R. 
trois ouvertures donnent issue a de larges chutes d’eau. Celle 
du milieu s’echappe par trois muffles de lion pratiques dans 
un vase antique en haut-relief. A cette fibrę simplicite, on 
reconnait le style de Leon-Baptiste Alberti. Combien parait 
graFe et digne cette manifestation d’un service public, quand 
on la compare a la faęon pittoresque et mouvementee dont 
Pa exprimee, au dix-huitibme sibcle, un architecte de Fecole 
Borrominesgue, Nicolo Saki, lorsque óvoquant tous les dieux 
de la Fable et multipliant sous les pieds des chevaux et des 
tritons les jets d’eau, les cascades, les rocailles, il a fait, dans 
une trop petite place, cette grandę machinę dont le spectacle, 
bruyant et brillant, produit Feffet d’un continuel coup de 
thóatre 1

Le croirait-on! Ce papę eminemment pacifique, ce biblio- 
phile a jamais illustre qui s’appelait Nicolas V, a eleve autant

(1) Nicolaus V pon. mai. post illustratam insignibus monu. Urbem. duetu. aquse 
Yirginis. vet. col. rest. 1453.
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de forteresses que de monuments civils ou religieux. Force de 
fuir la peste qui, & la suitę du jubile, s’etait declaree dans 
Romę, ou les pblerins avaient ete agglomeres malsainement 
par centaines de mille, le papę s’etait refugie dans la Marche 
d’Ancóne, et il avait emmene avec lui son arcłiitecte. Par son 
ordre, Rosellino dut embellir la ville de Fabriano d’une belle 
loge sur la place agrandie; dans la ville de Gualdo, il releva 
la basilique de Saint-Benoit et jęta sur le Grano un pont que 
personne avant lui n’avait pu construire. A Assise, il conso- 
lida le couvent de Saint-Franęois et 1’eglise Seraphique. A 
Spolbte, il fortifia la citadelle, tout en y menageant des ha- 
bitations bien entendues. A Yiterbe, pour se conformer a la 
pensee du papę, qui n’oubliait pas les pauvres au milieu de 
ses plus ambitieux projets, Rosellino refit des bains publics 
avec une telle inagnificence qu’on les aurait cru amdnages, 
non pour d’humbles malades, mais pour des princes.

Quant aux forteresses qu’il fit elever ou reparer a Castel- 
Nuovo, a Ostie, a Narni, a Orvieto, a Civita Yecchia, il ne 
parait pas qu’il y ait employe Rosellino, et les documents in- 
diquent d’autres architectes, notamment Antonio da Rido, 
qui fut un capitaine redoutable, aussihabile a l’attaque eta 
la defense des places qu’a en diriger les fortifications. Aprbs 
tout, les soins que prenait Nicolas V de fortifier toutes les 
villes des Etats pontificaux, a commencer par Romę, n’ont 
rien d’incompatible avec ce que bon sait de son gout pour la 
paix, toutes les fois du moins qu’il ne s’agissait pas de com- 
battre le Grand-Turc et d’exterminer les Infidbles. Une idee 
de lui qui avait de 1’originalite et de la grandeur etait celle 
de faire du Yatican une citć a part qui serait habitee, non 
seulement par le papę, le sacre college des cardinaux et toute 
la cour pontificale, mais encore par tous les pretres de Romę 
et les officiers, juges, greffiers et secretaires attaches aux 
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tribunaux ecclesiastiques et i l’expćdition des affaires spiri- 
tuelles et temporelles de 1’Eglise. Environnć de murailles et 
protege par des tours, le Yatican eut ete un monastóre vaste 
et fortifie, une ville unique au monde, ayant ses jardins, ses 
loges, ses aqueducs, ses fontaines, ses biblioth^ques, ses 
chapelles, avec un theatre pour le couronnement des souve- 
rains pontifes, de beaux appartements pour le conclave et 
des logements magnifiques destines aux empereurs, rois et 
princes qui viendraient faire leurs devotions i Romę et y vi- 
siter le Saint-Siege. La, les ministres de la religion, tout en 
cultivant les lettres, eussent domie l’exemple de toutes les 
vertus et mene une vie paradisiaąue et sainte, comme dit 
Yasari. Ainsi, au milieu du ąuinzi^me siócle, le papę Nicolas V, 
artiste et bibliophile tout ensemble, revait d’enfermer la reli
gion et la science dans une sorte de forteresse monastique; 
par li il devanęait en quelque maniere et sous certains rap- 
ports la genereuse utopie du dominicain Campanella, la fa- 
meuse Cite du soleil.



CHAPITRE IV.

Ćducation et modeles des architectes de la Renaissance. — 
Principales causes de leurs erreurs.

Au point oii nous en sommes, une question se prśsente 
qui est peut-etre la plus interessante de toutes celles que 
soulbve 1’liistoire de la Renaissance des arts en Italie. 
Quel a etc le caractere de cette Renaissance, dans le pre
mier etle plus grand de tous les arts, qui est 1’architecture? 
A-t-elle ćte vraiment la resurrection de l’Antique? On l’a dit 
bien spuvent, et le mot meme qui caracterise en particulier 
la periode du quinzibme sibcle semble indiquer que tout le 
monde l’a cru. L’architecture, cependant, ne s’est inspiree 
que des monuments romains, qui n’etaient pas a beaucoup 
pres les purs modeles. Au moment meme oii Nicolas V, jouant 
dans le christianisme un role assez semblable a celui de Pe- 
ricles, donnait librę carriere a sa passion pour 1’architecture 
et pour la transformation de Romę par les monuments, a ce 
moment menie la Grece tombait au pouvoir des Turcs. Athe- 
nes, partageant le sort de Constantinople, allait etre occupśe 
par les Musulmans, et laterre classique oules ordres avaient 
pris naissance allait devenir inaccessible aux grands archi
tectes italiens. Quel respect leur eut inspire, ou plutót quel 
enthousiasme eut excite en eux la vue des edifices d’Athbnes, 
qui n’avaient rien perdu alors de leur splendeur, de leur in- 
comparable beaute! Quel eut ete 1’etonnement des artistes 
florentins, qui etaient venus admirer dans Romę les ruines du



HISTOIRE DE LA RENAISSANCE EN ITALIE. 219

theatrede Marcellus, les arcs de Titus et de Septime Sevbre, 
les restes du Colisee, les colonnes du tempie de Jupiter Sta- 
tor, le Pantheon d’Agrippa, s’ils avaient pu, librement et 
sans peur, faire le voyage de l’Attique et du Póloponbse, s’ils 
avaient pu voir, s’ils avaient pu dessiner, etudier a loisir, 
les Propylees, 1’Erectheion, la Yictoire Aptbre, le Parthe- 
non, le tempie d’Egine, et celui d’Apollon Epicurius A Phi- 
galie, et celui d’Apollon a Delplies! Malheureusement, ni 
Brunelleschi, ni Leon-Baptiste Alberti, ni Bernardo Rosel- 
lino, ni Francesco di Giorgio, ni Baccio Pontelli, ni Luciano 
di Lauranna, celui-ci pourtant originaire de laDalmatie, ne 
ćonnurent, de Fantiquite, que les monuments de Romę, qui 
representaient Farchitecture grecque profondement alterde 
dans sa pliysionomie, dans ses accents dólicats ou fiers, dans 
sapuretA Les Romains, surtout a l’epoque des empereurs, 
avaient denaturó les ordres, en enlevant au dorique le ca- 
ractere de la force, et a Fionique le caractbre de la grace. Ces 
deux grands ordres, le masculin et le fóminin, Fun robuste, 
sevbre et imposant, 1’autre charmant et delicat, dtaient 
devenus meconnaissables, manies par un peuple de soldats, 
succedant a un peuple artiste; mais, dans une histoire essen- 
tiellement esthetique comme est la nótre, il fant apporter des 
preuves, parce qu’a la simple affirmation d’un sentiment on 
peut toujours opposer une affirmation contraire, tant que la 
premibre n’est pas appuyće sur des motifs tires eux-memes 
tout a la fois du sentiment et de la raison. Motiver toutes nos 
considerations est d’autant plus nścessaire que beaucoup de 
gens, trompes par 1’adage : on ne peut disputer des gouts et 
des couleurs, se sont habitues a regarder le sentiment comme 
une chose absolument personnelle et arbitraire, tandis que 
Festhetique est une science veritable, fondee sur des prin- 
cipes certains, de faęon que ses arrets sont tout aussi surs, 
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tout aussi respectables que ceux qui sont prononces chaque 
jour par les interprbtes de la loi.

Nous avons a prouver que les ordres de l’architecture grec- 
que, ceux surtout qui appartiennent en propre au genie grec, 
le dorique et l’ionique, ont etc complbtement denatures par 
les Romains.

Le dorique athenien etait sans base. La colonne paraissait 
ainsi implantee dans le sol. Elle en sortait comme une plante 
aux racines profondes dont la tige est inebranlable. Les Ro
mains avaient affaibli cet aspect energique en mettant au pied 
de la colonne un tore, c’est-a-dire l’image d’une matibre molle 
comprimće, et, par une malheureuse innovation, ils avaient 
monte toutes leurs colonnes sur une plinthe carree, dont les 
angles offensent le regard, par cela seul qu’ils menacent de 
blesser les pieds du passant, et qui figurę d’ailleurs une cale 
placee aprbs coup pour affermir un support ebranló et chan- 
celant. Le plus souvent, ils avaient hisse leurs colonnes sur 
des piedestaux, comme si, n’ayant a leur disposition que des 
futs trop courts,ils avaient du les guinder sur des echasses!

Tous les profils du dorique primitif etaient defigures a 
Romę, toutes les expressions en etaient affadies. Les canne- 
lures avaient perdu leurs vives aretes. Les rainures placóes 
au-dessous du gorgerin, image d’une ligature rappelant que 
la colonne avait ete originairement un faisceau de tiges, fai- 
saient place, dans le dorique romain, si un anneau lachę, a 
Xastragale. L’echine, dont la courbe savante representait 
une maticre elastique se redressant sous le poids du tailloir, 
appele aussi Yabague, avait ete remplacee par une moulure 
sans caractbre, un banał guart de rond; l’abaque etait lisse 
chez les Grecs, les Romains en ont diminue 1’ópaisseur ap- 
parente en la divisant par une moulure. L’architrave, autre- 
ment dit la maitresse poutre, mesurait une hauteur ógale a 
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celle du triglyplie; ils l’ont affaiblie, au point qu’elle n’est pas 
plus haute que le triglyplie n’est large, et ils ont fait ainsi, 
contrairement au principe, porter le fort par le faible.

Ce meme contresens, les Romains Font commis dans l’or- 
dre ionique, auquel ils ont fait subir des alterations dont les 
architectes de la Renaissance ne furent pas avertis, faute de 
connaitre les originaux. La base attique de cet ordre gracieux 
et dćlicat se composait de deux tores inegaux, sśpares par une 
moulure rentrante, semblable a une poulie, et que, pour cette 
raison, les Grecs appelaient trochyle. Cette base, ornee de fi- 
lets et reliee a la colonne par une ceinture et un conge, etait 
un chef-d’oeuvre de gont : elle faisait contraster les courbes 
conve’xes avec les courbes concaves; elle presentait a 1’esprit 
1’image d’une matiere elastique et molle, retenue vers son 
milieu par une corde enroulee, et debordant au-dessus et au- 
dessous de la corde, mais de manibre que le tore inferieur fut 
plus large et plus fort que le superieur. A ces formes expres- 
sives, les artistes romains ont substitue une base composee 
d’un gros tore, portant sur un membre plus faible, un double 
trochyle que separe un double astragale, et cette base repose 
sur une plinthe carree, addition inutile autant que barbare.

La volute du chapiteau ionique, dans 1’architecture athe- 
nienne, figurait, avec une poesie pleine de grace, 1’enroule- 
ment d’un coussin interpose entre le fut et l’abaque, comme 
pour eviter tout froissement et preparer un doux oreiller aux 
entablements du tempie que doit habiter une deesse tutelaire, 
comme Minerve Poliade, ou une jeune filie aimable, comme 
Pandrose, filie de Cecrops, ou la Victoire Aptbre, qui n’avait 
plus d’ailes pour s’envoler dans le camp ermemi. Mais la ru- 
desse romaine avait oblitere toute cette poesie, en suppri- 
mant le coussinet, en mettant des volutes sur les quatre faces 
du chapiteau et en remplaęant par une seche ligne droite la 
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courbe elegante qui reunissait les spirales primitives. Les 
cannelures de la colonne s’arretaient a quelque distance de 
1’echine, de manierę a former un collier, un gorgerin suscepti- 
ble d’ornements fins et riches. A Ronie, dans le tempie de la 
Fortune virile, par exemple, les cannelures montant jusqu’a 
1 Achine etranglent le chapiteau, qui perd ainsi la grace de 
son collier, et represente une tete engoncóe, au lieu d’une tete 
ddgagee.

Elles sont innombrables les dóformations qu’a subies Far- 
chitecture grecque, celle qui portait 1’empreinte de Fatticisme, 
en passant de la Grece a FItalie, en aliant de 1’Acropole au 
Forum, du Parthenon au Golisie, et d’Ictinus a Vitruve! Ce 
sont les Romains, en effet, qui ont imagind le malencontreux 
melange de Fart ótrusque avec la plate-bande hellónique, 
qui ont accouple le systeme de Farcade portee sur des pie- 
droits avec celui des entablements portós sur des colonnes, 
employant ainsi deux supports de naturę differente pour sou- 
tenir un fardeau qu’un seul support eut parfaitement soutenu, 
et faisant jouer a la colonne, engagće dans le piedroit, le 
role d’un contrefort inutile ou d’une simple dócoration d’ap- 
plique. De plus, les architectes de la Romę antique, ayant 
perdu la tradition des belles antes grecques, par lesquelles 
les Atheniens fortifiaient en realitd et en apparence Fextre- 
mite des murs, les avaient converties en colonnes aplaties, 
equarries, et leur avaient donnę des bases et des chapiteaux 
semblables a ceux des colonnes veritables, de sorte qu’on 
voyait les acanthes athóniennes sortir d’une tige rectangu- 
laire, comme s’il y eut jamais dans la naturę un arbre carre! 
Oubliant la signification originelle des membres de l’archi- 
tecture, les artistes romains avaient tramę des cannelures sur 
ces colonnes plates que nous appelons pilastres, accusant ainsi 
une ressemblance disgracieuse la ou. les Grecs avaient affecte, 
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au contraire, une dissemblance absolue. Car les artistes d’A- 
thhnes, pour marquer avec force la difference des antes aux 
colonnes, les premibres devant resister au renversement de 
la construction, dans le sens horizontal, les secondes devant 
resister a 1’ócrasement dans le sens vertical, avaient eu soin 
de continuer sur les antes les lignes que dessinaient les joints 
des assises dans 1’appareil du mur.

Ce n’est pas tout : les portes et leurs jambages, les fenetres 
et leurs chambranles, les frontons et leurs corniches ram- 
pantes, toutes ces parties de 1’architecture antique s’etaient 
plus ou moins corrompues a Romę sous le rbgne des em- 
pereurs. Les montants de la porte grecque etant lógbrement 
inclines l’un vers 1’autre presentaient une ouverture plus 
large dans le bas que dans le haut, et ce retrecissement, qui 
soulageait la portee du linteau, avait aussi pour but de cor- 
riger une illusion de l’optique, car une porte dont les jamba
ges sont verticaux parait plus large dans le haut que dans 
le bas. Mais, par suitę de cette diminution de l’ouverture, qui 
faisait pyramider le vide de la porte ouverte, le linteau de- 
bordait les pieds droits, et les Grecs, avec un gout parfait, 
avaient limite ce debord, de telle sorte que le linteau deve- 
nait aussi large que le vide de la porte au niveau du sol, for- 
mait un petit ressaut, nommb crossette, mesurant exacte- 
ment la difference du vide supórieur au vide inferieur. Ces 
belles attentions, ces fines nuances avaient disparu de 1’ar
chitecture romaine, au sibcle d’Augustę. Les formes signifi- 
catives qu’affectaient les corniches inclinees du fronton, dans 
le tempie grec, avaient ete, a Romę, completement faussees. 
Non seulement les pentes du fronton y śtaient moins douces 
et formaient a l’edifice un couronnement aigu, mais les mutu- 
les de 1’ordre dorique y prononęaient leur saillie malencon- 
treuse le long des rampes, lorsqu’elles nAuraient du se mon- 
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trer que sur les corniches qui couronnent les parties laterales 
du monument. Les Romains avaient oublie que les mutules 
representent l’extremite des chevrons et que, sur les pentes 
du fronton, les chevrons ne peuvent etre vus que de profil.

Mais les monuments de la ville eternelle, que les architec- 
tes de la Renaissance italienne admiraient avec passion, leur 
offraient un exemple plus dangereux encore a suivre que 
1’alteration des ordres : nous voulons parler de leur superpo- 
sition. Meconnaissant le grand principe de Funitó, les artistes 
employes par les empereurs, meme du premier sibcle, avaient 
superposś les ordres, ce qui revenait a imprimer des caractb- 
res differents a un seul et meme ódifice, comme ils le firent, 
par exemple, au theatre de Marcellus et au Colisee. Cette in- 
novation malheureuse n’a ete que trop imitee depuis le quin- 
zieme sibcle jusqu’a nos jours,— malheureuse, car donner 
le meme entrecolonnement a tous les etages, c’est commet- 
tre une lourde faute, puisque 1’entrecolonnement, etant un 
des principaux moyens. d’expression dans chacun des trois 
ordres, ne peut convenir a l’un sans mentir a la signification 
de 1’autre. Les Grecs n’avaient superpose i un ordre qu’un 
ordre semblable, de proportions moindres; mais ils n’auraient 
pas compris, ils n’auraient pas souffert qu’un monument, 
qui doit etre vu d’un coup d’oeil, fut a la fois sevbre, gracieux 
et riche, et ils n’auraient point tolóró non plus que la hauteur 
du monument fut morcelóe par des corniches qui n’ont au- 
cune raison d’etre dans un edifice, la ou elles n’en sont point 
le couronnement.

On le voit, 1’architecture antique, telle qu’elle apparut aux 
yeux etonnes des grands architectes de la Renaissance, n’d- 
tait pas h beaucoup pros celle qu’ils auraient du prendre pour 
modele, et nul doute que s’ils avaient connu les beaux exem- 
plaires, exempłaria graeca, ils n’en eussent goute, autant que 
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nous la goutons nous-memes, Fincomparable, la souveraine 
beaute.

II se trouva que le seul architecte antique dont les ou- 
vrages dcrits eussent ete conservós etait Vitruve. Or, Vi- 
truve, vivant au temps d’Augustę, ne connaissait, lui aussi, 
que 1’architecture romaine : ce qu’il dit des temples de la 
Grece prouve assez qu’il ne les avait point vus, et que, s’il 
n’ignorait pas Fart grec, il en etait du moins tres mai informó. 
Quelques-unes des traditions antiąues sont arrivees jusqu’a 
lui, sans doute, mais bien rarement dans leur purete. Son 
livre, plein d’enseignements pratiques, et plus propre et servir 
la science de Fingćnieur qua diriger Fart de Farchitecte, 
renferme des erreurs sans nombre au point de vue esthetique. 
Les leęons qu’il donnę touchant les ordres sont a peine 
croyables. II soutient que Fart dorique ne convient pas & la 
construction des temples, et que les anciens Font reconnu! 
Comme si Carpion et Ictinus avaient appartenu aux temps 
antóhistoriques, aux epoques barbares! Les mesures qu’il 
prescrit pour la largeur et la hauteur des principaux mem- 
bres de 1’arcbitecture, sont des mesures inexactes, qui ne sont 
ni autorisśes par les beaux modMes, ni avouóes par le sen- 
timent. II recommande de donner i l’architrave de Fordre 
dorique une ópaisseur egale au demi-dianfotre de la colonne, 
tandis que les Grecs avaient donnę a la maitresse poutre 
une proportion plus forte, plus enrapport avec Fordre robuste 
par excellence. Le rapport de la largeur a la hauteur, dans la 
porte ionique, est, selon Vitruve, de 2 a 5, justement celui qui 
conviendrait a la porte dorique, tandis qu’il est de 5 | a 12 
dans la porte dorique. D’oii il rósulte que celle-ci serait plus 
large que celle-fo, contrairement a ce qui est et a ce qui doit 
etre. Car si 1’etroitesse ou pour dire mieux 1’aprete des entre- 
colonnements est un des caractbres du dorique, il en est de
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meme pour l’ouverture des portes, qui doit prćsenter, dans 
cet ordre, l’idee d’un accbs difficile, tandis que, dans 1’ordre 
ionique, 1’entrecolonnement etant plus ouvert, la porte doit 
etre aussi plus large, et le tempie plus accessible aux fidóles.

Les deviations qu’on observe en etudiant 1’architecture ro- 
maine sont toutes ou presque toutes consacrees par les 
leęons de Vitruve. La base ionique qui ótait venue si mai a 
propos se substituer a la base attique dans un tempie de l’Asie 
Mineure, et que les Romains avaient adoptee est decrite 
par Vitruve qui la prend et qui la propose pour modble ! Au 
lieu de grossir la colonne d’angle, au lieu de serrer le dernier 
entrecolonnement de la faęade et de rejeter le dernier tri- 
glyphe au tranchant de la frise, les successeurs degeneres des 
Grecs avaient neglige de rendre les colonnes angulaires plus 
fortes que les autres colonnes du portique, et de retrócir les 
entrecolonnements extremes, de sorte que la frise dorique se 
terminait par une demi-metope, si bien que la ou le regard 
et la pensóe desirent un accent de solidite, 1’arcbitecte ne 
montrait qu’une assise en retraite, c’est-a-dire l’image d’une 
partie faible. Eh bien, ces erreurs condamnees par le sen- 
timent et meme par la seule intelligence de la construction, 
elles sont enseignóes dans le texte de Vitruve. C’est ainsi que 
les artistes de la Renaissance furent induits en erreur. Et 
comment ne l’auraient-ils pas ete, lorsqu’a 1’autorite des 
exemples que leur offraient des monuments reputes vśnera- 
bles, sejoignait une autoritó non moins imposante, celle des 
preceptes ecrits par un architecte du siecle d’Augustę!

Telles sont les causes du malentendu qui existe dans l’ar- 
chitecture classique durant quatre sibcles. Le lecteur com- 
prendra sans peine, maintenant, pourquoi la Renaissance 
italienne n’a pas ete, en ce qui touche l’architecture, une pa- 
lingenesie de 1’art antique. Toutefois, beaucoup de monu- 
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inents de Ronie ou des environs sont marques a 1’empreinte 
de la majestó, et quelques-uns, notamment le tempie de la 
Sibylle, a Tivoli, le tempie d’Antonin, sur le Forum, et le 
portiąue du Panthćon d’Agrippa, peuvent etre regardes 
comme des chefs-d’oeuvre de 1’ordre corinthien. D’ailleurs, si 
les Romains ont mai compris ou denature les deux ordres 
lielleniques par excellence, le dorique et l’ionique, en re- 
vanche ils ont appliquó le systeme ótrusque des arcs et des 
voutes avec un sentiment de grandeur, une hardiesse, qui 
n’ont etć surpasses que par les Grecs de Bysance, sous le 
regne de Justinien, au sixi^me sibcle, et le sejour a Romę, 
malgre tout, pouvait apprendre bien des choses a uji archi- 
tecte. En considerant, en mesurant la prodigieuse coupole 
du Pantheon et les voutes du tempie de la Paix, la colonne 
Trajane, les arcs de Titus et de Septime Sóvbre, ou les restes 
des thermes de Caracalla et de Dioclótien, un artiste bien 
doue trouvait a s’instruire sur les moyens d’elever de grands 
edifices avec de petits matóriaux, sur le genre d’expression 
que peut avoir une construction colossale, sur les distribu- 
tions interieures que demande la destination des b^timents, 
sur le caractbre majestueux qui s’attache a ces aqueducs, 
dont les liautes arcades dessinent sur 1’łiorizon leur puis- 
sante structure et font contraster le mouvement de leurs 
courbes repetees avec le calme de la ligne piane qui les do- 
mine... Mallieureusement, ces constructions superbes, et quel- 
quefois gigantesques, sont deparees chez les Romains par 
une decoration au dernier point malentendue, celle qui consiste 
& se servir des ordres comme d’un simple revetement, les 
accoler comme un ornement d’applique a un systbme d’archi- 
tecture auąuel ils sont et doivent rester etrangers. Et, plus 
mallieureusement encore, les architectes de la Renaissance, 
au lieu de faire un choix severe dans les modbles que recom- 
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mandaient a leur veneration tant de souvenirs, s’eprirent jus- 
tement de ce qui aurait du offenser leur gont. Faute d’etre 
avertis par la connaissance du mieux, ils adoptbrent le pire, 
la superposition des ordres differents, le melange adultere des 
colonnes et des entablements avec les arcs et les piedroits, les 
decorations venues aprbs coup et non motivees par la cons- 
truction. Tout cela fut d’abord Fobjet d’une admiration sans 
discernement et devint ensuite Fhćritage que nous a trans- 
mis la Renaissance.

Apres ces explications, qui ont au moins le merite d’etre 
loyales et menie courageuses, car elles vont a 1’encontre des 
idees gęneralement reęues et contredisent les opinions tant 
de fois exprimees et par tant d’ecrivains, il nous est permis 
de reprendre notre histoire au point oii nous Favons laissee.



CHAPITRE V.

Nicolas V (suitę et fin). — Fćtes du couronnement de Frćdćric III. 
— Chute de 1’empire grec. — Conjuration de Porcari. ■— Court 
pontificat de Calixte III.

L’architecture n’etait pas la seule passion de cet univer- 
sel Nicolas V. Tous les arts decoratifs lui etaient chers, tous 
ceux qui pouvaient contribuer a 1’eclat des ceremonies pon- 
tificales et des fetes. II n’etait pas, sous son regne, de re- 
ception, d’audience ou de message qui ne prit le caractere 
d’une pompę. Lorsque la republique de Florence lui envoya, 
pour le fóliciter de son avbnement, des ambassadeurs qui s’ap- 
pelaient Pierre de Medicis, fils de Come, G-ianozzo Manetti 
(devenu plus tard le biograplie du papę), Nero Capponi, 
Agnolo Acciaiuoli, Nicolas V les reęut avec magnificence. Ils 
durent faire leur entree dans Romę avec une escorte de cent 
vingt cavaliers. Manetti, latiniste verbeux, qui croyait par ses 
longues periodes renouveler l’eloquence de Cicóron, porta la 
parole au nom de 1’ambassade, et son discours, qui dura plus 
d’une heure, fit sommeiller le pontife. Cependant la reponse 
du papę fut vive, alerte, telle qu’on pouvait 1’attendre d’un 
orateur consommó, d’un homme dont 1’esprit etait toujours 
prósent et infatigable, et qui savait mettre dans ses paroles 
tous les raffinements de 1’atticisme.

Mais de plus grandes occasions s’offrirent au papę de de- 
ployer son gout pour les magnificences exterieures. L’em- 
pereur Frederic III aspirait a etre couronne dans Romę pal
le papę et a y celebrer son mariage avec Eleonorę de Portu
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gal. La fiancóe etait uibce du roi de Naples, Alphonse d’Ara- 
gou, et c’est a Naples que cette anion avait ete nśgociee par 
les soins d’2Eneas Silvius Piccolomini, ambassadeur de Fre- 
dóric. L’affaire du couronnement avait dte menee a bien par 
le meme ambassadeur, qui n’avait pas eu de peine a persua- 
der au Saint-Pere que la papaute etait la vraie source de 
laquelle devait emaner 1’Empire. De fait, 1’autorite imperiale 
avait perdu, au quinzieme siócle, sinon tout son prestige, au 
moins son influence rivale de la papaute et une grandę par
tie de sa force, puisqu’elle se soumettait d’elle-meme a la 
puissance eccFsiastique. Pour subvenir aux depenses du 
voyage, une contribution de cent mille florins avait ete im- 
posee au peuple, et « Frederic, dit 1’historien Gregorovius, 
« eut 1’impudence d’encaisser cet argent, prix de l’honneur 
« de 1’Allemagne. II prćvoyait, du reste, que, pour retablirses 
« finances, il lui suffirait de faire pleuvoir sur son passage des 
« lettres de noblesse, qui lui seraient payees & beaux deniers 
« comptants ».

Le voyage de Frederic III a travers 1’Italie fut une longue 
fete. Son escorte, qui etait d’abord de mille cavaliers, et a 
laquelle s’etaient joints des eveques et des seigneurs alle- 
mands, s’etait accrue en route. II s’etait fait accompagner pal
le duc Albert, son frbre, par un jeune prince de douze ans, 
Ladislas, roi de Bohemę et de Hongrie, qu’il affectait de 
tenir en tutelle. Renonęant & ceindre la couronne de fer, a 
Milan, sous pretexte qu’il y regnait un usurpateur, Francesco 
Sforza, il se dirigea sur Ferrare, et il y fut reęu par le duc 
Borso d’Este, assiste de Louis de Gonzague, marquis de Man
toue, et de Galeas Marie, le plus jeune flis de Sforza, venus 
pour rendre hommage au roi des Romains. A Florence, la 
Seigneurie lui avait prepare un accueil splendide. On vint lui 
offrir a genoux les clefs de la ville; on vit le peuple, les dames 
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nieme, s’agenouiller devant ce fantóme d’empereur, qui au- 
rait pu se croire un dieu. Pendant ce temps, partie de Lis- 
bonne en novembre 1451, la futurę ópouse de Frśderic, qui 
n’avait jamais vu son fiancd, sAtait embarquee sur un navire 
escorte de toute une flotte; sa travers6e, de Lisbonne a Li- 
vourne, qui demande aujourd’hui cinq jours i peine, ne dura 
pas moins de cent-quatre jours!

C’est & Sienne qu’eut lieu la premibre entrevue des epoux, 
et la description des rejouissances qu’on avait prćparees en 
leur honneur, telle que l’a ćcrite JEneas Silvius Piccolomini 
lui-meme, est une peinture achevee des moeurs du temps. 
Les jolies femmes de Sienne ótaient montóes sur 1’estrade ou 
Frederic avait embrasse Eleonorę, et leur avaient recite des 
vers, mais lajeune reine de seize ans les eclipsait par l’eclat 
de ses yeux noirs, par 1’incarnat de ses joues et par la grace 
de ses formes meridionales, dont Piccolomini vante la beaute 
en liomme qui s’y connait. Sur les places publiques, super- 
bement dćcorees, les journees se passaient en festins et en 
danses, mais les belles Siennoises, effarouchdes des libertes que 
prenaient avec elles les Portugais libertins, s’etaient retirees.

II va sans dire que 1’entree des epoux a Ronie fut de toute 
splendeur. A leur 'rencon-tre, le papę avait envoyó sur le 
Monte-Mario treize cardinaux et une longue procession de 
prelats et de pretres. Vetu d’un costume qui avait coute deux 
cent mille ducats, Frederic vint a clieval se presenter a la 
porte du chateau Saint-Ange, suivi d’Elśonore, et l’un des 
barons de FEglise, Francesco Orsini, le salua de 1 epee nue. 
Le souverain pontife attendait les epoux sur les degres de 
Saint-Pierre : ils mirent un genou en terre, lui baisbrent le 
pied, la main et la joue, et lui offrirent une bourse d’or. Le 
16 mars 1452, Frederic fut couronne roi des Lombards, mais 
le papę, ne pouvant lui donner la couronne de fer, lui mit sur 
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la tete une couronne d’argent. Ce fut la dernibre fois qu’une 
pareille ceremonie eut lieu dans Romę.

Les Italiens aiment a celdbrer des fetes et ils y excellent. 
Leur climat se prete aux decorations en plein air, a tout ce 
qui interesse les yeux, a tout ce qui brille. Or, il est des ou- 
vrages d’art et d’industrie qui figurent a merveille dans les 
cerbmonies publiques, ce sont les tapisseries, auxquelles les 
Italiens reconnaissaient une origine flamande, puisqu’ils les 
appelaient arazzi. Nous avons vu que, dans les livres de comp- 
tes tenus sous le rbgne de Martin V, il est question plusieurs 
fois de tapisseries. Cependant, comme nous l’avons dit plus 
haut, il est possible quA cette epoque le mot tapetium s’ap- 
pliquat a des tissus d’un autre genre que celui des tapisseries 
de haute-lisse. Mais, sous le pontificat de Nicolas V, une 
telle ampliibologie ne pouvait plus exister. II est certain que 
ce sont bien des tapisseries, faęon de Flandres, que Nicolas V 
avait fait acheter dans les Pays-Bas pour en orner ses fetes; 
il est certain qu’un manufacturier flamand, maitre Jacques 
d’Arras, ayant fonde un atelier de tapisseries a Sienne, le 
papę lui commanda des tentures ou devait etre representóe 
1’histoire de saint Pierre. Mais, non content de se procurer en 
Italie et en Flandre des tapisseries1 de haute-lisse, Nicolas V 
fonda au Yatican et y installa un atelier de maitres tapis- 
siers franęais, aunombre de cinq, dont le chef etait le Parisien 
Renaud de Maincourt (1). Chaque maitre recevait, par mois, 
quatre ducats d’or pour son salaire et trois pour ses depenses. 
De cette fabrique sortirent des tissus merveilleux, un entre 
autres dont le motif śtait la Creation du monde, et qu’un ecri- 
vain milanais du quinzRme sibcle signale comme le plus beau

(1) Ce fait a ete pour la premiere fois mis en lumiere. par M. Eugene Miintz, qui en 
a trouve les preuves dans ces memes registres des mandats dont le depouillement nous a 
evele tant de faits curieux.
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qui fut alors dans la chrótientó (Upili bello panno che sia tra 
Cristiani). La laine, la soie, 1’argent et For entraient dans la 
composition des tapisseries dont nous parlons, et le papę 
Nicolas V y avait fait broder ses armes. (Test donc & lui que 
Fon doit d’avoir commence la collection des tapisseries du 
Vatican, la plus riche qui soit au monde, et nul doute que les 
premiers morceaux de cette collection n’aient figurś magni- 
fiquement parmi les tentures dont les rues de Romę furent 
pavoisees sur le passage de Frederic III, durant les fetes de 
son couronnement. « La naturę meme de ces brillants tissus 
« qu’il ótait si facile de transporter d’un lieu a un autre, dit 
« M. Engine Miintz (1), les rendait particulierement propres 
« a figurer partout ou la richesse et la pompę etaient de misę. 
« Suspendues sur la faęade des maisons ou sur les flancs de 
« quelque bucentaure, elles remplissaient 1’office de peintures 
« mobiles, flottantes, en quelque sorte animees. Aucun autre 
(( ornement ne se serait prete a des combinaisons aussi multi- 
« pies. Des guirlandes de feuillage naturel, de fleurs et de 
« fruits, servaient a les encadrer, a les enchasser et sur ce 
« fond, d’une variete et d’une vivacite si grandes, se deta- 
« chaient des trophees, des statues de marbre et de bronze, 
« des arcs de triomphe, des tribunes sur lesquelles une nom- 
« breuse troupe d’acteurs representait des mystbres ou des 
« pibces allógoriques. Joignez a un tel dócor Feclat des cos- 
« tumes de satin et de velours, des armures d’acier, aux fines 
« damasąuinures, des chars et des baldaąuins couverts des 
« plus riches broderies, et vous avouerez que les plus belles 
« fetes d’aujourd’hui ne sauraient donner qu’une idee impar- 
« faite de ce luxe, a la fois si noble et si ćblouissant, de ces 
« triomphes de la couleur. »

(1) Histoire des tapisseries italiennes, dans V Histoire generale de la tapisserie.
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Les deux dernibres annśes du pontificat de Nicolas V fu- 
rent ambrement attristees par un evenement mbmorable qui 
repandit la terreur dans toute 1’Italie, la prise de Constan- 
tinople par Mahomet II. Le 24 mai 1453, le dernier empereur 
grec, Constantin Paleologue, avait noblement peri par Tepee, 
et le sułtan etait entre dans Sainte-Sophie sur les cadavres de 
quarante mille chrdtiens. L’empire de Bysance, aprbs avoir 
dure onze sibcles, disparaissait de 1’histoire. En Italie, sa 
chute ne donnait lieu qu’a des lamentations inutiles, a de 
vains discours. Les humanistes, cependant, songeaient & re- 
cueillir les debris de la httćrature grecque. Un grand nombre 
de savants Ievantins s’5taient refugies en Italie, en y appor- 
tant des manuscrits prócieux ou des objets d’art. Quelques- 
uns, n’ayant sauve que leurs personnes, pensaient trouver un 
moyen d’existence dans 1’enseignement de la langue grecque, 
pour laquelle s’etaient passionnes alors tous les hommes de 
lettres, a commencer par le papę, de sorte que le naufrage 
de la civilisation grecque profitait a la Renaissance par les 
epaves que la tempete venait jeter sur les rivages de 1’Italie. 
Mais, dans le temps meme ou Nicolas V apprenait avec une 
vive douleur le triomphe des musulmans, son ame fut assom- 
brie par d’autres pensees. On lui revela une conjuration, qu’on 
lui disait tramóe contrę ses jours, la fameuse conjuration de 
Porcari.
• Durant le sejour des papes a Avignon et pendant que le 
schisme avait divise 1’Eglise, Romę avait vecu dans une in- 
dependance de fait vis-h-vis de l’autoritś temporelle des pon- 
tifes. Etienne Porcari, qui appartenait a une familie puissante 
et qui possedait avec 1’amour de la liberte le don de l’elo- 
quence, avait rosołu de rendre a Romę sa Liber tć, et de mou- 
rir au besoin, comme un heros antique, pour une si noble cause. 
II avait mis dans ses plans de surprendre le papę et les car-



EN ITALIE. 235

dinaux, au moment ou ils entreraient dans la basilique de 
Saint-Pierre, et, les gardant comme otages, de se faire livrer 
le chateau Saint-Ange, de sonner la cloclie d’alarme et de 
reconstituer la Republique, cent ans aprhs la lin tragique de 
Rienzi. Nicolas V, a qui Fon fit croire que Porcari avait voulu 
1’assassiner, voulut une repression impitoyable, lui qui etait 
naturellement d’humeur clemente. Les conjures furent pen- 
dus sans jugement aux creneaux du chateau Saint-Ange; 
d’autres cruelles executions suivirent. Un gentilhomme nom- 
me Angelo Ronconi, qui netait coupable que d’avoir aide le 
comte Averso dell’ Anguillara a se cacher, fut, au dire du 
chroniqueur Infessura, invite par le papę a se rendre a Romę, 
muni d’un sauf-conduit de Nicolas V, et n’en eut pas moins 
la tete tranchde le lendemain de son arrivóe. II est vrai que, 

* le jour suivant, il le fit redemander au capitaine des gardes 
et parut fort surpris quand on lui rappela qu’il avait ordonnó 
lui-meme l’exścution de Ronconi.

La plupart des humanistes qui entouraient Nicolas V, 
qui vivaient de ses liberalitós ou qui traduisaient, par ses 
ordres, les manuscrits grecs, Gianozzo Manetti, Filelfe, 
Poggio, Piccolomini, Platina, qui n etait pas encore biblio- 
thecaire du Vatican, et jusqu’a Lorenzo Valla qui, sous 
le regne d’Eugcne IV, avait vivement attaque le pouvoir 
pontifical dans son livre sur la Donation de Constantin, 
condamnbrent en vers et en prose ce Porcari, en qui certains 
autres, comme 1’Infessura, regrettaient ambrement un mar- 
tyr de la liberte.

Nicolas V ne survecut pas longtemps a la chute de l’em- 
pire grec et aux executions qui suivirent la tentative de 
Porcari. Les douleurs physiques et Falteration de sa sante 
avaient contribue a aigrir son caractbre, mais, sur la fiu, i 1 
devint melancolique et il s’attendrit. Aux Florentins qui l’a- 
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vaient connu dans sa jeunesse, il disait : « Vous aviez ete sans 
doute bien surpris de voir ceindre la tiarę par un pauvre pre- 
tre, bon pour sonner les cloches. Helas! que ne puis-je redeve- 
nir Thomas de Sarzane! J’avais sous ce nom plus de bonheur 
en un jour que je n’en puis esperer desormais durant toute une 
annee. Jamais je ne vois passer le seuil de ma porte a un 
homme qui me dise la vórite. Je suis si confondu des trompe- 
ries de ceux qui m’entourent que, si je n’etais retenu par la 
crainte du scandale, je renoncerais au pontificat. » En tenant 
ces discours, il versait des larmes. Ce pontife, le plus lettrś 
et le plus artiste qui ait occupe le tróne de saint Pierre, 
eprouvale besoin de sejustifier, en mourant, d’avoir tant fait 
pour donner du lustre et de la securitó au pontificat, d’avoir 
eleve ou restaure tant de constructions monumentales et tant 
de forteresses, d’avoir largement dispense les tresors du Va- 
tican aux architectes, aux peintres, aux sculpteurs, aux hu- 
manistes, et cela seul prouve assez combien son rbgne tran- 
chait sur la papaute du moyen age. On peut dire ici, avec 
l’historien Gregorovius : « Ce n’est pas a un Jules II, ce 
n’est pas a un Leon X qu’une telle justification eut semble 
nócessaire! »

Nicolas V mourut le 24 mars 1455; il fut inhume dans le 
souterrain de la basilique de Saint-Pierre, ou on lui fit un 
tombeau modeste, comme ił 1’etait lui-meme, car sa vie intime 
avait ete celle d’un pauvre maitre d’ecole. Au lieu de se faire 
composer un blason, a l’exemple de tant d’autres papes dont 
1’origine ótait pourtant aussi obscure que la sienne, il ne vou- 
lut pas d’autres armoiries que les deux clefs pontificales en 
sautoir. Sur sa tombe posee par terre et appuyee contrę le 
mur, on ne voit aucun ornement, si ce n’est sa statuę couchee 
qui le represente, petit, maigre, avec l’expression d’un fin 
sourire sur les tóvres. Le marbre du sarcophage porte cette 
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singulibre epitaplie : « Si les dieux immortels pouvaient ver- 
« ser des larmes sur les mortels, les muses sacrees pleure- 
« raient la mort de notre Nicolas, mort funeste qui a óbranle 
« la colonne de la littórature. » Cćtait pour la premiere fois, 
sans aucun doute, que le nom des nymphes du Parnasse 
figurait sur le mausolee d’un pontife cliretien. Mais le genie 
de l’antiquite paienne avait reparu dans le monde, et il 
n’etait point surprenant que le papę qui l’avait rćveille erit 
les łionneurs de cette elegie de Filelfe, evoquant le dieu 
de la poesie antique en memoire du grand promoteur de la 
Renaissance.

Hunc musa lacrymans, hunc Phceibus luget Apollo, 
Qui vobis do dis lumen et aura fuit (1).

La succession de Nicolas V faillit echoir a un savant 
comme lui, Bessarion, qui avait reęu le chapeau de Cardinal 
pour avoir travaille plus que personne, au concile de Florence, 
a reunir 1’Eglise grecque avec 1’Eglise romaine. Mais, dans 
le conclave ou allait se decider 1’election, le Cardinal breton 
Alain de Celif protesta d’avance contrę 1’ślection possible de 
Bessarion: « Qu’est-ce a dire? s’ecria-t-il, donnerions-nous 
<( pour chef a 1’Eglise latine un neophyte, un Grec, qui n’a 
« pas encore coupe sa barbe 1 Quelle est donc 1’indigence de 
« notre Eglise, qui ne trouve pas un homme digne du sou- 
« verain apostolat, si elle n’a recours & des Grecs? » Bessa
rion repondit avec modestie et dignite qu’il regarderait lui- 
meme son election comme un mai, et il vota pour un Cardinal 
espagnol, Alplionse Borgia, lequel fut elu le 8 avril 1455 et 
prit le nom de Calixte III. Le nouveau papę ótait un vieillard

(1) II est pleure par la muse en deuil et par Phoebus Apollon, celni qui fut la lumiere 
et l’ame des savants.
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de soixante-dix-śept ans, travaille cle la goutte et qui gar- 
dait le lit, faisant fermer ses portes et ses fenetres de ma
nierę a ne pas voir la darte du jour. Sa chambre, eclairee 
par des lampes, etait remplie de moines et de neveux aux- 
quels il se bata de donner la pourpre, le duche de Spolbte et 
la prefecture de Romę. Son unique passion etait la croisade 
contrę les Turcs, et il regrettait la prodigalite de Nicolas V, 
qui, au lieu d’employer les trósors du Saiut-Siege a com- 
battre les Infidbles, les avait depensśs en constructions inu- 
tilement magnifiques, en achats de manuscrits et de pierres 
precieuses. Non seulement le papę envoya par toute 1’Europe 
des missionnaires precher la croisade contrę Mahomet II, 
mais il voulut creer, en vue de la guerre sainte, une flotte 
pontificale. Pour atteindre son but, il n’epargna rien. II tira 
des coffres du Vatican les deux cent mille ducats d’or que 
Nicolas V y avait laisses; il vendit les gemmes achetóes par 
son predecesseur et fit enlever 1’or et 1’argent des superbes 
reliures de la bibliotheque papale; il mit en gage les orne- 
ments sacrćs et jusqu’a la tiarę, il aliena des proprietes eccłó- 
siastiques, et il fit si bien qu’au printemps de 1456, un an 
apres son exaltation, les Romains purent voir ce qui ne 
s’etait jamais vu, seize triremes pontificales sortir du port 
cbOstie et prendre la mer, faisant voile pour 1’Archipel. Ces 
navires avaient ete construits a Ripa Grandę, au bord du 
Tibre. On abandonna lAdification de la nouvelle basilique de 
Saint-Pierre, dont les premicres assises devaient etre bientót 
de grandes ruines, mais on y plaęa un orgue soutenu par six 
colonnes de porphyre. Quelques óglises furent restaurees, 
quelques orfevres espagnols furent charges de ciseler les 
roses et les epees d’honneur que le papę, pour se conformer a 
l’etiquette, distribuait chaque annśe, le jour de Noel, et dont 
une fut envoyee en present au roi de France Charles VII; 
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quelques peintres furent occupes a decorer des etendards; on 
cite un sculpteur nommć Pellegrino qui reęut et accepta la 
commande de fabriquer en marbre des boulets de canon! Ce 
fut tout. Heureusement les arts, tombes en une telle defa- 
veur, s’en releverent la mort de Calixte III, survenue le 
6 aout 1458.



CHAPITRE VI.

Pontificat de Pie II. — La loge papale de Sienne; le palais Ne- 
rucci et la cathćdrale a Pienza. — Bernardo Rosellino.

Quand on a vecu dans 1’etude de 1’histoire, on s’aperęoit 
que la naturę des esprits n’est point aussi variee qu’on le croi- 
rait et que certaines ames semblent renaitre encore tout 
entieres, du moins avec 1’essentiel de leur etre. 11 y a dans 
1’humanite des caracteres gbneraux qui se reproduisent 
constamment, si bien que les differences qui sdparent les 
physionomies morales des hommes ne sont, & le bien prendre, 
que des nuances. Dans la formation des esprits aussi bien 
que dans la constitution du corps, on distingue les tempe- 
raments robustes et les dćlicats, les fiers et les tendres, les 
souples et les rigides, ceux que la raison conduit, comme 
les philosophes, et ceux que 1’imagination entraine, les pobtes, 
les artistes? Chacun de nous se rattache a quelqu’un des 
types de Fespbce liumaine et peut entrer ainsi dans les 
grands casiers de l’histoire.

Quelque cliose du genie de Nicolas V reparut dans la 
personne d’2Eneas Sylvius Piccolomini, elu papę le 19 aout 
1458, et qui prit le nom de Pie II. Age alors de 53 ans, 2Eneas 
Sylvius avait passó sa vie dans la littórature et dans la di- 
plomatie. II savait trbs bien ócrire .et mieux encore manier 
les hommes. Espritdelib, caractere souple, il avait eu le ta
lent de capter la confiance d’Eugbne IV, aprbs avoir etó un 
des champions du concile de Bale dans son zble reformatem 
de la papaute. II fut successivement le secretaire de 1’anti- 
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papę Felix, des papes Eugene IV et Nicolas V, et de l’empe- 
reur Fróderic III, de qui il avaithabilement nógoció le mariage 
avec Elóonore de Portugal. L’Empereur, la veille de son en- 
tree dans Ronie, du haut du mont Limino, prbs de Yiterbe, 
d’ou ses regards embrassaient la campagne romaine, avait 
predit a Piccolomini son ćlevation fi la papautó et lui avait 
dit : « Enee, vous regnerez unjour sur ces lieux, et nous, qui 
« vous commandons aujourd’hui, nous seronsalors commandó 
« par vous. »

Des faits singuliers se passbrent aux fetes du couronnement 
de Pie II. On entend dire quelquefois qu’il n’y a pas eu de 
moyen age en Italie, qu’on ne trouve pas une vóritable so- 
lution de continuite entre la civilisation antique et celle que la 
Renaissance inaugura. II faut avouer cependant qu’a l’av^- 
nement de Pie II il existait encore dans Ronie, en depit des 
lumieres renaissantes, certaines pratiques sauvages qui ap- 
partenaient a une ere de barbarie et en marquaient la fin. Le 
papę, en ses Commentaires, a raconte lui-meme bribvement 
ce qui lui arriva au moment ou il descendit de cheval, pour 
faire son entrće solennelle dans la basilique du Latran. Les 
soldats de son escorte, se prócipitant sur la monture ponti- 
ficale, dont ils se disputaient la possession, tirerent l’epće et 
se livrbrent un combat au milieu duquel le papę faillit perir. 
Quelques jours auparavant, le 14 aout 1458, au moment ou 
Piccolomini venait d’etre elu par le conclave, les domesti- 
ques des cardinaux se rucrent dans sa cellule, pour y prendre 
le peu qui s’y trouvait — car 2Eneas Sylvius etait pauvre, — 
quelque argenterie, des livres et des habits, et, le meme jour, 
la maison du nouveau papę fut pillće et saccagee par le peu- 
ple de Romę, qui en arracha jusqu’aux marbres pour les 
emporter.

Comme Nicolas V, Pie II etait petit et chetif; sa tete chauve 
RENAISSANCE EN ITALIE. — T. II. 16 
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et sa paleur le faisaient paraitre vieux avant l’age, mais il y 
avait de 1’eclair et de la jeunesse dans son oeil intelligent et 
vif. II appartenait et 1’illustre familie des Piccolomini, qui avait 
jouó un grand role a Sienne dans le moyen age; mais, sur la 
fin du quatorzieme siócle, cette familie avait ćte exilee par les 
chefs du parti populaire, et, tombde en decadence, vivait obs- 
curement a Corsignano, en Toscane. Sa vie avait ete stu- 
dieuse, fatigante et bono rabie, mais mondaine et galante, 
sans pourtant etre remarquee sous ce rapport, au milieu des 
moeurs licencieuses de son temps, et son humeur douce et 
affable le faisait aimer. Filelfe, Poggio, dont il avait ćtć le 
disciple, et les autres humanistes applaudirent a 1’election 
de Pie II. Ils etaient fiers de voir, pour la seconde fois, un 
homme de lettres s’asseoir sur la chaire pontificale; ils rappe- 
laient avec complaisance que le nouveau papę avait ecrit des 
vers a la faęon de Catulle, et des Canzoni dans le gout de 
Petrarque. Quelques-uns faisaient remarquer que le nom de 
Pio, choisi par 2Eneas Sylvius, etait une heureuse reminis- 
cence de Yirgile, qui appelle son hóros : Pius JEneas, et tous 
ils espóraient que le rbgne d’un Piccolomini leur serait 
aussi favorable que celni de Nicolas V. Mais il se trouva que 
Pie II n’avait aucun penchant A favoriser les rheteurs et les 
rimeurs. S’il montrait de la partialite, c’etait pour son neveu, 
pour sa familie, qu’il voulait relever, pour sa patrie, qui etait 
la ville de Sienne, et pour le lieu de sa naissance, Corsignano, 
pauvre bourgade dont il revait de faire une ci te, et une cite 
superbe. Jamais papę, si ce n’est son predecesseur, n’avait 
pousse aussi loin le nepotisme et le patriotisme de clocher; 
mais, du moins, il aimait les arts, il en sentait la beautć et 
la grandeur. II parlait des monuments et des marbres anti- 
ques avec chaleur, avec justesse, il les admirait sans phrases. 
On pouvait esperer que cette inclination le conduirait, a re- 
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prendre les vastes projets de Nicolas V. II n’en fut rien. Les 
travaux qu’il ordonna dans Romę se reduisirent a des res- 
taurations et i quelques embellissements notables, executes 
dans la basilique de Saint-Pierre. L’escalier par lequel on y 
montait tombait en ruines; il le fit reconstruire en beaux 
marbres, venus de la Ligurie, et orner de deux statues colos- 
sales des apótres Pierre et Paul, commandóes a un sculpteur 
romain, maitre Paolo di Mariana, en latin Marini, autrement 
Paolo Romano. Au-dessus de la dernibre marche s’ólevait 
un pulpito, une sorte de chaire & precher, du haut de laquelle 
le papę devait benir les fidbles et qui s’appelle la Loge de 
la benediction. Cette loge n’existe plus aujourd’hui, ayant 
óte refaite par Alexandre VI et Jules II; elle ótait portee 
ólegamment sur des colonnes, dćcoree de bas-reliefs par des 
sculpteurs, la plupart toscans, dont les plus connus sont 
Mino de Fiesole, Pagno de Settignano, Isaie de Pisę, sans 
parler de ce nieme Paolo Romano, qui, ne a Romę, faisait ex- 
ception dans une ville si peu feconde en artistes. On imagine 
combien devait etre precieux un monument dont les bas- 
reliefs etaient ciseles par des artistes tels que Mino. Quant 
aux statues des apótres Pierre et Paul modelóes par Paolo 
Romano, on les a transportees dans le vestibule de la sacris- 
tie de Saint-Pierre, de sorte qu’a 1’entree de Saint-Pierre il 
ne reste plus rien des ouvrages que les sculpteurs de Pie II 
y avaient presque finis, lorsque la mort du papę les empecha 
d’y mettre la derniere main.

La premiere pensee du papę, au lendemain de son exalta- 
tion, fut de delivrer Constantinople et d’engager 1’Europe 
entibre dans une lutte supreme contrę les Turcs. Tous les 
princes de la cbrótientó furent eonvoques a Mantoue, pour 
se concerter sur les moyens d’entreprendre une nouvelle croi- 
sade, et, le 2 janvier 1459, Pie II partit de Ronie a cheval, 
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accompagnó de plusieurs cardinaux, parmi lesquels Pierre 
Barbo (depuis Paul II) et Rodrigue Borgia (depuis Alexan- 
dre VI). Les soldats qui escortaient la cavalcade etaient peu 
nombreux : a peine le cortcge arrivait-il & Narni, que les ha- 
bitants se jetbrent, le couteau a la main, sur les porteurs du 
pallium, que l’on tient suspendu au-dessus de la tete du papę, 
et s’emparbrent de cette riche depouille, en se 1’arracłiant, si 
bien que Pie II, pour ne plus donner de pareilles tentations 
aux fidcles accourus sur son passage, dut descendre de cheval 
et ne voyager desormais qu’en litibre. Sienne se trouvait sur 
le chemin qui devait mener le papę a Mantoue : mais le parti 
populaire y dominait alors, et il fit entendre A Pie II qu’il 
n’entendait pas le recevoir, s’il se presentait en ennemi de la 
libertó, et que, si on lui ouvrait les portes de la cite, ce serait 
a la condition qu’il ne demanderait point la restauration de 
la noblesse et ne se permettrait aucune ingerence dans la 
constitution urbaine. Avant de faire son entróe a Sienne, le 
pontife visita la bourgade ou il etait ne, Corsignano, et, vou- 
lant donner du lustre au lieu de sa naissance, il 1’erigea en 
evecłió et lui donna le nom de Pienza, qu’il porte encore, se 
proposant d’y batir une cathedrale, des eglises, des palais, 
des edifices splendidement decores qui en feraient une ville 
fameuse. A Sienne, Pie II reęut des ambassadeurs d’Espagne 
et de Portugal, de la Boheme et de la Hongrie; avec eux 
il se dirigea vers Florence, oii 1’attendaient des rejouissances, 
des fetes et le spectacle inusite d’un combat de chevaux et 
de lions. Cóme de Mćdicis gouvernait Florence : il reęut le 
papę avec beaucoup de dignite et de reserve; mais les sei- 
gneurs de Rimini, de Forli, de Faenza, d’Imola, et Galóas 
Sforza, fils ainó du duc de Milan, se disputórent l’honneur de 
porter sur leurs epaules la cliaise du pontife. L’un d’eux fut 
ce meme Sigismond Malatesta, ce bandit ami des arts, qui 
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etait au fond du coeur 1’ennemi juró du papę et qui, deux ans 
plus tard, devait etre brfdó en effigie par l’ordre de Pie II, 
sur la place de Saint-Pierre A Romę, tenant dans sa bouclie 
un phylact&re avec les mots : Boi des traitres!

Arrivć a Mantoue, Pie Iły presida, sans conteste, le pre
mier congres qui ait ete asśemble en Europę et le harangua 
dans un beau langage. Mais a ce concile amphyctionique, 
d’ou il espśrait faire. sortir une guerre generale contrę les 
Ottomans, il ne trouva pas les ambassadeurs des grandes 
puissances. Chacune songeait plutot alors h se delivrer d’un 
embarras prochain qu’a conjurer un peril qui paraissait eloi- 
gne. Le siacie de Pie II n'etait plus celni de l’exaltation re- 
ligieuse; le temps dtait passe ou quelques rudes paroles d’un 
simple moine pouvaient electriser des peuples entiers, plus 
facilement que l’óloquence ciceronienne d’un pontife huma
nistę ne put convaincre les esprits óclaires du quinzifeme 
siacie. Deja meme s’annonęait en Allemagne, dans la per- 
sonne de Gregoire de Heimbourg, un precurseur de Luther.

Parti de Mantoue au mois de janvier 1461, Pie II devait 
repasser par Sienne. II y arriva malade, goutteux et decou- 
rage. Il ne laissa point cependant de donner suitę a son projet 
d’elever de beaux monuments A Sienne et a Pienza. Tout en 
se faisant doucher et frictionner aux bains de Petriolo (1), il 
parlait de construire a Sienne une belle loge, comparable & 
celle des Lanzi, qu’il avait admirde A Florence. Un projet lui 
fut presente par un sculpteur eminent, Lorenzo Vecchietta. 
Mais il fant croire que ce projet ne lui plut que mediocrement, 
car il chargea de la construction un architecte siennois, An
tonio Federighi, lui aussi sculpteur des plus liabiles. La 
Loggia papale rappelle un pen trop celle des Lanzi et semble

(1) Lavabatur perfricabaiurąue a paucis et exiguo apparatu. (Campanus), 
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n’en etre, en veritó, qu’une heureuse reminiscence. Elle se 
compose, en faęacle, de trois grands arcs portant sur des co- 
lonnes corinthiennes en marbre, que 1’architecte a tenues 
prudemment un peu courtes, voulant sauver par la ce que 
Fedifice avait deja d’un peu grele. La loge n’a qu’un seul 
arc, en retour des deux cotes. Aux angles et sur les tympans 
sont sculptees les armes des Piccolomini et de Pie II. Ce 
monument dailleurs a une physionomie legere et avenante, 
mais non pas Faspect dldgamment robuste de la loge floren- 
tine. Aussi a-t-il fallu s’opposer a Fćcartement des voutes 
d’arete par des tirants en fer.

Pendant qu’on traęait les plans de la Loge et que le papę 
prenait les bains de Petriolo, le Cardinal Borgia, vice-chance- 
lier de 1’Eglise, age alors de vingt-neuf ans, donnait des fetes 
licencieuses dans un jardin de Sienne, et il y faisait danser 
les plus jolies femmes de la ville, qui n’avaient pas, et ne 
demandaient pas sans doute, la permission d’emmener avec 
elles leurs maris. Informe de ces desordres, Pie II en ócrivit 
severement au Cardinal : « Je sais, lui dit-il, qu’on a danse 
« dans ce jardin avec toute licence (cum omni licentia} et 
« qu’on n’y a epargne aucune des seductions de 1’amour, et 
« que toi-meme tu y as figurę, comme si tu appartenais a la 
« jeunesse la plus mondaine (1). »

Les architectes employes par Pie II, a Sienne, furent An
tonio Federiglii et ce meme Bernardo Rosellino, qui, inge- 
nieur en chef (ingegnere} du Yatican sous Nicolas V, avait 
du etre en relations frequentes avec 2Eneas Sylvius, quand 
celui-ci etait secretaire du papę. Sous F empire du sentiment 
vif qui le portait a donner, ou plutót a redonner un grand 
lustre a la familie des Piccolomini, le papę fit construire un

("1) Lettre datee de Petriolo, le 11 juin 1460. 
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palais pour sa soeur Caterina, et nous savons aujourd’hui, 
par un document authentiąue ómanć de la seigneurie de 
Sienne, que Bernardo Rosellino fut 1’architecte de ce palais, 
auquel travaillhrent aussi Antonio Federighi et Urbano da 
Cortona. Tous les voyageurs qui ont visitó Sienne y ont yu

pałazzo della Papessa, car on appelait ainsi 1’ódifice cons- 
truit pour Caterina Piccoloinini, aujourd’hui palais Nerucci. 
C’est un palais conęu dans le style robuste et sśvere du palais 
Pitti, eleve a Florence vingt ans auparavant par Brunel- 
lesco. La rudesse de 1’appareil en pierres saillantes, l’eten- 
due des pleins, la rarete des vides, tout rappelle, dans cette 
construction, qu a Sienne, comme a Florence, la demeure des 
familles assez puissantes pour habiter un palais devait etre 
une forteresse.

C’est a Pienza que Rosellino put faire briller ses talents 
sur une grandę óchelle, et en quelque sorte sur un terrain 
neuf. II s’agissait de creer une ville, que le papę youlait rendre 
desormais celbbre, la ou netait qu’une bourgade obscure. II 
s’agissait de batir une cathedrale, un baptistóre, un evechd, 
une maison canoniale, un pretoire surmonte d’une tour et un 
palais grandiose qui porterait le nom de Piccoloinini. Deja, 
du reste, les travaux avaient ete entrepris, lors du premier 
sejour de Pie II a Corsignano; ils avaient commence par la 
restauration d’un vieux manoir du neuvieme siacie, dont une 
partie appartenait a sa familie. Ils furent pousses avec une 
actiyite fievreuse. II fallait de grands bois de charpente : la 
seigneurie de Sienne permit au saint-pere de faire abattre 
les plus hauts sapins, proceres abietes, dans les forets com- 
munales. Rosellino seconda si bien les vues du papę qu’au 
bont de deux ans tous ces edifices, deja tres avances, entou- 
raient la grandę place de la nouvelle ville. Le plus important 
etait la cathedrale. Dans ses yoyages, AEneas Sylvius avait 
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remarquś, en Autriche, une eglise ogivale dont le souvenir 
s’etait grave dans son esprit, et il voulut que le dóme de 
Pienza ressemblat a cette eglise. Une des particularites qui 
la distinguaient, c’est que les trois nefs etaient de la meme 
hauteur, bien que celle du milieu fut plus large que les deux 
autres (1).

La faęade devait etre construite en travertin imitant le 
vieux marbre, ornee de colonnes torses et de niches pouvant 
contenir des statues, et percee de trois portes dont la plus 
grandę serait surmontee d’un oeil-de-boeuf, ou, comme dit 
Pie II lui-meme, d’un oeil de cyclope. Le style gothique, avec 
son arc aigu, ses contrefbrts, ses pinacles, ses fleches, etait 
a cette epoque complbtement abandonne en Italie, ou da 
moins en Toscane. Les Milanais seuls persistaient a continuer 
leur dóme dans le style de l’arc aigu, et ne voulaient pas 
encore entendre parler du melange de cette arclutecture avec 
Fart greco-romain. Rosellino, qui avait acheve a Romę son 
ćducation d’architecte, dut se faire violence pour construire 
sous le ciel de son pays une eglise allemande, dans le temps 
ou Filarbte, son compatriote, ócrivait : « De grace, ne vous 
« laissez pas conseiller par les maitres qui ont importe en 
« Italie cette architecturaille : ils ne peuvent etre que des 
« barbares. Malediction sur eux (2)! »

Pour comprendre ces imprdcations, il fant se rappeler que 
1’architecture est un art essentiellement relatif, que le style 
ogival, ne en France au douzihme siócle et rapidement pro- 
page en Allemagne et en Angleterre, ne saurait śgalement 
convenir a tous les pays, que ses form es aigues produisent a

(1) Media latior est, aUitudo omnium par. (Commentaires.)
(2) E non vi lasciate consigliare a questi maestri che usano questa tale praticuccia, 

che maledetto sia chi la trasse : credo che non fosse se non gen te barbara, che la recó 
in Italia.
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1’interieur des effets imposants et repondent ii des sentiments 
mystiques, tan dis qu’h l’extórieur elles protegent 1’śdifice 
contrę la permanence des pluies et des neiges. II est sensible 
qu’une pareille architecture est dóplacśe en Italie ou le soleil 
repare si vite les injures du temps, ou la religion tourne aisó- 
ment a une sorte de sensualisme. Comme tous ceux qui ont 
beaucoup voyagó, beaucoup vu, Piccolomini, sous le rapport 
du gont, etait moins italien qu’un autre. II avait appris, en 
Allemagne, A aimer le gothique, et il trouvait avec raison 
que les óglises ogivales imprimaient A. 1’esprit un recueille- 
ment religieux (1). Mais cette impression tient en grandę 
partie ii 1’inegalite de hauteur qui existe entre la nef mediane 
et les bas-cótes : elle tient aux effets puissants de lumibre et 
d’ombre que cette inegalite produit. Or, 1’eglise de Pienza 
manquait justement de ces parties obscures qui inspirent 
le respect. En voulant que les trois nefs eussent une hau
teur egale, le papę rendait son eglise plus lumineuse, comme 
il le dit lui-meme, luminosius templum; mais il se privait 
par cela meme de la poesie qu’engendre le mystbre dans les 
eglises gothiques, de cette poesie que sentait si bien le grand 
Leon-Baptiste Alberti, lorsqu’il ecrivait : « L’horreur qui 
« vient de 1’ombre augmente de son naturel la devotion des 
« courages, a raison que 1’austerite est conjointe avec la 
« majeste. » On se rappelle aussi ce que dit Montaigne a ce 
sujet : «II n’est ame si revesche qui ne se sente touchee de 
« quelque róverence ii considerer cette vastite sombre de nos 
« eglises. Ceux-lii meme qui y entrent avec mepris sentent 
« quelque frisson dans le coeur. »

Le defaut Capital de l’architecture gothique, qui est de rea- 
liser la solidite par un equilibre douteux, Rosellino ne sut pas

(1) Commotionem mentis et religionis ąuamdam reverentiam excitat intrantibus. (Com- 
mentaires.)
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s’en defendre : il le sut d’autant moins qu’il maniait pour la 
premierę fois des elements śtrangers, et que, durant la cons- 
truction, il avait modifie son plan primitif en exliaussant les 
voutes au moyen de pilastres superposes aux colonnes qui 
devaient supporter la couverture. Ces tatonnements entrai- 
nerent une augmentation de depense considerable. Le bati- 
ment, qui devait couter dix mille ducats, en avait deja de- 
vore plus de cinquante mille. Le papę, averti, par des envieux 
sans doute, que son arcliitecte avait commis, non seulement 
deserreurs, mais des malversations, voulut tout voir de ses 
yeux, et il revint charme. II lit appeler devant lui Rosellino, 
qui hesita quelques jours a se presenter, lionteux qu’il etait 
d’avoir a ce point depassó les devis, et sachant ce dont il etait 
accuse. Mais le papę lui tint ce langage : « Tu as bien fait, 
« Bernard, de me dissimuler 1’ónormitś de la depense; si tu 
« m’avais dit la verite, j’aurais certainement renonce a mes 
« projets, et nous n’aurions pas alors ce noble palais, ni ce 
« beau tempie qui sera un des plus celebres de 1’Italie. Tes 
« mensonges nous ont valu ces magnifiques edifices que tout 
« le monde admire, a l’exception de quelques jaloux. Je te 
« remercie, j’accorderai a ton fils la grace qu’il voudra..„» Et, 
ce disant, Pie II lit remettre a Bernardo une gratification de 
cent ducats et un habit ecarlate (1). L’architecte fondit en 
larmes.

Il y avait auprbs du palais une maison occupee par les 
magistrats de la ville; Pie II 1’acheta, pour la donner au 
Cardinal Borgia, vice-chancelier, a la charge par lui de la 
demolir et de construire & la place un palais episcopal. D’au
tres cardinaux et prelats, voulant faire leur cour au papę,

(1) Jussitąue omnem homini reddi mercedem, et ultra centum aureos et vestem coc- 
cineam dono dari : et filio ąuas optavit gratias elargitus est, et novis eum profecit 
operibus. Qui, audito pontifice, pro gaudio collacrymatus est.
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s’empressbrent d’entrer dans ses vues en elevant des palaz- 
zini dans cette ville, dont le climat d’ailleurs est salubre, 
parce qu’elle est situóe sur un plateau dominant les Marem- 
mes. Pie II n’dpargna rien pour dócorer magnifiquement les 
quatre edifices qui entouraient le forum, a commencer par 
son eglise. Les voutes furent teintes d’azur et semóes d etoiles 
d’or. On peignit en couleur de porphyre et de marbres pre- 
cieux les pilastres au-dessus des colonnes, et celles-ci, par 
opposition, conservbrent leur blancheur. Le tróne de l’eveque 
et les stalles des chanoines furent dócores d’ouvrages en 
marqueterie et de fines sculptures; le choeur fut enrichi de 
beaux missels, pleins de precieuses miniatures. On commanda 
les tableaux d’autel aux meilleurs peintres de Sienne, Lo- 
renzo Yecchietta, qui etait aussi un sculpteur eminent, Gio- 
vanni di Paolo, Sano di Piętro, et l’on orna de bas-reliefs 
delicats le tabernacle, les benitiers, et jusqu’aux meneaux 
superieurs des fenetres, dont la baie etait divisee par des 
colonnettes a la manióre gothique. Enfin, sur le forum, on 
avait creuse un puits profond dont la margelle ótait sur- 
montee de colonnes portant un linteau ingenieusement sculpte. 
Tous ces travaux, commences en 1460, furent termines en 
trois ans, si bien que lorsque Pie II revint a Pienza, il ne 
restait plus a finir que le haut du clocher, qui devait avoir 
cent-soixante pieds d’elevation (53 mbtres).



CHAPITRE VII.

Suitę du pontificat de Pie II. — Reception de la tete de Saint- 
Andrć. Les sculptures de son tabernacle confiees a Paolo 
Romano et & Isafe de Pisę. —• La F6te-Dieu de 1462 a Titerbe. 
— Mort de Pie II a Ancóne. — Commencements de Paul II. — 
Ses trćsors de pierres precieuses. ■— Le palais de Saint-Marc, 
aujourd’hui palais de Venise. Incertitude sur ses architectes. 
— Le palazetto de Venise, oeuvre de Baccio Pontelli.

Durant ces trois annees que le papę avait passóes a Romę, 
des śvónements memorables s’etaient accomplis. Ce n’est point 
le lieu de les raconter. Le dernier des Paleologues, Thomas, 
frhre de Constantin, avait ete chassć du Peloponhse par les 
Turcs, deja maitres d’Athcnes, et il s’etait refugie a Na- 
varin, dont le territoire etait occupe par les troupes veni- 
tiennes. De la, il avait gagne Corfou, emportant avec lui, 
pour tout tresor, un crane v^ndre et legendaire, celni de saint 
Andre, crucifie a Patras. Selon la remarque de Gregororius, 
les rois de 1’Europe, qui s'etaient si peu mis en peine de la 
momie bysantine, se disputórent en revanche la possession 
de ce crane dapótre, veritable symbole de 1’empire grec 
et de Póglise d’Origene. Mais Thomas Paleologue refusa 
les offres les plus brillantes, rśservant le don de sa reliąue 
pour le papę.

Youlant donner un eclat extraordinaire a la reception de 
cette relique, Pie II avait prepare une fete des plus solenuel- 
les; afin d’y attirer beaucoup de monde, il avait promis les 
indulgences du jubile a tous ceux qui viendraient y prendre 
part. Sur les prairies qui s etendent au-dela de Ponte-Molle, 
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on avait dresse des tribunes et un autel. Des milliers de pre- 
tres, vetus de blanc et tenant des palmes a la main, s’avan- 
cbrent en procession, precódant le papę et toute la cour 
romaine a cłieval. Le Cardinal grec Bessarion, toujours recon- 
naissable a sa longue barbe, avait ótć clioisi pour prendre sur 
1’autel la cassette ou etait enfermśe la venórable relique et 
1’offrir au souverain pontife, qui, emu jusqu’aux larmes et 
prosterne devant cette tete, lui adressa une allocution ślo- 
quente dans la langue cicóronienne. La relique fut ensuite 
portee en grandę pompę a Saint-Pierre, a la lueur de tren te 
mille torcbes, a travers des rues ou se pressait une foule im- 
mense, et dont les palais, les maisons, les portiques etaient 
ornes de festons, decores de tableaux et de statues, pavoisós 
de tapisseries magnifiques. Les plus riches de ces tapisseries, 
celles qu’on admira le plus, appartenaient au Cardinal Borgia. 
II en avait tendu son palais, parfume de fleurs et rempli de 
musiciens qui firent entendre des harmonies ravissantes sur le 
passage du cortege.

Pour conserver dignement la tete de saint Andre, Pie II 
fit construire, dans la basilique de Saint-Pierre, une chapelle 
qui etait placee pres de la porte, a gauclie en entrant. Au- 
dessus de 1’autel s’ólevaient quatre colonnes de marbre por- 
tant un reliquaire dore, ouvrage de l’orfevre Simon de Flo
rence, ou fut deposee la tete de saint Andre revetue d’un crane 
d’argent, adapte lui-meme a un buste de nieme metal, dans 
lequel on encliassa des pierres precieuses et des perles (1). 
Les sculptures de 1’autel furent executees, non par Yarrone 
et Nicolas de Florence, comme le dit Yasari, mais par l’ar- 
tiste romain Paolo Romano et par Isaie de Pisę. Aujourd’hui

(1) Caput S. Andrese Apostoli in argenteo capite cum pectore et base simili pluribus 
et variis gemmis et margaritis ornato per Pium II P. M. (Grimaldi, Catalogus sacra- 
rum reliquiarum Yaticance basilicce, cite par E. Muntz.) 
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que la cliapelle de Saint-Andre a disparu, on peut se faire 
une idee du talent que ces sculpteurs y montrbrent par les 
fragments conserves dans les souterrains de la basilique, 
parmi lesquels on remarque deux anges en bas-relief tenant 
sur une draperie le chef de saint Andre, et deux anges en 
ronde-bosse soutenant aussi la tete du saint.

En cette meme annee 1462, oii eurent lieu les pompes en 
1’honneur de saint Andre, la peste se declara dans Romę et 
foręa le papę de se refugier, avec toute sa cour, a Yiterbe. 
On se rappelle que Nicolas V y avait construit des bains, deja 
renommds pour leur confort et leur beautó. Pie II, toujours 
tourmente de la goutte, y prenait soin de sasantd, lorsqu’ar- 
riva le jour de la Fete-Dieu. Dans son amour pour les splen- 
deurs du culte chretien, il voulut celebrer cette fete avec une 
pompę inaccoutumee, et il ordonna aux princes de 1’Eglise d’y 
contribuer en deployant tout le luxe imaginable. II suffisait de 
les y inviter. Ce fut donc, parmi les cardinaux et les prelats, a 
qui 1’emporterait sur tous les autres en magnificence. Chacun 
se chargea de decorer une partie de la voie que la procession 
devait parcourir, et la seule emulation produisit un spectacle 
merveilleux. Les tapisseries joucrent un grand role dans cette 
suitę de ddcorations. Celles qu’on remarqua le plus, selon 
le temoignage de Pie II, furent exposees par les cardinaux de 
Rouen, de Constance, de Pavie, de Mantoue et d’Arras. II 
ótait naturel que le Cardinal d’Arras justifiat son titre par la 
qualite de ses Arazzi. Mais les tapisseries de Rodrigue Bor
gia excitbrent 1’admiration de tout le monde et de ses rivaux 
eux-memes (1); la mati&re en etait precieuse et la peinture

(1) Proximus deinde vicecancellarii apparatus occurrit quatuor et septuaginta passi- 
bus protensus. Cortina claudebat purpurea dives ostro, simulachra et personatas his- 
torias et cubiculum adoratum et lectum preciosum et fontem, qui non aquam modo, 
sed optima quoque vina per diversas fistulas profunderet. {PU secundi Commentarii, lib. 
octavus.) 
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śclatante. II avait joint & sonreposoir Fappareil d’une fontaine 
qui versait d’excellents vins. Pie II en fut ravi et il a exprimć 
son ravissement dans un style d’une ólógante latinitó. A ce 
sujet, M. Eug. Miintz (1) fait une observation qu’on peut ve- 
rifier en lisant le texte des Commentaires : « Toutes les fois, 
« dit-il, que le papę ćcrivain parle de Fart merveilleux de la 
« haute-lisse, toutes les fois qu’il prononce ce mot magique 
« de tenture d’Arras, son style s’eleve et quelque parole 
« emue trąbit son entłiousiasme. Pie II lui-meme avait fait 
« dresser dans le cimetiere de Saint-Franęois, devant 1’eglise, 
« une sorte de pavillon gigantesque, orne de tissus aux 
<( couleurs variees. On y voyait de ces hystoires, si clieres 
« a nos ancetres, des portraits d’hommes cćlcbres, des scimes 
« de chasse; des guirlandes de myrte, de laurier, alternaient 
« avec les tapisseries et en faisaient ressortir toute la ri- 
« chesse. Les rayons du soleil couchant (2) penetraient (dit 
« Pie II) ces parois de laine et donnaient naissance A des 
« jeux de lumiere, comparables a ceux de l’arc-en-ciel. A 
« un certain moment, 1’effet fut tellement saisissant que le 
« papę se crut transporte dans les regions celestes et que le 
« pavillon du cimetibre de Saint-Franęois lui sembla un autre 
« paradis. »

On est surpris de ne pas voir figurer parmi les cardinaux 
cites par Pie II dans ce passage des Commentaires le Cardinal 
Barbo, qui possedait jusqu’a cent quinze tentures, porticres 
ou dosserets. Mais l’inventaire de ses collections nous fait

(1) Histoire generale de la Tapisserie (Tapisseries italiennes).
(2) Primas solemnitates vesperas celebravit alto adhuc sole, cujus radii parietes la- 

neos penetrantes, tanquam Iridis arcus varios simulantes colores, quasi coelestem au- 
lam et summi regis habitaculum templi faciem reddiderunt : nec aliud quam Paradisus 
qu3edam visa est, cum hinc cantores tanquam Angeli dulces hymnos intonarent, inde 
luminaria, mirabili artificio disposita, coelestia imitarentur sidera, et nunc vocis huma- 
nm dulce melos, nunc musicorum instrumentorum suavis concentus esaudiretur. (Com- 
mentarii, ibidem.')
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connaitre que ses tapisseries n’etaient point, a l’exception 
d’une seule, tissóes d’or et d’argent, et cek explique pour- 
quoi elles durent produire moins d’effet que les autres dans 
une fete en plein soleil. Une remarque a faire ici, c’est que 
les tapisseries du Cardinal de Saint-Marc, Pierre Barbo, d’a- 
prbs le meme inventaire dresse en 1457, n’ont pas le meme 
caractere que celles appartenant a Pie II. Les premieres 
representaient, entre autres motifs, des sujets de chasse, des 
hommes et des femmes sauvages avec des animaux, des ba- 
tailles d’Espagnols contrę des Maures, des repas champetres, 
une jeune femme cueillant des fleurs accompagnee de deux 
jeunes garęons, des couples assis pres d’une fontaine qu’en- 
tourent des buissons de roses. Les peintures des tapisseries de 
Pie II, au contraire, sont toutes des histoires tirees de l’An- 
cien Testament, des sujets de saintete, des vierges et des 
anges, et dans le nombre se trouve la Creation du monde 
executóe sous Nicolas V, dans 1’atelier pontifical, par le ta^ 
pissier parisien Renaud de Maincourt. U est certain, du 
reste, qu’au milieu de la cour romaine ou regnait beaucoup 
de licence, ou certains cardinaux ne faisaient pas mystere de 
leurs vices, Pie II conservait une dignite de vie evangólique 
et, bien qu’il fut d’une liumeur enjouee irreprochable quand 
il ne souffrait pas de la goutte, il tenait une conduite qui l’au- 
torisait a censurer la senśualite d’un Barbo, le libertinage 
scandaleux d’un Borgia.

Sa fin merite 1’attention de 1’histoire. La constante preoc- 
cupation de sa vie pontificale avait ete de reconquerir sur 
les Turcs Bysance et Athenes, et d’entrainer apres lui tous 
les princes de 1’Italie et de 1’Europe dans les glorieux perils 
d’une nouvelle croisade. Mais les circonstances vinrent a la 
traverse de ses vastes desseins. Sansparler de 1’attiedissement 
de la foi chretienne, qui subordonnait aux interets le senti- 
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ment religieux autrefois si puissant, un des obstacles aux 
entreprises du papę dtait le manque d’argent. Impróvoyant 
a 1’endroit des finances, Piccolomini, qui avait etc pauvre 
quand il s’appelait 2Eneas Sylvius, ótait obórć comme papę, 
lorsqu’il reęut la nouvelle d’un bonheur inespóró, d’un evene- 
ment qui allait remplir les coffres du Saint-Sibge : c’ótait la 
decouvertede plusieurs mines d’alun aTolfa, dans les Etats 
memes de 1’Eglise. Au mois de mars 1402, Jean de Castro, 
tresorier de Pie II, vint tout lialetant lui dire : Je vous an- 
nonce une victoire remportóe sur les Turcs. J’ai trouvó sept 
montagnes qui renferment d’excellent ałun, de quoi en fournir 
les sept parties du monde : c’est un revenu annuel de trois 
cent mille ducats que les infideles tiraient de 1’Occident et qui 
leur est enlevd... » Le papę, dans sa joie, voulait elever une 
statuę a son tresorier. La decouverte des mines d’alun prit 
les proportions d’un miracle. Bientót les Genois, qui allaient 
chercher 1’alun en Asie, en achetbrent pour vingt mille du
cats, les Florentins pour soixante et dix mille, et, dans tout 
cet or que lui envoyait le ciel, Pie II ne voyait que le nerf 
de la guerre contrę les Turcs. Mais en vain publia-t-il une 
croisade, il ne put convaincre ni le vieux Come deMedicis ni 
le duc de Milan, bien age deja, ni Louis XI, irritś que le papę 
eut combattu A Naples la maison d’Anjou, ni 1’Allemagne, 
ou l’on trouvait plus presse de rćformer 1’Eglise que de guer- 
royer en Orient.

Pie II, seconde seulement par les Napolitains, les Vdni- 
tiens, les Hongrois, la maison d’Este et les Gonzague, ne 
voulut pas manquer A sa parole. Malade, goutteux et fie- 
vreux, il s’embarqua sur le Tibre, se dirigeant vers An- 
cóne, d’ou il comptait faire voile pour Constantinople, bien 
que son armee navale se reduisit a trois galeres. Aux envi- 
rons d’Otricoli, comme il continuait sa route en litiere, il
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vint a passer une bandę de ribauds, qui s’etaient croises uni- 
quement afin de mieux piller les campagnes. On ferma les 
rideaux de la chaise pontificale, pour epargner au Saint-Pbre 
un spectacle qui eut profondement attristó le promoteur de 
la croisade. Pie II arriva mourant a Ancóne, et, apres avoir 
dit adieu aux cardinaux, en leur recommandant de poursuivre 
la guerre, il expira le 14 aout 1464.

Sauf son entetement a 1’endroit d’une impossible restau- 
ration de 1’empire grec, PEneas Sylvius fut un vrai papę du 
quinzibme siecle. L’entliousiasme qu’il manifeste quand il 
raconte les merveilles enfantdes de son temps par les arts 
decoratifs, la complaisance avec laquelle il decrit les monu
ments de Pienza, ornes par ses ordres de peintures et de 
bas-reliefs confies aux artistes les plus illustres de la Tos- 
cane, son gont pour les miniatures de manuscrits, les tapis- 
series, les orfbvreries, son amour des lettres, amour si vif 
qu’il ecrivait souvent a table et meme au lit, et qu’il avait 
toujours avec lui des tablettes a ecrire, lorsqu’il allait s’as- 
seoir au bord d’une fontaine ou a Fombre d’un bosquet (1), 
toutes ces choses font de Pie II un digne continuateur de 
Nicolas V, un papę qui, malgrś son faible passager pour 
Farchitecture gotliique, devait donner a son tour une forte 
impulsion au grand mouvement de la Renaissance.

Ce fut un Venitien, le Cardinal de Saint-Marc, que le con- 
clave donna pour successeur a Pie II. Pierre Barbo etait le fils 
de Polissena Condulmer, soeur d’Eugene IV. Destinó d’abord 
au commerce du Levant, il n’avait reęu qu’une mediocre 
education et n’etait rien moins qu’un humanistę; mais, en 
apprenant l’exaltation de son oucie, il avait suppleć a Fin-

(1) Inscriptiones etiam extra ordinem, ut oquque postulator occurreret, et in mensa 
et in cubili faciebat, nec unquam ad fontem et umbram accessit sine pugillaribus. 
ęCampanus.') 
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suffisance de ses premi^res etudes, pour se rendre capable de 
recevoir les ordres. II etait d’une haute taille, beau de sa 
personne et trcs entiche de sa beaute. Le lendemain de son 
ślection, il parła de prendre le nom de Formosus et Fon eut 
beaucoup de peine a lui faire sentir le ridicule d’une pareille 
vanite. II avait la passion des pierreries, et, plus encore que 
Nicolas V et Pie II, le gont de la magnificence. II revait 
d’etre le pontife le plus majestueux qu’on eut jamais vu, & 
la tete de ses cardinaux, auxquels il confóra tout de suitę le 
privilbge de revetir le manteau de pourpre et de couvrir 
leurs cbevaux de housses rouges. Son premier soin fut de 
ćommander une tiarę eblouissante de diamants,de gemmes, 
de joyaux, qui lui couta jusąuA deux cent mille florins. Ce 
luxe de pierreries etait une modę du temps; les cardinaux 
du ąuinzibme sibcle les recherchaient presque aussi avide- 
ment que ceux du moyen age avaient recherche les reliques. 
Le Cardinal Scarampo, ennemi jurę de Paul II, avait amasse, 
en ce genre, des tresors constamment accrus par une sordide 
avarice. A sa mort, qui survint quelques mois aprbs le cou- 
ronnement du nouveau papę, il laissait a ses neveux un heri- 
tage evalue a deux cent mille florins d’or. Paul II declara 
le testament nul, fit decliarger dans le Vatican les voitures 
pleines d’or et de pierres prócieuses dont le Cardinal avait 
ordonnd l’expedition a Florence, et il mit la main sur la plus 
grandę partie de la succession. II fallait de 1’argent a un papę 
qui aimait les arts.

Comme les empereurs romains, Paul gouvernait le peuple 
et s’en faisait aimer en lui assurant du pain, par la crea- 
tion de greniers d’abondance, et en lui prodiguant des specta- 
cles. II donna lui-meme rimpulsion aux fetes carnavalesques, 
si bien que des fenetres de son palais il assistait volontiers 
au defile des corteges bachiques, ou figuraient les dieux, les 
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nymphes et les hćros de la fable, comme au temps de Pompee 
ou de Neron. Non content d’encourager les courses d’hom- 
mes et de chevaux, il assistait a des banquets publics, servis 
devant son palais sous la surveillance de plusieurs prelats, 
des magistrats et des principaux citoyens de Romę, et pen
dant que la populace se disputait les restes du festin, il lui 
jetait, du haut de son balcon, des ptóces de monnaie. De pa- 
reilles moeurs scandalisaient sans doute les etrangers, mais 
n’avaient rien qui ne fut en harmonie avec la corruption ge
nerale du quinzibme siecle italien; Romę tout entiere semblait 
replongee dans le sein de l’antique paganisme.

Nous n’avons pas a ecrire 1’histoire du papę Paul II; 
nous ne le considererons que dans les rapports de son carac- 
tere avec les beaux-arts. Le palais de Saint-Marc, devenu 
la residence du papę, est le plus vaste palais de Romę aprós 
le Yatican. On 1’appelle aujourd’hui le palais de Venise. Com- 
mencee en 1447 sous le pontificat de Nicolas V, lorsque 
Pierre Barbo reęut le titre de Cardinal de Saint-Marc, cette 
construction gigantesque n’ótait pas encore linie en 1464 a 
l’avbnement de Paul II, et, suivant toute apparence, elle ne 
le sera jamais. Łase vćrifient les observations que nous avons 
faites plus haut sur 1’imitation par la Renaissance de 1’archi- 
tecture romaine dans ses dśviations. La superposition des 
divers ordres, les colonnes hissees sur des piedestaux, la com- 
binaison vicieuse des arcs sur piedroits avec les entablements 
sur colonnes, les architraves et les corniches profilees, c’est- 
a-dire coupees par des ressauts qui detruisent la tranquillite 
monumentale des grandes lignes continues, les ordres enfin 
employes par superfetation et appliques comme un simple 
ornement, sans rapport avec la construction meme, contraire- 
ment a ce principe, religieusement respectó par les Grecs 
et que nos architectes' franęais du moyen age n’ont jamais 
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nieconnu, A savoir que la dócoration doit etre engendrće pat
ia construction : tout cela ddpare ce palais fameux, surtout 
dans ses portiques intórieurs. On sent que 1’arcliitecte n’a pas 
seulement tirć des pierres du Colisóe, pour batir son śdifice, 
mais qu’il a dessinó et complique ses ólevations sous 1’in- 
fluence de Fart romain, tel qu’il se manifeste dans ce meme 
Colisee. Toutefois les faęades du palais ont un caractbre im- 
posant. Tout y est calcule pour produire un effet de grandeur 
robuste, severe et Fon pourrait presque dire orgueilleuse. La 
hauteur dómesuree a laquełle commence le premier etage, 
surmontant un rez-de-chaussśe śleve lui-meme sur des 
soupiraux, semble indiquer que les possesseurs de ce palais 
ont voulu tenir a distance le vulgaire dedaigne et jouir 
d’une vie opulente a cinquante pieds au-dessus des passants. 
Le meme sentiment est exprime avec force par 1’enorme dif- 
fórence qui existe entre les fenetres du premier etage et les 
mezzanines, c’est-it-dire les courtes ouvertures qui doivent 
eclairer le logement des serviteurs. Les croisśes a meneaux 
donnant du jour a des salles d’une dimension extraordinaire 
se distinguent de la sorte avec energie de toutes les autres 
fenetres du palais, celles d’en bas et celles d’en haut. L’espa- 
cement de ces croisees, autrement dit la predominance des 
pleins sur les vides, contribue encore a la severite de 1’ódifice : 
mais ce qui acheve de lui imprimer une physionomie małe 
et fibrę, c’est Fdnorme corniche qui en formę le couronne- 
ment et qui, supportee par des machicoulis formidables, est 
surmontee de merlons comme une forteresse. De sorte qu’a 
tout prendre, les plus beaux accents de Fart dans le palais de 
Venise sont encore ceux qui rappellent le moyen age, tandis 
que les defauts sont prócisóment les memes que les artistes 
de la Renaissance ont contractes en etudiant, sans critique, 
Farchitecture rómaine.
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Quel fut 1’architecte, ou plutót quels furent les architectes 
de ce vaste ensemble de constructions qui comprend le grand 
palais de Saint-Marc, 1’eglise de Saint-Marc, enclavee dans 
celui-ci, et le petit palais, le tout connu aujourd’hui sous le 
nom de palais de Yenise? Yasari en attribue les plans a 
Giuliano da Majano; mais, d’une part, le nom de cet ar
tiste ne figurę dans aucun document relatif a 1’edifice, dans 
aucun des registres de mandats compulses naguere par ceux 
qui ont pu avoir connaissance des archives du Yatican 
et des archives d’Etat de Romę; d’autre part, Giuliano, ne 
en 1432, n’avait que vingt-trois ans en 1455, lorsque le Car
dinal Barbo faisait frapper la medaille qui futjetee dans les 
fondations du palais (1}, ce qui suppose que les plans en 
avaient deja ete dessinds, muris et adoptós. Or il est bien 
peu vraisemblable qu’on eut charge d’un tel monument un 
jeune homme qui n’avait pas encore fait sespreuves et qui ne 
pouvait guere etre connu que pour quelques beaux ouvrages 
de marqueterie. Gasparo Yeronbse, dans sa Yie de Paul II, 
attribue Fedification du palais de Saint-Marc a Francesco de 
Borgo San-Sepolcro; cette assertion avait prevalu, quand 
le prefet des archives vaticanes, Marini, prouva clairement 
que Francesco de Borgo San-Sepolcro ótait un secrótaire 
attache a la redaction des bulles et des lettres apostoliques, 
un comptable charge, tantot de vórifier les mesures, tantot 
de payer les salaires des ouvriers, et qu’il ne figurę nulle part, 
si ce nest dans ce passage de Gaspard de Yerone, comme 
ayant fait oeuvre d’architecte. II a fallu renoncer a cette attri- 
bution, bien qu’elle eut etć soutenue par des hommes dont 
1’opinion a du poids, et Fon a du en revenir a des documents

(1) Le type de cette medaille est un palais flanque de deus tours, avec cette legende : 
PETRUS. BARBO. YENETUS. CARDINALIS. SANCTI. MARCI. ANNO. CHRISTI. MCCCCLY. 
HAS. Al DES. CONDIDIT.
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dont la sinceritó est irrócusable, nous voulons dire les livres 
de comptes. De ces livres il resulte d’abord que Bernardo di 
Lorenzo (celni qu’on a souvent confondu avec Bernardo Ro
sellino) avait signe un contrat, en novembre 1465, pour l’a- 
grandissement du palais, et qu’il s’engageait par le meme 
acte a reconstruire le portique et les bas-cótes de 1’eglise; 
ensuite que, le 14 juin de Fannee suivante, un contrat du 
menie genre fut conclu avec Nuccio Rasi de Narni, Manfredo 
di Antonio de Górne, Andrea de Arsolis et Antonio de Gon
zaga, lesquels s’obligent de continuer, a forfait, les construc- 
tions de 1’edifice. C’est donc a titre d’entrepreneurs, et non 
pas en qualitó d’architectes, que les personnes ici nommóes 
sont attachees au palais de Saint-Marc : ce qui le demontre, 
c’est qu’il leur est enjoint de se conformer aux mesures de 
hauteur, largeur et profondeur qu’on leur donnera, eon la mi- 
sura che loro sara data di grossezza, larguezza et altezza. On 
en peut dire autant de Bernardo di Lorenzo, qui ne peut etre 
considćre comme 1’architecte du palais, puisqu’il n’est ques- 
tion pour lui que de 1’agrandir alors que la construction etait 
commencee depuis dis ans. C’est aussi pour une entreprise a 
forfait que figurent dans les registres des archives Giuliano 
da San-Gallo, age de vingt ans et devenu depuis si celóbre, et 
le sculpteur Meo del Caprina de Settignano, qui fut plus tard 
1’architecte de la belle cathódrale deTurin. L’un se charge des 
maęonneries, 1’autre de la coupe des pierres et des sculptures 
de batiment, telles que cheminees de marbre ou chambranles 
de fenetres. Mais un artiste que 1’histoire avait laisse dans 
1’ombre, Giacomo de Pietrasanta, deja employe sous Pie II a 
edifier la loge de la Benediction, est designe par les comptables 
du papę, d’abord comme le chef des ouvriers en marbre qui 
travaillent au palais et a 1’eglise de Saint-Marc, et plus tard 
comme dirigeant la construction du palais,preesidens fabricce.
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Cette qualification ne lui est donnee que dans la quatrieme 
annee du pontificat de Paul II, lorsąue deja ledifice etait 
liabite par le papę, depuis son exaltation. II est donc im- 
possible jusquA present de savoir quel fut le premier archi- 
tecte du palais de Venise, et quelle est la part qu’il faut 
attribuer a chacun de ceux qui ne commencerent & presider 
aux travaux que dix ans aprhs la pose de la premihre pierre. 
Letarouilly, dans son grand ouvrage sur Romę moderne, de- 
signe Baccio Pontelli comme Fauteur du petit palais : il se 
fonde sur la ressemblance, d’ailleurs evidente, qui existe 
entre le portique interieur du palazzetto et la faęade des 
Saints-Apótres, « oeuvre bien authentique de Pontelli )>. 
Mais plusieurs ouvrages de Pontelli ayant etc legitim ement 
restitues a Meo del Caprina, 1’argument tire de la ressem
blance des styles tournerait au profit de ce dernier. Quoi qu’il 
en soit, le petit palais se distingue du grand par l’excellence 
du portique & double etage dont la cour est entouree. La nous 
remarquerons, ce que Letarouilly n’a point mis en relief, 
que les arcades sont supportees par des piedroits auxquels ne 
sont point adossees des colonnes en superfśtation. Au second 
etage, la retombee des arcs porte sur des colonnes isolees, 
comme dans Farchitecture bysantine et dans les anciennes 
basiliques de Romę, de sorte que, par un retour aux vrais 
principes, la colonne est ramenee & son role propre qui est 
d’etre un support (columen) et non pas un motif d’ornement. 
Le pleonasme de construction qui nous frappe dans le grand 
palais ne se trouvait donc point repete dans le petit. Ce con- 
traste accuse avec force la faute commise pour la prerniere 
fois, dans Farchitecture de la Renaissance italienne, par un 
artiste que Fart romain avait induit en erreur.



CHAPITRE VIII.

Paul II (Suitę et lin). — Avenement de Sixte IV. — Conseąuences, 
heureuses pour les arts, de son nepotisme. — Pierre et Je 
róme Riario, Julien della Rovere. — Construction de la biblio- 
thóąue vaticane et de la chapelle Sixtine. — Santa-Maria-del- 
Popolo et rhópital San-Spirito.

Une contradiction etrange, deja signalee dans la conduite 
de Nicolas V, se retrouve dans les actes de Paul II, qui fut 
tout ensemble un spoliateur des monuments antiques de 
Ronie et un antiquaire passionnó. Pendant qu’il faisait trans
porter sur la place Saint-Marc une vasque provenant du Co- 
lisee et un venerable monument de la sculpture romaine au 
quatrieme siecle, le sarcophage de Sainte-Constance (1), orne 
de bas-reliefs representant des amours vendangeurs, il for- 
mait dans son palais de Saint-Marc une collection sans śgale 
d’antiquites romaines et bysantines, dont les commencements 
remontaient au temps de sa jeunesse. On y comptait deux 
cent soixante-dix-sept camśes sur sardonyx, sur jaspe, sur 
jacinthe, sur grenat, plus de trois cents intailles en onyx, en 
amethyste, en cristal de rocłie, une centaine de mśdailles d’or 
et d’argent — autant qu’en possedaient alors les Medicis —, 
une cinquantaine de bronzes choisis. Yenaient ensuite quel- 
ques rares echantillons de la glyptique au moyen age, des 
mosaiques bysantines portatives, des reliquaires, des retables 
a fond d’or, des ivoires, sans parler des broderies, sans parler 
des tapisseries, dont nous avons deja dit la magnificence,

(1) Aujonrd’hni dans le mnsće Pio-Clementino. 
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des gemmes et joyaux et des matieres precieuses telles que 
la calcedoine, la serpentine, le porphyre, le lapis-lazuli, dans 
lesquelles on avait tailie des coupes, des plats, des aiguieres, 
et qu’il etait si naturel de rencontrer dans la collection d’un 
Venitien, habitue des Fenfance a 1’admiration des pierres 
precieuses dont regorge la basilique de Saint-Marc. La pas- 
sion de Paul II pour lesjoyaux le cedait parfois a une passion 
plus noble, celle des pierres gravees, et Fon raconte qu’il 
offrit a la ville de Toulouse, en echange d’un camee celebre, 
de lui batir un pont sur la Garonne.

L’inventaire des collections róunies dans le palais de Saint- 
Marc prouve aussi que le papę, a Fexemple de son oncle 
Eugbne IV et de Nicolas V, attachait un grand prix aux 
beaux ouvrages des orfevres contemporains, la plupart Ro
mains ou Toscans. On voit abonder chez lui les ostensoirs, 
les calices, les paix niellees, les chandeliers d’argent, des ta- 
bernacles tout brillants de pierres precieuses et de perles, et 
des sonnettes de la plus fine ciselure, qui avaient servi au 
papę lors du couronnement de Fempereur Frederic III. II 
va sans dire que la peinture et la sculpture ne pouvaient 
languir sous le rbgne de Paul II, alors que les autres arts y 
jouaient un si grand role. Cependant, les noms des sculpteurs 
et des peintres qui travaillerent pour ce papę ne sont pas 
des noms illustres. La colonie des Toscans, employes sous le 
pontificat precedent, avait disparu de Romę, et le plus connu 
des statuaires au service de Paul II est encore ce Paolo Ro
mano, qui avait toutes les qualites et tous les defauts des 
artistes romains, c’est-a-dire que ses ceuvres, sans delicatesse, 
sont puissamment robustes et fieres avec pesanteur. Les 
peintres qui sont mentionnes dans les arcbives du Yatican 
ne sont pas non plus de ceux que la gloire a consacres, a 
Fexception de Filippo Lippi. Deux petits tableaux de ce 
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maitre excellent lui avaient etć achetes par le Cardinal Barbo, 
sans doute a 1’instigation de Cóme 1’Ancien.

Ce papę representait, sur le tróne de Saint-Pierre, toute 
autre cliose que le christianisme. II semblait que le genie 
paien, le genie des arts antiques, revecut en lui. A 1’orgueil 
des anciens pontifes, Paul II, enfant de Yenise, joignait le 
faste oriental, la passion du beau, le dćsir de briller, de briller 
partout, meme a 1’autel, ou lui-meme celóbrait la messe d’un 
air majestueux, avec assez de lenteur dans la dignitó de ses 
mouvements pour ne pas brusquer 1’admiration des fideles. 
II aimait a faire les honneurs de la monarchie pontificale a 
des visiteurs illustres, tels que l’empereur Frederic III, qu’il 
avait reęu avec affabilite, lui permettant de marcher a cote 
de lui, a sa gauche, rarement a sa droite, et de s’asseoir sur 
un siege qui n’etait pas plus haut que 1’escabeau oii repo- 
saient les pieds du saint-pbre. Le comte Borso d’Este, ami 
de Paul II, etant venu le voir a Romę avec une splendide 
escorte de cavaliers et cent trente-huit mulets, dont vingt 
portaient des coffres remplis d’or, le papę lui confera le titre 
de duc de Ferrare; celui-ci mourait peu de temps aprhs, au 
printemps de 1471, et, & deux mois de distance, le 25 juillet 
de la menie annee, Paul II ótait frappe a son tour d’une apo- 
plexie foudroyante. Son dernier entretien roula sur une ques- 
tion d’art : il venait d’ordonner a l’ingenieur Aristotele Fio- 
ravante de transferer, du Vatican sur la place Saint-Pierre, 
l’obólisque de granit egyptien apporte a Romę par 1’empereur 
Caligula (1). Cette fin s’accordait avec la vie de ce papę qui 
fut un artiste et un connaisseur, au meme degre que Nico
las V et P ie II avaient ótó des bibliophiles et des huma- 
nistes.

(1) Ce transferement, reste a l’etat de projet, ne fut effectue qu’& la fin du seizieme 
siecle sous le regne et par l’ordre de Sixte-Quint.
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On crut un instant que le Cardinal Bessarion succederait a 
Paul II, mais ce savant venerable s’excusa lui-meme sur ses 
quatre-vingts ans et donna sa voix a Francesco della Rovere 
qui fut ólu sous le nom de Sixte IV. Francesco etait le flis 
d’un pecheur. II avait commence par entrer dans l’ordre des 
freres mineurs, et par ses etudes assidues il etait devenu pro- 
fesseur dans les universites de Bologne, de Florence, de Pe
rouse. II ótait grandement estime de Bessarion, qui l’avait 
entendu professer, qui le regardait comme un esprit pene- 
trant et un orateur de premier ordre. Mais son caractóre etait 
moins connu sans doute que son talent, car, une fois investi 
du pontificat supreme, il laissa voir en lui un temperament 
despotique, une volontó inexpugnable, un papę qui entendait 
devenir le premier des princes italiens et donner a la papaute, 
non plus seulement comme Paul II le faste exterieur, mais 
le pouvoir effectif et inconteste d’une royaute absolue. A peine 
assis sur le tróne, il fit savoir son intention de reprendre vi- 
goureusement la guerre contrę Mahomet II et il envoya les 
trois cardinaux Bessarion, Borgia et Marco Barbo en France, 
en Espagne et en Allemagne pour se procurer 1’argent nć- 
cessaire. Assez indiffórent sur le choix des moyens, il leur 
donna mission d’etablir une dime sur les peuples catholiques. 
Dans le meme temps qu’il devoilait une ame autoritaire, il 
annonęait un nepotisme sans scrupules. Contrairement aux 
capitulations que le conclave imposait alors au futur ólu, il 
crea Cardinal de Saint-Sixte son neveu Piętro Riario, jeune 
homme de vingt-six ans, qui passait aupres de quelques-uns 
pour son fils et portait encore la robę de franciscain. II crea 
aussi Cardinal de San-Pietro ad Yincula Giuliano Rovere, 
son autre neveu, qui fut plus tard Jules II. Le frbre de Giu- 
liano Rovere fut nomme prefet de Romę; pour lui faire 
epouser une filie naturelle du roi de Naples, Ferdinand,
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Sixte IV dispensa ce roi du tribut que sou royaume payait 
au Saint-Sibge, ne demandant, en ćchange de ce tribut, 
qu’unehaquenóe blanche, qui serait envoyóe tous les ans au 
papę en signe de vassalitó. Le prix de cette concession fut 
le duchć de Sora que la filie de Ferdinand apporterait en dot 
a Rovere. Ce n’est pas tout. Bessarion n’avait pas reussi 
dans sa legation auprbs de Louis XI; ce roi, sans respect pour 
un vieillard venerabie et octogfinaire, lui avait, en le mo- 
rigenant, tirś la barbe. Profondement humilió d’un pareil 
traitement, Bessarion en śtait mort. La mort de Bessarion 
ayant laisse vacant le patriarchat de Constantinople, le papę 
ne craignit pas de nommer en sa place le nouveau Cardinal 
Piętro Riario, auquel il confera de plus les archevechós de 
Seville, de Florence, de Mende et d’autres bónśfices qui lui 
improviserent un revenu de soixante-dix mille florins d’or, 
six fois plus que la dotation ordinaire d’un Cardinal.

Ebloui de sa subite fortunę, le jeune moine defroque s’etait 
jete dans la debauche (inter scorta et exoletos adolescentes). 
Mais aux vices monstrueux de la Romę antique, il joignait 
le faste d’un Sardanapale. Une autre filie naturelle du roi de 
Naples devant passer par Romę pour aller a Ferrare epouser 
le duc Hercule d’Este, le papę chargea le Cardinal Riario de 
la recevoir. La jeune fiancee fut logee dans le palais des 
Saints-Apótres, splendidement dćcore par les artistes les plus 
habiles qui se trouvaient alors a Romę, notamment par les 
deux peintres illustres Benozzo Gozzoli et Melozzo de Forli. 
Des ventilateurs invisibles devaient renouveler Fair et en- 
tretenir la fraicheur dans le palais. Les superbes tapisseries 
de Flandre, que les papes avaient achetees successivement et 
parmi lesquelles figurait la Creation du monde, commandee 
par Nicolas V, servaient de portieres aux cinq entrees de la 
grandę salle. La place devant le palais etait tendue de toiles 
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et transformee en theatre. Les chambres, peintes en pourpre 
et or, etaient remplies des plus precieuses orfevreries et de 
sieges aux coussins de soie et aux pieds d’argent. Cleopatre 
n’eut pas ete mieux reęue par Antoine que ne 1’etait Leo- 
nore par ce Cardinal, humble franciscain la veille. Quel fut 
1’dtonnement des dames de la cour lorsqu’elles trouvcrent 
dans leur table de unit des vases en argent dore? Le jour de 
la Pentecote, oii la princesse fit son entree dans Saint-Pierre, 
le papę celebra la messe a midi. L’histoire de Suzanne fut 
representee par des comediens venus de Florence. Le len- 
demain ce fut un festin splendide. On debuta par des oran- 
ges dorees et sucrees avec du Malvoisie, et les convives se 
laverent les mains avec de l’eau de rosę. On apportait sur 
la table des sangliers rótis avec leur pelage, des daims en- 
tiers, des paons avec leur queue, des faisans avec leur plu- 
mage. Sur les couvercles des viandes etaient ciselees des fi
gures mythologiques : la fable d’Atalante, la delivrance 
d’Andromedę, les travaux d’Hercule. Une montagne artifi- 
cielle fut apportee, et de ses Hancs l’on vit sortir un jeune 
homnm qui recita des vers. Vinrent ensuite des barques a 
voiles, qui versbrent des cargaisons de dragees. Comedie 
paienne, musiciens, bouffons, jongleurs, rien ne manqua au 
festin donnę par ce Riario qui renouvelait les folies des em- 
pereurs romains, et qui, dej& aussi puissant que le papę, re- 
vait secrbtement la tiarę. Mais les desordres de ce Cardinal 
indigne de son caractbre abregerent ses jours. II mourait a 
vingt-huit ans, en 1474, couvert de dettes, bien qu’il eut 
dóvorś deux cent mille florins d’or.

Le papę, desole de cette mort, reporta son affection sur un 
frere du Cardinal, Giro lamo Riario, avant l’exaltation de 
Sixte IV obscur employe des gabelles a Savone. U fallut un 
comte a ce nouveau favori : le Saint-Pere lui acheta celui 
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d’Imola et lui fit epouser Caterina Sforza, filie naturelle de 
Galeas-Marie. Restait a pourvoir Giovanni Rovere, le tout 
jeune frbre de Giuliano Rovere. Le papenegocia sou mariage 
avec la filie du cóRbre comte d’Urbin, Fróderic de Monte- 
feltro, qui obtint, en echangę de son consentement, le titre 
de duc. Les fiefs de Sinigaglia et de Mondovi, la place de 
prefet de Romę, devenue vacante par la mort de Lorenzo 
Rovere, furent 1’apanage de Giovanni, en attendant que deux 
autres neveux du papę, Cristoforo et Girolamo Rovere fus- 
sent revetus a leur tour de la pourpre romaine.

Une chose bien frappante et tout a fait inattendue dans 
cette histoire, c’est d’y voir des hommes sortis des rangs in- 
fimes s’Mever sans efforts aux habitudes d’une vie mondaine, 
quelquefois dóreglee, toujours elegante, improviser leur edu- 
cation, manifester le sentiment des beaux-arts, comme s’il 
etait inne dans leur ame, et passer sans transition des humbles 
pratiques d’un pauvre moine au role brillant d’un Mechne. 
Cela fait honneur a la race italienne, a la souplesse d’un 
peuple naturellement artiste et prompt & s’enflammer pour le 
beau. Les neveux de Sixte IV furent un exemple de ces 
aptitudes góniales. Ainsi s’explique le developpement de la 
Renaissance, meme sous des papes qui n’avaient pas ete pre- 
pares, non plus que leurs neveux, a s’occuper des arts ni a 
s’y connaitre.

Parmi les nombreux parents du papę Sixte IV qui furent 
tous eleves aux dignitćs les plus hautes, le Cardinal de Saint- 
Clement Domenico Rovere ou della Rovere, — car ce nom 
avait ete anobli par 1’article della — fut un de ceux qui 
contribubrent a elever dans Romę des edifices notables. Le 
grand palais qu’il fit construire au Borgo, habite aujour- 
d’hui par les pretres penitenciers de Saint-Pierre, temoigne 
par une vaste cour, entouree de portiques a piliers octogones, 
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par le lambrissage des plafonds et par quelques restes de 
peintures, du luxe qu’on y voyait briller autrefois et que lui 
out enleve des maęonneries modernes. Le Cardinal Domenico 
etait eveque de Turin, et Fon sait aujourd’hui, a n’en plus 
douter, qu’il lit batir en 1492 la cathedrale de cette ville par 
Meo del Caprina de Settignano; d’ou Fon peut induire comme 
une chose vraisemblable que cet architecte, qui florissait a 
Borne sous les pontificats de Paul II et de Sixte IV, avait 
ete alors Farchitecte du Cardinal et qu’il avait edifie les ba- 
timents qu’on attribue a Baccio Pontelli, entreautres le palais 
de Borgo Yecchio, sur lequel on lisait une inscription relatee 
dans les Mirabilia d’Albertini :

SM domus Imc donec jludus formica marinos 
Ebibat, et lotum testudo perambulet orbem (1).

Piętro Riario avait commencd aux Saints-Apotres un palais 
magnifique, achevś depuis par Julien dellaRovere. Le comte 
d’lmola, Girolamo Riario, eleva aussi prós du Janicule un 
palais somptueux, dont les jardins se continuaient en bois 
jusqu’au sommet de la montagne, oii Fon jonit d’un point 
de vue admirable sur les aspects infiniment varies de la Ville 
śternelle. Ce fut encore un neveu de Sixte IV, le futur 
Jules II, qui , ayant succede a son oncle dans le titre cardina- 
lice de San-Pietro-in-Vincli (Saint-Pierre-aux-liens), ćleva 
le portique exterieur de la faęade et construisit le cloitre qui 
depend de Feglise; cloitre remarquable par sa simplicite 
meme et par le caractbre que lui donnent les proportions des 
pleins et des vides. Tout eveille ici un infaillible sentiment de 
gravite et de calme : de larges arcades sans archivoltes, des

(1) Que cette maison reste debout jusqu’& ce que la fourmi ait epuisć les flots de la 
mer, et que la tortue se soit promenee dans le monde entier. 
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fenetres etroites sans ornements, qui indiquent des cellules 
cenobitiąues, la nudite des murs, contrastant avec 1’elegance 
d’une citerne a colonnes accouplees, dont la margelle a ete 
ornee de consoles renversóes en cols de cygne. De sorte qu’il 
n’y a quelque apparence de soins donnós avec delicatesse 
qu’^ cette margelle, consideree comme 1’amphore d’un re- 
servoir d’eau pure, seul luxe d’une communaute austbre.

Le nepotisme des papes de la Renaissance fut donc favo- 
rable au developpement des arts en Italie, et particulibrement 
a Romę, par la raison que la plupart des souverains-pon- 
tifes, etant de naissance obscure, leurs neveux, subitement 
óleves aux grandes dignites de FEglise, nfotaient que des par- 
venus, et que dans cette condition ils devaient sentir le be- 
soin de justifier les faveurs de la fortunę par quelque action 
d’eclat. Et comme des pretres ne peuvent guere briller que 
dans les solennites religieuses et dans les fondations qui met- 
tent en mouvement tous les arts, il resulta du nepotisme que 
1’architecture fut appelee a construire de beaux edifices, la 
sculpture i les animer, la peinture a les embellir. Ce furent 
les cardinaux, autant que les papes, qui edifierent dans Romę 
et ailleurs des temples, des palais, des collbges, des bains 
publics, des hópitaux, des fontaines, des ponts, des forte- 
resses meme; aucun de ces batiments ne pouvait se passer 
du secours des arts, chez un peuple qui eut, de tout temps, 
la passion des spectacles, le culte des iinages. Mais, une fois 
en possession de leurs magnifiques demeures, les princes de 
FEglise furent conduits a deployer a 1’interieur autant de luxe 
qu’au dehors. II leur fallut des crucifix d’argent, des vases 
ólógants, des services finement ouvres, des poteries email- 
lees, des majoliques, des tapisseries, des bijoux, des sibges 
ornes de perspectives en marqueterie, des livres pour afficher 
Finstruction qu’ils avaient ou qu’ils auraient voulu avoir, des
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reliures et des fermoirs pour conserver ces livres, qui etaient 
alors precieux parce qu’ils śtaient rares, des bibliotheques 
enfin pour les contenir. Et tout ce luxe entretenait l’activitć 
des orfbvres, des verriers, des emailleurs, des tapissiers, des 
serruriers, des marbriers, des marqueteurs, des relieurs, des 
mosaistes, sans parler des statuaires et des peintres.

Sous d’autres rapports, le nepotisme, malgre ses abus, ses 
scandales, eut des consequences heureuses que les papes 
n’avaient peut-etre pas toutes prevues. 11 se forma dans 1’etat 
ecclesiastique une sorte d’aristocratie democratique et passa- 
gere qui tint en bride et finit par expulser les petits tyransr 
dont 1’oppression pesait directement sur le peuple. Au moyen 
du nepotisme, qui suppleait 1’hereditó, la monarchie papale 
put contenir et abattre bien des tyranneaux, — dont le type 
fut le comte dell’ Anguillara — qui, renfermśs dans leurs 
chateaux-forts comme des loups dans leurs tannibres, en 
sortaient de temps a autre pour piller les villages, depouil- 
ler et insulter les paysans, ranęonner les voyageurs. La 
France a connu, elle aussi, le redoutable despotisme des sei- 
gneurs feodaux; elle en fut affranchie, au temps de Sixte IV, 
par Louis XI, et plus tard par Richelieu.

Mais ce n’est pas seulement aux neveux du papę Sixte 
que sont dus les beaux ouvrages d’art qui ont honoró son 
pontificat. Son nom est a jamais inseparable de la biblio thb- 
que Vaticane, -— qu’il fit batir ou du moins amenager au rez- 
de-chaussee du palais, — et de la chapelle Sixtine, qui s’elbve 
au-dessus de la bibliothbque. Le cólbbre Platina, qui avait óte 
quelque temps emprisonne et meme mis a la question sous 
le ręgne de Paul II, fut nomme bibliothecaire du Yatican a 
la mort de l’eveque Andrea Bussi qui en remplissait avant 
lui les fonctions. Ayant enrichi de manuscrits et de livres en 
toutes les langues la collection formee par Nicolas V, il plaęa



EN ITALIE. 275

des ecrivains latins, grecs, hebreux, sous les ordres de Pla- 
tina, et pour montrer quelle importance il attachait a cette 

. dignite de bibliothecaire, de laquelle il venait de l’investir, 
il lui donna le titre d’ecuyer, trois domestiques, un cheval, 
une retribution mensuelle de dix ecus d’or et la nourriture 
dans le palais, ce qu’on appelle en Italie la parte (la por- 
tion). La chapelle Sixtine, construite — on le sait aujour- 
d’hui (1) —par Giovanini de’ Dolci (ou de Dulcibus) et non 
par Baccio Pontelli, est devenue si celebre par les peintures 
qui la decorent qu’elle doit faire 1’objet d’un cliapitre a part 
dans 1’histoire de la Renaissance.

Les infatigables chercheurs de documents qui ont tant de 
fois corrige Yasari Font pris en faute, une fois de plus, au 
sujet des edifices eleves a Romę par Fordre de Sixte IV, 
edifices que le biographe attribue presque tous & Pontelli, 
entre autres 1’óglise de Santa-Maria-del-Popolo. Mais quel 
que soit 1’architecte de cette óglise, on ne saurait la passer 
sous silence, car elle annonce dans sa faęade un style de 
transition ou plutot une indócision de style, assez singulibre 
pour qu’on s’y arrete. La partie inferieure presente un mur 
perce de trois portes, sous un entablement que supportent 
des pilastres d’ordre ionique. Au-dessus s’elbve un second 
ordre de pilastres couronne d’un fronton, sous lequel s’ouvre 
une fenetre en oeil de boeuf, rappelant la rosę qui surmonte le 
portail des dglises gothiques. Jusque-la rien de choquant, 
si ce n’est le contraste inattendu des ordres romains avec une

(1) Des documents inedits dates de 1486, trouves a Home dans les Archives d’Etat 
par M. Eugene Miintz, ont prouve que Giovanini de’ Dolci, de Florence, a ete 1’architecte 
de la grandę chapelle du palais apostolique, c’est-&-dire, & n’en pas douter, de la cha
pelle Sixtine, et qu’apres sa mort son fils Christoforus de Dulcibus, ayant herite des 
creances paternelles, touchait une somme de 3000 florins dus & Giovanini, tant pour 
1’edification de la chapelle que pour la construction des forteresses de Civita Yecchia. 
D’autres mandats it la datę de 1475 etablissent que le meme artiste fut larchitecte de 
la forteresse de Ronciglione, arcis Ronciglionensis.
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ouverture appartenant, par la place qu’elle occupe, a l’ar- 
cliitecture ogivale; mais ce qui est une innovation malheu- 
reuse, due & la Renaissance, c’est le demi-fronton brise et 
cintre qui se dresse au-dessus, a droite et a gauche des bas 
cótes. Ce grand principe que la dścoration doit etre un avec 
la construction est ici mdconnu, comme il l’a ete presque 
toujours par les Romains. Le fronton, etant une indication 
en saillie des lignes rampantes du toit, ne saurait etre ni 
cintre, parce que les pentes d’un comble ne sont pas curvi- 
lignes, ni brise, parce que la brisure, indiquant ici une cou- 
verture percde a demi, offre une image tout simplement 
ridicule que rien ne rachete : la courbe dessinee avec une 
intention d’elegancę qui reunit les frontons cintres au fronton 
triangulaire, et la guirlande meme, attacliee a cette courbe 
comme pour en dissimuler la secheresse, ne font que mettre 
en evidence une faute inexcusable, quoique tant de fois re- 
pdtee dans 1’arcłiitecture des sibcles suivants. A supposer 
meme que cette adjonction malencontreuse soit dune epoque 
posterieure & la construction de 1’eglise par 1’arcliitecte de 
Sixte IV, elle n’en est pas moins un exemple des erreurs 
auxquelles furent conduits les artistes de la Renaissance pour 
n’avoir connu que les exemplaires romains de l’architecture 
antique.

Une fondation dont l’honneur revient en grandę partie a 
Sixte IV, c’est le grand łiópital de San-Spirito. A la place 
ou s’elbve aujourd’hui ce monument, sur la rive droite du 
Tibre, il en existait un autre que le papę Innocent III, d’illus- 
tre memoire, avait etabli a la fin du douzfome siccle, mais qui 
dśja menaęait ruinę en 1471, lorsqu’un incendie acheva 
presque de le detruire (1). Sixte IV fit reconstruire 1’edifice, 
il y ajouta une vaste salle, pouvant contenir trois rangs de 
lits de chaque cóte, ce qui portait a 1,000 environ le nombre 
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total des lits. Sur la rue du Borgo, Fon ouvrit unportique, 
dont les entrecolonnements furent plus tard sagement mures, 
et Fon disposa des fours pour róchauffer les pauvres qui 
venaient s’y nourrir de reliefs. L’hópital, adre par cinq 
grandes cours, etait principalement destine aux fievreux et 
aux blesses, de sorte qu’on y guerissait ou qu’on y soignait 
les deux maladies constantes du peuple romain : la fievre, 
que lui donnę le mauvais air, et les blessures qui lui viennent 
de son hunieur farouche et de sa promptitude a se servir du 
couteau. Richement do te, pourvu d’une pliarmacie et parła 
suitę d’une salle de dissection et d’un musśe anatomique, cet 
etablissement de charite etait au quinzibme sićcle et reste 
encore un des plus beaux de FEurope.

(1) ... Ei fece ricostruire, ampliare, ornare e di maggior commodit& provedere l’ospe- 
dale di Santo Spirito in Sassia, dopo 1’incendio di 1471. Ricci, Storia delV Architectura 
in Italia, tome II, p. 507.



CHAP1TRE IX.

L’hópital de Milan, construit par Antoine Filaretę. — La conju- 
ration des Pazzi. — Sixte IV protecteur des arts. — Peintres 
appeles a Romę pour la decoration de la chapelle Sixtine. — 
Melozzo de Forli.

Si 1’hópital du Saint-Esprit a Romę est un des plus beaux 
de FEurope, il faut mettre en premibre ligne le grand hó- 
pital de Milan, edifió par 1’architecte Antoine Filaretę, qua- 
torze ans avant celui que restaura Sixte IV. On nous per- 
mettra de parler ici un peu longuement de ce noble edifice, 
qui n’etait pas seulement un asile ouvert aux pauvres par la 
charitó evangelique et sacerdotale, mais une institution civile 
au moins autant que religieuse, qui assurait assistance aux 
citoyens d’un meme etat. — « La corruption du sibcle ayant 
cc refroidi la charite, — raconte le pretre mllanais Latuada 
cc dans son histoire de 1’hópital majeur —, il advint que les 
cc regisseurs des anciens hópitaux de la ville et des faubourgs, 
<c qui etaient des moines, nógligbrent peu a peu leurs devoirs 
cc et finirent par user a leur profit du bien des pauvres. Pour 
cc faire cesser un pareil desordre, Fautorite ecclesiastique 
« ordonna que vingt-quatre patriciens seraient Mus chaąue 
cc annee pour surveiller et diriger les administrateurs subal- 
« ternes des hópitaux. II fut dócidó aussi que, pour economi- 
<c ser les frais d’administration, qui dans certains cas absor- 
cc baient presque entibrement la dśpense, on reunirait tous 
« les hópitaux en un seul, dans lequel dix-huit nobles, et non 
« plus vingt-quatre, auraient la haute-main; que sur ce nom- 
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« bre de dix-huit, il y aurait seulement deus ecclćsiastiques. 
« Mais il fallait un trbs vaste espace : la familie ducale y 
<( pourvut, en donnant pour le futur hópital un grand palais’ 
« ou plutót une forteresse entouróe de murs et de fosses, 
« situde entre les deus basiliques de San-Nazaro et de San
ie Stefano. » Ce fut, disons-nous, le florentin Antoine Filarbte, 
le sculpteur qui, sous le pontificat d’Eugdne IV, avait modele, 
en compagnie de Simone Fiorentino, les portes en bronze 
de la basilique Yaticane, qui fut appele a dessiner les plans 
■de 1’ Ospedale Maggiore. II se montra plus savant architecte 
A Milan, qu’il n’avait óte habile sculpteur a Home. II dessina 
en plan un long rectangle dont 1’espace fut divise en deus 
carres separes par un parallelogramme, le premier a gauche 
pour les femmes, le second pour les honimes. Chacun de ces 
carres etait divise lui-meme en quatre par une grandę cour 
au milieu de laquelle s’elevait une petite eglise. Le batiment 
devait s’elever sur les quatre cotós du grand rectangle. Au 
dehors, comme a 1’intórieur, l’edifice ótait entoure de porti- 
ques en arcades sur colonnes, mais la colonnade esterieure, 
dófendue d’abord par des grilles en fer, fut ensuite presque 
entibrement muree et convertie en dortoirs. Dans la partie du 
batiment batie par Filaretę se trouvait une disposition que 
Vasari a beaucoup vantee : au centre de la crois grecque 
devait s’ólever un autel de librę accbs, qui serait aperęu de 
tous les malades ranges dans les quatre bras, si bien que 
chacun put, de son lit, assister a Toffice et faire ses devotions. 
Les dessins de Filaretę sont ceus d’un architecte ^ui possede 
une des principales qualites de son art, 1’appropriation du 
batiment a sa destination. Pour rendre plus salubre 1’habita- 
tion temporaire des malades, l’artiste avait eu soin d’elever le 
rez-de-chaussee sur une dizaine de marches formant les deux 
rampes d’un bel escalier de marbre. Les bras de la croix 
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contenaient, sur les deux cótes, des lits bien fournis de ma- 
telas et de couvertures (di stramazzi e di coltri) et pour le cas 
ou le nombre des malades serait venu a s’accroitre, un rang 
de lits pourait etre dispose dans le milieu de ces galeries, 
dont la largeur est de seize bras, sur une longueur de cent- 
soixante-cinq.

Le 12 avril 1456 (style romain 1457), la prerniere pierre de 
cet imposant edifice fut posee solennellement par Francesco 
Sforza, en presence de toute sa familie, de tout le clerge, de 
tout le peuple, dans une ceremonie touchante, a laquelleas- 
sistaient les ducs deMantoue, de Montferrat et 1’ambassadeur 
du roi de Naples a Milan, Taddeo d’Imola.

Les plańs de Filarbte furent suivis par ses successeurs et 
1’on en respecta la belle simplicite. Mais Fhópital, ayant reęu 
un legs considórable en 1621, fut agrandi par Farchitecte 
Francesco Richini; celui-ci mónagea une grandę courd’entree 
et quatre cours moindres, dans un style plus moderne et 
moins heureux. En continuant la faęade de Filaretę, avec 
une intention evidente de raccordement, il laissa voir, selon 
nous, que Fart du dN-septiFme sibcle, par son imitation de 
plus en plus fausse de Fantique, est bien inferieur a celni que 
la Renaissance a manifeste au quinzieme siecle, iorsqu’elle 
respectait encore les principes de Farchitecture du moyen age.

Le moment est venu de raconter la tragique conjuration 
des Pazzi, dont Fhistoire appartient a notre sujet parce que 
tous les personnages qui y furent meles se rattachent etroite- 
ment a Fhistoire des arts et des lettres.

En Fannee 1478, la familie des Medicis avait pour chefs 
Laurent et Julien, fils de Pierre et petits-fils de Górne, qui 
par la fortunę, Fastuce, Faudace s’etaient rendus les maitres 
de Florence. La Seigneurie, composóe de leurs creatures, leur 
obóissait. Le gonfalonier, dont ils avaient arbitrairement aug- 
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mente les pouvoirs, etait fi leur discrćtion. Les plus puissan- 
tes familles de la Rópubliąue, les Albizzi, les Peruzzi, les 
Strozzi, les Acciaiuoli, les Machiavelli, ayant óte exilóes, il 
ne restait gubre qu’une seule maison qui put faire ombrage 
aux Medicis : les Pazzi de Val d’Arno, anciens no bies qui 
avaient obtenu le privilege de rentrer dans la classe du peuple 
en acceptant le droit de bourgeoisie. Engages dans le com- 
nierce de 1’argent, ils etaient devenus les plus celbbres ban- 
quiers de 1’Italie. Le vieux Gonie, par prudence, avait marie 
avec l’un des Pazzi sa petite filie Blanche de Medicis, soeur 
de Laurent et de Julien. Mais cette alliance n’avait pu etein- 
dre ni la rivalitó des deux familles, ni la sourde haine qui ani- 
mait les Pazzi contrę les oppresseurs insolents de la Rópu- 
blique. Franęois Pazzi avait etabli a Romę un comptoir, et 
Sixte IV l’avait choisi pour banquier, de preference aux 
Medicis, autrefois banquiers du Saint-Sibge. Le papę et son 
neveu Girolamo Riario, traverses par Laurent dans leur 
projet ambitieux sur le comte d’Imola, n’avaient pas eu de 
peine il epouser la haine des Pazzi; de son cote, Franęois, 
qui entretenait des relations journalibres et intimes avec 
Sixte IV et Riario, sAtudiait fi envenimer leurs sentiments 
d’animosite contrę Laurent et Julien. Ceux-ci d’ailleurs y 
pretórent, en refusant de reconnaitre Franęois Salviati, 
nomme archeveque de Pisę par le papę, qu’une telle injure 
irrita violemment. La perte des Medicis fut jurfie entre Fran
ęois Pazzi, Riario et Salviati, tandis que le papę promettait 
au capitaine Montesecco, confident de Girolamo, d’appuyer 
de toutes ses forces la conjuration, au dire de Machiavel. Le 
neveu de Girolamo, Raphael Riario, age de dix-neuf ans, 
envoye fi Pisę pour y achever son education, venait d’etre 
eleve a la dignite de Cardinal et il avait reęu 1’ordre du papę 
de faire tout ce que lui ordonnerait l’archeveque de Pisę. Le 
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jeune Cardinal amenć a Florence devait y entendre la messe 
dans la cathedrale, en sa nouvelle qualite. L’occasion parut 
belle pour reunir les deus Medicis et les frapper en nieme 
temps l’un et 1’autre, car il etait plus que probable qu’ils ne 
manqueraient pas d’assister a la messe qu’on allait dire pour 
celhbrer la promotion de Raphael Riario au cardinalat. Les 
conjurśs se distribu^rent les róles. Laurent serait tue par le 
capitaine Jean - Baptiste Montesecco, Julien par Franęois 
Pazzi, assiste de Bernardo Bandini. Mais le capitaine refusa 
de commettre un meurtre dans une eglise, et d’aggraver ainsi 
la trahison par un sacrilege. II avait dailleurs, quelques jours 
auparavant, rendu visite a Laurent de Medicis, qui l’avait 
chamie par la bonne grace de son hospitalite, et lui avait 
paru tout autre qu’on ne le lui avait dópeint. Sur le refus du 
capitaine, la commission de poignarder Laurent fut imposee 
a deux pretres obscurs, qui neurentpas les memes scrupules 
a 1’endroit du sacriPge. L’un etait Antoine de Volterra, 
scribe apostolique, 1’autre Stefano Bagnoni, cure de Monte- 
marlo, qui donnait des leęons de latin a la filie de Jacques 
Pazzi, oncle de Franęois. II fut convenu que les coups se- 
raient portes au moment ou le pretre eleverait 1’hostie, et 
qu’au meme instant les autres conjures, parmi lesquels se 
trouvait le jeune fils du celbbre ecrivain Poggio, avertis par 
les cloches de la cathedrale et conduits par l’archeveque 
de Pisę, occuperaient le palais de la seigneurie.

La cathedrale de Florence etait remplie de monde. Le 
Cardinal etait venu accompagnd de Laurent, et dśja 1’office 
etait commence, mais Julien ne paraissait pas. Franęois Pazzi 
et Bernard Bandini 1’allbrent chercher : ils lui persuaderent 
de venir. Cachant sous des dehors d’amitie leur haine pro- 
fonde, ils le conduisirent a 1’eglise, et, sous couleur de plai- 
santer avec lui, a la manierę des jeunes gens, ils lui passe-
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rent les bras autour du corps pour s’assurer qu’il ne portait 
pas de cuirasse. La foule qui remplissait le tempie donnait 
un pretexte aux conjurós pous serrer de pros les Medicis. Au 
signal convenu, Bandini poignarda Julien, qui tomba pour 
mort sur le pave. Au meme instant, les deux pretres atta- 
querent Laurent, mais mollement; leurs coups indecis ne 
1’atteignirent qu’a la gorge. Lui, se defendant avec son epśe, 
se dirigeait vers la sacristie pour s’y refugier, lorsque Ban
dini courut a lui, le poignard rougi a la main, et se voyant 
barrer lepassage par Franęois Nori, ami des Medicis, il 1A- 
tendit mort a ses pieds. Laurent de Medicis ayant gagne la 
sacristie avec Politien, celui-ci en ferma precipitamment les 
portes de bronze, tandis que Franęois Pazzi s’acharnait sur 
le corps de Julien avec tant de fureur qu’a force de donner 
des coups au cadavre il se blessait lui-meme a la cuisse.

Cependant l’archeveque de Pisę sAtait rendu au palais 
public avec ses parents et ses affides, qui devaient s’emparer 
de la principale porte il la premiere rumeur qu’ils enten- 
draient; quelques-uns avaient ordre de se cacher dans la chan- 
cellerie, tandis que l’archeveque monterait chez le gonfalo- 
nier, pour distraire son attention, en attendąnt le signal des 
cloches. Mais le gonfalonier, Cesar Petrucci, sAtant aperęu 
que l’archeveque paraissait embarrassó, qu’il tenait des pro
pos vagues et sans suitę tout en dirigeant des regards troubles 
vers la porte, conęut de la defiance : il sAlanęa vers la porte 
ou il trouva un des conjures Jacopo di Poggio, qu’il saisit par 
les cheveux et remit aux sergents, en poussant des cris pour 
appeler les prieurs a se defendre. Les portes interieures furent 
fermees, et il se trouva que les conjures caches dans la chan- 
cellerie s’y etaient enfermes eux-memes en poussant une porte 
a ressort, dont ils n’avaient point la clef. Les sergents purent 
alors attaquer separement les divers groupes et les reduire.
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Ceux qui avaient suivi l’arclieveque a 1’etage superieur furent 
mis a mort ou jetós vivants par les fenetres, et l’archeveque 
y fut pendu.

Les deux pretres s’etaient enfuis; atteints par le peuple, 
ils furent massacres et leurs corps traines dans les rues. Ban- 
dini se sauva. Franęois Pazzi, affaibli par sa blessure, ne pou- 
vant se tenir & cheval, regagna sa demeure et, se jetant sur 
un lit, il pressa son oncle Jacques de parcourir la villeavec 
une centaine de cavaliers, rassembles d’avance dans les cours 
de la maison et d’appeler le peuple aux armes. Le vieux Pazzi 
se mit en effet a la tete de sa petite troupe et se dirigea vers 
le palais public, en invoquant par ses cris le peuple et la li- 
bertó, mais, comme dit Machiavel dans une phrase a la Ta- 
cite, « ni l’un ni 1’autre ne repondirent : le peuple, parce que 
« les liberalites des Medicis l’avaient rendu sourd, la liberte, 
« parce qu’elle etait inconnue a Florence (1). »

Sorti de Florence avec ses cayaliers, Jacques s’śtait refugie 
dans les Apennins, mais les montagnards 1’y‘saisirent, et bien 
qu’il les priat de le tuer sur rheure, en leur promettant une 
recompense, ils le conduisirent a la ville ou il fut pendu avec 
son neveu Rene. On raconte de Jacques Pazzi que la veille, 
pour ne pas envelopper dans son malheur les personnes qui 
avaient eu confiance en lui, il paya toutes ses dettes et prit 
soin de consigner a leurs proprietaires toutes les marchan- 
dises qu’il avait en douane ou dans ses magasins.

Quant a Franęois, arrete dans son lit, tout en sang, on le 
conduisit nu au Palais, ou on le pendit a la meme fenetre que 
l’archeveque. Le capitaine Montesecco, emprisonne a son 
tour, eut la tete trancliee, aprbs avoir subi un long interroga-

(1) Ma percbe 1’ uno era dalia fortuna e liberalita de’ Medici fatto sordo, 1’ altra in 
Fioienze non. era conosciuta, non gli fu risposto da alcuno. (Delie istorie Florentine, 
libro VIII.) 
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toire, dans lequel il fit connaitre que le saint-pere, sans avoir 
voulu la mort des Medicis, n’avait rien fait pour 1’empb- 
cher (1).

Tel fut le sort de la conjuration des Pazzi. II arriva ce qui 
arrive presque toujours en pareille circonstance : la liberte 
qu’on voulait sauver fut perdue, perdue pour longtemps, sinon 
pour jamais. Laurent de Módicis, comme autrefois Pisistrate, 
fut supplie d’avoir autour de lui des gardes armes. II devint, 
aprbs la conspiration óchouee, plus puissant qu’il ne l’etait 
avant. Le papę apprenant ces nouvelles, entra en fureur. 
II fit saisir tous les biens que les Florentins avaient a Romę ; 
loin de se disculper, il fulmina Fanathbme contrę Laurent de 
Medicis et menaęa d’excommunication la ville entiere, si elle 
n’avait pas chasse dans le delai d’un mois et Laurent et le 
gonfalonier et les prieurs, dont le crime etait d’avoir pendu 
ignominieusement un archeveque, d’avoir porte la main sur 
des pretres, de s’etre acharnes comme des cbiens enrages sur 
des personnes ecclesiastiques. Aux maledictions pontificales 
et a 1’interdit jete sur la rópublique florentine succedbrent les 
voies de fait. Les troupes du papę et celles du roi de Naples, 
les unes sous les ordres de Fredóric d’Urbin et de son gendre 
Robert Malatesta, les autres commandees par le duc de Ca- 
labre, envahirent le territoire de la Republique et le ravagb- 
rent, en proclamant qu’ils faisaient la guerre non pas a Flo
rence, mais a Laurent de Medicis, leur seul ennemi, et qu’ils 
ne voulaient autre chose que la chute de son gouvernement. 
Cependant les Florentins qui auraient pu conjurer 1’orage, par 
le sacrifice d’un seul des leurs, ne consentirent pas a l’aban- 
donner. Laurent, ayant assemble dans le palais public trois 
cents citoyens, leur tint un de ces discours que Tacite met si

(1) Le rivelazioni di qnel capitano fecero conoscere che il papa non voleva la morte 
de’ Medici, ma che nemmanco la impedi. (Ange Politien.') 
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volontiers dans la bouche de ses heros; cette óloquence a 
quelque chose d’antique et caractórise, par cela meme, l’epo- 
que de la Renaissance. « Hauts seigneurs, dit-il, et vous, 
« magnifiques citoyens, je ne sais si je dois gemir sur les 
« derniers evbnements ou en etre fier. Quand je pense avec 
« quelle perfidie et quelle haine j’ai ete assailli et mon frbre 
« tue, je me sens contriste au fond de lamę. Mais, quandje 
« considbre avec quel amour, quel elan unanime de la cite 
« mon frbre a ete venge et moi defendu, je ne puis ne pas 
« ressentir une certaine joie et nieme un sentiment d’orgueil. 
« Je ne croyais pas avoir dans cette rópublique ni des enne- 
« mis aussi cruels, ni tant de chauds amis. Dans quelle infor- 
« tune etait tombóe notre maison que nous n’etions pas en 
« sur ete, meme au milieu de nos parents et de nos amis, meme 
« dans une eglise! La ou les parricides et les meurtriers 
« trouvent un asile, les Módicis ont trouve leurs assassins. 
« Quelles injures avons-nous donc faites, qui aient pu allu- 
« mer de telles fureurs? A quoi devons-nous l’ólevation de 
« notre familie, si ce n’est a nos efforts pour subjuguer les 
« ames par la generositó, par 1’humanite? Si nos assassins, 
« nos parents, ont ete mus par le desir de la domination, par 
« la jalousie que notre autoritć leur inspirait, c’est vous qui 
« etes les offenses, car c’est de vous que nous la tenons, et ił 
« n’y a d’odieux que les usurpateurs. Quand mon aieul Come 
« revint de l’exil, ce ne fut point par les armes et la violence, 
« mais de votre consentement. Les Medicis pourraient-ils 
« gouverner cette republique, si vous ne la gouverniez pas 
« avec eux? Oii sont donc les motifs de tant de haine? dans 
« le coeur de ces hommes qui ont acquis par 1’argent et ha
ft varice de leurs aieux ce que nous avons gagne, nous, par 
« des moyens tout contraires. Apres tout, s’ils croyaient 
« avoir a venger des injures mortelles, pourquoi confondre 
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« leurs inimitids privees avec la cliose publique?Pourquoi se 
« liguer avec le papę et avec le roi contrę la liberte de Flo- 
(( rence? Pourquoi troubler la paix de 1’Italie? Le roi et le 
« papę affirment qu’ils ne font la guerre quA ma familie. Plut 
« au ciel que ce fut vrai, car je ne suis pas assez mauvais 
« citoyen pour mettre mon salut au-dessus de vos perils, et 
« de grand coeur j’eteindrais 1’incendie de cette ville sous les 
« ruines de ma maison. Mais les puissants trouvent toujours 
« des pretextes pour colorer leurs injustices. Que si vous pen
ie sez autrement, je suis entre vos mains, pręt & faire ce que 
<( vous m’ordonnerez, vous mes peres, vous mes defenseurs, 
■( et il ne tiendra pas & moi que cette guerre, commencee dans 
« le -sang de mon frere, ne finisse dans mon sang. » Cette 
harangue arracha des larmes a tous ceux qui 1’entendirent. 
Tous jurerent a Laurent qu’ils lui conserveraient 1’autorite 
ou qu’ils perdraient avec lui leur patrie. De sorte que par la 
conjuration des Pazzi, Laurent de Módicis se trouva portó a 
une telle hauteur, que jamais citoyen d’une republique n’eut 
dans le camp ennemi plus d’importance, ni dans le sień plus 
de pouvoir.

Au point de vue ou nous place le sentiment qui nous a 
fait entreprendre cette histoire de la Renaissance en Italie, 
nous ne pouvons que nous rejouir d’une influence qui a ete 
si favorable au developpement des arts, dans leur expression 
la plus haute, car il est permis de penser que sans lagrandeur 
de Laurent de Medicis nous n’aurions pas eu peut-etre Mi
chel-Ange, ou du moins tout Michel-Ange.

II ne nous appartient pas de pousser plus loin cette digres- 
sion. D’autres historiens — et dans le nombre il en est de 
grands — ont raconte les evbnements de la guerre de Sixte I\ 
et du roi de Naples contrę les Florentins; ils ont dit com
ment ce peuple avait su interesser a sa cause le duc de Milan, 
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le duc de Ferrare, les Yenitiens, 1’empereur Frederic; com- 
ment le roi de France Louis XI envoya le cślbbre Philippe 
de Commines en ambassade a Florence, pour augmenter le 
credit des Medicis par un temoignage eclatant de sa protec- 
tion, comment il menaęa le papę de le citer devant un con- 
cile, et quelle fut 1’issue de la guerre en Toscane.

Pour rentrer dans notre sujet, s’il est vrai que le papę 
Sixte IV ait merite les sóvóritós de 1’histoire comme pontife- 

.roi, comme ayant montre dans son administration plus de 
genie que de scrupule, comme ayant trempe peut-etre, en 
ne 1’empecliant pas, dans 1’assassinat des Medicis, son role 
de Mecene lui yaudra 1’indulgence. Par lui furent appelós a 
Ronie, pour dócorer la chapelle Sixtine, les plus grands 
peintres de son temps : Luca Signorelli, Perugin, Botticelli 
et Domenico Ghirlandajo, qui fut le maitre de Michel-Ange. 
Melozzo de Forli etait deja son peintre attitrś, car cet emi- 
nent artiste a signe quelquefois ses ceuvres : Melozzo pictor 
papalis. On peut donc s’etonner qu’il n’ait pas ćte choisi pour 
travailler a la Sixtine avec les artistes superieurs qui vien- 
nent d’etre nommes : Melozzo eut ete, en effet, un plus digne 
collaborateur de Signorelli et de Perugin que ne le fut Co- 
simo Rosselli.

Lid avec Gioyanni Santi, pere de Raphael, Melozzo de 
Forli etait connu des Montefeltri, et ce fut sans doute par 
1’entremise de Frśderic, duc d’Urbin, qu’il entra au seryice 
du papę dont le neveu, Jean della Rovere, venait d’epouser 
la filie du duc. En 1472,1’annee meme de ce mariage, le Car
dinal Piętro Riario, ayant construit 1’abside de 1’eglise des 
Saints-Apótres, la fit decorer par le peintre de Forli • celui-ci, 
d’un style ample et fier, quoique precis et serre, y peignit 
1’Ascension du Christ dans une gloire de seraphins. II les re- 
presenta vus de bas en haut, en obseryant les lois de la pers- 
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pective, toujours difficiles quand on les applique sur une 
surface courbe a la figurę humaine en mouvement. Mais, de 
cette fresque demantelee en 1711, il ne reste que des mor- 
ceaux detaches du mur par un sciage et transportes, les uns 
au Quirinal, les autres dans la sacristie capitulaire du Vati- 
can. Par bonheur, une fresque precieuse de Melozzo nous a 
ete conservee, celle qu’il avait peinte sur le mur de la Flo
rena, faisant face & la porte de 1’ancienne bibliothbque vati- 
cane. Cette fresque, transportee sur toile par Fordre de 
Leon XII, est aujourd’hui dans la galerie des tableaux. Le 
papę Sixte IV est assis, de profil, dans son fauteuil pontifical 
de velours cramoisi, les deux mains appuyees sur les pom- 
meaux de son sihge. L’illustre ecrivain Platina est a genoux 
devant le papę. II porte, sur un habit ecarlate dont on ne 
voit que le collet et la manche, un manteau yiolet, aux plis 
abondants et casses avec beaucoup d’art. II parait age de cin- 
quante ans, et il semble remercier le papę de l’avoir nomme 
prefet de cette Biblioth£que dont il montre du doigt le sol, 
dont on voit les dalles et les plafonds s’enfoncer en perspec- 
tive dans le tableau. Aupres de Sixte et derriere Platina se 
tiennent debout les neveux du papę : les cardinaux Christo- 
phe et Julien della Rovere (depuis Jules II), son frere Jean 
della Rovere, prdfet de Romę, et Girolamo Riario, comte d’I- 
mola. Pas un de ces portraits qui ne soit un personnage his- 
torique, interessant aconnaitre dans 1’intimite de sa physio- 
nomie. Le caractbre de chacun y est observś, scrute,rendu 
avec une finesse de dessin et une intensite d’expression que 
le grand Mantegna lui-meme n’eut pas depassśes. On sent 
que Platina est un homme ferme et souple tout ensemble, 
cąuteleux etimportant. Bien qu’agenouille, selon l’etiquette., 
il tient la tete haute. Sixte IV est vivant. Son nez aquilin, son 
menton fort et la durete de son regard, son attitude roide et
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ses deux mains cramponnees au tróne, tout en lui accuse 
une humeur imperieuse, une volontó indomptable. Ces grands 
peintres du quinzibme sibcle, avec leur pinceau incisif et 
sec, semblent dissdquer les caractóres au bout d’un scalpel. 
La peinture de Melozzo est, de plus, extremement curieuse 
sous le rapport des costumes du temps a la cour des papes. 
Sixte IV porte un bonnet de drap ecarlate borde d’hermine, 
une aumusse de la meme ótoffe, doublee d’hermine ógale- 
ment, et un rocliet de lin a manches ótroites, qui, tombant 
jusque pres des chevilles, laisse voir une soutane de laine 
blanche. La chaussure est rouge et brodee d’une croix d’or. 
Les cardinaux portent sur la tete une simple calotte. Les ne- 
veux laiques sont nu-tete, vetus de longues robes, negli- 
gemment serróes a la ceinture par une cordelihre, et ils ont 
au cou une chaine d’or.

Encore une fois, il est singulier que Melozzo, qui avait 
souvent occasion d’approcher le papę et qui etait particulih- 
rement connu de ses neveux, surtout de Girolamo Riario, 
devenu prince de Forli, n’ait pas ete un des peintres de la 
chapelle Sixtine.



CHAPITRE X.

L’imprimerie a Romę. — Les lettres d’indulgences promulgućes par 
Nicolas V. — Premier monument de l'art typographiąue.— Ćta- 
blissement de Conrad Sweynheim et d’Arnold Pannartz, & Su- 
biaco d’abord, au palais Massimo ensuite. — Ulrich Han, Geor- 
ges Laver, Philippe de Lignamine. — Luttes avec les copistes. — 
Part respective de Gutenberg, de Faust et de Schoeffer dans l’in- 
vention de rimprimerie.

Depuis que la Gróce avait etó conquise et absorbśe par les 
Romains, le paganisme avait eu a Romę sa capitale. L’śdu- 
cation des grands esprits de 1’Italie s’etant faite a Atlibnes 
les images des dieux d’Hellas, divinement sCulptóes parłeś 
artistes grecs, avaient ete, pour la plupart, transportees 
dans le Latium. Romę etait devenue la cite par excellence 
de la religion et des idees paiennes. En choisissant la ville 
des Cesars pour y installer sa suprematie morale et ses sou- 
verains pontifes, le christianisme avait a craindre de voir re- 
naitre et se developper dans son sein le germe etouffe des 
pensees antiques. Impossible d’imaginer un peuple moins fait 
pour conserver des doctrines mystiques que les Italiens du 
midi, chez qui le sentiment est toujours a 1’etat de sensation, 
et qui sont fatalement enclins a preferer un culte idolatri- 
que, a matórialiser leurs croyances. La religion antłiropo- 
morphique des Grecs n’avait nulle part plus de chance de 
revivre qu’en Italie. II devait arriver aussi que la langue 
latine, celle qui ćtait ecrit e et parlee par les princes de l’E- 
glise, etant la langue qui avait servi a exprimer la pensee 
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antique dans les chefs-d’oeuvre de la littórature romaine, 
les ouvrages retrouves de Virgile, d’Horace, de Ciceron, de 
Tacite, de Lucrece, de Plaute, de lorence, si longtemps 
ensevelis dans les vieux monasteres, feraient une impres- 
sion plus vive Id ou Fon en comprenait tout de suitę la signi- 
fication, parce qu’ils agiraient ainsi directement sur 1’esprit 
des laiques instruits et meme des ecclesiastiques lettres. 
Quant a la litterature hellenique, on sait comment elle 
fut importee au quinzieme sibcle par les Grecs chasses de 
Bysance, et comment les oeuvres de Platon, d’Aristote, de 
Xenophon, de Diodore, de Strabon penetrhrent en Italie, 
grace a Fenseignement de la langue grecque par les emigres 
de Thessalonique, de Constantinople, de Trebizonde, d’A- 
thbnes et du Póloponbse.

Nul doute que si le Saint-Sihge eut ćte etabli des Fori- 
gine en Germanie, par exemple dans une ville comme Aix- 
la-Chapelle ou Cologne, la resurrection du genie antique 
n’eut ete beaucoup plus lente, beaucoup plus difficile qu’elle 
ne fut chez un peuple de race latine. La Renaissance ita- 
lienne trouva en Italie un sol tout prepare, des moeurs 
propres d son eclosion, une langue qui avait ete celle des 
derniers paiens et qui etait encore vivante dans 1’Eglise. 
Mais ce qui donna 1’essor d 1’etude de Fantiquite ressuscitee, 
ce fut le żele que mirent les pontifes chretiens du quinzieme 
sibcle a favoriser Fhellenisme, c’est-a-dire la restauration 
des lettres paiennes et des arts qui avaient autrefois fleuri en 
Grbce. Autant les śveques de la primitive Eglise et les papes 
du moyen age s etaient fait gloire de briser les statues des 
dieux et de mepriser la plupart des ceuvres classiąues, autant 
Nicolas V, Pie II, Paul II, Sixte IV, sAtudiaient a sauver et 
d conserver, comme des reliąues, les debris de ces menies 
statues et les manuscrits echappes aux iconoclastes. Sans 
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examiner s’il n’y avait pas un danger pour les dogmes catholi- 
ques dans la restauration de la litterature paienne, ils encou- 
rageaient, ils pensionnaient des calligrapłies et des dessina- 
teurs, employes a copier, a enluminer les nianuscrits, et des 
hellónistes tels que Lorenzo Valla, Poggio, Georges de Tre- 
bizonde, Guarino, occupes & traduire les histoires d’Hero- 
dote, de Thucydide, la Cyropedie deXenophon, et Diodore, 
et Strabon, et Aristote, et les lois de Platon, et 1’astronomie 
de Ptolemee.

Or, tandis que le savant Nicolas V poussait noblement 
a la propagation des nianuscrits et n’epargnait rien pour 
enrichir la bibliothbque Vaticane, quelqu’un inventait, a 
Mayence, Fimprimerie. Par une coincidence etrange, ce fut 
en 1’annee 1450, en cette meme annee oii Nicolas V celbbrait 
le jubile universel, qu’eut lieu la decouverte de Jean Gu
tenberg, evenement qui devait etre marque dans les annales 
de la civilisation comme le grand jubile de 1’intelligence 
humaine. Et, par une autre coincidence non moins remar- 
quable, il se trouve que le nom du papę qui fut 1’humaniste 
par excellence est insóparable du premier et du plus precieux 
monument de la typographie, qui ait une datę certaine : 
Nous voulons parler des Lettres d’indulgences. En 1451, Nico
las V ayant accorde des indulgences plenibres a ceux qui ai- 
deraient de leur bourse le roi de Chypre, en guerre avec les 
Turcs, 1’ambassadeur de ce roi vint a Mayence y clioisir des 
delbgues pour recevoir en divers pays les aumónes, contrę la 
delivrance d’un acte sur parcliemin indiquant le nom du do- 
nateur, le montant de 1’offrande, la datę et la signature des 
preposes a la concession des indulgences. Ges lettres, dont un 
trbs petit nombre s’est conserve, mais dont un exeniplaire 
existe a la Bibliothbque Nationale de Paris, imitent parfai- 
tement, en caracteres reconnus mobiles, 1’ecriture de la chan- 
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cellerie romaine, ecriture cursive, en formę de gothique 
arrondie. La premiere edition des Lettres d’indulgences est de 
1454.

Quelques annóes apres, des ouvriers imprimeurs emigre- 
rent de Mayence pour exporter leur art dans les villes les 
plus civilisees de 1’Europe; la premiere imprimerie fondee en 
Italie le fut tout pres de Romę, au couvent de Subiaco, par 
les deux allemands Conrad Sweynheim et Arnold Pannartz. 
Ils 1’ótablirent sous le pontificat de Paul II, en 1455, et de- 
butbrent par imprimer un Donat pour 1’education des en- 
fants, puis les ouvrages d’un ecrivain latin du troisi^me siacie, 
celui qu’on a surnommó le Cicóron chrćtien, Lactance. 
« Cette edition est fort belle, dit M. Ambroise Firmin-Didot : 
« le caractere, dont la formę est encore un peu gothique, se 
« rapproche cependant du type romain; il est bien grave et 
« bien fondu; le papier est beau et bien colle: les marges 
« grandes et 1’encre fort noire. Les passages grecs sont laisses 
« en blanc, pour etre remplis a la plume, excepte vers la fiu, 
« ou ils sont imprimes en caracteres grecs, dont la formę 
« est ronde et non pencliee. II n’y a ni accents, ni esprits, ni 
« lettres capitales (1) ».

Bientót, cependant, rimprimerie pónetra dans Romę meme. 
I ne noble familie, celle des Massimo, offrit 1’hospitalitede son 
palais aux imprimeurs Conrad et Arnold, qui, en cinq ou six 
ans, mirent au jour quarante-quatre editions de divers ćcri- 
vains, dont la plupart dtaient des auteurs profanes, Cicóron, 
Cesar, Yirgile, Tite-Live, Lucain, Pline, Sućtone, Quintilien, 
Ovide, Silius Italicus, Aulu-Gelle, Apulee. Dans le meme 
temps, un compagnon d’Arnold et de Conrad, Ulrich Han,

(1) Essai sur la typographie, Paris, 1851. Extrait du tome XXVI de Y Encydopedie 
moderne.
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dit Gallus, se separa d’eux pour fonder a son compte une 
imprimerie d’oii sortirent les Meditations de Torquemada, 
ornees de gravures en bois, reprósentant les tableaux peints 
dans 1’óglise de la Minerve, sans aucun doute ceux de Filip- 
pino Lippi. N’oublions pas de dire que, dans ces ateliers de la 
pensóe, les princes de 1’Eglise remplissaient les fonctions de 
correcteurs. A 1’imprimerie d’Ulrich Gallus s’etait volontai- 
rement attachó le savant eveque de Teramo, Campanus, qui, 
pour suffire a la correction des epreuves, ne s’accordait que 
trois heures de sommeil. Sweynheim et Pannartz avaient a 
leur service le secretaire de la bibliothbque Vaticane, leveque 
Paleria : ce fut lui qui rćdigea la supplique adressbe a 
Sixte IV par Conrad et Arnold pour exposer au papę 1’ótat 
misbrable ou les reduisait 1’encombrement des exemplaires 
invendus sortis de leur presse. « Les serviteurs de Yotre 
« Saintete, disaient les postulants, les premiers qui exercent 
« en Italie cet art createur le plus utile de tous, vous implo- 
<( rent pour que vous daigniez les secourir dans leur misbre. 
« La voix de ces imprimeurs, ecrasós sous le poids de tant de 
« papiers, sera bientót la voix des trćpasses, si votre genśro- 
« sitó ne leur vient en aide. » Cette dćtresse des premiers 
disciples de Gutenberg qui apportbrent a Romę les premibres 
presses s’explique sans peine. La decouverte de 1’imprimerie 
avait contrę elle, d’abord la jalousie naturelle des copistes, 
qui se voyaient enlever leur moyen d’existence et qui allaient 
depreciant partout les ouvrages imprimes; ensuite, le gout 
des lecteurs delicats qui preferaient a des livres austbres, con- 
fectionnós a bas prix pour le peuple, les anciens manuscrits 
avec leurs miniatur es precieuses rehaussees d’or, leurs initiales 
fleuronnees, leurs vignettes qui couraient sur les marges et 
le long des titres, en y faisant briller des oiseaux, des reptiles, 
des scarabees aux couleurs chatoyantes. L’industrie des livres 
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ne s’adressa donc, dans le principe, qu’a une multitude igno- 
rante et pen soucieuse de s’instruire, de sorte qu’il dut se 
passer encore un demi-siecle avant que les calligraphes et 
les enlumineurs fussent complbtenient supplantes par les 
typograplies, qui se vantaient de mettre au jour un livre, sans 
plume, sans cncre, non instrumento, non plumali calamo. 
L’imprimerie fut tellement roturibre que, selon Vespasiano 
Fiorentino, auteur d’une biographie de Frederic d’Urbin, ce 
prince, ami des lettres, et qui avait rassemble une collection 
si celebre de livres rares, n’en possedait aucun qui ne fut 
manuscrit. II aurait eu honte, dit Vespasiano, d’avoir sur 
ses tablettes un livre imprime, e non v e ognuno a stampa, 
che se sarebbe nergognato.

II faut rendre ici justice a 1’Eglise : ce furent des prelats 
qui s’interesserent le plus vivement a l’invention decriee par 
les copistes. Sous le pontificat de Paul II, le Cardinal Caraffa 
fit venir de Wurtzbourg i Rome,Georges Laver qui etablit 
des presses dans le monastbre de Saint -Eusbbe et qui eut 
pour correcteurs deux hommes illustres, le napolitain Pom- 
ponius Laeta et le savant ecrivain qui allait devenir le prefet 
de la Bibliotheque Vaticane, Platina. Enfin rimprimeur qui 
publia en 1476 les Elegances de la langue latine de Lorenzo 
Valla ótait un noble sicilien, Philippe de Lignamine, qui 
n’avait pas cru deroger en adoptant ce noureau mbtier.

La papaute prćvoyait-elle combien cet art de multiplier les 
livres apporterait de secours aux attaques de ses adversaires? 
II faut bien le dire, la foi etait au quinzieme siecle affaiblie 
chez les princes de 1’Eglise, et il se passait alors dans les es- 
prits quelque cliose d’analogue a ce qui eut lieu en France 
sous le regne de Louis XV, alors que le roi commenęait a ne 
plus croire a la royaute, et que les nobles ne croyaient deja 
plus a la noblesse. La reforme fut un terrible reveil.
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Comme toutes les grandes inventions, celle de 1’imprimerie 
est enveloppće de mystbre, aussi a-t-elle donnę lieu a des 
disputes interminables. Comment expliquer, par exemple, 
qu’aucun livre imprimó ne porte le nom de Gutenberg, alors 
que les noms de Faust et de Schoeffer qui furent ses associós 
se trouvent sur les premiers ouvrages composes avec des 
caractbres mobiles! On s’est demandó si cAtait par modes- 
tie ou par orgueil que Gutenberg n’avait signć aucune des 
oeuvres sorties de ses mains. Sa modestie eut ete celle d’un 
grand homme qui se regarde comme un simple instrument 
de la destinóe. Son orgueil eut ćte celui d’un gentilhomme, 
qui, ayant epouse une filie de qualite, n’aurait pas voulu 
accoler son nom A, ceux d’un simple ouvrier comme Pierre 
Schoeffer et d’un roturier comme Jean Faust, dont Schoeffer 
etait le gendre. Ce qui confirmerait la premierę hypothbse, 
ce sont les lignes remarquables qu’on lit a la fin du Catholi- 
con, imprime a Mayence en 1460 : « Avec 1’aide du Tout- 
« Puissant qui, d’un signe, rend eloquente la langue des en- 
« fants et revele aux petits ce que souvent il cache aux 
« sages, ce livre excellent, le Catholicon, fut acheve d’impri- 
« merle dimanche de 1’Incarnation 1460, a Mayence, ville 
« de 1’illustre Germanie, que Dieu, dans sa clemence, daigna 
« elever au-dessus de toutes les autres nations par le don 
« gratuit d’une telle invention du genie humain. Ce livre a ete 
« fait sans roseau, sans stylet, sans plume, et seulement par
ce un accord merveilleux de lettres formees au moyen de 
« poinęons et de matrices. » Aprbs tout, et de quelque manibre 
qu’on doive expliquer 1’absence du nom du Gutenberg sur les 
Lettres d’indulgences et sur les premibres Bibles sans datę, 
l’une a quarante-deux lignes, dite de Mayence, 1’autre a 
trente-six lignes, toujours est-il que nous possedons un te- 
moignage irrecusable du droit qui appartenait a Gutenberg 
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de se dćclarer l’inventeur de 1’imprimerie. Ce temoignage est 
emane de Jean Schoeffer, fils de Pierre, et se trouve dans 
Ja dedicace faite a 1’empereur Maximilien dn Tite-Live tra- 
duit en allemand, que lui, Jean Schoeffer, a imprime, et ou 
il dśclare que l’art admirable de la typographie a ete inventee 
a Mayence par l’ingenieux Jean Gutenberg, l’an 1450, et 
ensuite amćliorć et propage pour la posteritó par les capi- 
taux et les travaux de Jean Faust et de Pierre Schoeffer. II 
est vrai que ce meme Jean Schoeffer, quatre ans apres avoir 
ecrit en allemand cette dedicace, datee de 1505, se donnę, 
sans pudeur, un dementi A lui-meme, mais cette fois dans 
une langue moins connue des Allemands, le latin, et qu’a par- 
tir de 1516 aucun des livres publies par Pierre Schoeffer et 
par son fils Jean neparle de Gutenberg. Qui pourrait, toute- 
fois, hesiter entre ces deux affirmations, la premibre si peu 
suspecte, la seconde, au contraire, si interessśe?

II semble du reste, que la mort de Gutenberg, survenue 
en 1468, ait óveille un sentiment de remords dans 1’ame de 
Pierre Schoeffer, qui jusqu’alors s’etait donnę comme l’inven- 
teur de la gravure et de la fonte des caracteres. Dans une 
edition des Institutes de Justinien, datee de cette meme annee 
1468, il imprima des vers ou il attribue a deux Jean,tous 
deux nćs a Mayence (qui ne pouvaient etre que Jean Guten
berg et Jean Faust), l’invention des caracteres d’imprimerie :

Hos dedit eximws sculpendi in arte magistros 
Cui placet in mactos {magie auctoś) arte sagire viros, 
Quos genuit ambos urbs Maguntina Johannes 
Librorum insignes protocharagmaticos.

« Celui qui augmente, quand il lui plait, le discernement des 
hommes, nous a donnę les deux maitres incomparables dans 
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Fart de graver, les deux Jean qu’a vus naitre Mayence, insi- 
gnes artisans de livres composós de caractóres. » Puis il 
ajoute que Pierre (comme autrefois 1’apótre de ce nom), qui 
venait aprbs les autres, entra cependant le premier dans le 
monument (le tombeau du Christ), car il devanęa les plus 
habiles dans la gravure des caractbres : Quippe ąuibus prcestat 
sculpendi lege sagites.

Au surplus, a supposer nieme que Jean Faust et Pierre 
Schoeffer aient a partager la gloire de Gutenberg, 1’un, pour 
l’avoir aide de ses capitaux, 1’autre, pour avoir apportd dans 
l’invention les qualites pratiques, 1’habilete du graveur, qui 
manquaient peut-etre a l’inventeur, on peut dire que, par un 
de ces arrets du destin qui semble gouverner les empires et 
tracer les grandes łignes de 1’histoire, 1’imprimerie fut dócou- 
verte juste au moment ou elle etait necessaire, lorsque les 
tresors de la litterature antique, exhumes de la poussicre des 
cloitres, demandaient a se repandre dans le monde. A quoi 
eut servi la restauration des lettres hebraiques, grecques, 
latines, si les oeuvres enfantees par tant d’ecrivains de genie 
eussent etó enfermees dans un petit nombre de manuscrits 
d’autant plus couteux qu’ils ótaient rares? La Renaissance 
eut ete arretee dans son essor. La lecture fut demeuróe un 
privilege. Grace a 1’imprimerie, chacun put lirę a livre ou- 
vert d’autres pensees que celles dont le moyen age avait 
vulgarise l’expression, et les caractbres de Gutenberg, qui 
allaient mettre les esprits en mouvement, furent les Instru
ments veritables de la renovation futurę.

Mais les livres imprimes ótaient toujours inferieurs aux 
livres manuscrits. Une chose leur manquait : le charme de la 
couleur. On y sentait la regularite fatale d’une machinę, au 
lieu des libres allures de la plume; 1’uniformite de la couche 
noire etendue sur toutes les lettres faisait contraste avec la 
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variete des rubriques dont les manuscrits etaient ornes. Dans 
le livre, la pensee avait quelque chose de froid et demeurait 
une abstraction, tandis que dans le manuscrit, elle se trouvait 
en quelque sorte accompagnee, animee, coloree par les crea- 
tions naturelles ou fabuleuses que representait d’un pinceau 
delicat le calligraphe ou le miniaturiste. Sur le velin des livres 
copies de main d’homme, on voyait a cliaque page courir les 
vignes autour du texte sacrć ou profane, fleurir les plantes 
du jardin ou celles d’un eden imaginaire; la naturę semblait 
ajouter a la pensóe ócrite toutes ses poesies, toutes ses cou
leurs. Nous l’avons dit, les premiers livres parurent d’un as- 
pect pauvre, d’une austórite qui n’engageait pas a les lirę. De 
Pt le peu de succbs qu’eurent a Romę les editions successi- 
ves de Sweynheim et de Pannartz; mais bientót les impri- 
meurs mayenęais entreprirent de lutter, s’il etait possible, 
avec les scribes et les enlumineurs les plus en renom. Ils 
substitucrent & la monotonie du noir le jeu des couleurs im- 
primees; les rentrees en rouge et en bleu, le choix des carac- 
teres d’abord graves en bois, puis enfonces dans du plomb 
liquefie et a demi-refroidi, pour y former des matrices propres 
a fournir des empreintes en metal, la beaute des initiales, le 
luxe des dessins obtenus sous la presse, l’eclat des encres 
multicolores, la parfaite justesse des raccords dans les tons 
juxtaposds, rien n’avait ete nćglige par Schoeffer et Faust 
pour rivaliser avec 1’enluminure des manuscrits, et prouver 
que 1’imprimerie pouvait joindre les elegances de 1’art et la 
varióte des couleurs a son utilitó immense et a son incroyable 
rapiditó.

Ils savaient, les imprimeurs, et ils ne manquaient pas de 
dire que pour copier deux cents volumes commandes par 
Górne de Medicis & Yespasiano, il avait fallu quarante-cinq 
scribes travaillant sans desemparer pendant vingt-deux mois.
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Ils faisaient valoir aussi, en faveur des livres, la chertó com- 
parative des manuscrits. Une bibie, par exemple, ne coutait 
pas moins de vingt-cinq a quarante florins d’or. Un exem- 
plaire des epitres familibres de Cicóron ótait cotć par les cal- 
ligraphes dix ducats. Le Poggio, qui n’etait pas seulement 
unpobte, mais un copiste recherchó, avait obtenu de Lionel 
d’Este cent florins d’or pour les lettres de saint Jeróme, et 
ce meme Poggio, ayant transcrit de sa main un Tite-Live, 
en avait demandó cent vingt ducats au pobte Beccadelli. En 
critiquant a leur tour la cherte des manuscrits, les associós 
de Gutenberg faisaient toucher au doigt le vóritable avan- 
tage de 1’imprimerie, celui d’etre a la portóe de tout le monde, 
de pourvoir & la nourriture de tous les esprits, car, en depit 
de leurs efforts pour produire de beaux livres de naturę a 
flatter les yeux, il est incontestable que les manuscrits du 
moyen age, avec leurs peintures exquises et leurs ravissantes 
vignettes, 1’emportaient de beaucoup meme sur le psautier de 
Mayence.

11 etait dit que le quinzibme siccle serait le siccle de l’ex- 
pansion; il etait dit que dans 1’annee meme ori 1’imprimerie 
fut decouverte par Gutenberg, un autre moyen d’expansion 
serait inventó, 1’art de multiplier les estampes, et que, dans 
ce meme siacie, le monde ancien trouverait a se repandre lui- 
meme en dehors de ses limites par- la dócouverte du nouveau- 
monde. Expansion, ce mot signifie aussi ógalite, ce qui re- 
vient a dire ólóvation des inferieurs. Du moment que la 
lumifere se repand dans toutes les directions, ses bienfaits 
doivent tomber, un jour ou l’autre, sur le sol le plus fertile. 
La pensóe, tant qu’elle n’a pas pris son essor, est semblable 
a cette vierge obscure qui attend un dpoux, comme dit le 
chansonnier. Gest en parcourant le monde que la pensóe ren- 
contre 1’esprit qui doit la feconder : voila comme le mot 
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expansion rśpond & 1’idóe d’affranchissement, car celni qui 
obtient la librę pratique des pensóes est a moitie affranclii. 
Aussi, repandre les idees, traduire les formes de Fart dans 
une langue facilement intelligible et populaire, telle fut la 
mission du quinzibme sihcle. L’imprimerie fit pour 1’esprit 
ce que la gravure fit pour le sentiment. L’instrument de l’une 
et de 1’autre fut une presse, et la presse fut le grand moyen de 
la civilisation futurę, non plus pour telle ou telle partie d’une 
nation, mais pour le genre humain tout entier. L’Eglise ne 
put rester longtemps seule maitresse de ce moyen de pro- 
pagation. Le prince ólectoral du Saint-Empire, archeveque 
de Mayence, dans cette ville meme ou. etait nee Fimprimerie, 
defendit bien par un mandement sóvbre d’imprimer aucun 
livre sans Fapprobation prealable de certains docteurs insti- 
tues & cet effet. Bientót aprbs, un papę qui fut le grand pro- 
tecteur des lettres et des arts, Leon X, prononęa les peines 
de l’excommunication contrę ceux qui imprimeraient un ou- 
vrage quelconque avant qu’il n’eut ćte approuve par le 
vicaire de Sa Saintete a Romę, ou par l’ev£que de chaque 
diocese, dans toute la chretiente. Mais ce furent ladę vaines 
precautions. II etait dans la naturę meme de l’invention nou- 
velle dAchapper a toute reglementation et a toute censure.



CHAPITRE XI.

Decouverte de 1’impression des estampes. — Les nielles de Maso 
Finiguerra et sa premićre estampe, le Couronnement de la Fierge 
(1452). — Premiers graveurs allemands et italiens : le Maitre de 
1466 et Martin Schongauer, Antonio Pollajuolo, Baccio Baldini. 
— Illustrations de la nouvelle Comćdie par Botticelli et Baccio 
Baldini. — Les estampes de Mantegna.

L’art de graver en creux ou en relief sur une matibre dure, 
pierre, bois ou metal, est aussi ancien que le monde histori- 
que. Les Egyptiens l’ont pratique sur le granit de leurs mo- 
numents, sur leurs ouvrages d’orfbvrerie, amulettes, colliers, 
bracelets, scarabees, bagues, sceaux, lames de poignard, et a 
la manibre admirable dont ils ont gravó les bijoux et damas- 
quine les armes de la reine Aah-Hotep, qui appartenait a la 
dix-huitibme dynastie, on peut juger quelle etait 1’anciennete 
d’un art qui produisait, il y a trois mille six cents ans, des 
gravures aussi delicatement executóes. Les casques, les bou- 
cliers que portaient les heros d’Homere, la coupe oii voulait 
boire Anacreon etaient ornees de figures dessinees par inci- 
sion dans le fer, le bronze ou 1’argent. Herodote raconte que 
le gouverneur de Milet, Aristagoras, en guerre contrę Darius, 
sAtant rendu a Sparte pour solliciter Falbance des Lacedemo- 
niens, se prósenta au roi Cleombne tenant a la main une 
planche de cuivre sur laquelle etait gravee la configuration 
de la terre avec toutes ses mers et tous ses fleuves.

Mais si les conimencements de la gravure remontent a une 
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si liaute antiquite, il est certain que la pensec de tirer des 
empreintes d’un objet gravó n’a ete conęue, en Europę du 
moins, que dans les temps modernes, et l’on est surpris qu’une 
idee aussi simple ne soit venue a 1’idće de personne dans le 
sibcle de Periclbs, alors que tant de chefs-d’oeuvre se produi- 
sirent, dont la conservation par la gravure eut formę un tresor 
inestimable.

II etait naturel que la gravure en creux precódat la gravure 
en relief, parce que la premierę est beaucoup plus facile que 
la seconde. Celle-ci, en effet, ne peut etre obtenue que par 
une action assez compliquee, puisqu’il fant aprós avoir tracć 
le dessin sur la surface piane d’un corps resistant, creuser 
tout ce qui n’est pas le dessin et en rdserver les traits par un 
exact óvidement de ce qui les enyironne, de faęon a mettre en 
saillie une dócoupure. Mais, a l’inverse, quand il s’agit d’im- 
primer un dessin gravó, la difficultó est beaucoup moins grandę 
pour la gravure en relief que pour la gravure en creux. Poser 
de 1’encre ou de la couleur sur les parties saillantes d’une 
gravure et les appliquer sur une ćtoffc ou sur du papier, c’est 
une opóration bien simple, aussi a-t-elle ćte pratiquee par les 
Indiens et parłeś Chinois dans les temps les plus reculós. Sous 
la dynastie des Tang, qui gouverna la Chine depuis le com- 
mencement du septibme siacie avant notre bre jusqu’aux pre- 
mieres annśes du dixieme sihcle (617-907), il fut creć un 
papier-monnaie, une sorte d’assignats, et ces papiers, qui 
furent renouveles par les conquórants mongols au treizieme 
siccle, n’śtaient autre cłiose que des ópreuves tirćes d’une 
planche de cuivre, selon le temoignage du celbbre voyageur 
Marco-Polo dont la sincerite a ete reconnue. II est donc cer
tain que 1’impression des estampes ótait connue en Chine, 
sept ou huit siecles avant qu’elle fut soupęonnee en Europę.

Quant a l’impression de la gravure en creux, qui se fait 
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d’ordinaire sur metal, elle est plus malaisee, car il faut, aprbs 
avoir introduit Fencre ou la couleur dans les traits gravós, 
nettoyer la surface non creusóe du mótal, de faęon A n’y 
laisser aucune tracę de couleur ou d’encre, ensuite appliquer 
sur la planche un corps souple, ótoffe ou papier, dont on aura 
augmente la souplesse en 1’liumectant et qui sous Faction 
d’une presse, se chargera de la couleur renfermee dans les 
sillons de la gravure et la reproduira. Cette operation etant 
beaucoup plus compliąuóe que la prdcódente, il est aise de 
comprendre que 1’impression de la gravure en creux a du 
etre inventde longtemps aprbs 1’impression des reliefs. Mais, 
quoique postdrieur A 1’impression des livres graves en relief 
sur une table de bois, Fart de tirer des epreuves d’une gra- 
vure en creux est cependant beaucoup plus ancien que ne le 
pensait Yasari, qui en attribuait l’invention A l’orfbvre floren- 
tin Maso Finiguerra. Cet orfbvre excellent florissait au quin- 
zibme sibcle. S’il n’inventa point Fimpression des gravures 
au burin, s’il existe une Flagellatwn faisant partie d’une 
suitę de la Passion, qui porte la datę de 1446, on peut affir- 
mer que les premibres estampes dignes d’etre considerees 
comme des oeuvres d’art sortirent des mains de Finiguerra. 
Voici comment Vasari raconte la chose, et, cette fois, son 
rócit est conlirme par des pibces autlientiques.

Disons dabord que Maso Finiguerra, comme tous les orfb- 
vres de son temps, ornait de gravures en creux ses ouvrages 
d’orfbvrerie, poignóes d’ópóe, ceinturons, vases, coupes, ca- 
lices, patbnes, reliquaires. Ces ornements delicats s’appellent 
en italien nielli, et en franęais nielles, du mot nigellum, qui 
signifie noiratre; pourquoi ce nom a-t-il ete domie aux gra- 
vures executees par les orfbvres? Parce que Fartiste, aprbs 
avoir terminee son travail, repandait une sorte d’email noira- 
tre dans les sillons que son burin avait creuses dans le metal

BENAISSA^CB EN ITALIE. — T. II. 20 
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et rendait ainsi sa gravure nettement visible sur le fond, une 
fois poli, de For ou de 1’argent.

Benvenuto Cellini, dans son Traite d’orfevrerie, a ddcrit 
avec un soin minutieux les procódes mis en oeuvre pour la 
composition du nielle. On faisait fondre au fourneau un me- 
lange dans lequel entraient une partie dargent lin, deux 
parties de cuivre et trois parties de plomb. Ce mólange, chauffś 
jusqu’fi vitrification, śtait verse dans une fiole de terre grandę 
comme la main et contenant du soufre noirci. Aprcs le refroi- 
dissement la fusion etait noire, et comme elle etait devenue 
cassante, on la broyait en poudrefine, on la tamisait, on la 
saupoudrait de borax, et c’etait lh proprement le nielle. Re- 
pandue sur la planche gravee, cette substance que 1’onfondait 
de nouveau a un feu modere, pśnetrait dans les tailles meme 
les plus fines de la gravure, et un second refroidissement la 
faisait adhćrer au metal. On commenęait alors a limer la sur- 
face avec une limę douce, eon una lima gentile, jusqu’4 ce 
qu’on aperęut la gravure. Puis Fon achevait de mettre a nu 
la superficie du metal avec un brunissoir d’acier et de 1’huile; 
ensuite on procódait a la dernióre polissure, en frottant la 
planche successivement avec du charbon broye, avec un ro- 
seau aplani du cótć de la moelle, et, finalement, avec la 
paume de la main. L’orfóvre avait obtenu ainsi une veritable 
gravure sur or ou sur argent, une gravure dans laquelle les 
lumieres ótaient reprdsentees par les parties denudees et polies 
du metal, les ombres et les demi-teintes par les tailles, plus 
ou moins profondes, remplies de noir.

Cependant, comme toute retouche etait impossible apres 
que le nielle s’ótąit refroidi et fixó dans les tailles de la gra- 
vure, Forfhvre, avant de proceder A cette operation decisive, 
prenait une ou plusieurs empreintes avec de 1’argile, pour se 
rendre compte de son travail, en connaitre le degre d’avance-



EN ITALIE. 307

ment et pouvoir, au besoiu, corriger les dófauts qu’il y trou- 
verait. Sur 1’empreinte en argile, la gravure se prósentait en 
relief et en sens inverse, c’est-a-dire que telle figurę, par 
exemple, qui dans 1’original se dirigeait de droite a gauche, 
etait vue dans 1’empreinte se dirigeant de gauche a droite. 
Maintenant, pour voir son travail tel qu’il 1’aurait vu sur la 
planche niellee, il coulait sur 1’argile du soufre liquide, et 
aprhs avoir colore avec du noir de fumee les sillons du soufre, 
il en tirait une epreuve sur papier, qui, representant l’inverse 
du travail, retablissait a ses yeux la gravure dans son rćrita- 
ble sens, c’est-a-dire que la figurę qui, sur 1’empreinte, se 
dirigeait de gauche i droite, reparaissait sur l’epreuve de 
droite a gauche, comme sur le mdtal.

Ces procedós en usage chez tous les orfbvres, Maso Fini- 
guerra les avait employes, notamment apres avoir grave pour 
le baptistere de Florence une de ces patbnes qu’on appelle 
paix, parce qu’elles sont destinees a recevoir le baiser de 
paix, dans les córómonies religieuses. — Cette paten e est dópo- 
see aujourd’hui a la galerie des Offices. — II avait tire en soufre 
deux empreintes, lorsqu’il eut l’idee d’en tirer une directe- 
ment sur la planche d’argent avec du papier humide qu’il 
pressa, dit Vasari, avec un rouleau bien lisse, eon un rullo 
tondo, ma piano per tutto, et l’ópreuve ainsi obtenue fut la 
premibre estampe d’une gravure en creux (1).

Nousdisons la premiere estampe, car s’il existe des epreuves 
grossibres de quelque mechante gravure un peu antórieure, 
on ne peut les considerer, encore une fois, comme des ouvra- 
ges d’art veritables, et tout ce qui ne merite pas ce nom n’a

(1) Yoici les propres paroles de Yasari : Perche costui, tutte le cose che intaglió in 
argento, per empierle di niello, le improntó eon terra, e gittatooi sopra solfo liguefatto, ren- 
nero improntate e ripiene di fiumo, onde a olio (a Vocchio) mostrarano il medesimo che 
Vargento, e cio fece ancora eon una carta umida. (Yie de Marc-Antoine de Bologne.)
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pas a trouver place dans nos etudes sur la Renaissance des arts 
en Italie. Des pieces de pure imagerie ne sauraient prevaloir 
sur une estampe aussi belle que lapazłe de Finiguerra, et Fest 
seulement du jour ou il en a tire une ópreuve que datę la . 
dścouverte de la gravure, ou pour mieux dire, de Fart qui 
consiste a imprimer la gravure. Comme le dit a ce sujet le 
savant conservateur du cabinet des estampes, M. Henri De- 
laborde, «lorsque Fart parle net dans les oeuvres des maitres, 
il est au moins inutile d’en ecouter ailleurs les begaiements. 
11 est injuste d’accepter avec plus d’empressement et d’a- 
nalyser avec une attention plus scrupuleuse les tómoignages 
issus de bas lieu que les preuves venues d’en haut, et de nous 
cacher ce qui est beau pour ne nous montrer que ce qui est 
rare (1) ».

Mais ou etait la piece probante du rócit d’un biographe, 
qui. fut toujours un peu suspect de legerete? Cette piece, 
Mariette l’avait clierchee vainement ou ne Favait pas reconnue 
parmi les estampes acquises par Louis XIV. Heinecken ne 
Favait jamais rencontree. Or, elle se trouvait, cliose curieuse, 
non pas en Italie, mais en France dans la celebre collection 
cedee au roi par 1’abbó de Marolles, et devenue le noyau de 
notre cabinet des estampes. En 1797, un abbe italien, Fabbe |
Zani, travaillait assiduement depuis six mois a la Bibliothe- 
que nationale, feuilletait silencieusement nos portefeuilles 
d’estampes, lorsqu’un jourilpoussa un cri de joie : il venait de 
decouvrir Fepreure dont Vasari a parle, celle de la patene 
gravee par Maso Finiguerra, patene quelui, Zani, avait vue 
a u baptistere de Florence, ou elle etait encore en ce temps-la.
L’abbe, comme il Fa ecrit lui-meme, sentait son cóeur nasrer 
dans un ocean d’allegresse inexprimable. Cetait bien la veri-

(1) Revue des Deux-Mondcs, fevrier, 1861.

5
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table epreuve, en effet, l’epreuve unique, l’epreuve historique 
du Couronnement de la Yierge gravó sur la patbne de Fini- 
guerra. Ce Couronnement ou cette Assomption de la Yierge 
est une composition pleine, nombreuse, grandę en petit, con- 
tenant dans un cadre cintre qui n’a pas plus de douze centi- 
metres en hauteur, quarante figures variees d’expression, 
dessinees et drapees d’un excellent gout. Dans une sorte 
d’abside, surmontee d’un entablement et d’un fronton demi- 
circulaire, Jesus-Christ assis sur un trone et coiffe d’un bon
net semblable a la corne ducale des doges couronne sa mere 
qui s’incline vers lui, les bras croises sur la poitrine. Ce 
groupe est place entre deus seraphins, qui soutiennent, comme 
des cariatides vivantes, 1’entablement sur lequel repose le 
fronton. D’autres anges, a droite et a gauche, accompagnent 
d’une musique celeste le triomphe de la Yierge couronnee, 
tandis que les plus jeunes deroulent sur le cintre du fronton un 
pbylactere sur lequel est gravee rinscription : Assumpta est 
Maria in coelum, ave exercitus angelorum. En bas, des saints 
et des saintes sont ranges avec une symetrie solennelle, mais 
sans rigueur et sans froideur : Ambroise et Augustin & genoux, 
occupant le milieu du premier plan; a droite, les jeunes 
femmes martyres en qui la dignitó est temperee par la grace 
et parmi Iesquelles on distingue sainte Catherine et sainte 
Agnbs, l’une & sa roue, 1’autre fi son agneau; a gauche, l’aus- 
tere figurę du prścurseur qui, vetu d’une peau de mouton 
serree par une corde, marche a la tete des patriarches, des 
confesseurs. Toutes les tetes ont du caractbre; les formes sont 
choisies et les draperies se rompent en plis fermes comme 
des etoffes neuves. La naturę et le style se sont maries avec 
bonheur dans cette petite gravure qui, si elle śtait vue avec 
un verre grossissant, ressemblerait a la fresque d’un maitre.

A quelle epoque fut tiree cette epreuve unique, si longtemps 
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cherchee, cette relique inestimable dont la decouverte plon- 
gea dans le ravissement Fabbe Zani? Ce fut certainement, au 
plus tard, en 1452, puisque la patene de Finiguerra, qui 
venait d’etre terminee lorsqu’il tira son epreuve, lui fut payóe 
cette annee meme par les fabriciens du Baptistóre de Flo
rence, ou plutót par la Corporation des marchands de laine 
(callimcda), qui Favaient commandee pour en faire present a 
Fśglise. II est donc avóre que, par une coincidence merveil- 
leuse, 1’art d’imprimer les estampes fut invente au moment 
meme ou Gutenberg et Faust imprimaient en caracteres 
mobiles leur premibre bibie latine, dite a quarante-deux lignes. 
II etait dit que la gravure, qui est Fimprimerie des beaux-arts, 
naitrait en meme temps que Fimprimerie, qui est la gravure 
des belles-lettres. La premiere allait populariser les oeuvres 
de 1’artiste, pendant que Fautre propagerait les pensees du 
poete, du pliilosophe, de l’dcrivain.

Bien que le nielle soit une gravure sur metal, une vraie 
gravure, on ne peut pas considórer Forfevre Maso Finiguerra 
comme ayant ćtć, a proprement parler, un graveur, c’est-a- 
dire un artiste qui creuse avec le burin ou avec l’eau-forte un 
dessin sur une planche de cuivre dans Fintention d’en faire 
une matrice, de laquelle il obtiendra, au moyen de Fimpres- 
sion, un nombre indefini d’epreuves. Mais il fut le premier 
imprimeur d’une estampe digne de ce nom, digne d’etre ap- 
pclee une oeuvre d’art.

Sans doute, Fimprimerie des estampes avait encore beau- 
coup de progres a faire; le rouleau uni dont se servit 1’artiste 
florentin etait loin d’avoir la puissance d’une simple presse a 
bras. Le noir que fournissait la pression d’un papier humide 
sur le nielle etait faible et pale en comparaison de ce beau 
noir profond et veloute que produit maintenant Fencre pre- 
parde pour les divers genres de gravure (eau forte, burin, 
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aquatinte, manibre noire), encre faite avec dunoir d’ivoire et de 
la lie de vin brulee, que Fon delaye dans une huile peu cuite 
afin que Fencre ne soit pas trop adhesive et se puisse facile- 
ment ćtcndre et enlever. Mais en tirant son epreuve sur pa
pier, Finiguerra fit connaitre que les finesses de la gravure, 
1’energie de ses ombres, la franchise de ses clairs, la variete 
de tons qui prete a la monochromie de 1’estampe une sorte 
de coloris, n’ótaient rendues sensibles que par la blancheur 
d’une substance aussi susceptible que le papier de recevoir, 
quand il est humide, tous les genres d’impression, tan dis que 
sur le fond chaud de For, sur le fond rouge du cuivre ou sur 
le fond criard et froid de Fargent, les qualites de la gravure 
seraient demeuróes insaisissables, au moins dans leur excel- 
lence. Et quel instrument de civilisation! Quelle source de 
jouissances et de lumibre pour tous les honimes, meme pour 
les plus pauvres! Quel present fait au genie de Fart que ce 
moyen de rbpandre ses ouvrages dans le monde entier, de 
les rendre imperissables par un nombre indefini d’epreuves, 
de leur assurer en un mot ces deux conditions de la gloire, 
1’etendue et la duree!

Bientót de veritables gravures, dans le sens que nous at- 
tachons a ce mot, virent le jour a Florence et a Yenise, sans 
parler de celles qui furent gravees en Allemagne par le maitre 
anonyme, dit le Maitre de 146G, et par un artiste superieur 
qui s’appelait Martin Schongauer, dont les estampes ont eu 
1’insigne honneur d’etre admirees et meme copiees par Mi
chel-Ange. Toutefois les progrbs matbriels de Fart du graveur 
ne furent point rapides. Tandis que Martin Schongauer se 
distinguait par le choix et la delicatesse des travaux, par 
la fermete de ses incisions, la nettete d’un burin qui s’assou- 
plit a suivre les mouvements de la formę et pónetre dans les 
plis de la draperie qu’il enveloppe, les graveurs florentins, 
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notamment Antonio Pollajuolo et Baccio Baldini, trahissent 
dans le maniement du burin et de la pointę une sorte de gau- 
cherie qui les laisse bien loin de Finiguerra. Le premier, dans 
sa planche des gladiateurs, restee fameuse sous le nom des 
« Dix nus » (dieci nudi^ a conduit ses tailles avec une 
rudesse qu’on dirait sauvage, exprimant les muscles comme 
des cordes, insistant sur les contours avec durete et couvrant 
d’un travail sec des formes vulgairement conęues, mais fib- 
rement dessinbes et violemment ressenties.

Le second, Baccio Baldini, faible dessinateur quandiln’est 
pas aide par Sandro Botticelli, se montra plus faible encore 
dans l’exbcution de sa gravure. Ses tailles serrbes et minces 
produisent des ombres qui netant ni suffisamment nourries 
dans leurs milieux, ni bien distribuees dans la composition, 
restent grises et dispersent 1’effet au lieu de le concentrer. Le 
cuivre n’etant pas incise franchement a Fair d’avoir óte plutot 
egratigne avec une pointę que creusś avec le burin. Ce qui 
soutient ou du moins ce qui raclibte cette execution timide et 
insuffisante, c’est la grace d’un dessin dans lequel on retrouve 
souvent la main d’un maitre, parfois inógal, sans doute, 
mais capable de s’elever & une supreme elegance, Sandro 
Botticelli.

Ce qui d’ailleurs recommande a la posterite Baccio Baldini, 
c’est qu’il fut le premier qui consacra des gravures a ce que 
nous appelons aujourd’hui 1’illustration des livres. Un de ceux 
qu’il devait orner de ses estampes btait la Dwine Comedie^ 
publiee a Florence, en 1481, par Nicolo di Lorenzo della 
Magna (c’est-a-dire par Nicolas, fils de Lorenzo, originaire 
de FAllemagne). A la tete de chacun des chants du poeme, 
a commencer par ceux de XEnfer, des vides avaient óte me- 
nages, qui devaient etre remplis, aprbs Fimpression du texte, 
par les vignettes de Baldini, gravees sur les, dessins de San
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dro. Ces lacunes preparees tout exprbs pour le graveur ne 
furent comblees que pour les deux premiers chants, et les vi- 
gnettes qu’on y voit ne furent pas tirćes sóparóment, comme 
on l’a dit, pour etre collóes sur la premierę page de ces deux 
cliants; elles furent imprimees sur le papier meme du livre. 
Botticelli et Baldini ne firent, parait-il, que vingt vignettes, 
et Bartsch u’en decrit pas davantage. La vingtieme n’etait 
meme qu’une variante de 1’estampe composóe pour le troi- 
sieme chant. Les dix-neuf autres, a l’exception des deux pre- 
mibres, furent imprimóes sur des feuilles volantes en dehors 
du texte.

II va sans dire que Botticelli emprunta les sujets de ses 
vignettes des textes qui se pretaient le mieux & une traduction 
par la peinture. Dante est un pohte dont les images sont tou- 
jours visibles pour l’oeil de l’artiste. Lorsqu’il dćcrit non seu- 
lement le theatre ou s’agitent ses drames et ses heros, mais 
les troubles de son ame et les peripóties de son epopee, Dante 
le fait & coups de pinceau dont la beautó sublime peut toujours 
etre transportee sur la toile d’un peintre. La composition des 
deux premibres yignettes en est une preuve. Egare dans une 
foret obscure, sur le flanc d’une montagne, le pobte est effrayd 
par la rencontre d’une panthere, d’un lion et d’un loup. II 
descend la montagne en courant et en regardant derriere lui 
le loup qui le poursuit. La montagne s’eleve sur la droite; a 
gauche, sur la lisiere de la foret, apparaissent deux ombres, 
1’nne au bord de 1’estampe, 1’autre au milieu, pres de Virgile.

L’ouverture du second chant est aussi un de ces tableaux 
qui ont pu facilement se presenter a rimagination de Botti
celli quand il avait sous les yeux les vers du pobte. Virgile et 
Dante sont a mi-hauteur d’une montagne : ils regardent dans 
les airs la figurę de Beatrix qui leur apparait au sein d’une 
gloire. Vers le sommet, sur la droite, s’ouvre la porte de l’En- 
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fer, au-dessus de laquelle sont ecrits les mots : Per me, qui 
commencent le troisibme chant :

Per me si va nella citta clolente 
Per me si va nett’ eter no dolore.

Ainsi, Botticelli et Baldini furent les premiers a marier la gra- 
vure avec 1’imprimerie, l’invention du Gutenberg avec celle de 
Finiguerra. La Divine Comedieetait, par excellence, le poeme 
qui devait favoriser Falbance de Fart avec Fecriture, et le 
concours, dans une meme śdition, des deux grandes imprime- 
ries dócouvertes au quinzibme sibcle, celle des estampes et 
celle des livres.

II ne s’acheva point, ce beau sibcle, sans que la gravure y 
fut exercee par des peintres de liaute lignee tels que Mantegna. 
Mais il y eut cela de remarquable dans la gravure italienne 
que depuis les nielles de Finiguerra jusqu’aux planches de 
Marc-Antoine, dont la premibre estampe est de 1506, Fart 
de graver demeura, quant au maniement du burin, a 1’etat 
rudimentaire. Andre Mantegna, lorsqu’il grava lui-meme ses 
admirables detrempes du Triomphe de Cesar ou les dessins 
qui lui avaient servi a peindre ce Triomphe, se contenta d’ex- 
primer 1’ombre par des tailles droites et parallbles, plus ou 
moins serrbes, quelquefois rentrees au burin; mais, en em- 
ployant ces tailles rigides et d’une naivete primitive, il sut 
ecrire ses figures sur le cuivre avec une energie sans egale, 
laissant d’autant plus de style a ses pensees, et d’autant plus 
de dignite, qu’elles restaient sans parure dans leur vetement. 
L’austerite du moyen ne faisait que mieux ressortir la fierte 
de 1’intention, et le dessin du grand maitre, rósolument creuse 
dans le metal, sans ornement aucun, sans aucune de ces ele- 
gances qui plus tard furent trouvees dans Fart de couper le
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ęuivre, en fut reduit aux seules ressources cle sa propre elo- 
quence. Les estampes de Mantegna, ou respire le genie de 
l’antiquite paienne, ses Bacchanales au Silone et a la Cuve 
ses combats de dieux marins, ses trayaux d’Hercule, repan- 
dirent en Italie le gont de la fable antique, en la representant 
avec une simplicite forte et rude, et transportbrent 1’esprit 
dans les regions ideales des temps antehistoriques. Les sou- 
plesses gracieuses d’un burin facile, les ingenieuses faęons de 
le conduire en lui donnant a enyelopper les formes, et exprimer 
1’insertion et le tournant des muscles, le fuyant des draperies 
et le caractere optique des substances, telles que la pierre, 
1’eau, les arbres, les feuillages, auraient modernise et conse- 
quemment affaibli les images dTIercule qui etouffe Antee, 
et celles des dieux marins qui se battent sur des chevaux 
termines en dauphins, et celles des Tritons qui se disputent la 
possession des Nćrćides sur la couche ondoyante des flots 
amers.

Oui, la gravure italienne n’a point connu jusqu’a la fin du 
quinzieme siecle les progres que laissait a desirer son execu- 
tion et qui deja etaient accomplis, en Allemagne, par Martin 
Schongauer et Albert Diirer, mais elle posseda 1’essentiel de 
1’art, le dessin, le style, et par cela seul elle fut, par son ma- 
riage avec la presse, une dócouverte inestimable.

La gravure, au surplus, doit etre consideree sous deux as- 
pects. Tantót elle est une interpretation monoclirome faite 
par un graveur d’aprcs la peinture d’un maitre, tantót elle 
est un moyen directement employe par le peintre lui-meme 
pour exprimer sa propre pensee en la traęant sur le cuivre, 
de la meme manibre qu’il 1’aurait dessinee sur le papier ayec 
une plunie. Envisagee comme traduction, ou, si l’onveut, 
comme reproduction, la gravure a rendu et peut rendre de 
grands seryices, puisqu’elle repand la connaissance d’un chef- 
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d’ceuvre, qui, sans elle, resterait isole sur un point de la 
terre et inconnu a la presque universalitó des hommes. Par 
elle, nous jouissons d’une fresque ou d’un tableau que nous 
n’avons jamais vu, que nous ne verrons jamais, soit parce 
que l’ouvrage a pśri, soit parce qu’i’ exige d’impossibles de- 
placements, et si le graveur ne nous rend point la couleur de 
1’original, il nous transmet au moins les expressions qui re- 
sultent de l’invention du sujet, du dessin, du choix des for
mes, de 1’effet, et meme jusqu’a un certain degre, de l’exe- 
cution.

Cependant, il en est des traductions de ce genre comme de 
toutes les autres. Bien souvent, le plus souvent, elles sont 
infideles, a moins qu’elles n’aient ete burinees par le graveur 
sous les yeux memes du peintre qu’il copie, comme le fu
rent plusieurs estampes de Marc Antoine sous les yeux de 
Raphael. Quand le peintre est absent ou qu’il est mort, il est 
rare que les gravures fassent revivre son style dans toute 
sa force, dans toute son originalite et que le caractere de 
l’ouvrage interpretó ne soit pas affaibli ou change selon le 
gont dominant de l’epoque ou travaillait le graveur. Aujour- 
d’hui qu’une decouverte merveilleuse nous permet de voir une 
peinture , une statuę comme les voit le soleil lui-meme, nous 
pouvons constater combien il y a de difference entre les oeu- 
vres originales et les copies que les graveurs les plus illustres 
en ont gravees. Michel-Ange, par exemple, Michel-Ange qui 
nous avait paru si imposant, si terrible dans les estampes que 
nous devons a cette familie des Ghisi, qu’on.appelle les Man- 
touans, combien il nous semble plus terrible et plus imposant, 
plus personnel, plus hardi, plus fier, dans les pliotographies 
qu’on nous rapporte de la chapelle Sixtine, et qui sont comme 
une seconde creation par la lumibre des fresques de Michel- 
Ange! U fant donc rabattre quelque peu de 1’admiration que
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A nous avaient inspiree les estampes gravees depuis quatre
siecles d’aprbs les grands maitres. Mais, en revanęhe, quand 
la gravure est tracde sur le metal par un peintre supórieur, 
qui se trouve etre a la fois le dessinateur de sa gravure et le 
graveur de son dessin, l’ouvrage est inestimable parce qu’il 
nous arrivera sans alteration, sans intermediaire, sans tru- 
chement, et qu’une fois repandu a grand nombre, il ne pórira 
plus, de sorte que la presse aura donnś aux conceptions du 
genie 1’espace et le temps. Ce fut donc, il faut le redire, une 
dócouverte sans prix que 1’impression des estampes coincidant, 
au quinzibme sibcle, avec l’invention de rimprimerie. De nos 
jours, on invente des lumibres prodigieuses, nocturnes, riva- 
les du soleil; mais ces lumieres ne peuvent eclairer que nos 
yeux, nos corps et nos mouvements, tandis que les lumieres 
du quinzieme sibcle etaient de celles qui eclairent les esprits 
et penetrent dans les ames, les seules qui, en depit de leurs 
ombres, fmissent par rendre les hommes meilleurs.
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