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  Introduction


  
    

  


  
    L’art et l’Italie sont étroitement liés : cela se vérifie autant dans la réalité que dans l’imaginaire collectif. À la présence effective d’un nombre étonnant d’œuvres d’art sur le territoire italien, s’ajoute l’image que les étrangers se font de l’Italie et que les Italiens ont aussi d’eux-mêmes – une image où l’art et la culture occupent le premier plan. Selon les comptages effectués par les organisations internationales, l’Italie, malgré la relative petitesse de son territoire, possède près de 60 % des plus importantes œuvres d’art du monde, entre les fouilles archéologiques, les cathédrales, les églises, les palais, les fontaines, les statues, les tableaux… Si l’on considère les seuls sites à caractère culturel classés par l’Unesco au Patrimoine mondial de l’humanité, l’Italie en possède quarante-deux ; et, là encore, le pays est en tête au niveau mondial – devant l’Espagne et la France. Sans compter qu’en dehors de l’Italie l’art italien est largement présent dans les plus grands musées : les œuvres de l’école italienne conservées notamment au Louvre à Paris ou à la National Gallery de Londres sont d’une richesse prodigieuse et constituent une part de choix dans l’ensemble des collections.

  


  
    Même si la beauté n’est pas quantifiable, il reste que la densité de la présence artistique en Italie est perceptible par les visiteurs qui remarquent ici, à l’angle d’une rue, un oratoire peint à fresque ; là, au milieu d’une place à arcades, une statue équestre ; ailleurs, dans une boutique résolument moderne, un bas-relief antique miraculeusement préservé… Les étrangers reconnaissent volontiers à l’Italie et aux Italiens cette primauté dans le domaine du beau. On parle du génie italien.

  


  
    Quant aux Italiens eux-mêmes, spontanément ils mettent en avant leur patrimoine culturel comme métaphore de leur propre identité. Un exemple unique nous est donné avec les huit pièces de monnaie éditées au moment du passage à l’euro. Si l’on joue à pile ou face avec ces pièces italo-européennes, on peut tomber, bien sûr, sur le revers qui est le même pour tous les pays de l’Union, mais aussi sur l’avers qui est spécifique à l’Italie. Alors que la France s’en est tenue aux trois symboles républicains que sont l’Arbre de la Liberté, la Semeuse et la populaire Marianne, l’Italie propose huit images différentes qui sont autant de références culturelles : l’Italie, qui se reconnaît dans ses monuments, au sens large du terme, a opté pour un hommage multiple à ses richesses artistiques et littéraires. Même si la figuration numismatique est stylisée, voire sommaire, l’énumération des sujets représentés est un éblouissement. De la pièce de 2 € à celle de 1 centime, voici ce qu’un porte-monnaie italien peut contenir : l’effigie du poète Dante Alighieri telle que l’a peinte Raphaël dans sa fresque du Parnasse au Vatican ; L’homme aux divines proportions dessiné par Léonard de Vinci pour illustrer les théories sur le nombre d’or de l’architecte antique Vitruve ; la statue équestre de l’empereur Marc Aurèle se dressant au centre du pavage géométrique conçu par Michel-Ange pour la place du Capitole à Rome – lieu chargé d’histoire et de symboles – ; la sculpture Formes uniques dans la continuité de l’espace, emblème de l’avant-garde futuriste imaginé par Umberto Boccioni ; le charmant visage de Vénus dû au pinceau de Botticelli ; la masse du Colisée de Rome ; une autre masse, la Mole Antonelliana, cette tour qui, depuis le tout début du xxe siècle, domine Turin du haut de ses 167 m ; enfin, Castel del Monte, le puissant et mystérieux château octogonal de l’empereur Frédéric II de Souabe, édifié sur une éminence des Pouilles…

  


  
    Ce florilège numismatique englobe symboliquement tout le faisceau de la culture italienne dans le temps et dans l’espace, de l’Antiquité aux Temps modernes en passant par le Moyen Âge et la Renaissance, des rives du Pô jusqu’au Mezzogiorno, sans oublier Florence et la Ville Éternelle. Se trouvant constamment à la portée de tout un chacun, ce modeste résumé culturel est mis à l’honneur dans les menus échanges de la vie de tous les jours.
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    Le présent « Que sais-je ? », que l’on peut également glisser dans sa poche, se propose de poursuivre ce florilège. Dans les limites de ses moyens, il entend raconter l’histoire de cet art selon son évolution. La contribution des principaux artistes sera mise en avant avec l’évocation de leurs chefs-d’œuvre. Mais il sera surtout question d’héritages, d’influences, de croisements. L’art italien s’est développé selon des jeux de transmissions, de stratifications, de concurrences, de ruptures, voire de contradictions. C’est à la découverte de cette dialectique que le lecteur est invité.

  


  
    À la fin de ce « Que sais-je ? », il sera proposé une brève bibliographie avec des ouvrages généraux, de référence ou d’initiation, tous de publication récente. Les références littéraires seront données en note au fil du texte.

  


   


  

  Chapitre I


  Le Moyen Âge


  XIe, XIIe et XIIIe siècles


  
    

  


  
    
      
        Le renouveau historique et culturel que connut l’Italie au début du IIe millénaire – en même temps qu’une grande partie de l’Europe – offre un point de départ devenu traditionnel pour présenter l’histoire de l’art italien – même si d’autres débuts auraient pu être envisagés, englobant le haut Moyen Âge, voire l’Antiquité romaine, grecque et étrusque. On aurait même pu remonter jusqu’à la Préhistoire. Il reste que le renouveau des décennies qui ont suivi l’an mil apparaît comme la source de ce qui sera l’art italien avec ses spécificités et également ses dettes – notamment à la Rome antique et aussi aux civilisations dites « barbares ». Une célèbre citation tirée des Historiæ du moine bourguignon Raoul Graber (ou Glaber) (v. 980-1050) évoque ce réveil du début du IIe millénaire : « Comme approchait la troisième année qui suivit l’an mil, on vit dans presque toute la terre, mais surtout en Italie et en Gaule, rénover les bâtiments des églises ; une émulation poussait chaque communauté chrétienne à en avoir une plus somptueuse que celles des autres. C’était comme si le monde lui-même se fût secoué et, dépouillant sa vétusté, eût revêtu de toutes parts une blanche robe d’églises. » [1]

      

    

    
      I. L’architecture


      
        Le blanc manteau qu’évoque Raoul Graber s’est étoffé au cours des siècles qui ont suivi la renaissance de l’an mil : du xie au xiiie siècle, de nombreux lieux de culte se sont édifiés dans les villes avec de puissantes cathédrales ou des églises plus modestes, à la campagne avec les solides monastères des moines bénédictins ou de simples pievi (pieve signifie « église paroissiale de campagne »). Pour définir cette période, on a recours, depuis le début du xixe siècle, au mot « roman ». Le roman italien partage avec l’ensemble de l’architecture médiévale du monde latin un même langage soutenu par un même idéal : des structures toujours évidentes, appuyées sur une alternance de colonnes et de pilastres, rythment l’espace, avec une élévation vers des voûtes en berceau ou d’arête, le plus souvent en plein cintre. La nef – car il s’agit essentiellement d’églises – emmène vers l’abside en hémicycle. Une lanterne ou une coupole sur pendentifs domine éventuellement la croisée du transept. L’ensemble s’impose par sa puissance. Les lignes et les espaces sont signifiants selon la foi chrétienne. L’église est orientée, c’est-à-dire tournée vers le soleil levant, symbole de l’avènement du Sauveur. Le plan dessine la croix du Christ, le chevet semi-circulaire étant le lieu où repose la tête du Crucifié auréolé. L’élévation, faisant passer du plan carré au plan circulaire, emmène de l’espace rectiligne et quadrangulaire, caractéristique du monde d’ici-bas, vers les sphères célestes.

      


      
        L’art roman italien n’est pas unitaire : il présente des caractères différents, riches d’influences multiples – même si des grandes lignes de force se dessinent.

      


      
        La plaine du Pô, délimitée par l’arc alpin et l’Apennin, conserve des édifices imposants : on parle de style roman lombard. Les architectes de cette Italie du Nord sont presque tous restés anonymes, mais ils nous sont connus sous le nom de maestri comacini (du nom de la ville de Côme) ou de maestri campionesi, tous originaires des Préalpes ou des lacs lombards. Près des montagnes, ils construisent avec de la pierre ; dans la plaine, avec des briques, parfois revêtues de marbre. À la charnière des xie et xiie siècles, le nom de l’architecte Lanfranco vient rompre cet anonymat : c’est à lui que l’on doit la cathédrale de Modène consacrée en 1106.

      


      
        Après la victoire à Legnano en 1176 de la Ligue lombarde sur l’empereur Frédéric Barberousse, l’esprit d’autonomie des villes s’en trouve exalté : le campanilisme qui en résulte s’exprime au premier degré avec l’érection de campaniles altiers (campana signifie « cloche »), accolés à la nef ou au transept, voire totalement détachés – ce qui est fréquent en Italie. Le plan circulaire typiquement ravennate (Sant’Apollinare in Classe) est généralement délaissé au profit du plan carré. Le campanile de la cathédrale de Suse et celui de l’église abbatiale de Pomposa (Vénétie) sont caractérisés par une progression du nombre de ses baies – ce qui accentue l’élan vers le ciel. Cet artifice signifiant n’est pas propre au style lombard : on le retrouve plus au sud, notamment avec les cathédrales de Massa Marittima (Toscane) et de Trani (Pouilles). Sur les façades, les Lombards ont joué sur la verticalité grâce aux bandes dites justement « lombardes ». Ce sont des pilastres très peu saillants qui se répètent, striant la muraille dans le sens de la hauteur. Les petites arcatures aveugles, qui festonnent le sommet du pignon ou qui s’étagent à différentes hauteurs, traversent transversalement et relient ces bandes lombardes. Un tel dispositif ornemental apparaît fréquemment dans l’architecture du Nord (Milan, Sant’Ambrogio ; Vérone, San Zeno), mais aussi ailleurs en Italie où le motif fait école. Un autre élément récurrent du roman lombard est le porche couvert soutenu par deux colonnes qui reposent sur des lions (Parme, cathédrale ; Vérone, cathédrale ; Bergame, Santa Maria delle Grazie).

      


      
        Si le plan des églises du nord de l’Italie est basilical ou en croix latine – avec un transept plus ou moins marqué –, la basilique Saint-Marc à Venise se distingue par son plan en croix grecque, directement hérité de l’architecture byzantine. Avec ses cinq coupoles, l’édifice a été bâti par un architecte grec qui s’est inspiré de l’église des Saints Apôtres à Constantinople.

      


      
        Florence a fait le choix du classicisme et de l’élégance : le baptistère San Giovanni et l’église San Miniato al Monte présentent des façades revêtues de marbre vert et blanc, dont les proportions équilibrées et les sobres motifs géométriques sont d’une rare élégance.

      


      
        Non loin de là, Pise propose un roman tout autre avec comme prototype son dôme (issu du latin domus, « maison », l’italien duomo signifie « cathédrale »). L’architecte en est Buscheto (actif de 1063 à 1110) : son tombeau est inséré dans la façade. Le roman pisan est caractérisé par les galeries de colonnettes de marbre de Carrare qui courent sur la partie supérieure des façades, créant de subtils jeux d’ombres et de lumières. S’ajoutent les sculptures et les marqueteries de marbres polychromes héritées du monde islamique et de l’Orient chrétien, avec lesquels la république maritime de Pise entretient des rapports commerciaux. Le roman pisan essaime à Lucques (cathédrale ; San Michele in Foro), mais aussi à Pistoia (cathédrale) et même en Corse (Murato, San Michele) et en Sardaigne (Saccargia, Santissima Trinità). Une autre cité maritime, Amalfi, a su encore plus nettement tirer profit de la splendeur orientale : même remaniée, sa cathédrale présente un appareillage de pierres polychromes formant des motifs géométriques variés venus de l’autre rive de la Méditerranée.

      


      
        À Rome, l’héritage antique pèse de tout son poids : les basiliques paléochrétiennes servent de modèle aux nouveaux chantiers. Pour San Clemente, lors de sa reconstruction en 1108, le plan basilical a été respecté. L’église, dépourvue de transept, est divisée en trois nefs par des colonnes antiques de diverses provenances. La nef centrale conduit à une abside semi-circulaire couronnée d’une conque. Le reste de l’édifice n’est pas voûté : une charpente le recouvre – charpente aujourd’hui occultée par un plafond baroque. L’absence de voûte au profit d’une charpente apparente est par ailleurs fréquente dans l’ensemble de l’architecture romane italienne, du fait du modèle antique. L’exemple des deux églises de Bevagna (Ombrie) est parlant : pour San Silvestro (1195), l’architecte Binello a voûté les trois nefs ; pour San Michele, qu’il a bâtie en face quelques années plus tard selon un plan identique, il s’est contenté d’une charpente.

      


      
        Quant au sud de l’Italie, il offre une riche synthèse où se mêlent les influences lombarde, sarrasine, byzantine et normande. Dans les Pouilles, la puissante basilique San Nicola de Bari – au transept très élevé et aux absides creusées dans l’épaisseur des murailles – a servi de modèle à plusieurs églises dont la cathédrale de Trani. En Sicile, au xiie siècle, sous l’autorité des rois normands, des édifices allient les prémices du gothique venues de l’aire anglo-normande à des éléments de l’architecture islamique, tels que des arcs outrepassés, des arcatures entrecroisées, des plafonds « en stalactites » ou des coupoles dites « en bonnet d’eunuque » (Cefalù, cathédrale ; Palerme, chapelle palatine, San Cataldo, San Giovanni degli Eremiti ; Monreale, cloître et cathédrale).

      


      
        L’édifice profane le plus remarquable est le château de Castel del Monte que Frédéric II fait construire vers 1240 dans les Pouilles. Pure abstraction, la structure de cet édifice est régie par le nombre huit : à chaque arête du corps octogonal du château, s’accroche une tour elle-même octogonale. L’édifice est le reflet d’un esprit pétri de culture classique et de modernité.

      

    

    
      II. La sculpture


      
        Dans l’art roman, la sculpture est subordonnée à l’architecture. Aucune statue ne se détache : les éléments sculptés, même lorsqu’ils sont figuratifs, s’adaptent à un chapiteau, au tympan ou au linteau d’un porche, aux parois d’une cuve baptismale, aux garde-corps d’une chaire… Le bas-relief a la primauté. Comme l’ensemble de l’espace architectural, le propos de ces sculptures est chrétien avec des cycles didactiques évoquant des scènes de l’Ancien et du Nouveau Testament.

      


      
        Même si la tradition n’a pas retenu le nom de la plupart des artistes, quelques personnalités sont passées à la postérité. Wiligelmo (actif de 1099 à 1110), en ciselant des bas-reliefs expressifs, nous raconte la Genèse sur la façade du dôme de Modène. Non moins expressifs sont les quarante-deux compartiments de bronze du portail de Monreale (Sicile) que Bonanno de Pise (documenté de 1180 à 1186) consacre à la narration de l’ensemble du parcours biblique. Un autre Pisan, Guglielmo (2e moitié du xiie siècle), est l’auteur de la première chaire du dôme de Pise, démontée et transportée à Cagliari (Sardaigne) dès 1312 : l’artiste y a habilement synthétisé l’héritage romain et les apports orientaux. Benedetto Antelami (actif de 1178 à 1230) est l’auteur des sculptures du baptistère de Parme et d’une Descente de croix, rigoureusement construite, provenant de la chaire démembrée du dôme de cette même ville. Une autre Descente de croix, qu’un artiste anonyme a sculptée dans du bois, peinte et dorée vers 1228, s’impose par sa sobriété pathétique dans la cathédrale de Volterra.

      


      
        Au propos narratif biblique s’ajoute tout un discours symbolique, dont l’interprétation est parfois mystérieuse. La décoration sculptée des trois portails de la cathédrale d’Assise (San Rufino, xiie siècle) fait courir, sur les voussures, sur les linteaux et sur les piédroits, des rinceaux auxquels se mêlent des animaux fabuleux. Les formelle (« panneaux sculptés »), qui se disposent de part et d’autre du porche central du dôme de Lucques, sont beaucoup plus réalistes : c’est de façon pittoresque qu’elles détaillent les travaux des mois.

      

    

    
      III. La mosaïque


      
        Le mot « mosaïque » vient du latin musivum [opus] qui désigne exclusivement les revêtements qui tapissent les murs. Pour les pavements, on disait en latin opus tessellatum (si l’on utilisait de petits cubes réguliers) ou opus sectile (si l’on découpait des morceaux de pierre ou de verre colorés de différentes tailles pour ensuite les incruster dans une dalle de marbre selon les exigences du dessin).

      


      
        Dans le Latium, les Cosmates, des marbriers des xiie et xiiie siècles descendants d’un certain Cosma, ont perfectionné l’art des mosaïques essentiellement décoratives. Dans l’église romaine Santa Maria in Cosmedin, ils ont réalisé le beau pavement géométrique et le mobilier de marbre : ils ont ainsi orné de précieuses incrustations les ambons (chaires), le ciborium (baldaquin d’autel), le candélabre du cierge pascal, la cathèdre (trône épiscopal) et le jubé (clôture du chœur). L’art des Cosmates se transmettra sans interruption jusqu’à la Renaissance : l’architecte Michelozzo (1396-1472), pour le pavement de la chapelle du palais Médicis à Florence, reprendra leur technique et leurs motifs décoratifs.

      


      
        Pour les mosaïques proprement dites, c’est-à-dire pariétales, la technique est différente de celle des pavements. Les artistes utilisent des tesselles, des bâtonnets en verre coloré qu’ils enfoncent dans l’enduit dont ils ont recouvert préalablement la paroi. Leur travail se veut irrégulier : la surface obtenue n’est pas lisse, les tesselles étant orientées de manière variée. Il s’agit là d’un dispositif pour capter la lumière et faire luire les mosaïques malgré la pénombre. Les tesselles dorées sont du verre transparent dans lequel le verrier a incorporé une feuille d’or. Les Vénitiens sont devenus des spécialistes en la matière.

      


      
        Cet art donne lieu dans l’Italie médiévale à des œuvres de grande importance, essentiellement à Venise, Florence, Rome et en Sicile. Ces mosaïques s’inscrivent dans la lignée de celles des basiliques romaines (Sainte-Marie-Majeure, ve siècle) ou de Ravenne (vie siècle) ; mais surtout elles bénéficient d’artistes venus de Grèce, instruits dans l’art de l’icône – un art porté à son point de perfection spirituelle et artistique par l’orthodoxie depuis la conclusion de la crise iconoclaste (synode de Constantinople en 843).

      


      
        Dans la basilique Saint-Marc de Venise, parmi les cinq coupoles principales, celle qui est revêtue de la mosaïque la plus ancienne (milieu du xiie siècle) et la plus authentique est celle de La Pentecôte : à la splendeur des ors, s’ajoute la rigueur byzantine. La coupole du baptistère San Giovanni de Florence est occupée par un imposant Jugement dernier, précédé de scènes de l’Ancien et du Nouveau Testament : ce sont probablement des mosaïstes vénitiens qui sont intervenus pendant la première moitié du xiiie siècle et qui ont formé des maîtres toscans. L’arc triomphal et la conque absidiale de la basilique San Clemente de Rome présentent un riche ensemble iconographique qui gravite autour de la croix du Christ, présentée comme le nouvel Arbre de Vie (xiie siècle). Enfin, c’est dans la cathédrale de Cefalù que l’on trouve l’esprit de l’Orient chrétien à l’état pur avec l’immense image du Christ Pantocrator (« Christ puissant sur toute chose ») qui resplendit.

      

    

    
      IV. La peinture


      
        Comme pour les mosaïques, l’ascendant byzantin prévaut en peinture – a fortiori s’il s’agit de peintures murales telles que la visionnaire fresque du Christ Pantocrator (xie siècle) dans l’église bénédictine de Sant’Angelo in Formis (Campanie). Le mot « byzantin » qualifie tout ce qui est propre à l’Empire romain d’Orient – paradoxalement, ce terme ne vaut que pour les siècles qui suivent le moment où l’antique Byzance devient Constantinople. Cet empire, qui parvient à survivre à l’Empire romain d’Occident, est amené à durer de 476 à 1453. Même si le monde latin connaît ses propres renaissances, comme à l’époque carolingienne, l’art byzantin reste la référence absolue en termes d’art et de spiritualité. Au Moyen Âge, Constantinople apparaît comme le conservatoire d’une civilisation romaine perdue et l’atelier où se conçoivent les images les plus irréprochables. Loin d’être un carcan dont il faut se libérer, l’art byzantin est le terreau sur lequel s’épanouit la première Renaissance italienne.

      


      
        Les peintres d’icônes, en Orient comme en Occident, choisissent comme supports des panneaux de bois qu’ils recouvrent de gesso (préparation à base de gypse). Sur cette surface blanche parfaitement lissée, ils peignent a tempera (à la détrempe) : des pigments colorés de diverses origines, finement broyés, sont dilués dans de l’eau ; on ajoute alors un agglutinant, le plus souvent de l’œuf, parfois de la laitance de figuier. La matière ainsi obtenue sèche très vite : il faut travailler patiemment, par petites touches juxtaposées ou superposées, de manière à obtenir des dégradés. Les fonds sont dorés à la feuille.

      


      
        Le monde de l’icône est totalement étranger à l’idée d’invention : l’artiste, qui est un religieux, reproduit scrupuleusement les modèles anciens considérés comme des archétypes intangibles. Pour représenter le Christ, la Vierge et les saints, il s’en tient à la frontalité et respecte un hiératisme qui sied à la sacralité du sujet. L’icône n’est pas une simple image : elle est une présence et, de ce fait, doit être vénérée. Les ors omniprésents sont un signe de la lumière divine. Pour nous, la perspective semble inversée, avec ses lignes divergentes : elle emmène le regard vers l’infini. La chrétienté latine du Moyen Âge, d’abord subjuguée par de telles icônes, va les reproduire scrupuleusement, pour ensuite les transformer, à sa manière, s’offrant la liberté d’inventer – prérogative de l’Occident.

      


      
        Le foyer artistique de Pise et de Lucques, très ouvert sur l’Orient, avec Bonaventura Berlinghieri (connu de 1228 à 1274) et Giunta Pisano (connu de 1229 à 1254), produit un ensemble d’œuvres, particulièrement des croix peintes qui montrent l’évolution du Christus triumphans (« Christ triomphant ») vers le Christus patiens (« Christ souffrant »). Au Museo Nazionale di San Matteo de Pise, les deux types iconographiques se côtoient : d’une part, le crucifié est représenté les yeux ouverts, debout sur la croix, comme déjà ressuscité ; d’autre part, on le peint dolent, le visage penché, les yeux clos et le corps sinueux. Cette évolution vers davantage de pathos ne prévaut pas nécessairement : les artistes s’en tiennent le plus souvent au hiératisme voulu par les canons de la peinture byzantine. Jacopo di Meliore (connu de 1260 à 1290) peint le retable (« tableau d’autel » ; pala, en italien) du Christ Rédempteur avec la Vierge Marie et des saints (Offices, Florence) selon les normes de la tradition iconographique orientale.

      


      
        Une personnalité hors du commun, saint François d’Assise (1182-1226), exerce sur le monde de l’art – en même temps que sur les mentalités en général – une forte influence. Auteurs de peintures à l’effigie du saint, des artistes comme le « Maestro di San Gregorio » (Subiaco, Latium), Bonaventura Berlinghieri (Pescia, Toscane, San Francesco), le « Maestro di San Francesco » (Assise, basilique Saint-François, église inférieure), Margarito d’Arezzo (Arezzo, Museo d’Arte Medievale e Moderna) sont tous marqués par le charisme de l’Assisiate, par son idéal de pauvreté évangélique et par son amour fraternel de toute la création. Il convient de préciser que « Maestro di… » (« Maître de… ») est une appellation de convention choisie a posteriori par la critique pour désigner une personnalité artistique bien reconnaissable mais restée anonyme. Au-delà de l’influence spirituelle exercée par le poverello sur le monde de l’art, le chantier de la basilique édifiée à Assise pour accueillir son tombeau jouera, pendant des décennies, un rôle essentiel dans la rencontre des plus grands novateurs et la transmission de leurs avancées. Cimabue, Giotto, Pietro Lorenzetti, Simone Martini réaliseront là des chefs-d’œuvre, inspirés par le message franciscain.


        


      

    
  


  


  
    
      Notes


      
        
          [1] Histoires, 1. IV, trad. M. Arnoux, Brépols, 1996.
        

      

    
  

  


  

  Chapitre II


  De la révolution giottesque au « gothique international »


  fin du XIIIe siècle et XIVe siècle


  
    

  


  
    
      
        À la charnière des xiiie et xive siècles, se produit en Italie une véritable révolution dans le domaine de l’art – révolution qui est le fait du génie de quelques grands artistes mais aussi le produit de tout un contexte favorable au changement. Déjà au xie siècle et plus nettement au xiie siècle, dans le centre et dans le nord de l’Italie, se sont érigées en communes indépendantes des villes, bientôt en guerre contre les féodaux. À terme, les nobles doivent renoncer à leurs privilèges et se mêler à la vie citadine. La lutte entre le pape et l’empereur pour la primauté en Italie a pour effet de monter les villes les unes contre les autres : se dessinent deux partis, les gibelins favorables à l’empereur et les guelfes favorables au pape. Les antagonismes finissent par conforter l’indépendance des cités. C’est ainsi qu’un monde nouveau apparaît, urbain et bourgeois, régi par la logique du négoce et de la production manufacturière. Une autre conception du temps et de l’espace voit le jour. C’est dans ce contexte que prend naissance un nouvel art italien appelé à servir de modèle à l’art occidental.

      

    

    
      I. L’architecture gothique


      
        Dans le domaine de l’architecture, l’Italie n’a pas l’initiative. L’évolution du roman au gothique, qui s’est opérée dans le sud de l’Angleterre, en Normandie et en Île-de-France dès le xiie siècle, n’a pas lieu en Italie, même si ailleurs elle fait rapidement école. Dans les cathédrales gothiques du centre-ouest de l’Europe, le recours systématique à l’arc ogival permet de lancer les travées jusqu’à des hauteurs vertigineuses. Le poids de l’édifice se concentre sur des pilastres formés de faisceaux qui se déploient avec légèreté vers la voûte. Des arcs-boutants, invisibles de l’intérieur, soutiennent les poussées latérales. Les murs ne sont plus porteurs et de vastes verrières peuvent laisser passer généreusement la lumière du jour. Cette nouvelle logique n’arrive que très lentement en Italie : elle ne connaîtra jamais son plein épanouissement.

      


      
        Les moines cisterciens, s’installant en Italie, ont été les premiers à introduire une architecture gothique – d’une grande sobriété en conformité avec l’idéal de leur ordre (Fossanova, Latium ; San Galgano, Toscane ; Chiaravalle, Lombardie). Les moines bourguignons de Cîteaux ont importé la nouvelle architecture en des lieux solitaires. Les frères mineurs (franciscains) et les frères prêcheurs (dominicains) l’ont, quant à eux, implantée au cœur même des villes. Santa Croce, l’église franciscaine de Florence, a ainsi été conçue dans un esprit gothique par Arnolfo di Cambio (v. 1245-1302), même s’il ne l’a pas voûtée. San Giovanni e Paolo (San Zanipolo), l’église dominicaine de Venise, donne une impression d’espace et de clarté parfaitement selon le style nouveau, et pourtant les colonnes sont reliées horizontalement par des poutres qui suppléent l’absence d’arcs-boutants à l’extérieur de l’édifice. On trouve les mêmes tirants qui barrent la perspective aux Frari, l’église franciscaine de cette même ville. La dynastie angevine de Naples a activement participé à l’implantation du gothique dans le sud de l’Italie : l’église San Lorenzo Maggiore possède une abside polygonale de style français, surmontée de hautes fenêtres géminées lancéolées. L’Italie accepte avec réticence le dynamisme gothique et l’adapte à ses exigences et à sa culture. L’élégante cathédrale d’Orvieto constitue un parfait exemple de synthèse à l’italienne entre le roman et le gothique. Les palais publics que les cités construisent ou transforment aux alentours de 1300 (Florence, Palazzo della Signoria ; Sienne, Palazzo Pubblico ; Pérouse, Palazzo dei Priori ; Venise, Palazzo Ducale) voient leur masse adoucie grâce à la silhouette élancée d’une tour ou par le percement d’élégantes baies, voire de galeries finement ajourées. Le gotico fiorito (« gothique flamboyant ») connaîtra un succès tardif : le dôme de Milan, commencé en 1386, hérissé de clochetons, de pinacles et de flèches, orné en tout point de statues, percé de rosaces et d’immenses baies à remplages de courbes et de contre-courbes, est un chef-d’œuvre impressionnant de ce gothique tardif. À terme, on ne retiendra en Italie que la nature décorative du gothique (Venise, Ca’ d’Oro, début du xve siècle).

      

    

    
      II. Giovanni Pisano et la sculpture


      
        Moins subordonnée à l’architecture, la sculpture acquiert autonomie et nouveauté avec Giovanni Pisano (v. 1245 - après 1317). Avant lui, son père Nicola Pisano (v. 1215 - v. 1280), appelé Pisano même s’il faut rechercher ses origines dans les Pouilles, a été le représentant du classicisme mis en avant à la cour de l’empereur Frédéric II. Il est l’auteur de la chaire (pulpito) du baptistère de Pise, où il reprend le réalisme et la noblesse de la sculpture antique qu’il admire sur les sarcophages du Camposanto. Il est également marqué par l’iconographie byzantine. Il réalise d’autres œuvres importantes en collaboration avec son fils Giovanni et son élève Arnolfo di Cambio (Sienne, chaire du dôme ; Pérouse, Fontana Maggiore). À la rigueur de Nicola, Giovanni apporte une beauté expressive et une vérité fougueuse nouvelles (Pistoia, chaire de Sant’Andrea, v. 1301 ; Pise, chaire de la cathédrale, v. 1310). L’art novateur de Giovanni doit beaucoup à la sculpture gothique française, qu’il a pu connaître grâce à des ivoires. Les émules de Nicola et de Giovanni seront nombreux : Arnolfo di Cambio (v. 1245-1302) (Florence, statues de la première façade du dôme dont il a été l’architecte), Lorenzo Maitani (v. 1275-1330) (Orvieto, façade du dôme), le Siennois Tino di Camaino (1285-1337) (Naples, Santa Chiara, mausolées de la dynastie angevine), Andrea Pisano (1290-après 1348) (Florence, porte sud du baptistère), Nino Pisano, fils d’Andrea (v. 1310-1368) (Madonna del latte, Pise, Santa Maria della Spina), Andrea di Cione, dit Orcagna (connu de 1343 à 1368) (Florence, tabernacle d’Orsanmichele).

      

    

    
      III. Les précurseurs de Giotto


      
        Les deux plus grandes personnalités qui précèdent Giotto sont Pietro Cavallini (connu de 1273 à 1321) et Cimabue (v. 1240-1302).

      


      
        Cavallini, actif à Rome puis à Naples à la cour angevine, est l’auteur de fresques (Jugement dernier, Rome, Santa Cecilia in Trastevere) et de mosaïques (Scènes de la vie de la Vierge, Rome, Santa Maria in Trastevere). Son sens du modelé et son subtil chromatisme confèrent à son art une dignité toute classique. En comparaison, son contemporain, Jacopo Torriti (Christ Pantocrator, Rome, Saint-Jean-de-Latran ; Couronnement de la Vierge, Rome, Sainte-Marie-Majeure), est beaucoup plus lié aux schémas byzantins.

      


      
        Le Florentin Cimabue assimile si bien la leçon des maîtres grecs qu’il en donne une version animée d’un esprit nouveau. Si plusieurs de ses œuvres ont subi récemment des dommages importants (inondation de 1966 : Crucifix, Florence, Santa Croce ; tremblement de terre de 1998 : Évangélistes, Assise, basilique Saint-François, voûte de l’église supérieure), certaines de ses peintures, restées intactes, impressionnent par leur sereine grandeur (Maestà, Assise, église inférieure, fresque ; Maestà de Santa Trìnita, Florence, Offices ; Christ Pantocrator, Pise, Dôme, mosaïque de l’abside). Cimabue est le père de l’art italien, dans la mesure où il est le premier à apporter une sensibilité nouvelle à l’héritage byzantin – auquel il reste cependant très lié.

      

    

    
      IV. Giotto


      
        Giotto di Bondone (v. 1266-1337) est unanimement considéré comme l’artiste le plus génial de son temps. C’est lui qui « a fait passer l’art de peindre du grec au latin », comme l’écrit vers 1390 Cennino Cennini dans son Libro dell’arte [1]. Cennini a bien compris que Giotto a rompu la tradition byzantine pour la transformer selon un langage moderne. Cette modernité est d’abord la conquête de l’espace avec des intuitions étonnantes quant à la mise en perspective. S’imposent une solide volumétrie et une plasticité toute sculpturale dans la représentation des corps qui cessent de flotter dans un espace irréel. Giotto est également doué d’un grand sens de la narration : les scènes qu’il peint sont inscrites dans le temps, avec un avant et un après ; les expressions et les attitudes des personnes sont bien réelles.

      


      
        Giotto a eu probablement Cimabue pour maître – maître qu’il dépasse très tôt, comme le suggère Dante Alighieri dans sa Commedia : « Cimabue crut, dans la peinture, / rester maître du champ, et maintenant c’est Giotto que l’on acclame / si bien que la renommée de celui-là en est obscurcie. » [2]. Selon des modalités maintes fois discutées par la critique, il participe, vers 1298-1300, au cycle de fresques de la Vie de saint François à Assise (basilique Saint-François, église supérieure). Après avoir travaillé à Rome pour le pape Boniface VIII, il décore entièrement à fresque la chapelle des Scrovegni à Padoue, son chef-d’œuvre qu’il termine en 1305. Sur les parois de cette chapelle, court un cycle narratif d’une nouveauté saisissante (Vies de Joachim et Anne, de la Vierge et du Christ ; Jugement dernier). Il séjourne à Naples (1309) puis revient à Florence pour peindre à fresque les chapelles Peruzzi et Bardi à Santa Croce. Il est alors honoré comme un très grand maître et reçoit, dans sa ville natale, d’importantes charges.

      


      
        Avec Giotto, la technique de la fresque se perfectionne : il ne s’agit plus de peinture à l’œuf ou à la colle appliquée directement sur la paroi : on peut véritablement parler de peinture a fresco. Sur le mur de maçonnerie, l’artiste étale un premier enduit, l’arriccio. Lorsque celui-ci est sec, une esquisse, la sinopia, est dessinée avec un bâton de terre rouge (de la ville de Sinope). Un deuxième enduit, plus fin, l’intonaco, est étendu sur la partie du dessin que l’on veut peindre dans la journée, la giornata. On commence alors à peindre a fresco avec des pigments colorés d’origine minérale. Lorsque la peinture sèche, se produit un phénomène de carbonatation, qui donne à l’œuvre toute sa solidité. Certaines couleurs, comme le bleu à base d’azurite ou de lapis-lazuli, doivent être peintes a secco : elles sont de ce fait plus fragiles – ce que l’on peut constater dans la chapelle des Scrovegni où les ciels sont souvent lacunaires.

      


      
        La Florence du xive siècle voit le magistère de Giotto s’exercer sur une génération de peintres dits « giottesques ». Mais la leçon du maître est trop rude et l’héritage est souvent reçu sur un mode mineur. Taddeo Gaddi (1290/1300-1366) et son fils Agnolo Gaddi (connu de 1366 à 1396), Bernardo Daddi (v. 1290-1348) et Maso di Banco (connu de 1341 à 1346) comptent parmi ses meilleurs élèves. Andrea di Cione, dit Orcagna (connu de 1343 à 1368), Andrea di Bonaiuti da Firenze (connu de 1346 à 1379), Giottino (documenté en 1368-1369) et même Spinello Aretino (v. 1346 - v. 1410) prolongent sa manière. À Padoue, le passage de Giotto n’est pas resté indifférent, comme en témoignent les fresques peintes notamment dans la Basilica del Santo par Altichiero (connu de 1369 à 1384) et Giusto de’ Menabuoi (v. 1330-1387/1391).

      

    

    
      V. L’École siennoise


      
        Malgré la proximité de Florence, l’esprit d’indépendance de Sienne se fait sentir dans le domaine des arts et particulièrement de la peinture. Au précurseur Guido da Siena (2e moitié du xiiie siècle) succède le grand Duccio di Buoninsegna (v. 1255-1318/1319). Sa Maestà (« Vierge en Majesté »), un immense retable destiné au dôme, aujourd’hui en grande partie démembré, ajoute à la tradition byzantine, encore très présente, une nouvelle sensibilité chromatique, un graphisme recherché et un sens certain de la narration. La visite du musée de l’Œuvre du dôme de Sienne, où la majeure partie du polyptyque est exposée, procure un profond bonheur esthétique et spirituel.

      


      
        Simone Martini (v. 1284-1344), avec une autre Maestà, peinte à fresque dans le Palazzo Pubblico, impose un art raffiné dans le goût de la poésie courtoise, avec la recherche de couleurs délicates et d’une ligne élégante. Sa carrière l’emmène à Assise (fresques de la chapelle Saint-Martin, basilique Saint-François, église inférieure), à Naples (Saint Louis de Toulouse couronnant Robert d’Anjou, Naples, musée de Capodimonte), à Pise, à Orvieto avec des retours réguliers à Sienne : l’Annonciation qu’il peint en 1333 pour le dôme, servie par un graphisme recherché, est une œuvre élégante et inspirée (Florence, Offices). Il est enfin appelé à la cour pontificale d’Avignon où il fait école. Son ami, le poète Pétrarque (Francesco Petrarca, 1304-1374), lui consacre deux sonnets (77 et 78) de son Canzoniere [3]. L’œuvre de Simone est sensible aux avancées giottesques, mais s’en détache par un raffinement aristocratique et une grande sophistication. Son beau-frère Lippo Memmi (connu de 1317 à 1356) et Barna da Siena (actif au milieu du xive siècle) seront ses suiveurs.

      


      
        Au sein de l’École siennoise, ce sont les frères Pietro Lorenzetti (v. 1280 - v. 1348) et Ambrogio Lorenzetti (1285-v. 1348) qui le plus bénéficient de l’influence de Giotto. Pietro participe au chantier d’Assise avec un cycle de fresques consacrées à la Passion du Christ (basilique Saint-François, église inférieure). Dans la Sala dei Nove du Palazzo Pubblico de Sienne, Ambrogio peint des fresques étonnantes sur le thème politique du Bon gouvernement et du Mauvais gouvernement. Selon une double approche, symbolique et réaliste, l’artiste offre un tableau très suggestif de la société de son temps et de ses usages. Il est le premier à mettre en image le bonheur et le malheur, tels qu’ils peuvent être vécus ici-bas.

      


      
        Jusqu’à la fin du siècle et même au-delà, Sienne poursuivra un parcours, désormais un peu en retrait, mêlant mysticisme et élégance. Citons Bartolo di Fredi (v. 1330-1410) et Taddeo di Bartolo (v. 1362-1422) qui s’apparentent au « gothique international ».

      

    

    
      VI. Le « gothique international »


      
        L’expression « gothique international » a été inventée par la critique moderne pour désigner un ensemble d’œuvres et d’artistes de la fin du xive siècle et du début du xve siècle. Il s’agit d’une manière qui s’est développée dans toute l’Europe du fait des contacts noués à la cour pontificale d’Avignon, entre les Italiens – avec la présence de Simone Martini – et des artistes plus nordiques, notamment des miniaturistes. C’est ainsi que différents foyers de l’Europe se sont partagé un même art, très orné et d’une grande finesse.

      


      
        Au sein de cette « École », le frère camaldule florentin d’origine siennoise, Lorenzo Monaco (v. 1370-1425), peintre et miniaturiste, se distingue par des couleurs précieuses et des silhouettes étirées comme tendues en apesanteur (Adoration des Mages, Florence, Offices). Pour son Mariage mystique de sainte Catherine d’Alexandrie (Sienne, Pinacothèque nationale), Michelino da Bezzoso, originaire de Varese (connu de 1388 à 1450), crée une atmosphère de fable où tout n’est que tendresse. L’Adoration des Mages (Florence, Offices), que Gentile da Fabriano (v. 1370-1427) peint pour le riche marchand et grand humaniste Palla Strozzi, n’est qu’opulence avec ses riches brocarts, ses pièces d’orfèvrerie et ses multiples détails pittoresques. Le Véronais, originaire de Pise, Antonio di Puccio, dit Pisanello (v. 1390-1455), interprète en clef de poésie courtoise l’épisode peint à fresque de Saint Georges et la princesse (Vérone, Sant’Anastasia). Le Couronnement de la Vierge (Venise, Accademia) du Vénitien Jacobello del Fiore (connu de 1394 à 1439) impressionne par son exubérance archaïsante.

      


      
        Le « gothique international », apparemment en régression par rapport aux avancées de Giotto, a le mérite d’apporter une élégance et un réalisme minutieux que les maîtres de la Renaissance sauront mettre en œuvre pour un art tout autre, dépouillé et savamment mis en espace.


        


      

    
  


  


  
    
      Notes


      
        
          [1] Trad C. Deroche, Berger-Levrault, 1995.
        

      


      
        
          [2] Purgatoire, XXI, 94-96 ; La Divine Comédie, trad. L. Lespinasse-Mongenet, Libraires associés, 1965.
        

      


      
        
          [3] Trad. J.-M. Gardair, Gallimard, 1983.
        

      

    
  

  


  

  Chapitre III


  Le Quattrocento ou l’avènement de la renaissance


  XVe siècle


  
    

  


  
    
      
        Pour indiquer un siècle, les Italiens peuvent, comme les Français, recourir à l’ordinal : Quindicesimo secolo (« Quinzième siècle »). Mais, pour désigner un siècle en tant que période culturelle, ils préfèrent dire Quattrocento (« Les années 1400 »). Cela s’applique du xiiie siècle (Duecento) au xxe siècle (Novecento).

      


      
        Depuis l’époque des Communes, le paysage politique italien s’est simplifié : à la myriade de cités indépendantes du Centre-Nord a succédé un nombre plus limité d’États régionaux. Les républiques oligarchiques sont devenues des seigneuries et, à terme, des principautés. Des dynasties se sont établies : les Visconti puis les Sforza à Milan, les Gonzague à Mantoue, les Malatesta à Rimini, les Este à Ferrare, les Montefeltre à Urbin… et les Médicis à Florence. La société urbaine s’est organisée autour de son prince tout en conservant ses valeurs bourgeoises où l’argent est roi. Côme de Médicis, dit l’Ancien (1389-1464), riche marchand et banquier, prend le pouvoir à Florence tout en gardant son statut de simple citoyen. Son petit-fils Laurent, dit le Magnifique (1449-1492), apparaîtra plus ouvertement comme un prince – un autocrate mécène et fin lettré.

      


      
        Sous l’autorité des Médicis, Florence se considère comme la nouvelle Athènes. Les protagonistes de cette Renaissance – savants, poètes et artistes – ont conscience de vivre un véritable retour à la vie après des siècles de torpeur : la référence à l’Antiquité comme à un âge d’or retrouvé est omniprésente dans les lettres et dans les arts.

      


      
        Le célèbre dessin de Léonard de Vinci, L’homme aux divines proportions (Venise, Accademia), inspiré du De Architectura [1] du Latin Vitruve, résume bien l’idéal humaniste qui est à l’origine de la Renaissance : l’homme, physiquement et spirituellement, rayonne au centre de l’univers dont il est le mètre, mais aussi le maître.

      


      
        Trois artistes de génie inaugurent la première Renaissance : l’architecte Brunelleschi, le sculpteur Donatello et le peintre Masaccio. Tous les trois sont Florentins.

      

    

    
      I. L’architecture


      
        Suivant le dessin d’Arnolfo di Cambio, les Florentins ont construit leur cathédrale, Santa Maria del Fiore (fiore, qui signifie « fleur », désigne le lys rouge emblème de la cité). Cependant, à la croisée du transept où une coupole est prévue, un trou béant reste à combler. Un concours est lancé. Seul Filippo Brunelleschi (1377-1446) relève le défi, trouvant des solutions techniques adaptées de modèles antiques observés à Rome. Surtout, il offre à ses contemporains et à la postérité un symbole audacieux du génie humain : posée sur un tambour octogonal, sa coupole, ovoïde à l’intérieur et soutenue par des arêtes vives à l’extérieur, projette ses lignes de force vers le sommet couronné par une élégante lanterne. Toujours à Florence, les deux chapelles (San Lorenzo, Sagrestia Vecchia ; Santa Croce, Cappella dei Pazzi) et les deux églises (San Lorenzo ; Santo Spirito), dont il conçoit les plans, sont des lieux où règnent ordre et rigueur. Parfaitement scandée par l’opposition entre le gris de la pietra serena et le blanc du crépi, son architecture mêle harmonieusement la pure tradition romane (arcs en plein cintre) et les références à l’antique (pilastres cannelés, colonnes corinthiennes, corniches, coupoles hémisphériques…). Une justesse de proportions et un parfait équilibre qui rompent avec l’art gothique.

      


      
        Michelozzo Michelozzi (1396-1472) poursuit le classicisme de Brunelleschi en réalisant la magnifique bibliothèque de San Marco. Le palais, qu’il construit pour Côme de Médicis (Palazzo Medici Riccardi), impressionne, au premier regard, par le rude bossage de son soubassement (bugnato), qui cependant évolue à chaque étage vers un appareillage moins rustique. La cour intérieure (corte), de plan carré, à arcades au rez-de-chaussée et couronnée d’une loggia au dernier étage, donne toujours accès au jardin (orto).

      


      
        La façade du palais Rucellai, réalisée d’après le projet de Leon Battista Alberti (1404-1472), est plus amène : pour les pilastres qui soutiennent les corniches à chacun des niveaux, l’architecte renoue avec la superposition des trois ordres antiques (dorique, ionique, corinthien) ; il fait se détacher les fenêtres géminées sur un bossage peu saillant. Auteur d’un De re ædificatoria [2], Alberti milite, dans ses écrits comme dans son œuvre bâti, en faveur d’un retour aux valeurs de l’Antiquité, aspirant au beau idéal (façade de Santa Maria Novella, Florence ; Tempio Malatestiano, Rimini ; Sant’Andrea, Mantoue).

      


      
        Son élève, Bernardo Gambarelli, dit Rossellino (1409-1464), est choisi par le pape humaniste Pie II Piccolomini pour réaliser près de Sienne une ville idéale portant le nom du pontife, Pienza. Ce projet d’urbanisme, malgré sa relative petitesse, synthétise les idéaux du temps voulant une humanité ennoblie par la seule harmonie des lieux.

      


      
        Pour sa villa de Poggio a Caiano, Laurent le Magnifique fait appel en 1480 à Giuliano da Sangallo (1445-1516) qui imagine un édifice totalement nouveau. Rompant avec les forteresses médiévales, Giuliano pose la villa sur un socle à arcades et tourne les quatre façades vers les quatre points cardinaux – inaugurant pour ce lieu de plaisance l’idée de belvédère. Le plan centré en croix grecque, qu’il adopte pour l’église Santa Maria delle Grazie à Prato (Toscane), deviendra le prototype de l’architecture religieuse renaissante.

      


      
        L’esprit de sobriété et de rigueur inauguré par Brunelleschi souffle jusqu’à la fin du siècle, comme le prouve l’église votive Santa Maria del Calcinaio construite en dehors des murs de Cortone (Toscane) par le Siennois Francesco di Giorgio Martini (1439-1502), architecte de Frédéric de Montefeltre au palais ducal d’Urbin, à la suite de Luciano Laurana (v. 1420-1479).

      

    

    
      II. La sculpture


      
        Parmi les rivaux que Brunelleschi parvient à écarter en 1420 pour l’érection de la coupole du dôme, se trouve le redoutable Lorenzo Ghiberti (1378-1455). Vingt ans plus tôt, un autre concours a déjà opposé Brunelleschi à Ghiberti, mais dans l’art de la sculpture et précisément pour les bronzes de la porte nord du baptistère San Giovanni. L’Arte di Calimala, la corporation des marchands, qui a lancé le concours, impose un sujet, Le Sacrifice d’Abraham, et un support, une formella quadrilobée. Les panneaux de bronze, coulés et ciselés par les deux compétiteurs (Florence, Bargello), offrent une dialectique captivante : le dynamisme de Brunelleschi n’a d’égal que le classicisme de Ghiberti. Ce dernier, en définitive, obtient la faveur des édiles. La porte nord l’occupe pendant un quart de siècle (1403-1424) ; le même temps (1425-1452) lui sera nécessaire pour la porte tournée vers l’est, c’est-à-dire vers la cathédrale. Une nouvelle dialectique oppose les deux portes : la première, avec ses nombreuses scènes enfermées dans des encadrements quadrilobés, est encore d’esprit gothique ; la seconde, appelée « la porte du Paradis » par Michel-Ange, offre de larges panneaux où souffle un esprit nouveau. Ghiberti met en scène dans de vastes paysages, naturels ou architecturaux, une profusion de personnages ; il sait jouer sur les reliefs, de la ronde-bosse à la simple gravure, simulant avec relativement peu de profondeur une troisième dimension – c’est ce que l’on appelle l’art du stiacciato (« écrasé »).

      


      
        Si l’on revient au concours de 1401 pour la porte nord – qui a vu s’opposer les deux finalistes, Brunelleschi et Ghiberti –, on constate la présence, parmi les premiers compétiteurs, de Jacopo della Quercia (v. 1371-1438), le représentant de la toute première sculpture renaissante en Toscane. Pour le Monument funèbre d’Ilaria del Carretto (Lucques, cathédrale), Jacopo dépasse la tradition funéraire avec la représentation très émouvante d’une jeune femme comme endormie, dont la mort n’a pas altéré la beauté.

      


      
        La démarche de Donato de’ Bardi, dit Donatello (1386-1466), est tout autre. Peu enclin à la spéculation et hostile à toute mièvrerie, il retient de la sculpture antique le réalisme et l’énergie. Les Prophètes destinés au campanile et Marie-Madeleine (Opera del Duomo), Cupidon, David et Saint Georges (Bargello), la Statue équestre du Gattamelata (Padoue, Piazza del Santo), Judith et Holopherne (Palazzo Vecchio) incarnent une humanité d’une vérité saisissante, tour à tour grave, pathétique, héroïque ou même facétieuse. Lorsqu’il conçoit l’une des cantorie (tribunes de chantres) du dôme, c’est justement la facétie qui l’emporte, avec une sarabande carnavalesque de putti endiablés. À l’Opera del Duomo, cette cantoria fait face à l’autre tribune sculptée par Luca della Robbia (1400-1482). À nouveau, est offert un effet de contraste et de complémentarité : à l’élégance apollinienne des sages enfants musiciens de Luca répond la liberté dionysiaque des diablotins de Donatello. Même si Luca recherche lui aussi le réalisme dans l’expression de ses modèles humains, il préfère les idéaliser, mettant son art au service d’une beauté sublime. Luca popularisera ses reliefs en mettant au point une technique de terre cuite émaillée aux tons bleu azur et blanc auxquels il adjoindra du vert et du jaune. C’est ce que l’on appelle l’art de la majolique, hérité de l’art hispano-mauresque comme le suggère l’étymologie : maiolica vient du nom de l’île espagnole Mallorca (« Majorque »). Les majoliques de Luca della Robbia rencontrent un très vif succès, pour leur simplicité et leur délicatesse (La Madone des roses, Florence, Bargello). Cette technique représente aussi une synthèse unique de la sculpture, de la peinture et de l’architecture à laquelle elle s’intègre. L’atelier connaît un succès important et durable avec son neveu Andrea della Robbia (1435-1525) (Visitation, Pistoia, San Giovanni Fuorcivitas) et son petit-neveu Giovanni della Robbia (1469-1529) (Les œuvres de Miséricorde, Pistoia, Ospedale del Ceppo). Les descendants de Luca orientent la production, devenue industrielle, vers davantage de sophistication avec un chromatisme plus riche.

      


      
        La puissance expressive et l’intensité dramatique de Donatello se trouvent comme esquivées par ses successeurs au profit d’un art idéalisé, ciselé et plein de finesse, privilégiant une souplesse de ligne : Agostino di Duccio (v. 1418-1480) (Rimini, Tempio Malatestiano), Desiderio da Settignano (v. 1430-1464) (Jeune héros, Paris, musée Jacquemart-André) et Mino da Fiesole (1429-1484) (Saint Jean-Baptiste, Lyon, musée des Beaux-Arts).

      


      
        À ce courant idéaliste, s’opposent les ateliers des frères Antonio (v. 1435-1498) et Piero del Pollaiolo (v. 1441-1496) et d’Andrea del Verrocchio (1435-1488). Ils sont à la fois peintres et sculpteurs, maîtrisant particulièrement la fonte et la ciselure du bronze. Dynamisme et tension des corps s’affrontent dans la statuette à l’antique d’Hercule et Antée (Florence, Bargello) d’Antonio del Pollaiolo. Si l’on compare le David de Verrocchio et celui de Donatello (tous deux au Bargello), on constate bien une reprise du même thème emblématique de la Renaissance florentine, où l’intelligence l’emporte sur la force brute et la barbarie. Cependant, le réalisme provocateur de Donatello devient, chez Verrocchio, raffinement et rêverie aristocratique.

      

    

    
      III. La peinture


      
        Brunelleschi, architecte, sculpteur et orfèvre, joue également un rôle fondateur en peinture. À son retour de Rome, il se livre à des travaux, d’abord pratiques puis théoriques, sur la perspective. Ses découvertes permettent très vite aux peintres de simuler de façon parfaite une troisième dimension sur la surface plane de leurs tableaux. Au-delà du caractère technique d’une telle découverte, c’est la notion même de peinture – et d’art – qui s’en trouve transformée. L’artiste se sent désormais investi d’une mission nouvelle, celle d’inventer un double du réel.

      


      
        Tommaso di Giovanni Cassai, dit Masaccio (1401-1428), est le premier à mettre en œuvre les nouvelles théories de Brunelleschi. En peignant sa Trinité (Florence, Santa Maria Novella), il crée un effet saisissant : vue en contre-plongée, l’architecture classique d’une chapelle en trompe l’œil se creuse, mettant en relief les donateurs, puis la Trinité elle-même. Mais Masaccio ne se limite pas à appliquer un jeu de lignes, de plans et de volumes. Pour donner corps à ses figures, il joue sur la lumière – une lumière provenant d’une source unique, qui sculpte les corps, creuse les drapés et projette des ombres, ce qui est totalement nouveau en peinture. L’humanité qu’il représente est forte, rude, solidement ancrée sur la terre, dotée d’une matérialité qui paradoxalement lui confère une parfaite dignité humaine. Les fresques qu’il peint dans la chapelle Brancacci (Vie de saint Pierre, Florence, Carmine) justifient pleinement le titre d’« inventeur de la peinture » que lui a décerné la postérité. Les fresques réalisées dans cette même chapelle par son associé Masolino da Panicale (1383-1440) permettent de mesurer la totale nouveauté de Masaccio : malgré leur fraîcheur et leur élégance, les peintures de Masolino appartiennent encore au « gothique international ».

      


      
        La perspective fascine les esprits parfois jusqu’à l’excès. La tradition rapporte que Paolo Uccello (1397-1475) en était passionné au point de perdre le sommeil. Son immense triptyque de la Bataille de San Romano (Paris, Louvre ; Florence, Offices ; Londres, National Gallery) montre une multiplication des points de fuite avec pour conséquence un renforcement des premiers plans et une altération de la perception des distances. Il reste que l’œuvre est fascinante avec son chromatisme irréel et sa volumétrie abstraite – cubiste avant l’heure.

      


      
        Andrea del Castagno (1421-1457) est un autre adepte de la tridimensionnalité. Ses fresques provenant d’une villa de Legnaia (Florence, Offices) montrent un effet plastique fort, allié à un grand sens de la psychologie : ses condottieri, ses poètes et ses dames illustres semblent déborder de la muraille. La même impression est suggérée par la vigueur et le modelé « marmoréen » des figures dans sa fresque de la Cène (Florence, Sant’Apollonia).

      


      
        Parmi ces génies novateurs, Guido di Piero, dit Fra Giovanni da Fiesole, passé à la postérité sous le nom de Fra Angelico (v. 1395-1455), est tout sauf un laissé pour compte de la modernité. Formé par Lorenzo Monaco, il devient un authentique disciple de Masaccio ; il collabore avec Ghiberti et Michelozzo. Obéissant à sa mission de frère prêcheur, il conçoit une étonnante synthèse entre la tradition chrétienne la plus profonde et les avancées de ses contemporains en termes de profondeur et de vivacité. Ses Annonciations, qu’elles soient peintes à fresque (Florence, San Marco) ou a tempera (Madrid, Prado ; Cortone, Museo diocesano ; San Giovanni Valdarno, Santa Maria delle Grazie), habitées par une lumière limpide, allient humanité et spiritualité. La Descente de croix qu’il peint pour Palla Strozzi (Florence, San Marco) sublime le drame de la mort en un hymne printanier à la Résurrection. Le style de Fra Angelico est unique : on ne le retrouve que par écho chez ses suiveurs, directs ou indirects : Benozzo Gozzoli, Filippo Lippi et Lorenzo Veneziano.

      


      
        D’abord collaborateur de Fra Angelico au couvent San Marco à Florence et à la chapelle Niccolina au Vatican, Benozzo Gozzoli (1421-1497) peint ensuite des cycles de fresques à Montefalco (San Francesco), à Florence (Palazzo Medici Riccardi) et à San Gimignano (Sant’Agostino). Son Cortège des Mages, peint pour le palais des Médicis, somptueux et riche de mille détails, glorifie en même temps la Révélation du Messie et la magnificence de ses commanditaires.

      


      
        Si, de Filippo Lippi (1406-1469), on retient souvent la vie aventureuse et dissipée, on ne peut oublier son œuvre lumineuse et expressive. Sa Vierge à l’Enfant avec deux anges (Florence, Offices) semble à elle seule synthétiser la Renaissance florentine : le tableau, inspiré des reliefs à l’antique de Donatello et de Luca della Robbia, anticipe la grâce botticellienne et, avec son paysage, annonce le décor léonardesque.

      


      
        Domenico Veneziano (v. 1410-1461) a hérité de Fra Angelico sa manière claire : la Pala de’ Magnoli (Florence, Offices) est servie par une perspective savante, un dessin délicat et une douce lumière qui caresse les couleurs. Toutes ces qualités, Domenico les a transmises à son tour à son élève Piero della Francesca (1416-1492).

      


      
        Piero, ainsi formé par Domenico, exporte la quintessence de la Renaissance florentine dans les cours les plus brillantes de l’époque – les Este à Ferrare, les Malatesta à Rimini et les Montefeltre à Urbin. Il peint également à Borgo San Sepolcro, sa ville natale. À Arezzo, il réalise pour la famille Bacci les fresques de l’Histoire de la vraie croix (San Francesco), un chef-d’œuvre d’art et d’intelligence. En effet, sa peinture est la synthèse la plus aboutie des recherches spatiales, mais aussi de la science de la couleur et de la lumière, héritées des Florentins. Cette synthèse offre une parfaite harmonie formelle au service d’un art, très pensé, toujours chargé de sens (Baptême du Christ, Londres, National Gallery ; Flagellation, Urbin, Galleria Nazionale delle Marche ; Federico da Montefeltro et Battista Sforza, Florence, Offices). Sa dernière œuvre, restée inachevée, la Pala Montefeltro (Milan, Brera), montre une influence de la peinture flamande, à laquelle il emprunte la technique à l’huile. Il se consacre aussi à des recherches théoriques, notamment avec la rédaction de son De prospectiva pingendi [3].

      


      
        L’idée que la Florence du Quattrocento invente tout de la peinture, pour ensuite l’offrir à l’Europe entière, ne doit pas faire oublier les influences reçues, notamment des Flamands, avec lesquels commerçent les Florentins. La venue en Italie d’artistes comme Rogier Van der Weyden en 1460 ou la livraison à Florence de tableaux comme le grand triptyque de Hugo Van der Goes, commandé par Tommaso Portinari (Florence, Offices), ne sont pas sans influencer les artistes florentins. Les Flamands qui étaient impressionnés par le sens de la construction, de la plasticité et plus généralement du volume des peintres italiens, et qui découvraient chez ces derniers une image de la dignité humaine inédite, ont renvoyé une autre leçon, faite d’un graphisme accentué, d’un chromatisme fort et d’un réalisme tout autre, plus cru et plus foisonnant. Les intérieurs et les paysages qu’ils peignent témoignent d’un horror vacui (« horreur du vide ») étranger à l’art florentin fondé sur la logique de l’espace. Les Florentins ont également reçu des Flamands la technique de la peinture à l’huile, déjà connue en Italie, mais mal maîtrisée. Par rapport à la peinture a tempera qui sèche immédiatement, la peinture à l’huile, qui durcit très lentement, permet une plus grande souplesse.

      


      
        Celui qui reçoit le plus la leçon flamande est Domenico Bigordi, dit Ghirlandaio (1449-1494) – même si son œuvre reste ancrée dans la vie bourgeoise florentine, comme le prouvent ses deux grands cycles de fresques, l’un peint pour Francesco Sassetti, directeur de la banque Médicis (Florence, Santa Trìnita), l’autre pour Giovanni Tornabuoni, oncle de Laurent le Magnifique (Florence, Santa Maria Novella). Fidèle portraitiste, paysagiste méticuleux, il est en mesure de rendre avec précision le velours d’un tapis d’Orient ou le luisant d’une armure. Son Vieillard avec un enfant (Paris, Louvre) allie le réalisme à la flamande et le sens de l’humanité à la florentine. Son élégant profil féminin (Madrid, Thyssen-Bornemisza) s’inscrit dans la lignée de ceux de Piero Pollaiolo (Milan, Poldi Pezzoli ; Florence, Offices), de Piero della Francesca (Battista Sforza, Florence, Offices), de Pisanello (Ginevra d’Este, Paris, Louvre), d’Alessio Baldovinetti (Dame en jaune, Londres, National Gallery) ou d’Ercole de’ Roberti (Ginevra Bentivoglio, Washington, National Gallery).

      


      
        L’artiste le plus emblématique du Quattrocento florentin est certainement Alessandro di Mariano Filipepi, dit Sandro Botticelli (1445-1510). Élève de Filippo Lippi, puis de Verrocchio, il se distingue par un lyrisme nouveau, fondé sur une ligne dansante qui anime tout le tableau et s’accorde à l’harmonie transparente des coloris (Le retour de Judith à Béthulie, Florence, Offices). Une certaine mélancolie se lit sur les visages de ses Madones (Madone au livre, Milan, Poldi Pezzoli ; Madone du Magnificat, Madone à la grenade, Florence, Offices), en contradiction avec l’allègre musicalité de la composition. Très proche des milieux humanistes médicéens, Botticelli, nourri de néoplatonisme, s’inspire de la pensée et des écrits de philosophes et poètes comme Marsile Ficin, Pic de la Mirandole et le Politien. C’est ainsi qu’il peint pour la famille Médicis Le Printemps (v. 1478), La Naissance de Vénus (v. 1482) et Pallas et le centaure (v. 1482) (Florence, Offices). Ces trois grands tableaux ont en commun d’être un hymne à l’amour et à la beauté civilisatrice – avec toujours la menace du temps qui emporte les meilleurs moments : Carpe diem ! (« Profite de l’instant ! »). Le choix inédit de sujets mythologiques et allégoriques est le reflet de la culture du temps qui recherche dans l’Antiquité de nouvelles références. Arrivé à la maturité de son art, Botticelli se rend, en compagnie d’autres artistes, à Rome, en 1491, à l’invitation du pape Sixte IV, pour peindre trois des fresques de la nouvelle chapelle pontificale, bientôt appelée « Sixtine » (Tentation de Moïse, Colère de Moïse, Tentations du Christ). En 1494, très marqué par l’arrivée au pouvoir à Florence du dominicain Jérôme Savonarole, il accentue la mélancolie inhérente à son œuvre et s’oriente vers davantage de gravité et de tension mystique (La Calomnie, Florence, Offices ; Nativité mystique, Londres, National Gallery). Une telle évolution, qui s’accompagne d’un retour à un graphisme « gothique », ne sera pas comprise par la nouvelle génération. Botticelli mourra oublié.

      


      
        Si l’on revient à l’époque glorieuse où Botticelli est invité à Rome par le pape Sixte IV – c’est-à-dire à l’année 1481 –, on comprend qu’un tournant décisif est sur le point de s’accomplir dans l’histoire culturelle de Florence. Avec Botticelli, le souverain pontife appelle Cosimo Rosselli, Domenico Ghirlandaio, le Pérugin, auxquels s’adjoignent bientôt Piero di Cosimo, Fra Diamante, Pinturicchio, puis Signorelli aidé de Bartolomeo della Gatta. La réunion à Rome, sous l’égide du pape, pour un chantier aussi prestigieux, des plus grands maîtres toscans marque l’apogée de la peinture florentine, mais annonce ce que sera plus tard son déclin avec la diaspora de ses meilleurs maîtres. Plus que de déclin, il faudra parler de perte de primauté : malgré les tribulations, Rome ravira à Florence le leadership culturel qu’elle détient tout au long du Quattrocento.

      


      
        En attendant, en cette fin de siècle, deux artistes incarnent avec brio une évolution vers un art nouveau : Filippino Lippi et Piero di Lorenzo di Chimenti, dit Piero di Cosimo (v. 1461-1522).

      


      
        Filippino Lippi (v. 1457-1504), fils de Filippo, est dans un premier temps très marqué par son maître Botticelli, au point qu’il est difficile de distinguer sa main de jeunesse. Les Flamands ont aussi sur lui une influence décisive : dans sa Vision de saint Bernard (Florence, Badia), il rivalise avec les maîtres du Nord pour un parfait rendu des détails et une grande vivacité des couleurs. L’achèvement de la chapelle Brancacci pour le compte des Médicis s’accompagne – signe des temps – d’une systématique damnatio memoriæ des premiers commanditaires dont les effigies ainsi effacées figuraient jusqu’alors sur les fresques de Masaccio. Avec la décoration de la chapelle Carafa (Rome, Santa Maria sopra Minerva), on voit les silhouettes s’étirer, les plis se creuser, les visages se faire plus expressifs. Ce style vibrant et nerveux, même s’il s’accompagne de références à l’antique, amorce un anticlassicisme que confirme le décor exubérant des fresques de la chapelle Strozzi (Florence, Santa Maria Novella).

      


      
        Piero di Cosimo (v. 1461-1521) fait son apprentissage dans la bottega (« atelier ») de Cosimo Rosselli, d’où son surnom. Son goût pour la mythologie hérité de la tradition botticellienne (Mort de Procris, Londres, National Gallery), son sens de la nature et son aptitude au portrait (Simonetta Vespucci ?, Chantilly, musée Condé ; Giuliano da Sangallo, Amsterdam, Riksmuseum) s’allient à une attirance pour une réalité primitive et sauvage (Libération d’Andromède, Florence, Offices). Ces bizarreries très stimulantes rompent avec un humanisme policé et préparent l’avènement du maniérisme.

      

    

    
      IV. La Renaissance en dehors de Florence


      
        Si la Renaissance a pour capitale Florence, plusieurs foyers artistiques se distinguent ailleurs en Italie, avec des œuvres architecturales, sculpturales et picturales originales, conçues par des artistes locaux influencés à des degrés divers par l’exemple florentin : le style nouveau né à Florence fait école grâce au va-et-vient des artistes, puis se diversifie et s’adapte localement.

      


      
        Bien que Sienne soit proche de Florence, elle n’en reste pas moins éloignée culturellement. Un gothique solide et noble se prolonge avec Taddeo di Bartolo (v. 1362-1422), fidèle aux Lorenzetti et, à travers eux, à Giotto (Annonciation, Sienne, Pinacothèque). Sano di Pietro (1406-1481), peintre prolifique, perpétue une tradition dévotionnelle avec le maintien du fond doré et le recours à des couleurs vives et à un graphisme séduisant (Polyptyque des Jésuates, Sienne, Pinacothèque). Stefano di Giovanni, dit Sassetta (v. 1400-1450), reste attaché au merveilleux de la tradition courtoise, tout en mettant en pratique le rendu de l’espace des Florentins : son Retable de Sansepolcro (démembré et dispersé : Paris, Louvre ; Londres, National Gallery ; Chantilly, musée Condé ; Settignano ; Berenson, etc.) témoigne d’une grande sensibilité poétique et religieuse. Lorenzo di Pietro, dit Vecchietta (v. 1405-1480), est également représentatif de cette génération de peintres siennois, qui oscillent entre les innovations florentines et la tradition gothique du siècle précédent (Assomption, Pienza, cathédrale). Quant à Francesco di Giorgio Martini (1439-1502), s’il montre une bonne connaissance de Botticelli, Pollaiolo, Filippino Lippi et Verrocchio, il ne renonce pas pour autant à une stylisation et à un irréalisme qui le maintiennent dans la lignée conservatrice – et charmante – des Siennois (Annonciation, Sienne, Pinacothèque).

      


      
        À l’est de Sienne, en Ombrie, à la faveur des travaux de Fra Angelico, de Piero della Francesca et de Benozzo Gozzoli, s’épanouissent de belles personnalités, comme Benedetto Bonfigli (connu de 1445 à 1496), Bartolomeo Caporali (1420-1506) et Niccolò di Liberatore, dit l’Alunno (v. 1430-1502). À leur suite, apparaissent deux maîtres importants, Pinturicchio et le Pérugin. Bernardo di Betto, dit Pinturicchio (1454-1513), quitte Pérouse en 1481 pour participer au chantier de la chapelle Sixtine, où il collabore avec le Pérugin. À Rome, son style orné, sa verve narrative et ses dons de portraitiste font de lui le peintre favori de l’aristocratie pontificale, comme le montrent les nombreuses fresques qu’il réalise aidé d’une bottega toujours plus importante (chapelle Bufalini, Santa Maria Aracœli ; appartements Borgia, Vatican ; chapelle Della Rovere, Santa Maria del Popolo). En 1501, il est de retour en Ombrie, à Spello, où il peint à fresque la chapelle Baglioni (Santa Maria Maggiore). Sa plus grande réalisation est le cycle de fresques de la Libreria Piccolomini (Sienne, cathédrale) à la gloire du pape Pie II. Les différentes scènes – ambassades, couronnements, intronisations – sont traitées avec faste. On reconnaît ici ou là la main du jeune Raphaël qui participe au chantier.

      


      
        Pietro Vannucci (v. 1448-1523) est dit le Pérugin car il est né à Città della Pieve, non loin de Pérouse (Perugia). Sa formation est florentine, dans l’atelier de Verrocchio, où il apprend à peindre à l’huile. En 1481, il est suffisamment connu pour faire partie des peintres réunis par le pape dans la chapelle Sixtine. Notamment dans la Remise des clefs à saint Pierre, s’affirment ses qualités de luminosité et de vivacité chromatique, de noblesse et de sérénité. Il sait équilibrer les figures, l’architecture et le paysage pour un art limpide et majestueux. Le staccato (« détaché ») des contours de ses figures s’oppose au sfumato (« fondu ») de Léonard de Vinci qui a également été l’élève de Verrocchio. Très sollicité, Pietro ouvre simultanément deux ateliers, l’un à Florence l’autre à Pérouse, où s’activent de nombreux aiuti (« assistants ») et garzoni (« commis »). Au tournant du Quattrocento et du Cinquecento, son art arrive à son apogée (Ascension, Lyon, musée des Beaux-Arts). Mais, voulant satisfaire ses nombreux commanditaires, il répète ensuite les mêmes motifs avec une qualité moindre (Ascension, Sansepolcro, cathédrale). Un des mérites du Pérugin de la meilleure époque est d’avoir concouru à la formation de Raphaël, avant que ce dernier ne travaille à Sienne avec Pinturicchio : encore adolescent, le jeune prodige participe à la décoration à fresque de la salle d’audience du Collegio del Cambio à Pérouse. Plus tard, Raphaël peindra, à l’arrière-plan de certains de ses tableaux (Madone au chardonneret, Florence, Offices), des paysages dits « ombriens », ceux que Pietro Vannucci avait lui-même conçus, adaptant la tradition flamande à la réalité qu’il connaissait depuis l’enfance : le lac Trasimène et ses villages avec, à l’horizon, l’ondulation de collines bleutées.

      


      
        Né également non loin du lac Trasimène, à Cortone, Luca Signorelli (1445-1523) ne partage pas la même conception de l’art. Il synthétise plusieurs sensibilités artistiques, après avoir été successivement l’élève de Piero della Francesca à Arezzo, et de Pollaiolo dans la Florence de Laurent de Médicis. Il retient la monumentalité du premier maître et le dynamisme du second. Il peint à Urbino, à Rome, à Lorette, puis à Florence qu’il quitte définitivement à la mort du Magnifique. Deux grands chantiers l’attendent : les fresques de la Vie de saint Benoît dans le cloître de l’abbaye de Monte Oliveto Maggiore et celles de l’Apocalypse dans la chapelle San Brizio du dôme d’Orvieto. Là, ce ne sont que tourments et souffrances. Même les élus ont cette corporalité charnelle qui devient encore plus grimaçante chez les damnés. Les corps emmêlés montrent leur nudité que l’artiste représente avec une exactitude anatomique saisissante. On a parlé d’expressionnisme. On a vu en lui le précurseur de Michel-Ange. Signorelli peint ses dernières œuvres dans sa ville natale, tout aussi puissantes (Déposition, Cortone, Museo diocesano).

      


      
        Venise, porte de l’Orient, reste très marquée par la tradition byzantine, à laquelle elle mêle un gothique flamboyant d’une grande finesse : Giovanni Bon (v. 1360-1442) et son fils Bartolomeo Bon (v. 1410 - v. 1467), architectes et sculpteurs, conçoivent vers 1438-1442 la Porta della Carta (palais ducal), une dentelle de marbre, dans le goût d’un gotico fiorito encore très éloigné des avancées de la Renaissance. Pietro Lombardo (1435-1515), originaire de Lombardie comme son nom l’indique, assure le renouveau de l’architecture et de la sculpture à Venise, comme en témoignent la façade de la Scuola San Marco et ses effets de perspective en trompe l’œil ou la ravissante église Santa Maria dei Miracoli. On est dans la lignée de l’architecture « à la lombarde » qui s’est manifestée à Pavie (chartreuse) ou à Bergame (chapelle Colleoni), caractérisée par de belles proportions et une décoration raffinée de marbres polychromes et de fines sculptures – d’inspiration classique. Mauro Codussi (1440-1504), avec les palais Corner Spinelli et Vendramin Calergi, avec les églises San Michele in Isola et San Zaccaria, impose à la charnière des xve et xvie siècles le style nouveau qui ne doit plus rien au gothique. Antonio Rizzo (v. 1430 - v. 1499) s’inscrit dans la lignée de Codussi avec l’Escalier des Géants dans la cour intérieure du palais ducal.

      


      
        En peinture, Venise connaît le même décalage : très progressivement tout au long du Quattrocento, les valeurs humanistes de spatialité et de réalisme chères aux Florentins sont assimilées par une École qui s’affranchit peu à peu du hiératisme byzantin et des joliesses du gothique flamboyant. Le résultat d’une telle émancipation est unique. Les peintres vénitiens se distinguent très vite par une primauté accordée à la couleur et à la lumière – on parle de luminisme vénitien. À l’intérieur des basiliques, les ors luisants des mosaïques et, sur la lagune, les rayons du soleil filtrés par la brume ont pu suggérer cette approche si particulière, qui se maintiendra jusqu’au xviiie siècle avec les vedutisti.

      


      
        Deux dynasties dominent la scène, les Vivarini et les Bellini.

      


      
        Antonio Vivarini (v. 1420 - avant 1484), encore très lié à l’art de l’icône et à la préciosité gothique, apporte un accent nouveau, d’humanité et de tendresse (Vierge à l’Enfant, Venise, Accademia). Son frère, Bartolomeo Vivarini (v. 1432 - après 1491), ajoute une maîtrise des lois de la perspective apprises auprès de Mantegna rencontré à Padoue (Polyptyque de saint Marc, Venise, Frari). Le fils d’Antonio, Alvise Vivarini (v. 1445-1505), proche de Giovanni Bellini et d’Antonello da Messina, laisse une œuvre profonde et recueillie avec sa Sainte Conversation peinte en 1480 (Venise, Accademia).

      


      
        Jacopo Bellini (v. 1396 - v. 1470) est dans la lignée de Gentile da Fabriano et de Pisanello : pour sa Vierge à l’Enfant bénissant (Venise, Accademia), il a recours à un fond précieux de petits chérubins dorés dans l’esprit byzantin et également dans le goût du « gothique international ». Son fils aîné, Gentile Bellini (v. 1431- 1507), est un excellent portraitiste, ce qui lui vaut de devenir le peintre officiel de la République (Doge Giovanni Mocenigo, Venise, Accademia). Envoyé à Constantinople – devenue Istanbul –, il fait le portrait du sultan Mehmet II (Londres, National Gallery), combinant le goût de son commanditaire et un réalisme inconnu en Orient. De retour à Venise, il introduit dans la peinture vénitienne un exotisme nouveau (Prédication de saint Marc à Alexandrie, Milan, Brera). Dans ses teleri (« grandes peintures sur toile ») destinés à la Scuola Grande di San Giovanni Evangelista (Venise, Accademia), il montre un grand sens de la narration et une parfaite exactitude dans la représentation du milieu urbain – en cela, il est un modèle pour Carpaccio. Giovanni Bellini, dit Giambellino (v. 1433-1516), l’autre fils de Jacopo, est certainement le plus grand peintre de Venise au xve siècle. Son art connaît une ample évolution avec des influences successives : la spiritualité gotico-byzantine de son père Jacopo illumine ses premières œuvres ; le vigoureux classicisme de son beau-frère Andrea Mantegna rend son dessin plus acéré et ses sujets plus graves (Vierge à l’Enfant bénissant, Venise Accademia) ; la douce sobriété de Piero della Francesca et le décor à l’antique de Donatello sont présents dans sa Vierge à l’Enfant endormi (Venise, Accademia) ; le passage à Venise d’Antonello da Messina lui permet de s’initier à la peinture à l’huile et l’incite à trouver une harmonie nouvelle entre personnages et paysage (Transfiguration, Naples, Capodimonte) ; à la fin de sa carrière, son élève Giorgione l’amène encore à renouveler son art (Doge Leonardo Loredan, Londres, National Gallery). Ce qui fait la valeur de sa peinture est un traitement de la couleur et surtout de la lumière – tour à tour d’une limpidité rare (Vierge aux arbrisseaux, Venise, Accademia), chatoyante et vaporeuse (Vierge à l’Enfant, Paris, Jacquemart-André), mystérieuse (Vierge à l’Enfant entre deux saintes, Venise, Accademia) ou prismatique (Pala di San Giobbe, Venise, Accademia).

      


      
        Vittore Carpaccio (v. 1465-1523/1526), malgré l’influence des plus grands, Gentile et Giovanni Bellini, Antonello da Messina et les Flamands, occupe une place à part dans l’histoire de l’art vénitien. Il peint surtout des cycles hagiographiques pour des scuole (« institutions à caractère social et caritatif ») comme la Scuola di San Giovanni Evangelista, la Scuola di Sant’Orsola, la Scuola di San Giorgio degli Schiavoni, la Scuola degli Albanesi ou la Scuola dei Lanieri. Son sens de la narration n’écarte pas l’anecdotique, mais la présence de détails de tous ordres intrigue et incite à découvrir un sens caché. Dans son Jeune gentilhomme dans un paysage (Madrid, Thyssen-Bornemisza), foisonnent animaux et plantes au réalisme méticuleux, placés là comme autant de métaphores énigmatiques du personnage représenté. Carpaccio excelle dans la création d’atmosphères, particulièrement dans ses intérieurs (Vision de saint Augustin, Venise, San Giorgio degli Schiavoni ; Songe de sainte Ursule, Venise, Accademia).

      


      
        Si Carlo Crivelli (v. 1430 - v. 1495) a été formé à Venise par les Vivarini, puis à Padoue par Francesco Squarcione, c’est ailleurs que s’est déroulée sa carrière – en Dalmatie puis dans les Marches. Sa peinture se distingue par une finition ciselée et la présence de détails précieux – un véritable travail d’orfèvre. L’Annonciation qu’il peint pour la ville d’Ascoli Piceno (Londres, National Gallery) affiche une parfaite connaissance des règles de la perspective et une bonne culture antiquisante, auxquelles s’ajoute une propension à l’ornementation et au luxe – ce qui n’exclut pas la facétie de quelque élément incongru.

      


      
        Andrea Mantegna (1431-1506) a été formé lui aussi par le Padouan Squarcione. Auprès de ce maître collectionneur, il acquiert le goût de l’antique. Mais, au lieu d’en faire un habillage décoratif, il l’adopte comme un principe fondamental de son art. À Padoue, il découvre la Renaissance florentine à travers les œuvres qu’ont réalisées dans cette cité Donatello, Paolo Uccello et Andrea del Castagno. Il noue également des liens privilégiés avec la peinture vénitienne en épousant Nicolosia, la sœur de Gentile et Giovanni Bellini. Après avoir collaboré aux fresques de la chapelle Ovetari (Padoue, Eremitani), il peint le retable de San Zeno à Vérone, triptyque qu’il parvient à réunir magistralement en un seul espace. Les trois panneaux de prédelle (partie inférieure du retable) (Tours, musée des Beaux-Arts ; Paris, Louvre) proposent un style dur avec un graphisme acéré et un chromatisme froid. À Mantoue, où il entre au service de Ludovic Gonzague, il peint à fresque la Chambre des Époux : admirable scénographe, Mantegna sait mêler une conception héroïque de l’homme et une approche plus légère de la vie – conciliant célébration dynastique et facétie. L’oculus ouvert vers le ciel, qu’il peint en trompe l’œil au sommet de la voûte, est une invention géniale, appelée à être maintes fois copiée par les peintres maniéristes puis baroques. Son art, qui souvent témoigne d’une froideur archéologique (Saint Sébastien, Paris, Louvre ; Triomphes de César, Hampton Court), s’adoucit à la fin de sa carrière, notamment avec les allégories peintes pour l’épouse de François Gonzague, Isabelle d’Este (Paris, Louvre).

      


      
        Issu également de Squarcione, Cosmè Tura (v. 1430-1495) est le fondateur de l’École ferraraise, sous l’égide éclairée de la famille d’Este. Influencé par l’art minéral de Mantegna, par le géométrisme de Piero della Francesca et l’expressionnisme de Rogier Van der Weyden, Cosmè Tura peint des figures très fortes, comme métalliques, à la beauté irréelle et extravagante (Saint Georges et le dragon, Ferrare, musée de la cathédrale). S’il semble renouer avec la ciselure et la tension gothique, il annonce les inquiétudes du maniérisme. Au palais Schifanoia (Ferrare), pour Borso d’Este, c’est certainement lui qui préside à la réalisation du cycle de fresques du salon des Mois. Participent à l’entreprise Francesco del Cossa (v. 1436 - v. 1478) et Ercole de’ Roberti (v. 1450-1496), les deux autres principaux représentants de cette École ferraraise si particulière.

      


      
        Antonello da Messina (v. 1430-1479), comme son nom l’indique, est né en Sicile, loin des foyers les plus novateurs de l’art italien du Quattrocento, ce qui aurait pu être un handicap insurmontable. Ses voyages, ses contacts et son génie lui permettent d’être un trait d’union entre l’art du Nord et l’art du Sud. C’est dans la Naples aragonaise d’Alphonse le Magnanime qu’Antonello s’initie, avec le peintre Antonio Colantonio (connu de 1440 à 1470), à l’art flamand, mais aussi à la peinture espagnole et provençale. Il apprend à peindre à l’huile. Même s’il séjourne principalement en Sicile pour y honorer des commandes, ses voyages sur le continent, et particulièrement à Venise et à Milan en 1474-1476, enrichissent sa personnalité, bientôt sensible aux enseignements de la peinture de Piero della Francesca. Ainsi, il sait allier la minutie du détail et l’ampleur de l’espace (Crucifixion, Anvers, musée des Beaux-Arts ; Saint Jérôme dans son cabinet, Londres, National Gallery). Ses portraits d’hommes constituent la part la plus fascinante de son œuvre, avec une présence tour à tour ironique, hautaine, méditative, enjouée, toujours digne et pénétrante (Cefalù, Museo Mandralisca ; Londres, National Gallery ; Paris, Louvre). Sa Vierge de l’Annonciation (Palerme, Galleria Nazionale), sobre et rigoureuse, montre une jeune fille qui n’est que candeur et intelligence.
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          [1] Trad. C. Perrault, Errance, 2006.
        

      


      
        
          [2] L’art d’édifier, trad. P. Caye et F. Choay, Le Seuil, 2004.
        

      


      
        
          [3] De la perspective en peinture, trad. J.-P. Le Goff, In Medias Res, 1998.
        

      

    
  

  


  

  Chapitre IV


  Du Quattrocento au Cinquecento


  1492-1527


  
    

  


  
    
      
        Le 9 avril 1492, Laurent de Médicis meurt dans sa villa de Careggi. Le 12 octobre de la même année, le Génois Christophe Colomb découvre un nouveau continent pour le compte d’une Espagne catholique qui vient d’achever sa reconquête : dès lors, l’axe géographique de l’Europe est appelé à se déplacer vers l’ouest. Une époque se termine, une autre s’ouvre. Deux ans plus tard, en 1494, l’Italie connaît une tragédie à laquelle elle n’est pas préparée : le roi de France Charles VIII franchit les Alpes avec une puissante armée et traverse l’Italie pour reprendre le trône de Naples, que les Aragonais ont ravi aux Angevins. L’événement est lourd de conséquences : l’équilibre de la péninsule s’en trouve bouleversé. Notamment à Florence, le dominicain Savonarole instaure pour quatre ans (1494-1498) une république théocratique anti-médicéenne. Louis XII envahit à son tour l’Italie, ajoutant le Milanais aux prérogatives de son prédécesseur. La guerre devient européenne. François Ier se voit opposé à l’empereur Charles Quint. Les guerres d’Italie se terminent avec le Sac de Rome perpétré en 1527 par les impériaux – une humiliation pour la papauté et, plus généralement, pour les Italiens.

      


      
        D’autres bouleversements interviennent dans le même temps. Copernic, qui étudie de 1496 à 1504 à Bologne, Padoue et Ferrare, élabore quelques années plus tard sa vision héliocentrique de l’univers : la Terre et l’homme ne sont plus au centre du monde, ce qui remet en cause les conceptions géocentriques de Ptolémée soutenues par le pouvoir ecclésiastique. Par ailleurs, l’Église romaine se sent menacée par la Réforme luthérienne qui conteste le culte et le dogme tels qu’ils sont pratiqués et défendus par le pape. Luther est excommunié en 1521.

      


      
        La Renaissance, forte de ses certitudes, va être confrontée à de telles remises en cause et en sera affectée, même si l’humanisme renaissant a été à l’origine même de certains de ces changements, comme les grandes découvertes ou le mouvement de réformation de l’Église.

      


      
        Dans le domaine de l’art, tout va évoluer rapidement. Mais, paradoxalement, c’est pendant ces années troubles que les trois génies que sont Léonard de Vinci, Raphaël et Michel-Ange réalisent leurs plus grands chefs-d’œuvre. Léonard peint La Cène en 1495-1497 et La Joconde en 1506-1516. Raphaël peint L’École d’Athènes en 1510 et La Fornarina en 1518-1519. Michel-Ange sculpte son David en 1501-1504 et peint à fresque la voûte de la Sixtine en 1508-1512. Ces trois grands maîtres portent la Renaissance à son apogée ; ils conçoivent également les germes de son après qui sera tout sauf une décadence, mais le passage vers d’autres âges de l’art italien.

      

    

    
      I. Léonard de Vinci, Raphaël et Michel-Ange


      
        Léonard de Vinci (1452-1519) – en italien, Leonardo da Vinci – est né à Vinci, près de Florence, d’où son nom. Les Italiens l’appellent simplement par son prénom Leonardo, comme ils disent Raffaello ou Michelangelo. Léonard est le personnage le plus emblématique de la Renaissance italienne. Homme universel, il est avant tout peintre, mais il est aussi sculpteur, architecte, urbaniste, hydraulicien, ingénieur militaire, botaniste, astronome, technicien et inventeur visionnaire – sans oublier qu’il est également philosophe, poète et auteur de traités [1].

      


      
        Élève prodige de Verrocchio, il est autorisé à collaborer au Baptême du Christ (Florence, Offices), que le maître exécute. Parmi ses premières œuvres, se distinguent une Annonciation (Florence, Offices) et Ginevra de’ Benci (Washington, National Gallery), portrait qui porte au verso la devise « La beauté décore la vertu » soulignant la haute idée que Léonard se fait déjà de la mission de l’artiste. Manquant de reconnaissance à Florence – Laurent le Magnifique ne lui assigne aucune mission et Sixte IV ne l’invite pas à Rome pour peindre la Sixtine –, il se rend à Milan pour se mettre au service de Ludovic le More. Il peint la Vierge aux rochers (Paris, Louvre) où il met en œuvre ses découvertes en termes de construction pyramidale, d’éclairage focal et surtout de sfumato, procédé qui permet d’exprimer la profondeur, non plus seulement par un jeu de lignes, mais en jouant sur l’altération des contours due aux vapeurs qui filtrent la lumière. La perspective atmosphérique est née. Il se lance dans l’entreprise de la Cène (Milan, Santa Maria delle Grazie), pour laquelle il expérimente des techniques inédites appelées à se dégrader rapidement. Il se lance dans la conception d’une immense statue équestre en bronze à l’effigie de Francesco Sforza, le père de Ludovic le More – travail de titan qu’il ne pourra mener à son terme, dès lors que Louis XII prend le duché de Milan (1499). Léonard retourne à Florence, où le chantier des fresques de la salle du Grand Conseil dans le palais de la Seigneurie l’oppose à Michel-Ange. Des expériences malheureuses font que cette œuvre, par ailleurs inachevée, se détériorera rapidement. Avec la Joconde (Paris, Louvre), qu’il commence à peindre, il pousse plus loin la fonction du sfumato : le paysage cosmique est baigné d’une lumière voilée, énigmatique, que l’on retrouve sur le visage même de Monna Lisa dont les traits émoussés palpitent pour un sourire indicible. Léonard est ainsi en mesure de capter le mouvement. Parallèlement, il ne cesse de consigner, dans des cahiers, notes, croquis ou dessins plus achevés – reflets de ses inventions appelées à rester le plus souvent à l’état de projets. Le sourire de la Joconde se retrouve sur les trois visages de La Vierge, l’Enfant Jésus et sainte Anne (Paris, Louvre) qu’il peint (et laisse inachevée) à Milan lors d’un deuxième séjour au service du roi de France. Léonard fait école en Lombardie auprès d’artistes dits « léonardesques », comme Bernardino Luini (v. 1485-1532) ou Giovan Antonio Boltraffio (v. 1466-1516). Invité par François Ier, il se rend en France au château de Cloux (Clos Lucé) près d’Amboise, où il réalise ses dernières œuvres (Saint Jean-Baptiste, Paris, Louvre).

      


      
        L’approche globalisante de Léonard révolutionne le statut de l’art. Autodidacte de génie, il ne se contente pas d’une culture livresque ; il se fonde sur l’observation de la nature pour ensuite théoriser – ce qui est nouveau. Sa démarche, scientifique avant l’heure, il l’applique à la mécanique, à l’anatomie et à d’autres champs du savoir ; il l’étend également aux mystères de la beauté.

      


      
        Raphaël (1483-1520) est le prénom francisé de Raffaello Sanzio (ou Santi). Une telle francisation, autrefois d’usage, est une preuve de célébrité en France du vivant de l’artiste. Élève à Urbin de son père Giovanni, il devient, dès l’âge de 16 ans, un peintre autonome, dont la culture est dominée par le modèle de Piero della Francesca. Vers 1500, il rencontre le Pérugin, dont il assimile la manière jusqu’à la transfigurer. Le Mariage de la Vierge, qu’il peint en 1504 (Milan, Brera), doit beaucoup à la pala du maître sur le même thème (Caen, musée des Beaux-Arts), mais l’espace architectural et naturel se dilate harmonieusement autour du Temple, donnant un souffle nouveau au sujet. La plus grande qualité de l’art de Raphaël est sa capacité à accueillir et à transformer la leçon des meilleurs artistes. Lorsqu’il arrive à Florence, Michel-Ange et Léonard de Vinci sont en compétition dans le palais de la Seigneurie – un face-à-face impressionnant et plein d’enseignements pour l’Urbinate. Désormais, les peintures de Raphaël parviendront à une synthèse unique : la nature y est attentivement imitée pour être aussitôt idéalisée par une mise en œuvre exacte des règles de l’art, avec une douceur particulière dans l’expression. De Léonard, il retient la construction pyramidale (Sainte Famille Canigiani, Munich, Alte Pinakothek), le sfumato (Madone du grand-duc, Florence, Pitti) et l’harmonieuse correspondance entre les personnages et le paysage (La belle Jardinière, Paris, Louvre). Chez Michel-Ange, il apprend l’organisation serrée des corps (Mise au tombeau, Rome, Galerie Borghèse). Malgré ces emprunts, naît un style qui lui est propre, où la grazia n’est jamais de la mièvrerie. Recommandé par son compatriote Bramante, il se rend à Rome en 1508, où il devient le peintre officiel de Jules II Della Rovere, puis de Léon X de Médicis. Homme de bonne compagnie, ami des puissants, il fait une brillante carrière dans la Cité Éternelle. Pour Jules II, il peint à fresque des appartements au Vatican, que l’on appelle justement « les chambres de Raphaël » : parmi ces fresques, L’École d’Athènes se distingue par son décor majestueux, sa savante disposition des personnages et ses types humains très individualisés renvoyant à des philosophes du passé et à des contemporains. Pour le banquier siennois Agostino Chigi, il décore la Farnésine (Triomphe de Galatée), avec légèreté et fraîcheur comme il sied à un lieu de plaisance. En 1515, Léon X lui commande une série de cartons (Londres, Victoria and Albert Museum) pour dix tapisseries (Rome, Vatican) destinées aux parois de la Sixtine. Le thème, Les Actes des Apôtres, est traité avec une vigueur qui n’est pas sans rappeler les fresques de la voûte de la chapelle, achevées trois ans auparavant par Michel-Ange. Raphaël peint aussi une série de Vierges, dont le tondo (« tableau rond ») La Madone à la chaise (Florence, Pitti), si naturellement circulaire, ainsi que de grands tableaux d’autel (Vierge de saint Sixte, Dresde, Gemäldegalerie). Ses portraits sont d’une profonde humanité, laissant imaginer pour chacun un lien d’amitié, même lorsqu’il s’agit de personnages d’importance (Léon X et deux cardinaux, Florence, Offices ; Baldassare Castiglione, Paris, Louvre) ou un sentiment plus fort, si la personne représentée est l’être aimé (La Fornarina, Rome, Galleria Nazionale).

      


      
        Alors qu’à Léonard de Vinci revient le mérite de l’invention, Raphaël offre la synthèse harmonieuse d’apports successifs, sachant concilier la nature et les canons de l’art, le vrai et l’idéal – et concevant une bella maniera appelée à rester la référence suprême pour des générations d’artistes et d’esthètes.

      


      
        Michel-Ange (1475-1564) est le prénom francisé de Michelangelo Buonarroti. L’arc de temps que dessine sa longue vie – quatre-vingt-neuf ans – va de la Florence de Laurent le Magnifique à la Rome de la Contre-Réforme. Sans atteindre l’universalité de Léonard, Michel-Ange a excellé dans la sculpture, la peinture, l’architecture, mais aussi la poésie. Ses sonnets, ses madrigaux, ses chansons [2] constituent un florilège poétique dans la tradition de Pétrarque, auquel il a su imprimer un style qui n’est pas sans rappeler l’œuvre peint et sculpté.

      


      
        Michel-Ange est initié à la peinture dans l’atelier de Ghirlandaio. Il apprend à sculpter auprès de Bertoldo di Giovanni (v. 1420-1491). De caractère ombrageux, il préfère, en guise d’apprentissage, découvrir lui-même les antiques et s’inspirer directement des œuvres des maîtres toscans, comme Giotto, Donatello et Masaccio : sa Vierge à l’escalier (Florence, casa Buonarroti) est d’ascendance donatellienne ; son tumultueux Combat des Lapithes et des Centaures fait penser aux sculptures d’un sarcophage romain. Encore adolescent, il a le privilège de manger à la table de Laurent et de fréquenter des lettrés et des philosophes comme Le Politien, Landino ou Pic de La Mirandole.

      


      
        Après la mort du Magnifique et de retour d’un séjour à Venise, comme beaucoup de ses compatriotes, il est impressionné par les sermons apocalyptiques de Jérôme Savonarole. Mais, très vite, il se rend à Rome. Là, il sculpte ses deux premiers chefs-d’œuvre, la Pietà (Rome, Saint-Pierre) et le Bacchus (Florence, Bargello). Au-delà du sujet éminemment dramatique – une mère tient sur ses genoux le corps de son fils mort –, la Pietà est un hymne à la beauté juvénile et à la vie, au même titre que le sensuel Bacchus. De retour à Florence, il reçoit de la république et de son gonfalonier Piero Soderini la commande d’un gigantesque David (Florence, Accademia). L’œuvre, placée devant le palais de la Seigneurie, est emblématique de l’idée que Florence a d’elle-même : le jeune héros, qui n’est plus un frêle adolescent mais bien un géant, menace de son regard farouche tous les Goliath ennemis de la civilisation. C’est de 1504 que date la commande de la fresque de la salle du Grand Conseil illustrant la Bataille de Cascina destinée à faire pendant à la Bataille d’Anghiari de Léonard de Vinci : de cette mêlée furieuse, il ne reste que des dessins préparatoires et des copies anciennes. Pour la famille Doni, Michel-Ange peint son unique tableau de chevalet achevé (Sainte Famille, Florence, Offices).

      


      
        En 1505, Jules II fait venir à Rome Michel-Ange pour lui confier le projet de son tombeau, un orgueilleux mausolée destiné à la future basilique Saint-Pierre. Mais, bientôt, le fougueux pontife change d’avis et demande au Florentin de peindre à fresque la voûte de la Sixtine. Le chantier est immense et le caractère inquiet et irascible du peintre se heurte à l’autorité du pape impatient. L’ensemble illustre l’histoire du Salut avant la Loi avec le récit de la Genèse et la présence de sibylles, de prophètes et des ancêtres du Christ. Une architecture en trompe l’œil structure la voûte peuplée d’innombrables personnages – une orchestration impressionnante qui, avec ses couleurs grinçantes, relève déjà du maniérisme. Le dessin du Florentin prend une monumentalité toute romaine et, à la narration biblique, s’ajoute une possible lecture néoplatonicienne avec l’idée d’une élévation, d’une remontée depuis les tribulations terrestres jusqu’à la source primordiale de la divinité créatrice.

      


      
        La mort de Jules II, en 1513, relance le projet de son tombeau, pour lequel Michel-Ange sculptera ses Esclaves (Paris, Louvre ; Florence, Accademia) – ces derniers devant représenter les arts affranchis par le mécénat du pontife ou, plus spirituellement, l’âme qui se défait de sa prison charnelle. En 1527, lorsque le mausolée sera achevé, sous une forme certes simplifiée mais avec le visionnaire Moïse (Rome, Saint-Pierre-aux-Liens), le sculpteur abandonnera ces Esclaves à l’état d’ébauche : ce non finito, qui caractérise une grande partie de l’œuvre de Michel-Ange, suggère la difficile libération par l’artiste de l’Idée divine enfermée dans la matière.

      


      
        Le dernier séjour florentin de Michel-Ange (1516-1534) est consacré à d’autres tombeaux, ceux de la chapelle Médicis dite la Nouvelle Sacristie, à San Lorenzo. Le projet doit allier architecture, sculpture et peinture. Malgré l’inachèvement de l’ensemble – manquent certaines sculptures et toutes les peintures –, c’est une impression de cohérence qui l’emporte : depuis le bas, le regard considère d’abord les sarcophages avec les allégories du temps instable et éphémère, puis s’élève jusqu’aux effigies des deux princes qui symbolisent et subliment la vie active et la vie méditative, pour enfin s’envoler vers la lumière qui descend de la lanterne sommitale.

      


      
        En 1536, pour le nouveau pape Paul III Farnèse, Michel-Ange retourne dans la Sixtine, vingt-quatre ans après l’aventure de la voûte, pour peindre sur la paroi de l’autel un impressionnant Jugement dernier. Avec cette vision du retour du Christ à la fin des temps, est mis un terme au programme iconographique de la chapelle. Peinte dans le contexte des années de débats et d’inquiétude précédant l’ouverture du concile de Trente (1545), cette fresque dit toute la terribilità d’une conscience tourmentée en quête de son salut. En l’absence de structure architecturée, une foule d’anges et de démons, de damnés et d’élus gravitent autour d’un Christ juge dont la silhouette en contrapposto (« disposition contradictoire du corps ») imprime un tourbillon à l’humanité arrivée à son dernier jour. Cet espace visionnaire, donnant la primauté à l’expression spirituelle, prélude aux conquêtes du baroque.

      


      
        En 1547, Michel-Ange, devenu l’architecte officiel de la papauté, dirige les travaux de la basilique Saint-Pierre, dont il conçoit le plan en croix grecque, presque circulaire, et surmonté d’une vertigineuse coupole qui sera dressée par Giacomo Della Porta (1533-1602) bien après la mort de son concepteur.

      


      
        Plein de contrition quant à sa vie passée, Michel-Ange s’acharne à la fin de sa vie sur un seul sujet, qu’il abandonne et reprend sans cesse. Sont restées de cette recherche trois ensembles sculptés, la Pietà de Florence (Œuvre du dôme), la Pietà de Palestrina (Florence, Accademia) et la Pietà Rondanini (Milan, Castello Sforzesco). Cette variation sur un même thème est l’expression d’un cheminement aux côtés du Crucifié, dans l’espérance du Salut.

      


      
        L’œuvre de Michel-Ange, étape après étape, avec arrogance ou humilité, dans la facilité ou les tourments, propose une succession de symboles retentissants de ces temps de toutes les inventions et de tous les bouleversements.

      

    

    
      II. L’épanouissement de la Renaissance : l’architecture


      
        Accompagnant Léonard de Vinci, Raphaël et Michel-Ange, d’autres artistes importants incarnent le classicisme de la Grande Renaissance – en architecture comme en peinture.

      


      
        Le grand maître de l’architecture classique est Donato di Angelo, dit Bramante (1444-1514). Né à Urbin, il est marqué par des personnalités comme Alberti, Laurana, Francesco di Giorgio Martini et Piero della Francesca – tous représentants d’un art calme, savant et équilibré. La première saison de la carrière de Bramante est milanaise. Pour l’église Santa Maria presso San Satiro, ne disposant que d’un espace étriqué, l’architecte réalise un véritable tour de force, simulant la profondeur d’une voûte à caissons grâce à un habile raccourci – selon la technique du stiacciato (« écrasé »). Toujours à Milan, il dresse la coupole et les absides de Santa Maria delle Grazie et, à Vigevano, dessine une élégante place à portiques. En 1499, il se transfert définitivement à Rome. Libéré des concessions dues à la culture lombarde, il affine son classicisme face au spectacle des monuments romains et conçoit une architecture originale adaptée aux exigences de la papauté. Bien que de taille modeste, son chef-d’œuvre est certainement le tempietto qu’il dessine pour San Pietro in Montorio sur le Janicule. De proportions parfaites, ce petit temple circulaire, entouré d’un portique à colonnes doriques et surmonté d’une coupole, semble la quintessence de l’architecture antique. À Todi (Ombrie), l’église hors les murs Santa Maria della Consolazione – bâtie selon ses plans en croix grecque et à quatre absides – présente sur le tambour de sa coupole la travée rythmique dite « de Bramante », soit une alternance de baies, de pilastres et de niches. Lorsque Jules II le charge de reconstruire la basilique Saint-Pierre, Bramante fait le choix d’un plan centré dominé par une coupole, avec des absides saillantes tournées vers les quatre points cardinaux, symbole de l’Église universelle. On commence par démolir une grande partie de l’ancienne basilique – ce qui lui vaut le surnom de maestro ruinante (« maître démolisseur ») – et l’on pose la première pierre de la nouvelle. Mais, en 1514, lorsque Bramante meurt, rien n’est fait. Son plan sera remis en question au profit d’un plan en croix latine, notamment par Raphaël. Seul Michel-Ange reviendra à l’esprit de Bramante, pour être à son tour contredit en partie par ses successeurs. Au-delà du projet inabouti de Saint-Pierre, Bramante laisse une œuvre importante, rigoureuse, faite de simplicité et de justesse, qui témoigne pleinement de la Grande Renaissance.

      


      
        Antonio da Sangallo l’Ancien (1455-1535) ne donne toute la mesure de son art qu’après la mort de son frère aîné Giuliano, l’architecte de Laurent le Magnifique, survenue en 1516. Il laisse des réalisations en Toscane à Monte San Savino (Palazzo comunale) et à Montepulciano (Palazzo Nobili Tarugi). L’église de la Madonna di San Biagio, qui se dresse au pied de Montepulciano, a été inaugurée par Clément VII de Médicis en 1529 : l’édifice, construit en pierre blonde, laisse imaginer ce qu’aurait été la basilique Saint-Pierre selon Bramante, avec son plan en croix grecque et son élévation classique et majestueuse.

      


      
        Antonio da Sangallo le Jeune (1483-1546) est le neveu d’Antonio da Sangallo l’Ancien et de Giuliano. Pour le pape Paul III, il construit le palais Farnèse à Rome. À la mort d’Antonio, Michel-Ange poursuit ses travaux tout en respectant l’ordonnance du plan qui lui est légué, notamment concernant le couronnement des fenêtres – à entablement au rez-de-chaussée, à frontons alternativement triangulaires et courbes au premier étage (comme les niches du Panthéon) et uniquement triangulaires au deuxième étage. Une corniche imposante à la florentine vient couronner le tout. Il s’agit là de la dernière façade de style Renaissance, à la noblesse austère, avec son jeu d’opposition entre la pierre et la brique. Le palais Spada, qui se dresse non loin de là et qui a été élevé en 1540 par un architecte de l’entourage de Sangallo le Jeune, présente une façade d’une fantaisie toute maniériste.

      


      
        Un autre grand nom du classicisme renaissant en architecture est celui de Jacopo Tatti appelé Sansovino (1486-1570), du nom de son père adoptif Andrea Sansovino (1467-1529), sculpteur florentin. À Rome, où il reçoit la leçon de Bramante et de Raphaël, Sansovino est surtout un sculpteur apprécié des papes Médicis Léon X et Clément VII. Son Bacchus (Florence, Bargello) reprend dans un style plus suave le modèle de Michel-Ange. En 1527, fuyant le Sac de Rome, il se réfugie à Venise, où commence pour lui une brillante carrière d’architecte. Sur le Grand Canal, il impose la façade solennelle, voire austère, de la Ca’Grande (Palazzo Corner) et celle, longue et monotone, des Fabbriche Nuove au Rialto. Succédant à Bartolomeo Bon, il reçoit le titre de proto (« architecte en chef ») avec comme mission, notamment, l’embellissement de la place Saint-Marc. Pour la Libreria Vecchia, qui fait face sur la Piazzetta au palais ducal, le style de Sansovino s’anime et acquiert une dimension décorative. Le portique, la loggia et la balustrade, qui se superposent, privilégient les vides, tandis que des niches, des bas-reliefs, des frises et des statues apportent la fantaisie que le lieu inspire. Cette même fantaisie se retrouve dans la loggetta qui se blottit au pied du campanile, pour laquelle Sansovino apporte tous ses soins. À l’intérieur du palais ducal, il est l’auteur de la Scala d’Oro. Les statues de Mars et de Neptune, qui encadrent l’Escalier des Géants, sont de sa main. L’architecture classique, inaugurée à Venise par Pietro Lombardo et Codussi, s’impose avec Sansovino.

      

    

    
      III. L’épanouissement de la Renaissance : la peinture


      
        Le plus grand représentant du classicisme florentin est Andrea del Sarto (1486-1530). Il peint d’abord dans l’atrium de l’Annunziata (Vie de saint Philippe Benizzi), puis, se limitant à des tons d’ocre jaune, dans le cloître du Scalzo (Vie de saint Jean-Baptiste). Il retient la douceur des clairs-obscurs de Léonard de Vinci (Annonciation, Florence, Pitti), l’équilibre des compositions de Raphaël (Déploration du Christ, Florence, Pitti) et les drapés de Fra Bartolomeo (Madone aux harpies, Florence, Offices). En 1518-1519, il est en France auprès de François Ier (Charité, Sainte Famille aux anges, Paris, Louvre). Ses portraits témoignent d’une grande attention à la personne (Lucrezia di Baccio del Fede, Madrid, Prado ; Dame lisant Pétrarque, Florence, Offices).

      


      
        Ont également apporté leur contribution au classicisme deux peintres florentins, Mariotto Abertinelli (1474-1515) et Baccio della Porta (1472-1517) qui prendra le nom de Fra Bartolomeo en entrant en religion. L’Annonciation du dôme de Volterra (Toscane) est le fruit de leur collaboration – une peinture élégante et équilibrée. Lors du carnaval de 1497, lorsque Frère Jérôme Savonarole invite les Florentins à jeter au bûcher leurs vanités, Baccio brûle ses œuvres profanes. Mariotto, ne le suit pas dans cette démarche. En 1500, Baccio se fait dominicain et abandonne la peinture. Mariotto qui continue à exercer son métier, peint en 1503 sa belle Visitation (Florence, Offices), sobre et monumentale. En 1505, Baccio, qui est devenu Fra Bartolomeo, recommence à peindre – et à collaborer à l’occasion avec son ancien compagnon de bottega. Après un voyage à Venise puis à Rome, il peint toujours des œuvres plutôt austères, très organisées avec des effets de drapés, mais dans des coloris plus doux et sfumati (Mariage mystique de sainte Catherine, Florence, Offices).

      


      
        À Venise, Giovanni Battista Cima da Conegliano (v. 1459-1517) poursuit l’art de Giovanni Bellini. À la douceur de son maître, il adjoint un calme et une solennité qui s’étend jusque dans les paysages qui prolongent ses œuvres (Madone à l’oranger, Venise, Accademia ; Vierge à l’Enfant avec saint Jean-Baptiste et sainte Marie-Madeleine, Paris, Louvre).

      


      
        Contrairement à ce que pensaient les contemporains, ce qu’ils considéraient comme une perfection définitivement atteinte ne marquait pas la fin d’un parcours, mais portait en germe des évolutions ultérieures. La tradition critique recourt au terme « maniérisme » pour désigner les inventions de l’Après-Renaissance.


        


      

    
  


  


  
    
      Notes


      
        
          [1] Traité de la peinture, trad. A. Chastel, Calmann-Lévy, 2003, Traité de la perspective linéaire, trad. V. Gréby, L’Harmattan, 2007, Les Carnets de Léonard de Vinci, sous la direction d’ E. McCurdy, Gallimard, 1987, Maximes, fables & devinettes, trad. C. Mileschi, Arléa, 2001, Prophéties précédé de Philosophie et Aphorismes,, trad. L. Servicen, Gallimard, 2005.
        

      


      
        
          [2] Poèmes, trad. P. Leyris, Gallimard, 1992.
        

      

    
  

  


  

  Chapitre V


  Du maniérisme au baroque


  XVIe siècle


  
    

  


  
    
      
        Un mot en -isme désigne un système – une systématisation – en termes d’idéologie, de pensée, de poésie, d’art… Ce suffixe peut parfois comporter une nuance péjorative. C’est cette nuance que l’on retient souvent pour le mot « maniérisme », lorsque l’on comprend « affectation » et « artificialité ». Le terme vient du mot maniera, tel qu’il a été utilisé positivement par Vasari pour désigner la grâce de la peinture de Raphaël. Les maniéristes, successeurs de Raphaël, auraient peint di maniera selon leurs détracteurs du xviie siècle comme Giovanni Pietro Bellori – c’est-à-dire « à la manière de », « selon la manière de » : les « postraphaélites » se seraient contentés d’une variation formelle et stérile à partir des schémas de Raphaël.

      


      
        Aujourd’hui, le mot « maniérisme » est toujours utilisé par les historiens de l’art mais de façon positive pour désigner une brillante saison de l’art, propre à une époque de transition. Les certitudes idéologiques et artistiques de l’humanisme renaissant se sont effondrées à la suite d’un faisceau de bouleversements. D’autres certitudes tardent à venir : les travaux du concile de Trente (1545-1563) mettent en place progressivement la Contre-Réforme – ou Réforme catholique –, qui, en termes d’art, donnera naissance au baroque. Le maniérisme, symptomatiquement, est l’art de la désillusion et en même temps celui de l’illusion, avec des inventions spécifiques, comme l’allongement des silhouettes, une prédilection pour la ligne serpentine, la recherche du détail surprenant, un usage anti-naturaliste de la couleur… Complexité, variété et surprise vont parfois jusqu’au grotesque.

      

    

    
      I. La Toscane


      
        Après plusieurs soulèvements populaires et plusieurs restaurations éphémères, les Médicis reprennent le pouvoir à Florence en 1530. Bientôt, ce pouvoir sera solidement établi avec Cosme Ier duc de Florence en 1537 puis grand-duc de Toscane en 1569. Lui succèdent ses fils François Ier (1541-1587) et Ferdinand Ier (1549-1609). Même si Florence perd le statut de primauté artistique qu’elle avait au Quattrocento, la cité connaît au xvie siècle une nouvelle époque féconde.

      


      
        En 1494 naissent les deux premiers grands maîtres du maniérisme florentin, Pontormo et Rosso Fiorentino. Jacopo Carucci, dit Pontormo (1494-1557), se brouille très tôt avec son maître Andrea del Sarto. De tempérament inquiet, il conçoit un art en rupture avec le classicisme, caractérisé par la sinuosité du dessin et la recherche de coloris rares, le plus souvent clairs. Le Retable Pucci (Florence, San Michele Visdomini) mêle des attitudes forcées, des expressions exagérées dont on ne sait si elles sont anxieuses ou hilares. Il peint une fresque dans le grand salon de la villa de Poggio a Caiano, traduisant les Métamorphoses d’Ovide dans un langage nouveau empreint de naturalisme. Pour les fresques de la Passion (Florence, chartreuse de Galluzzo), il s’inspire des gravures de Dürer pour des compositions très recherchées. Son goût de la stylisation s’affirme dans le Retable d’Ognissanti (Florence, Offices). Dans l’église Santa Felicìta (Florence), sa surprenante Déposition présente une construction totalement décentrée, nouant et dénouant des lignes sinueuses, dans une palette claire et transparente, de rose, de vert et de mauve. La Visitation de Carmignano (Toscane) offre ces mêmes jeux de composition et de couleur typiquement maniéristes. Dans ses portraits (Graveur sur bijoux, Paris, Louvre ; Maria Salviati, Florence, Offices), s’exprime une subtile inquiétude. De cette inquiétude rend compte son Journal [1].

      


      
        Giovanni Battista di Jacopo, dit Rosso Fiorentino (1494-1540) – il était florentin et roux –, transgresse encore plus nettement les canons du classicisme. Dans sa Descente de croix (Volterra, Pinacoteca), sous un ciel crépusculaire, se détachent des silhouettes hallucinées et des drapés aux coloris stridents : le pathos, poussé à l’extrême, tétanise les êtres. Lors de son séjour romain (1523-1527), le spectacle des fresques de la Sixtine impressionne Rosso au point d’entraver sa création : l’exemple de Michel-Ange ne sera productif que lorsqu’il aura fui Rome en 1527. En Toscane, à Sansepolcro (San Lorenzo), il laisse une Déposition ténébreuse et dense, terriblement expressive : il choisit pour le Christ mort une carnation de plomb et un surprenant gonflement du thorax. En 1530, il est appelé par François Ier à Fontainebleau. Appelé désormais « Maître Roux », il réalise la décoration de la galerie qui réunit l’ancien et le nouveau château : ses fresques et ses stucs démontrent son érudition et aussi sa bizarrerie. Rosso inaugure ainsi la première École de Fontainebleau, où s’illustreront d’autres Italiens comme le Primatice (1504-1570) et son disciple Niccolò dell’Abate (v. 1509 - v. 1571).

      


      
        Agnolo di Cosimo Torri, dit Bronzino (1503-1572), n’a pas l’originalité diabolique de Rosso ni l’inquiétude ardente de son maître Pontormo. Mais il s’acquitte avec grand art de son statut de peintre officiel des Médicis : ses portraits, très soignés dans la représentation des vêtements et des parures, ne manquent pas de psychologie malgré la raideur de la pose (Bartolomeo Panciatichi ; Lucrezia Pucci Panciatichi ; Éléonore de Tolède et son fils Jean, Florence, Offices). Son allégorie Le Temps et la Vérité découvrant la Luxure (Londres, National Gallery), destinée à François Ier roi de France, se veut un message savant exprimé dans un langage pictural à la fois complexe et épuré : l’étreinte érotique de Vénus et Cupidon est sublimée par la froideur des carnations de porcelaine. Pontormo serait un maître classique, s’il ne donnait pas à son art un raffinement qui semble di maniera, même dans ses œuvres les plus recueillies comme ses deux Sainte Famille (Florence, Offices ; Vienne, Kunsthistorisches Museum).

      


      
        Giorgio Vasari (1511-1574) occupe une place encore plus officielle auprès de la cour médicéenne. Formé dans l’entourage d’Andrea del Sarto, grand admirateur de Michel-Ange, il devient très vite l’homme à tout faire de Cosme Ier : architecte, peintre, scénographe, académicien, écrivain… Pour son maître et ami, il réalise, dans l’esprit de la Renaissance classique, la galerie des Offices destinée à l’administration grand-ducale : elle abritera bientôt une importante collection d’œuvres d’art. Vasari imagine un passage privé – le fameux corridor – permettant au Grand-duc de se rendre en toute sécurité du palais Pitti au Palazzo Vecchio en passant au-dessus du Ponte Vecchio. Son chantier le plus important est l’aménagement du Palazzo Vecchio : dans un style facile et grandiloquent, qui se veut une synthèse de Michel-Ange et de Raphaël, il décore notamment la salle des Cinq-Cents, la salle des Éléments et le studiolo (« cabinet de travail ») de François Ier de Médicis. Pour comprendre le programme iconographique du palais, on peut lire ses Entretiens du Palazzo Vecchio [2]. Vasari, travailleur infatigable, est actif à Rome comme peintre (Palazzo della Cancelleria, Sala dei Cento Giorni), à Pise comme architecte (Piazza dei Cavalieri). Son œuvre majeure est littéraire : ses Vite de’ più eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue, insino a’ tempi nostri, éditées en 1550 puis en 1568, sont encore aujourd’hui un outil indispensable pour la connaissance de l’art italien [3]. Au-delà des erreurs factuelles et des partis pris, l’ouvrage est passionnant : il développe une conception de l’art fondée sur l’idée de progrès et de décadence, avec comme finalité l’imitation de la nature, voire son dépassement. Fondées sur cette assise théorique, les Vies mettent en scène une véritable comédie humaine.

      


      
        Si Vasari situe son autobiographie parmi une multitude d’autres vies, le sculpteur et orfèvre Benvenuto Cellini (1500-1571) est l’auteur d’une Vie de Benvenuto Cellini écrite par lui-même [4]. On y apprend ses multiples aventures, mises en scène avec orgueil. De Florence, il se rend à Bologne, Naples, Mantoue, Rome où il séjourne de 1523 à 1540, au service de Clément VII – en 1527, il participe héroïquement à la défense du château Saint-Ange – puis de Paul III. À la suite d’un scandale, il se réfugie en France, où il entre au service de François Ier. Pour le roi, il produit plusieurs œuvres dont une salière (Vienne, Kunsthistorisches Museum), sur laquelle figurent les divinités de la Terre et de la Mer, ainsi que les personnifications des quatre saisons et des quatre phases du jour – un monument en miniature. De retour à Florence, il réalise ses chefs-d’œuvre, le Buste de Cosme Ier (Florence, Bargello) et le Persée (Florence, Loggia dei Lanzi). Avec cette importante statue de bronze délicatement ciselée, Cellini fait une synthèse des David de Donatello, de Verrocchio et de Michel-Ange, avec des lignes de force multiples permettant plusieurs points de vue pour une œuvre véritablement a tuttotondo (« en ronde bosse »).

      


      
        Giambologna (1529-1608) est le nom italianisé de Jean de Boulogne, dit aussi Jean Bologne. Sa venue en Italie depuis les Flandres, où s’est effectué son apprentissage de sculpteur, est symptomatique des échanges entre ces deux foyers d’Europe. Après avoir étudié l’antique à Rome, il entre en 1557 au service de Cosme Ier et de son fils François à Florence. Il satisfait le goût de l’époque en réalisant des bronzetti décoratifs, comme ces Animaux (Florence, Bargello) maniéristes par leur destination d’origine, la grotte de la villa médicéenne de Castello. La sculpture la plus étonnante est son Mercure (Florence, Bargello), un éphèbe dont le corps est tendu pour un miracle d’équilibre. Sa Statue équestre de Cosme Ier, qui parade sur la place de la Seigneurie, est plus classique, comme l’impose le genre.

      


      
        Toujours sur la place de la Seigneurie, véritable musée en plein air, se dresse la statue d’Hercule et Cacus de Matteo Bandinelli (1488-1560), qui n’a pas la faveur des esthètes : Vasari a largement contribué à dévaloriser cette œuvre.

      


      
        À la fois sculpteur et architecte, Bartolomeo Ammannati (1511-1592) développe le langage de son maître Michel-Ange selon une orientation maniériste, comme le prouve, sur la place de la Seigneurie, la Fontaine de Neptune avec ses nymphes à la silhouette étirée et ses faunes sensuels. On lui doit la cour intérieure du palais Pitti et surtout le pont Santa Trìnita, avec ses arches dont la courbure reflétée dans l’eau dessine une ellipse, figure que le maniérisme préfère au cercle.

      


      
        Bernardo Buontalenti (1536-1608), élève de Vasari, est aussi un représentant de l’architecture maniériste florentine : la grotte qu’il aménage dans le jardin de Boboli avec ses rocailles et ses jeux d’eau inaugure un goût nouveau pour le mystérieux et le bizarre.

      


      
        Sienne n’attend pas d’être annexée au Grand-duché de Toscane en 1559 pour connaître une saison maniériste, avec la venue du Lombard Giovanni Antonio Bazzi, dit Sodoma (1477-1549). Élève de Léonard puis grand admirateur de Raphaël, Sodoma succède à Signorelli pour la décoration du cloître de Monte Oliveto Maggiore (Vie de saint Benoît), où il fait se côtoyer de manière séduisante divers types humains – moines, soldats, courtisanes, jouvenceaux… Sa fantaisie décorative rappelle Pinturicchio ; ses paysages brumeux sont issus du Pérugin. À Rome, à la Farnésine, il peint des fresques (Noces d’Alexandre et de Roxane) rendues attrayantes par la beauté même des personnages. Sur les parois de la chapelle dédiée à sainte Catherine dans l’église San Domenico à Sienne, l’harmonie rappelle la grazia de Raphaël et le modelé nuancé le sfumato de Léonard, mais pour une suavité alanguie qui est propre à Sodoma (Évanouissement de sainte Catherine).

      


      
        Natif de la campagne siennoise, Domenico della Pace, dit Beccafumi (v. 1486-1551), reçoit la leçon de Sodoma tout en élargissant son horizon artistique en séjournant à Rome, Gênes, Pise et Florence. C’est ainsi qu’il découvre l’œuvre de Raphaël, du Pérugin, de Fra Bartolomeo et de Michel-Ange. Il peint des fresques dans des lieux emblématiques de Sienne comme le Palazzo Pubblico (salle du Consistoire), la cathédrale (abside) ou l’oratoire Saint-Bernardin. Sa peinture est marquée par des éclairages fantastiques, des couleurs acides, des contours adoucis et une scénographie spectaculaire comme dans ses deux versions de Saint Michel triomphe des anges rebelles (Sienne, Pinacothèque ; San Niccolò al Carmine). Le caractère visionnaire de son œuvre s’adoucit avec des peintures plus intimistes (Annonciation, Sarteano, Santi Martino e Vittorio), mais dont le chromatisme et le luminisme restent singuliers.

      

    

    
      II. Les cours du Nord


      
        La nouvelle maniera a ses maîtres, et non des moindres, loin de Rome ou en dehors de la Toscane, dans des villes de la plaine du Pô, comme Parme, Mantoue, Ferrare ou Milan, sièges de cours raffinées.

      


      
        À Parme, deux grandes personnalités se détachent et s’opposent, le Corrège et le Parmesan. Pour Antonio Allegri, dit il Correggio, en français le Corrège (v. 1489-1534), la critique imagine un voyage initiatique à Rome afin de comprendre l’épanouissement d’un art aussi novateur à Parme. La décoration de la Chambre de l’Abbesse (Parme, Convento San Paolo) doit beaucoup à celle de la Chambre des Époux de Mantegna à Mantoue. Mais l’illusionnisme est poussé plus loin avec la fausse pergola de la voûte et, plus bas, les sculptures en trompe l’œil caressées par une lumière blonde. Cette blondeur, on la retrouve, toujours à Parme, dans les fresques de deux coupoles, celle de l’église San Giovanni Evangelista (Vision de saint Jean à Pathmos) et celle du dôme (Assomption) : l’échappée ensoleillée en un mouvement ascendant révèle une vision tourbillonnante. La peinture du Corrège est douce et souriante, ce qui n’exclut pas une rigueur dans la construction faite de gestes qui s’enchaînent, de diagonales qui animent ses plus beaux tableaux d’autel (Madonna di San Gerolamo, Parme, Galleria Nazionale). Avec sa grâce exquise et sa mobilité, la peinture du Corrège jouira d’une notoriété vive et durable, car elle prépare l’art baroque du siècle suivant. Son cycle des Amours de Jupiter (Vienne, Kunsthistorisches Museum ; Rome, Galerie Borghèse ; Berlin, Staatliche Museen) anticipe même la légèreté du xviiie siècle.

      


      
        Tout autre est la personnalité artistique de son compatriote et suiveur Francesco Mazzola, dit Parmigianino, en français le Parmesan (1503-1540). À la chaude spontanéité du Corrège, s’oppose la tension glaciale et toujours intellectualisée du Parmesan. Après avoir travaillé très jeune à Parme, il se rend à Rome : à la cour de Clément VII, il s’imprègne des avancées maniéristes. Sa Vision de saint Jérôme (Londres, National Gallery) imprime une torsion serpentine aux personnages que l’on retrouve dans la Vierge au long cou (Florence, Offices), peinte à son retour à Parme. Ce tableau inachevé, au chromatisme froid, minéral, prête aux figures une élégance recherchée poussée jusqu’à une invraisemblance anatomique qui intrigue. Son portrait de jeune femme, Antea (Naples, Capodimonte), dérange par sa totale impassibilité contrastant avec la sophistication de son apparence.

      


      
        Giulio Pippi de’ Jannuzzi, dit Giulio Romano, en français Jules Romain (1492-1546), est natif de Rome comme le dit son surnom. Il est l’élève préféré de Raphaël : il participe activement aux chantiers de fresques du Vatican, notamment dans la salle de l’Incendie et à la Loggia. À la mort prématurée du maître, en 1520, c’est Jules qui termine les œuvres laissées inachevées. À Mantoue, à partir de 1524, il peut donner la pleine mesure de son art en bâtissant et décorant une immense villa suburbaine pour Frédéric II de Gonzague, le célèbre Palazzo Te. Se voulant l’héritier de Michel-Ange autant que de Raphaël, Jules sait varier la tonalité de ses fresques, festive ou guerrière selon les appartements. La salle de Psyché est un hymne à la jouissance dans l’esprit hédoniste de la cour mantouane. Dans la salle des Géants, où figure la Colère de Zeus contre les Titans, le regard, depuis une mêlée furieuse provoquant l’effondrement général de l’architecture, passe à la coupole qui semble suspendue dans la nuée, comme par miracle. Cet effet de catastrophe, parfaitement antinaturaliste, rompt avec le savant trompe-l’œil de Mantegna, ouvrant la voie aux scénographies baroques.

      


      
        Au Palazzo Te, collabore pendant six ans, comme assistant de Jules Romain, Francesco Primaticcio, en français le Primatice (1504-1570). Riche d’une telle expérience, influencé par le Parmesan et ses silhouettes allongées, il est appelé par François Ier en France, où il devient le chef de file de l’École de Fontainebleau à la suite de Rosso Fiorentino et en collaboration avec le peintre Niccolò Dell’Abate (1509-1571) et l’architecte Sebastiano Serlio (1475-1554). Il ne subsiste que peu de chose de ses grandes fresques. Son Ulysse et Pénélope (Toledo, Museum of Art), un tableau de chevalet, témoigne de son esthétique raffinée.

      


      
        Plus tard dans le siècle, Giuseppe Arcimboldi ou Arcimboldo (1527-1593) quitte également sa ville natale, Milan, pour devenir peintre de cour auprès d’une dynastie étrangère. Il sert successivement Ferdinand Ier, Maximilien II et Rodolphe II de Habsbourg, à Vienne puis à Prague. Pour divertir ces princes fantasques et férus d’ésotérisme, il invente ce que la postérité appellera « archimboldisme » : à partir de légumes, de fruits, d’animaux ou d’objets, il fait des portraits charges ou des figures allégoriques. C’est ainsi que son Bibliothécaire (Skoklosters Slott, Suède) est une habile composition de livres. Il peint des séries comme les Saisons (Paris, Louvre) ou les Éléments (Vienne, Kunsthistorisches Museum). Certains de ses portraits composites sont réversibles : d’une nature morte on fait un portrait lorsque l’on renverse le tableau (Le Cuisinier, Stockholm, collection particulière ; Le Jardinier, Crémone, Museo Civico). Ces jeux anti-humanistes relèvent bien d’une démarche maniériste, dans la mesure où le tour de passe-passe l’emporte sur tout autre propos.

      

    

    
      III. Rome


      
        Après soixante-huit années de papauté avignonnaise, la Rome que retrouve, en 1417, Martin V est une bourgade provinciale à l’abandon, qu’il s’emploie aussitôt à reconstruire. Tout au long du Quattrocento, se succèdent des papes bâtisseurs et mécènes, qui peu à peu vont redonner à la Cité Éternelle le lustre qu’elle avait perdu. De grands chantiers, comme la chapelle Sixtine ou la basilique Saint-Pierre, auxquels s’ajoutent les initiatives de l’aristocratie, attirent les plus grands artistes à la charnière du Quattrocento et du Cinquecento. Les lieux de naissance et de mort de Michel-Ange – Caprese, près d’Arezzo et Rome – et de Raphaël – Urbin et Rome – sont symptomatiques de ce pouvoir d’attraction d’une ville qui entend retrouver sa primauté, notamment en matière d’art. Les plus grands maîtres italiens ont systématiquement une saison romaine, initiatique et productive. L’Italie entière converge vers Rome pour y puiser l’inspiration, mais aussi pour y laisser une empreinte. Le Sac de Rome, en 1527, marque une rupture, mais au-delà de ce traumatisme la papauté se mobilise à nouveau : Paul III approuve en 1542 la Congrégation de Jésus – l’ordre des Jésuites – et en 1545 ouvre le concile de Trente. Ces deux décisions inaugurent une ère nouvelle, politique et religieuse, où les arts auront Rome pour capitale.

      


      
        Perin del Vaga et Salviati, deux personnalités du maniérisme romain, ont en commun d’être originaires de Florence. Pietro Bonaccorsi, dit Perin del Vaga (1501-1547), élève de Raphaël, mêle le classicisme de son maître à l’expressionnisme de Michel-Ange. Actif à Gênes (fresques du Palazzo Doria), il décore avec son atelier plusieurs salles du château Saint-Ange avec des figures mythologiques et des grotesques. Paul III apprécie chez cet artiste son aptitude à mobiliser une importante brigade d’artistes.

      


      
        Francesco de’ Rossi, dit Cecchino Salviati (1510-1563), a été l’élève à Florence d’Andrea del Sarto. Il doit son surnom à la protection que lui a accordée à Rome le cardinal Salviati – Rome où s’est déroulée une grande partie de sa carrière avec des voyages dans sa ville natale (Palazzo Vecchio, Sala dell’Udienza), en Émilie, à Mantoue et à Venise, et aussi à Fontainebleau (château de Dampierre). De ces contacts, il a acquis un style qui assume de nombreux traits du maniérisme, comme la densité de la construction, la torsion des figures, les drapés ondoyants, un chromatisme rare et une inquiétude des visages (Incrédulité de saint Thomas, Paris, Louvre). Son graphisme incisif est typique de l’École florentine qui donne la primauté au dessin, comme le professe son ami Vasari.

      


      
        Sebastiano Luciani, dit Sebastiano del Piombo (v. 1485-1546), de Vénitien devient Romain, lorsque le Siennois Agostino Chigi l’appelle en 1511 pour décorer sa villa donnant sur le Tibre (la future Farnésine). Sa peinture évolue en conséquence. Sa toile La mort d’Adonis (Florence, Offices), peinte à son arrivée à Rome, conserve le luminisme de la grande tradition vénitienne, appris auprès de Giorgione. Dans le paysage, on reconnaît même Venise. Mais la pose monumentale des personnages, d’esprit romain, rappelle les fresques de la voûte de la Sixtine, révélées en 1512. L’admiration qu’il voue à Michel-Ange devient écrasante : même lorsque l’amitié qui unit les deux artistes se distend, son art reste dépendant du grand maître (Pietà ; Flagellation, Viterbe, Museo Civico). À la fin de sa vie, il accède à la charge de chancelier des Bulles, d’où son surnom del Piombo (« du plomb »).

      


      
        À Rome, les peintres bénéficient depuis longtemps d’une institution corporative, l’Accademia di San Luca. À la fin du xvie siècle, sous l’impulsion du pape Grégoire XIII, puis avec l’engagement de Federico Zuccari (v. 1542-1609), peintre, architecte et théoricien, cette académie bénéficie d’un nouveau statut et assume un nouveau rôle au sein de la Réforme catholique. Federico Zuccari et son frère aîné Taddeo Zuccari (1529-1566) peignent à fresque plusieurs villas : à Bracciano, celle des Orsini ; à Caprarola, celle des Farnèse ; à Tivoli, celle des Este. L’extraordinaire villa d’Este de Tivoli, assortie d’un jardin avec ses folles fontaines, est l’œuvre de l’architecte Pietro Ligorio (v. 1510-1583) qui a réalisé dans un même esprit scénographique la Casina de Pie IV de Médicis (Vatican) : une décoration exubérante de coquillages, de mosaïques, de stucs recouvrent les façades de deux édifices, la villa et la loggetta séparées par une cour en ellipse et mises en perspective. L’architecte de la villa Farnèse à Caprarola (Viterbe) est Giacomo Barozzi, surnommé Vignola du nom de son lieu de naissance, en français le Vignole (1507-1573). Sur un plan d’Antonio da Sangallo le Jeune et de Baldassare Peruzzi, Vignole dresse cette énorme villa pentagonale à cinq étages ordonnée autour d’une cour ronde. Il dessine personnellement l’escalier hélicoïdal soutenu par quinze colonnes doubles et décoré de grotesques. La grande nouveauté introduite par Vignole à Rome est le recours à l’ovale pour les édifices religieux (Sant’Andrea ; Sant’Anna dei Palafrenieri) – solution appelée à un grand avenir au xviie siècle. Mais son chef-d’œuvre est le Gesù à Rome, l’église mère de la Compagnie de Jésus. Une nef unique, large, bordée de chapelles peu profondes et tournée exclusivement vers l’autel, répond aux exigences de l’ordre. L’acoustique favorise l’écoute des sermons et laisse les cantiques résonner dans tout l’édifice. Vignole offre ainsi une architecture nouvelle adaptée à la politique de reconquête de l’Église soutenue par le militantisme des Jésuites.

      

    

    
      IV. Venise


      
        Le xvie est pour l’art vénitien un très grand siècle avec comme protagonistes les peintres Titien, Tintoret et Véronèse et l’architecte Palladio. Une floraison unique.

      


      
        L’initiateur d’un tel épanouissement artistique est Giorgio Zorzi di Castelfranco, dit Giorgione (v. 1477-1510). Les données biographiques le concernant sont limitées – comme sont peu nombreuses les œuvres qui lui sont attribuées avec certitude. Malgré cela, Giorgione constitue le maillon qui permet de comprendre le passage de Giovanni Bellini à Titien. Dans ses premières œuvres, Giorgione reprend les schémas iconographiques de la culture vénitienne de son temps, mais en apportant à la lumière et aux couleurs une subtilité nouvelle (Vierge à l’Enfant avec saint François et saint Georges, Castelfranco Veneto, cathédrale). Cette innovation tonale et luministe lui permet de traduire un phénomène atmosphérique fugace, la fulgurance d’un éclair, dans le tableau que l’on appelle La Tempête (Venise, Accademia) : un frisson traverse le paysage qui s’obscurcit ; à des touches cuivrées se mêlent des tonalités de plomb ; les deux personnages sont là comme impassibles face à la menace. L’impression de mystère qui habite ses peintures est due autant à sa touche vibrante qu’aux choix iconographiques (Les trois philosophes, Berlin, Kunsthistorisches Museum ; Coucher de soleil, Londres, National Gallery) ; Portrait de vielle femme, Venise, Accademia). Lorsque Giorgione meurt et qu’il laisse inachevée une Vénus endormie (Dresde, Gemäldegalerie), c’est Titien qui achève le tableau – symbole d’une filiation.

      


      
        Tiziano Vecellio est appelé par son prénom, en français Titien (1490-1576). Dire « le Titien » est erroné dans la mesure où, en italien, l’article défini précède – d’ailleurs, de manière facultative – uniquement les patronymes ou les surnoms des hommes célèbres, et non leurs prénoms. Élève des Bellini, puis de Giorgione, Titien est rapidement célèbre : dès 1511, on remarque son sens du récit et de la psychologie (Miracles de saint Antoine, Padoue, Scuola del Santo). Avec L’amour sacré et l’amour profane (Rome, Galleria Borghèse), Titien surpasse la poésie délicate de Giovanni Bellini et le lyrisme de Giorgione, en dotant les figures d’une monumentalité antique. Puis c’est son art de la composition, savamment orchestrée, soutenue par la lumière et la couleur, qui sidère ses concitoyens, lorsqu’ils découvrent en 1518 l’Assomption dans l’église des Frari. Cette œuvre retentissante assure à Titien une célébrité qui ne lui fera plus jamais défaut. Titien, au-delà de son génie créateur, est un homme sociable : il est l’ami de Vasari, d’hommes de lettres comme l’Arétin et Pietro Bembo. Les princes et les souverains des cours italiennes et européennes se le disputent : Alphonse d’Este lui commande des scènes mythologiques qu’il peint brillamment (Bacchanales, Madrid, Prado ; Bacchus et Ariane, Londres, National Gallery). À Venise, en 1526, il réalise pour la famille Pesaro une pala qui rompt totalement avec les traditionnelles sacre conversazioni, refusant la frontalité au profit d’une construction grandiose, latérale et ascendante, jouant sur une juxtaposition hardie des couleurs et sur un enchaînement des gestes et des regards. Frédéric II de Gonzague le sollicite pour des peintures religieuses (Madone au lapin, Paris, Louvre). Sa rencontre en 1529 avec Charles Quint est l’occasion d’un premier portrait, suivi d’autres toujours renouvelés (Madrid, Prado ; Munich, Alte Pinakothek ; Naples, Capodimonte). Peintre favori de l’empereur, il est fait comte palatin. Tous les grands de ce monde se font portraiturer par le Vénitien : François Ier (Paris, Louvre), Paul III (Naples, Capodimonte), Francesco Maria Ier della Rovere et son épouse Éléonore de Gonzague (Florence, Offices), le doge Marcantonio Trevisani (Budapest, Szépmüvészeti Múzeum), Philippe II (Madrid, Prado)… Ces portraits sont dotés d’une force et d’une liberté nouvelles. Dans une variation sur le nu féminin, sa touche veloutée saisit la lumière pour rendre séduisantes ses Danaé (Naples, Capodimonte ; Madrid, Prado) et ses Vénus (Florence, Offices ; Madrid, Prado). Son art évolue et connaît même une phase maniériste (1540-1545) avant un voyage à Rome (1545-1546) où il rencontre Michel-Ange, suivi d’une invitation par Charles Quint à Augsbourg (1548). Avec la maturité et la vieillesse, sa palette s’assombrit, tout en restant nacrée ; sa manière est toujours plus libre, travaillée à coups de brosse très larges. Son œuvre testament est une Pietà (Venise, Accademia) à la spiritualité visionnaire qui n’est pas sans rappeler le Tintoret.

      


      
        Jacopo Robusti, issu d’une famille de teinturiers, est appelé « Tintoretto », en français le Tintoret (1519-1594). Sa formation et les influences reçues sont discutées : on cite Titien et Michel-Ange, mais aussi Schiavone, Pordenone, Salviati, Jules Romain… Alors que la carrière de Titien est européenne, l’activité du Tintoret est essentiellement vénitienne. Il travaille avec une étonnante rapidité et ses œuvres sont innombrables. Pour la Scuola di San Marco (Miracle de l’esclave ; Enlèvement du corps de saint Marc, Venise Accademia), il invente une peinture dramatique avec des raccourcis hardis et des effets de perspective violents, des jeux de lumière complexes et le réalisme cru de certains détails. L’immense chantier de la Scuola di San Rocco – plus de cinquante compositions – lui a été attribué à la suite d’un concours : son Triomphe de saint Roch, remis bien avant ses concurrents, lui vaut le surnom de furioso. Dans la salle de l’Albergo, sa Crucifixion (1565), une toile qui s’étire sur 12 m, impressionne par sa tension dramatique et son expressionnisme pathétique. Au cours de la dernière phase d’activité du Tintoret à la Scuola (1583-1587), la plastique s’efface au profit d’un luminisme fougueux et visionnaire. Très apprécié des édiles, Tintoret reçoit de nombreuses commandes officielles, particulièrement pour la décoration du palais ducal où il conçoit de grandes « machines » historiques, mythologiques et religieuses : son Paradis (1588) est, par sa taille, l’un des plus grands tableaux du monde. Pour la Cène qu’il termine avant de mourir, pour l’église San Giorgio Maggiore, il bouleverse l’iconographie traditionnelle en mettant en perspective l’axe de la table et, surtout, choisit l’ambiance ténébreuse d’une taverne pour y faire jaillir la lumière divine. Dédaignant tout intellectualisme, Tintoret traduit le message évangélique dans un langage accessible, populaire et sensible. En cela, il met en œuvre les préceptes du concile de Trente.

      


      
        À l’humanisme puissant et sensuel de Titien, au mysticisme exalté du Tintoret, répond le raffinement aristocratique de Paolo Caliari, surnommé Véronèse (1528-1588), étant natif de Vérone. Dans ses premières œuvres, se mêlent à la tradition de Giovanni Bellini les apports de Titien, de Raphaël, du Corrège et de Jules Romain. Installé à Venise en 1553, il réalise bientôt des peintures dans le palais ducal, la Libreria Vecchia et pour plusieurs églises. Quel que soit le sujet traité, Véronèse se plaît à dépeindre la vie fastueuse des patriciens de la Serenissima. Avec un grand sens de la théâtralité, il dessine des architectures classiques et lumineuses, il brosse des paysages printaniers, afin d’y situer avec bonheur des scènes religieuses, mythologiques ou symboliques. Il fait chatoyer les couleurs – ne parle-t-on pas du « vert Véronèse » – ; il fait briller les perles, luire les soieries ; il caresse les velours et les fourrures (Bethsabée au bain, Lyon, musée des Beaux-Arts ; Enlèvement d’Europe, Venise, palais ducal). Même lorsqu’il ne s’agit pas de peinture plafonnante, l’angle perspectif qu’il privilégie est le di sotto in su (« du bas vers le haut »), ce qui confère davantage de majesté à ses mises en scène toujours parfaitement orchestrées. Selon cette vision ascendante, il peint, pour les réfectoires des couvents vénitiens, des Cènes grandioses, qui ont tous les traits de banquets profanes. Après les Noces de Cana (1563) pour le couvent de San Giorgio Maggiore (Paris, Louvre) et avant le Repas chez Simon (1576) pour les servites (Versailles, château), il destine une Cène aux dominicains de San Zanipolo (1573). Mais l’Inquisition dénonce un excès de mondanité avec la présence « de bouffons, de nains, d’ivrognes et d’Allemands ». Paolo, refusant de modifier sa toile au nom de sa liberté, se voit contraint de changer le titre en Repas chez Lévi (Venise, Accademia). Pour les fresques de la villa Barbaro à Maser, Véronèse rencontre un grand génie de l’architecture, Palladio, et des commanditaires éclairés, les Barbaro. Jouant sur des effets saisissants de trompe-l’œil et créant des échappées lumineuses, le peintre illusionniste prolonge la vie joyeuse menée dans ce lieu idyllique par les adeptes de la villeggiatura. À la fin de sa vie, Paolo peint, dans des formats plus petits, des œuvres d’une intense émotion (Jésus au jardin des oliviers, Milan, Brera). Véronèse est enterré dans l’église San Sebastiano, qu’il n’a cessé de décorer.

      


      
        À l’ombre de ces trois génies, d’autres artistes ont également contribué à illustrer l’art de Venise et de la Vénétie au xvie siècle. Jacopo Negretti, dit Palma le Vieux (v. 1480-1528), reçoit la leçon de Giorgione, puis celle de Titien. Il a une prédilection pour des beautés féminines séduisantes. Giovanni Antonio de’Sacchis, dit le Pordenone (v. 1483-1539), peint d’abord de manière dramatique, s’inspirant de Michel-Ange (Crucifixion, Crémone, cathédrale). À Venise, sa peinture devient plus classique. À Ferrare, Giovanni Luteri, dit Dosso Dossi (v. 1489-1541), privilégie les scènes mythologiques et allégoriques : à la manière de Giorgione, il fond ses figures dans des paysages, souvent nocturnes. Paris Bordone (1500-1571), actif également en France et en Bavière, fait le choix d’un maniérisme élégant avec des décors élaborés et des coloris précieux. Jacopo Bassano (v. 1517-1592) a adapté le maniérisme à des sujets collectifs traités de manière populiste (Les Vendanges, Paris, Louvre). Andrea Meldolla, dit le Schiavone (1520-1563), a été formé dans l’entourage de Titien, pour une peinture qui assimile ensuite les modèles toscans et romains, ainsi que le maniérisme du Parmesan.

      


      
        Lorenzo Lotto (1480-1556) est un artiste périphérique, au sens propre comme au sens figuré. Après une très bonne formation à Venise et un voyage à Rome, il ne réussit pas à s’imposer à Venise où Titien règne sans partage. Il se fixe à Bergame, où il peint de nombreux retables à la construction complexe et d’une grande expressivité (San Bartolomeo ; San Bernardino in Pignolo ; Santo Spirito). D’un esprit inventif et inquiet, il est attiré par l’ésotérisme – ce qui n’exclut pas un certain populisme dans sa démarche artistique, comme en témoignent les fresques de l’Oratorio Suardi à Trascore et les marqueteries des stalles de Santa Maria Maggiore à Bergame. Entrecoupée de séjours vénitiens, la suite de sa carrière se déroule dans les Marches. Son étonnante Annonciation (Recanati, Pinacoteca) relève d’un art peu conventionnel. Lorenzo termine sa vie comme oblat à la Santa Casa de Lorette. La part la plus belle de son œuvre, ce sont ses portraits empreints de mélancolie (Lucrezia Valier, Londres, National Gallery ; Jeune homme, Venise, Accademia).

      


      
        Avec Titien, Tintoret et Véronèse, le quatrième grand nom de ce xvie siècle vénitien est celui de l’architecte Palladio (1508-1580). Andrea di Pietro della Gondola reçoit le nom de Palladio, comme un hommage de la part de son protecteur, l’humaniste Gian Giorgio Trissino. Digne héritier de Vitruve, riche de ses voyages à Rome, Palladio fait la synthèse des plus grands de son temps – Bramante, Jules Romain, Sansovino, Serlio. Son style n’est pas seulement caractérisé par le recours à la typologie des temples classiques (frontons, portiques, coupoles), il est le fruit d’une réflexion, selon laquelle les espaces sont dictés par des calculs mathématiques et harmoniques précis – avec l’idée que les façades doivent refléter la volumétrie intérieure et que l’ensemble du bâti doit s’adapter à la topographie environnante. Chacune des villas palladiennes (Gambarare di Mira, Villa Foscari ; Maser, Villa Barbaro ; Vicence, Villa Almerico) est une entité : elle a une personnalité et un équilibre spécifiques. Lorsque les commandes de villas se font plus rares, Palladio se met au service des ordres religieux vénitiens : il réalise des églises qui présentent deux façades superposées, l’une en largeur correspondant aux nefs latérales, l’autre en hauteur correspondant à la nef centrale – l’une et l’autre s’équilibrant harmonieusement (San Giorgio Maggiore ; Redentore). En 1570, il réunit ses connaissances et son expérience dans un traité, Les quatre livres de l’architecture [5]. À la fin de sa vie, il laisse les plans de l’étonnant Théâtre olympique de Vicence – construit par Vincenzo Scamozzi. La synthèse unique de l’architecture antique, avec les exigences de la modernité accomplie par Palladio, connaîtra un succès durable du xviie siècle au début du xxe siècle. On parle alors de néopalladianisme.
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  Chapitre VI


  L’âge baroque


  XVIIe siècle


  
    

  


  
    
      
        Au xviie siècle, l’Italie perd définitivement la centralité géographique dont elle jouissait avant l’ouverture vers le Nouveau Monde. À cela s’ajoute la soumission effective ou tacite de ses petits États régionaux aux grandes puissances étrangères, l’Espagne mais aussi la France. Dans le même temps, l’Italie conserve, voire conforte, son statut de patrie des arts. Le voyage en Italie est de mise pour les artistes et les esthètes étrangers, et l’importation d’œuvres d’art italiennes est systématique dans les cours européennes, avec parfois l’invitation des artistes italiens eux-mêmes.

      


      
        Le siècle voit s’affirmer le baroque. Le mot, d’origine portugaise, s’emploie d’abord pour désigner une perle irrégulière. C’est à la fin du xviiie siècle que le terme est utilisé – de façon péjorative – pour qualifier un style contre lequel on se porte désormais en faux au nom du néoclassicisme – la bizarrerie et l’irrégularité n’étant plus de mise. La critique moderne a conservé le mot, le vidant de toute appréciation négative : le baroque est cet art qui a pour berceau la Rome de la Contre-Réforme et qui a essaimé dans tout le monde catholique, de l’Europe à l’Amérique latine.

      


      
        Entre le maniérisme et le baroque, il y a une ligne de continuité, si l’on considère que l’un et l’autre refusent l’ordre. Mais, si le premier est dans le prolongement de la Renaissance pour en exacerber les contenus, le baroque veut avant tout émouvoir. Il n’est plus question d’expérimentation intellectuelle, mais de militantisme catholique fondé sur le sentiment religieux – bientôt de vague culturelle jouant sur la sensation et le sensationnel profanes.

      

    

    
      I. Sculpture, architecture et urbanisme à Rome


      
        En tout point de l’Urbe, le marbre sculpté ou bâti est mis en œuvre au cours de ce siècle qui voit Rome retrouver sa grandeur antique. Des papes mécènes et urbanistes ordonnent la construction d’églises, l’érection d’obélisques, le percement d’avenues, la mise en eau de fontaines et la décoration d’édifices privés ou religieux. On retient surtout les noms de Paul V Borghèse (pape de 1605 à 1621), d’Urbain VIII Barberini (pape de 1623 à 1644), d’Innocent X Pamphili (pape de 1644 à 1655) et d’Alexandre VII Chigi (pape de 1655 à 1667). Leurs armoiries sont apposées sur maints monuments.

      


      
        À la fin du xvie siècle, les travaux de Domenico Fontana (1543-1607), ordonnés par Sixte Quint – comme l’ouverture de la via Sistina, la mise en relation de Sainte-Marie-Majeure avec d’autres points névralgiques de la ville ou l’élévation de l’obélisque devant Saint-Pierre –, marquent le début d’un plan d’urbanisme ambitieux. Fontana est le concepteur de l’Acqua Felice, une fontaine qui porte le nom de baptême de Sixte Quint.

      


      
        Giacomo della Porta (1533-1603) a également préparé l’avènement du baroque en concevant la façade du Gesù. Malgré sa sévérité, le dessin de Giacomo contient des éléments que développera le baroque : les puissantes volutes qui assurent l’unité entre les deux ordres, des colonnes engagées de part et d’autre du porche surmonté d’un double tympan courbe et triangulaire, des décrochements qui jouent avec la lumière… Giacomo della Porta est à l’origine de nombreuses fontaines, encore classiques avec leurs coupes superposées (Piazza Aracœli, Piazza Madonna dei Monti).

      


      
        Son neveu, Carlo Maderno (1556-1629), travaille aux palais Strozzi, Mattei, Chigi et Barberini. Il élève plusieurs églises, s’inspirant du Gesù de Vignole (Sant’Andrea della Valle, Santa Maria della Vittoria). À la demande de Paul V, il achève la nef et la façade de la basilique Saint-Pierre. Son intervention remet en cause le plan centré de Michel-Ange et surtout limite la vue sur la coupole. La façade de Saint-Pierre, encore liée à un certain classicisme, inaugure cependant le baroque avec un effet de puissance rendu par des proportions imposantes, un décor en haut relief et le recours à l’ordre colossal (ordre architectural réunissant plusieurs étages).

      


      
        La personnalité qui a le plus marqué son temps est Gian Lorenzo Bernini, le Bernin (1598-1680). Il est formé par son père Pietro, sculpteur auquel on doit la populaire barcaccia, la fontaine de la place d’Espagne. Pour son protecteur le cardinal Scipion Borghèse, il sculpte ses premiers chefs-d’œuvre, L’Enlèvement de Proserpine, David et Apollon et Daphné (Rome, Galerie Borghèse). Il fait montre d’une extraordinaire virtuosité technique, notamment dans le rendu des matières – cheveux, chair, tissu, végétaux… L’extrême tension et l’ardeur du mouvement caractérisent ces statues qui imposent le Bernin comme un virtuose absolu. Désormais, aidé de son atelier, il va servir les papes, leur offrant des œuvres inédites par leur ampleur et leur effet décoratif, sachant mêler architecture et sculpture. Le colossal baldaquin de Saint-Pierre (1624-1633), commandé par Urbain VIII, allie la majesté et le mouvement. Les colonnes torses semblent ondoyer et le bronze suggère la mobilité d’un décor éphémère. Ce goût pour l’illusionnisme scénographique se manifeste pleinement dans la chapelle Cornaro (Santa Maria della Vittoria) : au sein d’un véritable petit théâtre, la statue de Sainte Thérèse en extase (1657) suggère les délices extatiques d’une voluptueuse spiritualité. La chapelle Altieri (San Francesco a Ripa), avec la Bienheureuse Ludovica Albertoni (1674), reprend la même expression spasmodique d’un mysticisme sensuel. C’est au Bernin que revient la charge de réaliser les tombeaux d’Urbain VIII et d’Alexandre VII (Saint-Pierre) : il laisse éclater la pompe pontificale avec le jeu des draperies et la torsion des poses. Saint-André-au-Quirinal, son porche convexe, son plan elliptique et sa fastueuse décoration, est le meilleur exemple de son activité d’architecte. En tant qu’urbaniste, il dessine pour la place Saint-Pierre une double colonnade qui représente les bras de l’Église rassemblant ses fidèles – symbole de la Contre-Réforme triomphante. Plus profanes, les fontaines qu’il imagine sont parfaitement dans l’esprit baroque dans la mesure où elles offrent les jeux changeants de la lumière et de l’eau se heurtant à la dureté de la pierre (fontaine du Triton et fontaine des Abeilles, place Barberini ; fontaine des fleuves, place Navone). Pour le roi Louis XIV, il sculpte un buste et une statue équestre (Versailles, château) et propose des plans séduisants pour le Louvre, finalement abandonnés car peu conformes au classicisme français. Artiste complet – il s’est illustré également en peinture et en poésie –, le Bernin semble incarner à lui seul le baroque romain.

      


      
        Le Bernin connaît cependant un antagoniste en la personne de Francesco Castelli, dit Borromini (1599-1667). Les deux hommes ont une première occasion de s’opposer sur le chantier du palais Barberini, où l’escalier hélicoïdal de Borromini se distingue de celui quadrangulaire de Bernin. Leurs caractères diffèrent également : autant Bernin aime la société et les honneurs, autant Borromini se montre renfermé et tourmenté. L’art de Borromini s’exprime pleinement à Saint-Charles-aux-Quatre-Fontaines (1638), où chaque courbe est suivie d’une contre-courbe, avec une prédilection pour les surfaces creuses et une hantise des angles droits systématiquement coupés par des pans convexes ou concaves. C’est ainsi que l’on parle d’une architecture « à rebours ». Au palais Spada, il conçoit un savant raccourci pour une galerie en trompe l’œil. Son architecture, dépourvue d’ornements, joue sur les vides et sur le mouvement incessant (Sant’Ivo della Sapienza ; Sant’Agnese in Agone). Au cours des premières années du pontificat d’Innocent X, de 1644 à 1646, Borromini a la faveur pontificale alors que le Bernin vit l’unique période de disgrâce de sa carrière : Borromini est chargé de rénover Saint-Jean-de-Latran. Il ne connaît cependant jamais la renommée de son rival. Victime de ses angoisses, il se donne la mort à l’âge de 68 ans.

      


      
        L’ascendant de Borromini est évident dans l’œuvre bâti de Guarino Guarini (1624-1683). Père théatin, il est amené à travailler dans plusieurs villes où son ordre est établi. Mais c’est à Turin qu’il s’exprime pleinement avec la façade ondulante du palais Carignan et surtout avec les audacieuses coupoles de Saint-Laurent-des-Théatins et de la chapelle du Saint-Suaire, constituées d’arcs superposés et entrecroisés laissant filtrer la lumière.

      


      
        Le sculpteur Alessandro Algardi, dit l’Algarde (v. 1595-1654), est, quant à lui, un disciple et un antagoniste du Bernin, représentant une tendance plus classique du baroque romain (tombeau de Léon XI).

      

    

    
      II. L’École bolonaise


      
        À Bologne, une famille de peintres, les Carrache, joue un rôle décisif dans l’histoire de l’art italien avec la fondation vers 1585 de l’Accademia del Naturale, appelée aussi Gli Invidiosi (« Ceux qui ont envie ») ou Gli Incamminati (« Ceux qui se sont mis en marche »). Ils entendent rompre avec la virtuosité stérile du maniérisme tardif et revenir à l’étude de la nature. Ludovico Carracci, en français Ludovic Carrache (1555-1619), joue le rôle de guide vis-à-vis de ses cousins. Il fait la synthèse d’apports variés empruntés à la peinture romaine, toscane, mais surtout vénitienne et émilienne avec le Corrège. Il travaille avec ses cousins à la décoration des palais Fava et Magnani à Bologne, Farnèse à Rome. Ses tableaux d’église (Annonciation, Bologne, Pinacoteca Nazionale) suivent les prescriptions du concile de Trente concernant l’art sacré, mais aussi rappellent la douceur d’expression du Corrège et la simplicité émouvante de Federico Barocci, dit le Baroche (1533-1612). Avec ses clairs-obscurs, Ludovic s’approche du Caravage. Agostino Carracci, en français Augustin Carrache (1557-1602), comme son cousin Ludovic, collabore avec son frère Annibal au palais Farnèse, mais une dissension familiale l’éloigne de Rome. Ses peintures religieuses, qui doivent beaucoup à Corrège et à Raphaël, ont plus d’ampleur que celles de Ludovic (Assomption, Bologne, Pinacoteca Nazionale). Quant à Annibale Carracci, en français Annibal Carrache (1560-1609), il est la figure dominante de la famille. Il aborde avec succès des genres différents et parfois nouveaux : des scènes religieuses équilibrées (Mariage mystique de sainte Catherine, Naples, Capodimonte), de larges paysages (Fuite en Égypte, Rome Galleria Doria Pamphili), des scènes populaires (Le Mangeur de haricots, Rome, Galleria Colonna). À Rome, aidé de son atelier, véritable pépinière de futurs grands maîtres, Annibal décore magnifiquement la grande galerie Farnèse (1595-1600). Comme sur la voûte de la Sixtine, un décor architectural en trompe l’œil structure l’espace. S’ajoutent des dorures et des stucs qui dessinent une véritable galerie de tableaux. Annibal y évoque les amours mythologiques les plus célèbres avec beaucoup de bonheur et de sensualité. Sa palette est claire et lumineuse. Son trait est net.

      


      
        Des rangs de l’académie des Carrache sortiront les plus grands peintres du temps : Guido Reni, le Dominiquin, Lanfranco, l’Albane et le Guerchin.

      


      
        Guido Reni (1575-1642) fut longtemps appelé en France « le Guide » – erronément, puisque Guido est son prénom. Son apprentissage bolonais auprès des Carrache lui enseigne le goût du naturale, auquel il ajoute une grande admiration pour le classicisme de Raphaël. Après plusieurs voyages à Rome, il se fixe dans la Ville Éternelle en 1608. Les tableaux de cette époque sont peints dans un esprit caravagesque, même si la démarche est nettement plus académique (Crucifixion de saint Pierre, Rome, Vatican ; David et la tête de Goliath, Paris, Louvre). Sa manière se fait ensuite délicieusement claire et classique avec une référence plus nette à Raphaël et à l’antique (Enlèvement d’Hélène, Paris, Louvre). Il réalise de nombreux tableaux dévotionnels, superbement construits et d’une facture irréprochable (Vierge à l’Enfant en gloire avec saints, Bologne, Pinacoteca Nazionale ; Saint André Corsini en extase, Florence, Galleria Corsini). Le succès de ces « images pieuses » et les nombreuses copies et interprétations suscitées expliquent la désaffection qu’a connue son œuvre au xxe siècle, avant d’être réhabilitée par la critique d’aujourd’hui. De retour à Bologne, il évolue vers une peinture plus suggérée et inspirée (Assomption, Lyon, musée des Beaux-Arts).

      


      
        Domenico Zampieri, dit Domenichino, en français le Dominiquin (1581-1641), après une formation à Bologne auprès des Carrache, suit Annibal pour participer au chantier du palais Farnèse. Sa peinture, clairement construite, agréablement colorée, est une délicate actualisation de l’art de Raphaël, dont on retient surtout un hymne à la féminité (Sibille de Cumes, Rome, Capitole ; Sainte Cécile, Paris, Louvre). Ses fresques de Saint-Louis-des-Français (Vie de sainte Cécile) expriment son idéal de clarté et d’équilibre. Un rapport de concurrence puis d’inimitié l’oppose à Lanfranco à Sant’Andrea della Valle. Il doit quitter Rome pour Naples. Ses scènes mythologiques et ses paysages parnassiens influencent Nicolas Poussin, figure majeure du classicisme français – et romain.

      


      
        C’est une voie tout autre que prend Giovanni Lanfranco (1582-1647). Émule des Carrache, lui aussi collaborateur d’Annibal au palais Farnèse, il retourne à Parme, où il assimile l’ampleur des compositions du Corrège, comme le montre la Gloire du paradis, qu’il peint sur la coupole de Sant’Andrea della Valle à Rome. Ses effets de trompe-l’œil, ses raccourcis hardis, ses envolées mouvementées en font un véritable représentant du baroque romain. À Naples, où il se lie avec Ribera, il peint à nouveau un fourmillant Paradis dans la chapelle San Gennaro (cathédrale).

      


      
        Quant à Francesco Albani, dit l’Albane (1578-1660), s’il suit d’abord le même itinéraire auprès des Carrache à Bologne puis à Rome, il se fait bientôt une spécialité, appelée à un grand succès, de ces scènes mythologiques, où évoluent allègrement, dans d’agréables paysages, divinités, nymphes et satyres. Son format de prédilection est le tondo ou l’ovale. Pour ses figurations allégoriques et symboliques, l’Albane, comme les peintres de sa génération, dispose, depuis 1593, de l’Iconologia de Cesare Ripa [1].

      


      
        L’Émilien Francesco Barbieri, dit Guercino (« le loucheur »), en français le Guerchin (1591-1666), bien que de formation autodidacte, n’en est pas moins influencé par Ludovic Carrache. Ses premières œuvres sont caractérisées par des clairs-obscurs d’inspiration caravagesque, un fort dynamisme et des sentiments intenses (Samson capturé par les Philistins, New York, Metropolitan). Protégé du cardinal Ludovisi, appelé à être pape sous le nom de Grégoire XV, le Guerchin reçoit de nombreuses commandes bolonaises puis romaines, dont la fresque de l’Aurore pleine de fantaisie et d’une grande mobilité (Rome, Casino Ludovisi). Il retourne en Émilie en 1626. Sa peinture évolue vers un classicisme policé avec une construction calme, des couleurs séduisantes et des drapés élégants, avec toujours une attention à la réalité des choses et des personnes (Circoncision, Lyon, musée des Beaux-Arts).

      

    

    
      III. Le Caravage et les caravagesques


      
        L’art italien a un autre Michel-Ange, avec Michelangelo Merisi, dit Caravaggio du nom du village de son enfance, en français le Caravage (1571-1610). L’œuvre révolutionnaire du Caravage ne peut être dissociée de sa vie aventureuse, l’une étant le reflet de l’autre, étape après étape. Après une formation lombarde, caractérisée par une approche réaliste et humaine, Michelangelo se rend à Rome. Il a 20 ans. Il travaille pour le maniériste Giuseppe Cesari, dit le Cavalier d’Arpin (1568-1640), dont il méprise la peinture. Protégé par le cardinal Del Monte, il est introduit dans les cercles des lettrés romains et de l’aristocratie ecclésiastique. Ses premières œuvres, qui dénotent une parfaite maîtrise technique, rompent nettement avec la peinture contemporaine. Ses Bacchus (Florence, Offices ; Rome, Galerie Borghèse) allient un raffinement extrême et la représentation d’une humanité alanguie et équivoque. Il donne vie à des scènes où règne l’ambiguïté sociale et morale (Les Tricheurs, Forth Worth, Kimbell Art Museum ; La Diseuse de bonne aventure, Rome, Capitole). Son Repos durant la fuite en Égypte (Rome, Galleria Doria Pamphili) marque le point culminant de sa production de jeunesse : baignée d’une lumière diffuse, la peinture transfigure avec tendresse la modestie d’un instant rare. Grâce au cardinal Del Monte, il obtient en 1599 la commande de toiles dédiées à saint Matthieu pour la chapelle Contarelli (Saint-Louis-des-Français). Particulièrement pour la Vocation de saint Matthieu, apparaît une nouvelle conception de la lumière : un violent éclairage latéral met en relief des gestes, des mimiques, laissant l’arrière-plan dans l’obscurité. S’ajoute à cela le choix de types humains « vulgaires » parfaitement en rupture avec les conventions idéalistes de l’iconographie religieuse. Le peintre est régulièrement accusé d’indécence (Madone des Pèlerins, Rome, Sant’Agostino ; Mort de la Vierge, Paris, Louvre ; Madone des Palefreniers, Rome, Galerie Borghèse). Il continue cependant à recevoir des commandes importantes, où il exploite la lumière à des fins dramatiques (Conversion de saint Paul ; Crucifixion de saint Pierre, Rome, Santa Maria del Popolo). Lors d’une énième rixe dont sa vie aventureuse est émaillée, il est impliqué dans un homicide et doit quitter Rome précipitamment (1606). Il se réfugie à Naples, où il reprend son métier de peintre (Flagellation, Naples, Capodimonte ; Œuvres de Miséricorde, Naples, Misericordia). Mais il doit fuir à nouveau et se retirer à Malte, où il reçoit commandes et honneurs (Décollation de saint Jean-Baptiste, La Valette, cathédrale ; Alof de Wignacourt, Paris, Louvre). La sagesse n’a qu’un temps : il reprend sa course vers la Sicile (Résurrection de Lazare, Messine, Museo Nazionale), puis vers Naples, où ses deux séjours sont à l’origine d’une véritable école caravagesque. Pensant rentrer en grâce auprès des autorités ecclésiastiques, il s’embarque pour Rome. Dans des circonstances mystérieuses, il est abandonné sur une plage près de Porto Ercole. On le retrouve mort. Il n’a pas 40 ans. Les œuvres de sa « cavale » confirment l’évolution de l’époque romaine vers une peinture toujours plus violente et pathétique.

      


      
        Le Caravage ne laisse pas d’élèves à proprement parler, mais nombreux sont les artistes qui comprennent la totale nouveauté de son art. Orazio Gentileschi (1563-1639) est le premier à assimiler le ténébrisme caravagesque, pour ensuite en donner une interprétation plus mondaine (Joueuse de luth, Washington, National Gallery). À l’inverse, sa fille Artemisia Gentileschi (1597-v. 1652) développe jusqu’à l’extrême la brutalité des éclairages et la violence des expressions (Judith et Holopherne, Naples, Capodimonte). Giovanni Battista Caracciolo (v. 1570-1637) (Lavement des pieds, Naples, San Martino) et Bernardo Cavallino (1616-1656) (Sainte Cécile en extase, Naples, Capodimonte) sont des suiveurs napolitains du Caravage. Mattia Preti (1613-1699), d’abord authentique caravagesque (Saint Sébastien, Naples, Capodimonte), devient ensuite plus ouvertement baroque sous l’influence du Guerchin et de Lanfranco.

      

    

    
      IV. L’épanouissement du baroque


      
        Plusieurs personnalités ont porté la peinture baroque à sa pleine maturité : Pierre de Cortone, Luca Giordano et Andrea Pozzo. Ils ont en commun de procurer au regard un enchantement sans retenue.

      


      
        Pietro Berettini, dit Pietro da Cortona, en français Pierre de Cortone (1596-1669), connaît après sa formation à Florence un succès rapide grâce à l’appui des Sacchetti et des Barberini. Il combine avec bonheur les exemples des Carrache, de Rubens et de Lanfranco, refusant à la fois le naturalisme caravagesque et le classicisme émilien. Ses peintures religieuses (Immaculée Conception, Pérouse, San Filippo Neri), historiques (César remet Cléopâtre sur le trône d’Égypte, Lyon, musée des Beaux-Arts) et mythologiques (Enlèvement des Sabines, Rome, Capitole) sont caractérisées par une ampleur de composition, une mobilité lumineuse, un chromatisme tonique, ce qui lui vaut d’incarner un baroque euphorique. Il s’impose avec de grandes décorations à fresque et acquiert la gloire en peignant la voûte du grand salon du palais Barberini : ne craignant pas l’emphase et l’hyperbole, Pietro, jouant sur le trompe-l’œil des architectures, dilate l’espace et emporte son apothéose dans un mouvement ascensionnel unitaire. Il est nommé « Prince » de l’Académie de Saint-Luc, ce qui ajoute à sa renommée. Il décore le palais Pitti à Florence, le palais Pamphili à Rome. Au service des pouvoirs politiques et religieux, il sait traduire la grandeur et le faste, auxquels ses commanditaires sont attachés. En tant qu’architecte, on lui doit notamment Sainte-Marie-de-la-Paix, pour laquelle il va jusqu’à remodeler le tissu urbain dans lequel l’église s’insère.

      


      
        Luca Giordano (1634-1705) est surnommé par ses contemporains Luca Fapresto (« Luca Fait-Vite »), tant est grande sa virtuosité. Il montre une grande aptitude à assimiler, voire à copier la manière des autres artistes. Pendant son apprentissage napolitain, il est initié par Ribera aux clairs-obscurs du Caravage. Lors de ses voyages en Italie, il va de découverte en découverte : à Rome, il rencontre Pierre de Cortone et admire les œuvres de Raphaël et de Michel-Ange ; à Parme, celles du Corrège ; et, à Venise, celles de Titien et de Véronèse. En Espagne, il peint pour le roi à l’Escurial et à Tolède. Son chef-d’œuvre est le plafond de la galerie du palais Medici Riccardi à Florence, où il représente l’Apothéose des Médicis avec une vivacité pleine d’allégresse, jouant sur des tons fondus et légers.

      


      
        Andrea Pozzo (1642-1709) appartient à la congrégation des Jésuites. Il travaille à Trente, Côme et Milan, puis à Rome en 1681. Son œuvre la plus célèbre est la fresque de la nef de Sant’Ignazio, l’immense chapelle du Collège romain. En savant théoricien de la perspective, il dresse tout autour une architecture fictive et projette vers le ciel une foule de figures qui se trouvent comme aspirées vers la silhouette de saint Ignace qui, à son tour, se projette vers un Christ embrasé de lumière.

      


      
        L’art baroque est lié à l’affirmation de la Réforme catholique dont il est l’expression visuelle auprès des fidèles. C’est ainsi que la capitale du baroque est Rome et que les foyers de son plus grand épanouissement sont, en Italie, les territoires tenus par l’Église et l’Espagne : Lecce, qui appartient au Royaume de Naples, reçoit une parure baroque. A contrario, Venise, que tout oppose à Rome – il suffit de penser à l’interdit que Paul V a lancé sur la République –, n’a pas connu de véritable saison baroque, particulièrement en peinture. Palma le Jeune (1548-1628), petit-neveu de Palma le Vieux, après une formation à Urbin et à Rome, suit à Venise la peinture du Tintoret et reste un représentant du maniérisme (Lavement des pieds, Venise, San Giovanni in Bragora). En concevant l’église de la Salute à l’embouchure du Grand Canal, Baldassare Longhena (1597-1682) s’adapte à la sensibilité baroque avec le recours à seize volutes surmontées de statues pour raccorder le corps de l’édifice et le tambour de la coupole. Mais sa démarche, globalement fidèle à la tradition palladienne, ne doit rien à la pompe romaine.


        


      

    
  


  


  
    
      Notes


      
        
          [1] Dictionnaire iconologique, éd. J. Baudoin (1636) Faton, 1999.
        

      

    
  

  


  

  Chapitre VII


  Du baroque au néoclassicisme


  XVIIIe siècle


  
    

  


  
    
      
        Le xviiie siècle voit la fin de la primauté artistique que l’Italie avait depuis plusieurs siècles, même si le pays, encore hautement créatif, demeure une référence absolue pour les étrangers : le « voyage d’Italie » est plus que jamais considéré comme primordial dans la formation des jeunes élites européennes. Avec ces voyageurs, les nouveautés culturelles traversent les Alpes et pénètrent une Italie encore jésuite et baroque mais disposée à s’ouvrir à l’illuminisme – c’est ainsi que les Italiens désignent la civilisation des Lumières. Après le traité d’Utrecht (1713), qui marque la fin de l’hégémonie espagnole, l’Italie connaît, comme ailleurs en Europe, plusieurs foyers et plusieurs périodes de « despotisme éclairé », avec l’impératrice Marie-Thérèse en Lombardie, le grand-duc Léopold en Toscane, Charles III de Bourbon à Naples et Philippe de Bourbon à Parme. Mais cette présence de monarques éclairés n’est certainement pas la condition sine qua non de l’épanouissement artistique, puisque c’est dans la république de Venise, conservatrice et ruinée, que les arts – mais aussi la musique et les lettres – connaissent la plus insolente vivacité.

      

    

    
      I. La fin du baroque


      
        Le baroque, qui est devenu une deuxième nature dans l’esprit des Italiens, se maintient solidement pendant la première moitié du xviiie siècle – et même au-delà –, évoluant vers des formes plus légères et plus ornementales, progressivement dégagées de tout propos idéologique. Le terme « rococo », issu de « rocaille », désigne ce baroque tardif, gai et profane.

      


      
        Le rococo vénitien trouve son plein épanouissement dans la décoration intérieure de ses palais avec des lustres et des miroirs fabriqués à Murano. L’extravagance des meubles-sculptures d’Andrea Brustolon (1660-1732) fera école.

      


      
        À Palerme, Giacomo Serpotta (1656-1732), pour plusieurs oratoires (San Domenico, Santa Cita, San Lorenzo), réalise en stuc des nuées de putti joueurs et fantasques. Le stuc, du plâtre mêlé à une solution de colle que l’on peut modeler et ciseler en toute liberté, est une technique que privilégie depuis longtemps le baroque soucieux de l’effet produit. Près de Turin, le Sicilien Filippo Juvarra (1678-1736), pour le pavillon de chasse de Stupinigi (1731), imagine un plan en étoile rayonnant depuis la grande salle de bal richement ornée de stucs et de peintures en trompe l’œil dans un goût parfaitement rococo. Pour la basilique de Superga, Juvarra se veut plus classique, se rappelant davantage sa formation romaine. La fontaine de Trevi, le dernier monument baroque de Rome, a pour architecte Niccolò Salvi (1697-1751) : d’une niche monumentale, jaillit l’Océan juché sur un char tiré par deux chevaux marins et deux tritons parmi les récifs et les flots déchaînés. À Naples, Charles III de Bourbon charge Luigi Vanvitelli (1700-1773) de construire le château de Caserte, immense édifice à l’esthétique contenue à l’extérieur et éclatante à l’intérieur, alliant donc les prémices du néoclassicisme et les fantaisies rococo. Le parc est grandiose avec sa cascade interminable.

      


      
        En peinture, le dernier grand représentant du baroque napolitain est Francesco Solimena (1657-1747). Dans la lignée de Pierre de Cortone, de Guido Reni, de Lanfranco et de Luca Giordano, il réalise une peinture grandiloquente fondée sur une gestuelle expressive, des couleurs vives, des détails raffinés et de savants éclairages (Vision de saint Grégoire, Solofra, San Domenico). Sebastiano Ricci (1659-1734), après de nombreux voyages, se fixe à Venise en 1717, une ville qui brille de ses derniers feux. D’abord émule des grands baroques (Enlèvement des Sabines, Venise, Palazzo Barbaro Curtis), il évolue vers une peinture claire et mobile qui rappelle Véronèse et annonce Tiepolo (Vierge à l’Enfant avec saints, Venise, San Giorgio Maggiore). Giambattista Piazzetta (1683-1754) est l’autre grand Vénitien, qui prépare la voie à l’avènement de Tiepolo. Ses peintures, rigoureusement construites selon la logique du di sotto in su, jouant sur des tonalités blondes et brunes et des éclairages savamment distribués, sont empreintes d’un mysticisme éthéré (Saints dominicains, Venise, Gesuati).

      


      
        Giambattista Tiepolo (1696-1770) hérite de Piazzetta sa première manière faite d’ombres et de lumières (Tentations de saint Antoine, Milan, Brera), manière qu’il abandonne très vite au profit d’un style original, où s’épanouit une gamme chromatique claire et lumineuse. Dans les sujets religieux ou mythologiques, dont il couvre les plafonds des églises (Venise, Gesuati ; Scalzi), des palais (Venise, Ca’Rezzonico ; Palazzo Labia) et des villas (Vicence, Villa Loschi, Villa Valmerana ; Stra, Villa Pisani), il joue sur d’audacieux raccourcis et sur un mouvement où l’envol est omniprésent et où tout vibre et palpite. Ses bleus transparents, ses roses tendres, ses jaunes paille, ses blancs d’ivoire virevoltent en une touche légère, elliptique. Si cet art doit beaucoup à Véronèse, sa peinture, audacieuse, est animée par un lyrisme très personnel. Tiepolo rencontre un succès immense, ce qui lui vaut de peindre de grands programmes de fresques, loin de Venise, à Würzburg en Bavière, pour les ducs-évêques et, en Espagne, pour le roi Charles III. Il meurt à Madrid, alors que sa peinture commence à être jugée trop rococo par une cour déjà sensible à la nouvelle esthétique néoclassique.

      

    

    
      II. La peinture de mœurs


      
        Le Caravage, notamment avec ses deux versions des Pèlerins d’Emmaüs (Londres, National Gallery ; Milan, Brera), a inauguré une peinture de mœurs, qui au xviiie siècle trouve un développement dans l’esprit des Lumières soucieux du contrat social, appréhendant les êtres humains dans leurs rapports sociaux. Le Milanais d’origine autrichienne Giacomo Francesco Cipper (1664-1736) reprend le thème caravagesque de la tricherie avec ses Joueurs de cartes dans une taverne (Reims, musée des Beaux-Arts). Giacomo Ceruti (1698-1767), également Milanais, est engagé dans une démarche plus philanthropique, rappelant des peintres du siècle précédant comme les frères Le Nain ou Murillo (Enfant au panier, Milan, Brera). Le Bergamasque Vittore Ghislandi, dit Fra Galgario (1655-1743), regarde avec bonté des types humains appartenant au petit peuple (Jeune peintre, Bergame, Carrara). Le Bolonais Giuseppe Maria Crespi (1665-1747), avec un tableau comme La Femme qui s’épouille (Pise, San Matteo), donne une version facétieuse, voire canaille de cette veine sociale. Avec un répertoire de brigands, de sorcières, de geôles, de tortures et d’autres scènes collectives hallucinées, le Génois Alessandro Magnasco (1667-1749) fait œuvre de dénonciation (Arrivée des galériens dans la prison de Gènes, Bordeaux, musée des Beaux-Arts) : il anticipe les réflexions du traité Des délits et des peines (1764) du philosophe milanais Cesare Beccaria [1].

      


      
        Plus léger dans son propos, le Vénitien Pietro Longhi (1702-1785) fait défiler toute la société de son temps dans ses petits tableaux (Venise, Accademia ; Ca’ Rezzonico ; Querini Stampaglia). Sous les arcades de la place Saint-Marc, dans les salons aristocratiques des palais du Grand Canal, dans la salle commune d’une auberge ou dans l’atelier d’une couturière, se déploie une véritable « comédie humaine ». Avec ironie et bonhomie, Longhi saisit une multitude de situations où s’expriment les modes de vie de ses concitoyens. Il sait stigmatiser les travers et les ridicules des Vénitiens : la tricherie d’un joueur de cartes, le regard coquin d’un religieux plongeant dans le décolleté d’une jeune femme, l’esprit prétendument éclairé d’une femme savante, la bêtise d’un mari cocu, les roucoulades carnavalesques de deux amants masqués, l’arrogance d’un aristocrate, le malheur d’une pauvresse, le sourire des enfants subjugués par les marionnettes… À chaque fois, se joue une saynète dans le goût du théâtre de Carlo Goldoni [2] : dans leur art comme dans la vie, Longhi et Goldoni étaient amis et complices.

      


      
        Le fils du grand Tiepolo, Giandomenico Tiepolo (1727-1804), avec ses saynètes carnavalesques peuplées de polichinelles tantôt indolents tantôt joueurs, ne se limite pas à prolonger le mythe de l’éternelle fête vénitienne, il sait aussi exprimer la gravité des temps. Plus complaisante, la Vénitienne Rosalba Carriera (1675-1757), avec ses pastels délicatement poudrés, connaît un franc succès auprès des cours européennes (Jeune fille au perroquet, Chicago, Art Institute).

      

    

    
      III. Le védutisme


      
        Les jeunes aristocrates européens qui font le Grand Tour souhaitent acquérir des souvenirs des beautés architecturales qu’ils ont admirées en Italie. C’est ainsi que des peintres se spécialisent dans la confection de vedute (« vues ») d’abord de fantaisie, bientôt réalistes comme l’exigent les acheteurs toujours plus épris de rationalité. À Rome, Giovanni Paolo Pannini (1691-1765) est l’auteur de compositions imaginaires de ruines (capricci) très prisées, mais aussi de vedute parfaitement exactes (Place Navone, Nantes, musée des Beaux-Arts). À Venise où affluent les « touristes », Luca Carlevarijs (1663-1730) est le premier à se détacher de la veduta de fantaisie au profit de représentations exactes de sa cité (Place Saint-Marc, Madrid, Thyssen Bornemisza).

      


      
        Giovanni Antonio Canal, dit Canaletto (1697-1768), donne au genre de la veduta vénitienne noblesse et grandeur. Deux moments dans sa formation expliquent sa vocation de vedutista : les années passées dans l’atelier de son père à brosser des décors de théâtre, puis son voyage à Rome, au cours duquel il découvre les œuvres des paysagistes de ruines. De retour à Venise, il réussit à dépasser les fantaisies des décors baroques au profit d’une vision réaliste du monde, selon une approche scientifique. Se faisant photographe avant l’heure, il a recours à une camera oscura pour réaliser ses dessins préparatoires. Pour autant, sa démarche objective n’exclut pas la poésie et la vie : avec humanité, il met en scène une Venise active et festive (L’Atelier des marbriers, Londres, National Gallery ; Le Bucentaure le jour de l’Ascension, Turin, Pinacoteca Agnelli). Aidé de son neveu Bernardo Bellotto (1721-1780), Canaletto peint pour l’Europe entière, pour des voyageurs de passage comme pour des clients lointains par l’entremise d’intermédiaires installés à Venise. Dans le même temps, ses concitoyens boudent son art jugé trop concret. Pour rejoindre sa clientèle, l’artiste doit s’exiler à Londres : il y demeure de 1746 à 1756 (Eton College vu depuis Windsor, Londres, National Gallery). De retour à Venise, il reçoit une reconnaissance tardive – et limitée – de la part de l’Académie, où il est admis comme « professeur de perspective ».

      


      
        Francesco Guardi (1712-1793) prend la suite de Canaletto pour s’en affranchir progressivement, donnant une orientation plus sensible au védutisme vénitien : il abandonne la rigueur rationnelle de son prédécesseur, au profit d’une mobilité et d’une liberté tout autres. Sur la toile, la lumière vibre, frissonne, d’abord couleur de miel (Le Pont du Rialto, Toulouse, Augustins), se faisant plus froide avec la maturité, argentée, puis comme plombée dans les dernières œuvres (San Giorgio Maggiore, Venise, Accademia). À contre-courant par rapport au néoclassicisme triomphant, son art annonce le romantisme et ses visions hallucinées ; il préfigure même l’impressionnisme, tant ses pinceaux savent capter les effets fragiles de la lumière.

      

    

    
      IV. Le néoclassicisme


      
        Le néoclassicisme, né au milieu du siècle, est avant tout une réaction au baroque et à ses excès. Aux courbes sinueuses, aux ornements fastueux et à la gestuelle emphatique, on oppose une géométrie épurée et une rigueur toute classique. À la chaleur et la ferveur succèdent la froideur et l’héroïsme. Fondé sur un retour à l’antique et favorisé par les découvertes archéologiques de Pompéi, Herculanum et Paestum, le néoclassicisme est paradoxalement une mode venue du nord de l’Europe. Son premier théoricien est Johann Joachim Winckelmann, auteur en 1755 de Pensées sur l’imitation des œuvres grecques en peinture et en sculpture [3]. Le peintre allemand Anton Raphael Mengs ajoute la pratique à la théorie (Réflexions sur la beauté, 1762). L’Italien qui incarne ce nouveau courant est Pompeo Batoni (1708-1787). Vis-à-vis de Mengs, Batoni est un peintre moins froid, moins strictement néoclassique : il sait donner au mythe chaleur, délicatesse et amabilité (Achille et le centaure Chiron, Florence, Offices).

      


      
        Bien que s’illustrant essentiellement comme graveur – art considéré comme mineur –, Giovanni Battista Piranesi, en français Piranèse (1720-1778), occupe une place centrale dans le débat néoclassique. Vénitien de naissance et de formation, il découvre à Rome sa passion, l’architecture antique, et son art, la gravure, plus précisément l’eau-forte. La technique de l’eau-forte consiste à recouvrir une plaque de cuivre d’un vernis protecteur et à réaliser un dessin à l’aide d’une pointe, mettant ainsi partiellement à découvert le métal, qui sera ensuite plongé dans une solution d’acide nitrique – l’eau-forte proprement dite. La plaque, ainsi érodée et ensuite débarrassée de son vernis, servira à imprimer des images à volonté, l’encre remplissant uniquement les sillons creusés. Grâce à cet art, Piranèse contribue fortement à développer le goût de l’antique auprès d’amateurs italiens et d’adeptes du Grand Tour. Il est convaincu de la primauté de Rome sur la Grèce, allant ainsi à l’encontre des théories de Winckelmann et de Mengs, qui faisaient de l’art romain un avatar de l’art grec. Il est l’auteur de nombreux recueils de gravures de grand format, comme les Antiquités romaines (1756) ou les célèbres Vues de Rome. Dans certaines séries, Piranèse va au-delà du simple védutisme : il reconstitue les monuments ou encore propose des variations de motifs ornementaux (Manières d’orner les cheminées, 1769) – offrant ainsi aux artistes néoclassiques un riche répertoire et une source d’inspiration. Mais Piranèse se plaît à aller encore plus loin : il donne libre cours à son imagination dans des visions fantastiques comme ses Prisons (1760), inquiétantes et ténébreuses, déjà d’inspiration romantique.


        


      

    
  


  


  
    
      Notes


      
        
          [1] Trad. M. Chevallier, Flammarion, 2006.
        

      


      
        
          [2] Comédies choisies, lgf, « Le Livre de poche », 2007.
        

      


      
        
          [3] Trad. L. Cahen-Maurel, Allia, 2005.
        

      

    
  

  


  

  Chapitre VIII


  Du style Empire aux premières manifestations d’un art national


  XIXe siècle


  
    

  


  
    
      
        Des rêves de liberté, d’égalité et de fraternité suscités par la France à l’Unité, le xixe siècle italien connaît un long processus fait de batailles, d’asservissement, de restaurations, d’insurrections, de victoires, entre espoir et déception, entre attente et accomplissement. Ce mouvement a pour nom Risorgimento – à ne pas confondre avec Rinascimento (la « Renaissance » proprement dite). Il a pour conclusion l’unification de l’Italie (1870) sous l’autorité de Victor-Emmanuel II de Savoie, selon un régime parlementaire. L’art italien de ce siècle participe à l’histoire, avec un très grand nom pour la période « française », Canova ; avec une autre personnalité marquante pour l’époque risorgimentale, Hayez ; puis avec deux écoles, les macchiaioli (1855-1875) et le divisionnisme (1885-1915). Au-delà de ces figures et mouvements, le siècle confirme peu à peu la provincialisation de l’art italien – même si la critique d’aujourd’hui s’emploie à réhabiliter artistes et courants de cet Ottocento décisif pour l’Italie. La relative marginalisation de la création italienne s’accompagne de la part des Européens d’un engouement, plus fort que jamais, pour le patrimoine ancien, dans lequel on vient puiser pour créer de nouveaux courants – Nazaréens, Préraphaélites… Les emprunts prennent la forme de saisies proprement dites avec les réquisitions napoléoniennes (dès 1796), traumatisantes pour les Italiens, même si elles sont suivies de restitutions – partielles – lors de la Restauration (1815). Tout au long du siècle, d’autres exportations ont lieu plus librement avec la vente, à des collectionneurs étrangers, de tableaux de primitifs de la part de religieux peu conscients de l’importance de telles œuvres. Détentrice de richesses innombrables, l’Italie reste la patrie de l’art.

      

    

    
      I. L’affirmation du néoclassicisme


      
        Acquis aux théories de Winckelmann et de Mengs, le sculpteur Antonio Canova (1757-1822) est le plus grand représentant du néoclassicisme. Fils de tailleur de pierre, il fait son apprentissage à Venise. En 1780, il s’établit à Rome. Dès 1787, il connaît le succès avec le monument funéraire de Clément XIV (Rome, Santi Apostoli). Son art est fondé sur l’expression du « Beau idéal » : la réalité, libérée de ses impuretés et de ses particularismes, est élevée à sa forme absolue. Canova excelle dans des sujets mythologiques traités avec finesse : les poses sont d’une élégance rare et la finition poussée jusqu’à la perfection (Amour et Psyché, Paris, Louvre ; Les trois Grâces, Woburn Abbey, Duc de Bedford). Cet art, qui est rendu presque atone à force de sublimation, laisse sourdre un érotisme subtil. Ses ébauches en terre cuite sont habitées d’une vie que la transposition en marbre émousse le plus souvent (Amour et Psyché, Venise, Correr ; Les trois Grâces, Lyon, musée des Beaux-Arts). Invité à Paris, il exécute son premier buste de Napoléon, suivi de bien d’autres (Saint-Pétersbourg, Ermitage ; Florence, Pitti). Il devient le sculpteur officiel de l’Empire comme David en est le peintre (Napoléon en Mars Pacificateur, Londres, Apsley House ; Pauline Bonaparte Borghèse en Vénus victorieuse, Rome, Galerie Borghèse). À la chute de l’Empire, il est chargé de négocier le retour des œuvres d’art volées par les armées de Napoléon, mission qu’il accomplit avec zèle, ce qui lui vaut d’être comblé d’honneurs.

      


      
        Le peintre Andrea Appiani (1754-1817) appartient également au courant néoclassique. Il est l’auteur de fresques célébrant l’empereur au Palazzo Reale de Milan. Fin psychologue, il peint des portraits dans un goût déjà romantique (Napoléon roi d’Italie, Vienne, Kunsthistorisches Museum).

      


      
        En architecture, des réalisations néoclassiques accompagnent la présence française en Italie. À Venise, le fond de la place Saint-Marc est clôturé par ce que les Vénitiens appellent l’Ala Napoleonica. Si l’on considère la façade de cette aile napoléonienne, et également celles, plus modestes, du théâtre de la Fenice et du musée de l’Académie, on comprend combien l’héritage palladien est important dans l’architecture néoclassique, particulièrement à Venise. À Rome, Giuseppe Valadier (1762-1839) est le grand urbaniste des papes Pie VI et Pie VII. Son œuvre la plus remarquable est l’aménagement de la place du Peuple. Tout en conservant la porte monumentale, l’obélisque et les églises jumelles à l’entrée de la via del Corso, il étire l’espace selon l’axe est-ouest. Pour ce faire, il ourle la piazza de deux hémicycles ornés de fontaines et de statues à l’antique. Du côté du Pincio, il aménage des terrasses et construit, en hauteur, l’élégante Casina qui porte son nom.

      

    

    
      II. Le mouvement romantique


      
        La vague romantique venue des brumes nordiques se développe avec retard et de manière spécifique en Italie où Risorgimento et romantisme se confondent. Le mouvement, en polémique avec les tenants du néoclassicisme, se veut libéral et patriote. Le mythe de la nation ne se réfère plus uniquement à l’Antiquité : on procède à une relecture de l’histoire nationale, où le Moyen Âge, réel ou inventé, a une large part. L’Italie romantique renoue ainsi avec ses racines chrétiennes.

      


      
        Les Nazaréens (Nazareni) sont les premiers artistes à revendiquer le christianisme comme modèle de vie et source d’inspiration. Il s’agit d’un groupe de peintres allemands installés en 1810 dans un couvent désaffecté de Rome, vivant en communauté et portant des cheveux longs « à la Jésus-Christ », d’où leur nom. Opposés au froid paganisme des néoclassiques, ils prônent un retour à la peinture religieuse du Quattrocento et mettent en avant une fonction éducative et patriotique de l’art. Ils font des émules parmi les Italiens : en 1843, est rédigé le manifeste Del purismo nelle arti. Tommaso Minardi (1787-1871), l’un des signataires du manifeste puriste, peint des images dévotionnelles dans le goût des Ombriens du xve siècle. Luigi Mussini (1813-1888), peintre de la douceur et de la grâce, allie purisme et romantisme d’inspiration religieuse et patriotique. Il participe personnellement aux insurrections de 1848.

      


      
        Le représentant le plus significatif de la peinture romantique italienne est Francesco Hayez (1791-1882). Sa formation est vénitienne puis romaine. Sa longue carrière – il meurt à 91 ans en pleine possession de ses moyens – se déroule essentiellement à Milan, où il enseigne à l’Accademia di Brera. Ses théâtrales reconstitutions historiques, au même titre que les opéras de Verdi ou le roman Les Fiancés [1] d’Alessandro Manzoni, dénoncent, déjouant la censure, l’oppression étrangère dont est victime l’Italie (Les Vêpres siciliennes, Rome, Galleria Nazionale d’Arte Moderna ; La Soif des croisés devant les Jérusalem, Turin, Palazzo Reale). Son tableau le plus célèbre, Le Baiser (Milan, Brera), allie perfection technique et restitution moyenâgeuse soignée. Sur un mode parfaitement romantique, la toile délivre un message politique : avec les quatre couleurs des vêtements des jeunes amants – vert, blanc, rouge et bleu, les couleurs des drapeaux italien et français –, il est fait allusion à l’alliance avec la France en faveur de l’Unité, habilement nouée par Cavour en 1859.

      

    

    
      III. Les macchiaioli


      
        Dans les années 1865-1870, au Caffè Michelangelo de Florence, se réunissent régulièrement des peintres novateurs, bientôt appelés les macchiaioli, tous engagés politiquement en faveur de l’Unité. Ils refusent l’académisme pompier et le romantisme finissant, au profit d’un art plus modeste, attentif au réel et à la vie quotidienne. À la manière des impressionnistes français, ils entretiennent un rapport direct avec le sujet et privilégient les effets immédiats de lumière et de couleur en juxtaposant des taches colorées et contrastées : c’est sur le mot macchia (« tache ») qu’ils forgent leur appellation. Giovanni Fattori (1825-1908), l’âme même du mouvement, débute comme peintre patriotique (La Bataille de Magenta, Florence, Galleria d’Arte Moderna). Sa touche sensible est innovante – une touche que ses peintures véristes confirment. Il peint, en plein air dans la Maremme toscane, des paysages et des scènes authentiques de la vie paysanne (La Meule de paille, Livourne, Museo Civico ; Bœufs à l’attelage, Florence Galleria d’Arte Moderna). Silvestro Lega (1826-1895), d’ascendance puriste et fin luministe, saisit dans la vie de tous les jours des moments de rare bonheur (Une visite, Rome, Galleria Nazionale d’Arte Moderna ; Après le déjeuner, Milan, Brera). Telemaco Signorini (1835-1901) se distingue par ses idées politiques plus radicales et ses voyages à travers l’Europe entière : sa peinture, sociale et réaliste, se fait parfois dénonciatrice (La Salle des agitées à l’asile de San Bonifacio, Venise, Ca’ Pesaro). Le Napolitain Giuseppe De Nittis (1846-1884) se rapproche des macchiaioli florentins : comme eux, il peint des paysages en plantant son chevalet dans la campagne. Installé à Paris, il se rapproche des impressionnistes. À la recherche du succès, il devient le peintre de la vie bourgeoise et élégante (Courses à Auteuil, Rome, Galleria Nazionale d’Arte Moderna). Le Vénitien Federico Zandomeneghi (1841-1917) suit également un itinéraire qui le mène du cercle des macchiaioli florentins jusqu’à Paris. Mais il se rapproche plus nettement des impressionnistes et particulièrement de Pissarro et de Degas (Dernier coup d’œil, Venise, Ca’Pesaro). Le Ferrarais Giovanni Boldini (1842-1931) fréquente lui aussi le Caffè Michelangelo à Florence et participe dans un premier temps au mouvement des macchiaioli. À partir de 1871, il s’établit définitivement à Paris, ce qui ne l’empêche pas de voyager là où le succès l’appelle. Son jeu virtuose de touches rapides et croisées lui vaut la faveur des milieux à la mode, où évoluent artistes, dandys et élégantes (Giuseppe Verdi, Rome, Galleria Nazionale d’Arte moderna ; Robert de Montesquiou, Paris, musée d’Art Moderne ; Promenade au Bois de Boulogne, Ferrare, musée Boldini).

      

    

    
      IV. Le divisionnisme


      
        De la même manière que les macchiaioli sont proches de l’impressionnisme français, l’école qui leur fait suite en Italie, le divisionnisme, est en correspondance avec le pointillisme de Seurat et de Signac. À cette époque, Paris a le statut de capitale mondiale de l’art, ce qui n’empêche pas l’Italie d’offrir en contrepoint des créations originales en phase avec le mouvement général de l’art et du goût. Comme pour le pointillisme, la technique picturale du divisionnisme consiste à diviser les tons en de minuscules touches de couleurs pures juxtaposées qui, observées à une certaine distance, restituent l’unité tonale. Autour de Vittore Grubicy de Dragon, peintre, théoricien et marchand de tableaux, se fonde à Milan le mouvement divisionniste. Giuseppe Pellizza da Volpedo (1868-1907) en devient le membre le plus éminent : à partir d’une technique très maîtrisée, il réussit à capter des effets rares de lumière pour un rendu soyeux. À la lecture de Marx et d’Engels, il ouvre sa peinture à la réalité sociale et réalise son chef-d’œuvre, Le quatrième état (Milan, Civica Galleria d’Arte Moderna) : l’image d’un digne mouvement de foule, appelée à devenir l’icône de la nouvelle Italie libertaire et socialiste, celle des premières grèves, celle des révoltes paysannes. Son ami Angelo Morbelli (1853-1919) met également à profit avec élégance la technique divisionniste pour une peinture de dénonciation sociale en faveur des pauvres travailleurs de la terre (Pour 80 centimes ?, Vercelli, Civico Museo Borgogna). Giovanni Segantini (1858-1899), peintre à l’âme inquiète, réussit à fuir la ville pour les montagnes alpines grâce au mécénat de Vittore Grubicy. Là, il peint des toiles où la lumière chatoie, pour des sujets à caractère symbolique, toujours plus empreints de mysticisme (Triptyque des Alpes, la nature, la vie, la mort, Saint-Moritz, musée). Gaetano Previati (1852-1920) a également orienté le divisionnisme vers une thématique nettement symboliste (Triptyque du jour, Milan, Camera di Commercio). Parmi ses dernières œuvres, des peintures dédiées aux moyens de transport modernes (Milan, Camera di Commercio) témoignent de sa foi dans la machine et annoncent la révolution futuriste.

      

    

    
      V. Symboles du nouveau Royaume d’Italie


      
        L’Unité italienne étant scellée, les grandes villes se dotent de monuments aux styles très différents, mais qui ont en commun éclectisme et grandiloquence. À Turin, première capitale de l’Italie, on lance, dès 1863, le chantier d’une grande synagogue, symbole de l’émancipation des Juifs : ce sera très vite le projet fou de la Mole Antonelliana, du nom de son architecte mégalomane Alessandro Antonelli (1798-1888). La construction doit finalement être assumée par la ville pour un achèvement au début du xxe siècle. L’édifice, dont la décoration et les éléments structuraux relèvent d’un syncrétisme architectural prudent, est extravagant par sa silhouette et sa hauteur (167 m). En 1871-1887, fut édifiée la façade de la cathédrale de Florence dans un style néogothique, selon un dessin d’Emilio De Fabris (1807-1883). Non loin de là, la Piazza della Repubblica, ses arcades et son arc de triomphe rappellent le statut de capitale dont Florence a bénéficié de 1865 à 1870. La Galerie Victor-Emmanuel II de Milan de Giuseppe Mengoni (1829-1877), terminée en 1878, a un plan en forme de croix, celle des Savoie, la dynastie régnante. Si, d’un point de vue technique, la galleria est très moderne – conjuguant la pierre, l’acier et le verre –, elle reste très classique dans son style qui renvoie à la Renaissance. À la fin du siècle, une galerie similaire, portant le nom du roi Humbert Ier (Galleria Umberto I), est construite dans le centre monumental de Naples, en face du théâtre San Carlo. La plus spectaculaire de toutes ces constructions postrisorgimentali est le Vittoriano de Rome. Commencé en 1885 par Giuseppe Sacconi (1854-1905), le monument, appuyé à la colline du Capitole, est dédié au père de la patrie Victor-Emmanuel II. Bâti en calcaire blanc, l’ensemble n’est qu’une énorme façade, un décor de théâtre démesuré, fait d’escaliers, de colonnades, de frontons, de bas-reliefs, de fontaines et surtout de statues – statue équestre du roi unificateur, groupes allégoriques et quadriges en bronze. L’ensemble, longtemps considéré comme le comble du mauvais goût, représente aujourd’hui la célébration a posteriori du Risorgimento et de ses espérances – à une époque de désenchantement.


        


      

    
  


  


  
    
      Notes


      
        
          [1] Trad. G. Saro et Y. Branca, Gallimard, 1995.
        

      

    
  

  


  

  Chapitre IX


  Les modernités


  XXe-XXIe siècles


  
    

  


  
    
      
        Au xxe siècle, l’Italie artistique, sans retrouver la position centrale qu’elle occupait jusqu’au xviie siècle, fait preuve d’une inventivité renouvelée malgré les épreuves et les bouleversements qui jalonnent son histoire : la dépression postrisorgimentale, la Première Guerre mondiale, le ventennio fasciste, la Seconde Guerre mondiale, le réveil de l’après-guerre et le « miracle économique », les crises et les embellies qui ont suivi, avec en particulier les années 1970 dites « les années de plomb », l’inscription dans l’Europe, la mondialisation. Ces heurs et ces malheurs sont, semble-t-il, à l’origine même de la créativité de l’Italie, en une suite ininterrompue de défis.

      

    

    
      I. Le futurisme


      
        Alors que l’Italie du début du xxe siècle s’enfonce dans l’apathie, acceptant toujours plus son statut subalterne d’Italietta, l’écrivain et théoricien Filippo Tommaso Marinetti réagit en publiant le 22 février 1909 sur Le Figaro de Paris son Manifeste du futurisme. Sur un ton péremptoire et agressif, il rejette la tradition et exalte le modernisme. Il fait l’apologie des villes, de la machine, de la vitesse, de la violence… « Une automobile de course avec son coffre orné de gros tuyaux tels des serpents à l’haleine explosive… une automobile rugissante, qui a l’air de courir sur de la mitraille, est plus belle que la Victoire de Samothrace » [1]. Un an plus tard, paraît le Manifeste des peintres futuristes portant les signatures de Boccioni, Carrà, Russolo, Balla et Severini. Umberto Boccioni (1882-1916) – divisionniste et expressionniste à ses débuts – devient le chef de file de la peinture futuriste : il récupère le cubisme, le rendant mobile et souple, fait de plans décomposés et recomposés à l’infini, selon une ambiance colorée et émotive (Élasticité, Milan, collection particulière). Sa célèbre sculpture Formes uniques dans la continuité de l’espace (Milan, Museo Civico d’Arte Moderna), avec ses courbes et ses contre-courbes, est une intrépide projection vers le futur. Carlo Carrà (1881-1966) se fait le chantre de la violence (Les Funérailles de l’anarchiste Galli, New York, MoMA) et de la guerre « seule hygiène du monde » (Manifeste interventionniste, Venise, Peggy Guggenheim). Luigi Russolo (1855-1947) exalte la mobilité (Dynamisme d’une automobile, Paris, musée d’Art moderne), tout comme Giacomo Balla (1871-1958) qui décompose le mouvement avec des éclatements cinétiques (La Main du violoniste, Londres, Estorik Collection). Gino Severini (1883-1966), dans des tons lumineux, travaille le rythme avec une prédilection pour la danse et son jeu conjugué de forces centrifuges et centripètes (Danseuse en bleu, Milan, collection particulière). Une note d’humour, absente chez les autres futuristes, est apportée par Fortunato Depero (1892-1960) (Les Automates, Milan, Raccolta privata d’Arte Moderna). Le poète Ardengo Soffici (1879-1964), qui entretient des rapports parfois houleux avec les futuristes, reste un représentant du mouvement, particulièrement avec ses collages (Fruits et liqueurs, Venise, Peggy Guggenheim). Réalisant des collages encore plus hardis, Enrico Prampolini (1894-1956) anticipe, dès 1914, l’arte povera en assemblant sur du carton des matériaux de récupération (Béguinage, Rome, Archivio Prampolini). Après la guerre, dont a été victime Boccioni, le mouvement futuriste participe activement, avec ses slogans et sa hargne, à la montée du fascisme. Dans le processus de normalisation qui accompagne la mise en place du régime, malgré quelques velléités d’opposition, les futuristes devenus encombrants disparaissent comme tels. Soit ils adhèrent au fascisme et en reçoivent les honneurs, soit ils évoluent vers un art autre, soit ils s’isolent et oublient leurs rêves…

      

    

    
      II. Modigliani


      
        Plus parisienne qu’italienne, la brève carrière d’Amedeo Modigliani (1884-1920) a laissé une œuvre à l’esthétique unique, incomprise par ses contemporains, mais appelée à un succès posthume conforté par le mythe du jeune artiste maudit. Né à Livourne, il reçoit une formation dans l’esprit des macchiaioli. Même lorsqu’il s’établit définitivement à Paris, il reste attaché au patrimoine artistique toscan, et notamment à la peinture des Trecento et Quattrocento. Il connaît les cubistes, mais ne retient pas leur démarche. Il se place plutôt dans la lignée de Toulouse-Lautrec et admire Cézanne. L’art « nègre » lui inspire des sculptures très épurées (Tête de femme, Paris, Centre Pompidou), apparentées à celles de son ami Constantin Brancusi. De 1908 à 1919, l’année de sa mort, il peint environ 300 tableaux. Il s’intéresse uniquement à la figure humaine : des amis (Chaïm Soutine, Paris, collection particulière ; Blaise Cendrars, Montréal, collection particulière ; Lunia Czechowska, Paris, musée d’Art moderne), des connaissances (La Belle Droguiste, Paris, collection particulière ; Le Petit Paysan, Londres, Tate Gallery ; Monsieur Lepoutre, Paris, collection particulière), des nus féminins (Nu couché, les mains derrière la tête, New York, collection particulière), sa compagne (Jeanne Hébuterne, Paris, collection particulière) ou encore lui-même peu de temps avant sa mort (Autoportrait, São Paulo, Museu de Arte Contemporânea). Son dessin très épuré étire les silhouettes et va à l’essentiel. Modigliani s’en tient à une gamme restreinte de couleurs avec une prédilection pour des tonalités complémentaires, bleu-violet et rouge-orange ou ocre. Modestie, humanité et élégance sont les maîtres mots de son art.

      

    

    
      III. De Chirico et la peinture métaphysique


      
        Le cosmopolitisme de Giorgio De Chirico (1888-1978) explique en partie l’originalité de son œuvre. Il naît en Grèce de parents italiens. Il étudie à Athènes puis à Munich. Lecteur passionné de Nietzsche, il admire les peintures de Böcklin. Il séjourne à Milan, à Turin puis à Paris où il rencontre Apollinaire et Picasso. Critique vis-à-vis du cubisme, il conçoit une peinture dite « métaphysique ». De 1912 à 1919, il brosse des toiles où des éléments récurrents et bientôt emblématiques composent un décor urbain fantomatique : des esplanades vides, des palais classiques à arcades, des cheminées d’usine, des horloges, des locomotives, des voiliers… Des ombres improbables s’étirent. Les titres des tableaux accentuent le mystère : L’Énigme d’une journée (São Paulo, Museu de Arte Contemporânea), L’Angoisse du départ (Buffalo, Albright Knox Art Gallery). S’ajoutent des simulacres d’humanité : statues de plâtre – parfois mutilées –, mannequins sans visage, gants vides (Hector et Andromaque, Rome, Galleria Nazionale d’Arte Moderna ; Chant d’amour, New York, MoMA ; Les Muses inquiétantes, Milan, collection particulière). Ses natures mortes s’apparentent à des trophées fantastiques mêlant biscuits, échiquiers, balles et instruments de mesure (La Mort d’un esprit, Canberra, National Gallery of Australia).

      


      
        La peinture métaphysique, qui donne à penser autant qu’à voir, séduit de nombreux artistes. En 1917, Carlo Carrà, laissant son premier engagement futuriste, se lie d’amitié avec De Chirico et connaît une saison métaphysique, avec des tableaux énigmatiques, souvent très proches de ceux de son mentor (L’Ovale des apparitions, Rome, Galleria Nazionale d’Arte Moderna). Le frère de Giorgio De Chirico, Andrea, dit Alberto Savinio (1891-1952) – surtout connu comme écrivain –, peuple ses peintures chatoyantes d’êtres étranges : son onirisme halluciné relève plus du fantasme que du mystère (Promeneuse au bord de la mer, Bergame, Museo d’Arte Moderna e Contemporanea). Felice Casorati (1886-1963), aux côtés de De Chirico, trouve un style personnel inspiré du Quattrocento avec comme thématique le rêve et la solitude (L’Attente, collection particulière).

      


      
        Le Bolonais Giorgio Morandi (1890-1964) est métaphysicien, au sens exact du terme. Selon une variation toujours renouvelée, il peint inlassablement des natures mortes, où s’alignent des vases, des bouteilles, des lampes à huile, poussant la recherche aux limites de l’abstraction (Bologne, Museo Morandi). Dans ce monde d’objets, Morandi invite à percer le silence et à discerner une force invisible.

      

    

    
      IV. Le fascisme et l’art


      
        L’entre-deux-guerres est marqué par l’emprise du fascisme. Le pouvoir, omniprésent dans la vie des Italiens, intervient également dans le domaine des arts, avec un rôle ambivalent, à la fois stimulateur et contraignant.

      


      
        La revue Valori Plastici, fondée en 1918, d’abord porte-parole des avant-gardes et de la peinture métaphysique, défend, à partir de 1920, le « retour à l’ordre » en vogue dans l’Europe entière : l’exaltation de la tradition est bientôt récupérée par le pouvoir soucieux d’italianité. Ce réapprentissage du « métier » touche de nombreux artistes. On ne peut parler de régression pure et simple, car souvent il s’agit d’une profonde réappropriation, comme c’est le cas avec Severini. Avec De Chirico, cela s’accompagne aussi d’un goût pour la provocation et d’un humour grinçant, comme le prouvent ses autoportraits (Rome, Museo De Chirico), véritables pastiches, destinés à conjurer l’emprise des surréalistes accapareurs de génies.

      


      
        En 1922, le « retour à l’ordre » est officiellement incarné par le mouvement Novecento (« xxe siècle »), auquel adhèrent peintres, sculpteurs et architectes, tous épris d’italianité selon le discours dominant. Créativité et individualité ne sont pas pour autant éteintes. Le sculpteur Arturo Martini (1889-1947) échappe au purisme officiel en développant un langage plastique vigoureux (Le Buveur, Milan, Brera). Le peintre Mario Sironi (1885-1961), fasciste convaincu, semble paradoxalement manquer de souffle pour ses grandes fresques publiques (Rome, Palazzo dell’Industria ; Bergame, Palazzo delle Poste ; Milan, Palazzo di Giustizia), alors qu’il donne le meilleur de lui-même dans des formats plus réduits (Gazomètre, Rovereto, Mart). Ottone Rosai (1895-1957) choisit des thèmes populaires qu’il traite avec modestie (Via Toscanella, Florence, collection particulière).

      


      
        L’architecture, plus que la peinture et la sculpture, a les faveurs du régime : Mussolini lui-même lui accorde un grand intérêt et entend doter toutes les grandes villes d’édifices publics modernes.

      


      
        Le style liberty, l’équivalent de l’Art Nouveau, qui a caractérisé les constructions italiennes de la Belle Époque, apparaît maintenant comme dépassé avec ses ornements floraux stylisés et ses lignes sinueuses. Par ailleurs, les projets futuristes d’Antonio Sant’Elia (1888-1916), mort pendant la guerre, sont restés à l’état de dessins : ils étaient de toute façon trop en avance sur leur temps. La mission qui incombe désormais aux architectes est de proposer des projets qui allient grandeur à l’antique et modernité. Naît ainsi un style architectural officiel, appelé littorio du nom des licteurs de justice romains, porteurs du fascio, l’emblème du fascisme. L’architecte qui s’adapte le mieux aux exigences du pouvoir est Marcello Piacentini (1881-1960) : il conçoit des bâtiments massifs, quadrangulaires et dotés d’immenses colonnades (Rome, Città Universitaria La Sapienza). Le rationalisme, dont se réclame Piacentini, s’efface devant un propos glorificateur. À Côme, la Casa del Fascio de Giuseppe Terragni (1904-1943), loin de toute célébration et parfaitement rationaliste, n’est pas sans rappeler Le Corbusier. Dans le même temps, le Stadio dei Marmi (Rome, Foro Italico) de Luigi Walter Moretti (1907-1973) renoue avec un olympisme mythique. Quant à Giovanni Michelucci (1891-1990), il réalise, avec la gare de Florence, une architecture fonctionnelle d’une époustouflante modernité. Le quartier de l’eur, prévu pour l’Exposition Universelle de Rome de 1942 et resté inachevé, a comme monument emblématique le fameux « Colisée carré » (Palazzo della Civiltà Italiana) dû aux architectes Giovanni Guerrini, Ernesto Bruno La Padula et Mario Romano.

      

    

    
      V. À contre-courant


      
        Tous les artistes italiens ne sont pas inféodés au régime. Certains, désireux d’ouverture, réagissent à l’autarcie de la culture fasciste. En 1928, se forme le groupe I Sei di Torino (« Les Six de Turin ») avec l’intention de se détacher de l’académisme nationaliste de Novecento. Parmi eux, se trouve l’écrivain antifasciste Carlo Levi (1902-1975). À Milan, plusieurs peintres se regroupent autour de la revue Corrente, née en 1938, et choisissent une tendance postimpressionniste, pour certains à la limite de l’abstraction, comme c’est le cas avec Ernesto Treccani (1920-) et Ennio Morlotti (1910-1992). La Scuola romana (« École romaine »), fondée par Mario Mafai (1902-1965) et Gino Bonichi, dit Scipione (1904-1933), oppose à l’archaïsme ambiant une peinture fortement expressionniste.

      


      
        Dans ce contexte d’opposition artistique, quelques grandes figures apparaissent, destinées à s’affirmer après la Seconde Guerre mondiale. Filippo De Pisis (1896-1956), après des débuts « métaphysiques », s’oriente vers une peinture di tocco (« peinte par petites touches »), dans une gamme de couleurs raffinée. Le sculpteur Marino Marini (1901-1980), part des archaïsmes de la statuaire étrusque, pour exprimer les angoisses de son temps (Florence, Museo Marino Marini). Giacomo Manzoni, dit Manzù (1908-1991), renouvelle l’art sacré : ses bas-reliefs sur la Passion du Christ (1939) accrochent la lumière pour dénoncer la violence du régime fasciste et la brutalité de la guerre. Le plus engagé politiquement est Renato Guttuso (1912-1987). Issu du groupe lié à Corrente, il se fait le porte-parole du communisme clandestin – appelé à devenir officiel après la guerre. Post-cubiste, son art relaie le cri de Guernica de Picasso (Fuite de l’Etna, Rome, Galleria Nazionale d’Arte Moderna), pour évoluer ensuite vers un néoréalisme toujours plus fort (Vucciria, Palerme, Université).

      

    

    
      VI. Jusqu’au bout de l’art


      
        Les années qui suivent l’immédiat après-guerre sont marquées par un lent retour à la vie après les violences et les privations, grâce au travail de reconstruction et avec le désir d’oublier le fascisme et la guerre. Bientôt, une soif de beauté et de confort amène au « Miracle » des années 1960. Des événements comme les Jeux olympiques de Rome (1960) et l’ouverture du concile Vatican II (1962) disent l’euphorie de ces années-là.

      


      
        À Milan, la capitale du « Miracle », deux architectes, Pier Luigi Nervi (1891-1979) et Gio Ponti (1897-1979), dont l’activité a débuté avant la guerre, collaborent pour réaliser en 1955-1959 un symbole du boom économique, le gratte-ciel Pirelli. Ils sont concurrencés dans le même temps par le Studio bbpr qui élève la tour Velasca. Au même titre que les pays scandinaves, l’Italie devient leader dans le domaine du design : l’expression arte industriale prouve bien que la logique esthétique est première dans la conception industrielle italienne. Les plus grands noms de la carrosserie automobile sont italiens : Giovan Battista Pininfarina (1893-1966), Nuccio Bertone (1914-1997) et Giorgetto Giugiaro (1938-). Certains objets produits industriellement sont considérés comme des objets cultes, telle la lampe Pipistrello (1963) au dessin néo-liberty de Gae Aulenti (1927-) qui, en tant qu’architecte, préside à la transformation de la gare d’Orsay de Paris en musée (inauguré en 1986). Toujours à Paris, une dizaine d’années plus tôt, Renzo Piano (1937-), en collaboration avec Richard Rogers, conçoit l’architecture du Centre Georges-Pompidou, caractérisée par l’élimination de la façade comme décor occultant pour une mise à nu des réseaux techniques et des escaliers roulants empruntés par les visiteurs.

      


      
        Si le monde de l’art accompagne l’essor industriel de l’Italie, des réactions contestataires voient le jour. De nombreux artistes, suivant en cela un mouvement révolutionnaire international, célèbrent la mort de l’art tel qu’il a été conçu pendant des siècles. Lucio Fontana (1899-1968), sur des toiles monochromes, trace une ou plusieurs entailles, estafilades portées à l’art lui-même. Le premier manifeste du Spazialismo (1947), dont Fontana est cosignataire, déclare : « L’art restera éternel comme geste, mais mourra comme matière. » L’objet d’art en tant que valeur est remis en cause par l’Arte povera. Le mouvement naît dans le contexte de l’art conceptuel, refusant les techniques traditionnelles – perçues comme « riches » – au profit de matériaux « pauvres », comme la ferraille, le chiffon, le bois, les matières plastiques, objets de récupération recyclés pour les restituer à la société vidés de leur fonction consumériste. Alberto Burri (1915-1995) associe ainsi de vielles toiles à d’autres matériaux récupérés avant de les peindre à l’acrylique (Sac 5P, Città di Castello, Fondazione Palazzo Albizzini). Marqué par l’œuvre de Burri et de Fontana, Piero Manzoni (1933-1963) réalise des Achromes des toiles blanches suggérant l’infini. Sûr de sa liberté d’artiste et fort de son ego, il fait des Corpi d’aria, ballons et pneumatiques qu’il garantit gonflés avec le souffle de l’artiste lui-même. En 1961, il va plus loin en vendant au cours de l’or des boîtes de Merda d’artista. Michelangelo Pistoletto (1933-), avec sa Vénus aux chiffons (1968), met en relation dialectique un moulage d’art antique – une beauté canonique dont on voit la face postérieure – et un tas de vieux jeans (Rivoli, Museo d’Arte Contemporanea). D’autres artistes renoncent à ce type d’installation provocatrice pour rester en phase avec la société et entrer de plain-pied dans le monde de la bande dessinée et de la publicité. C’est ainsi que Valerio Adami (1935-), le représentant du pop art italien, choisit les aplats, le graphisme souligné et les couleurs vives de la bd. Il dessine même une montre Swatch (Montre GZ 111, 1988) – preuve de sa présence au monde réel. Arnaldo Pomodoro (1928-) avec ses sphères monumentales de bronze lisse, précisément entaillées pour laisser voir des entrailles d’engrenages et de boulons, renoue avec l’aventure créatrice de la Renaissance (Sfera n° 1, Milan, Fondazione Pomodoro). La métaphysique reprend ses droits avec Claudio Parmiggiani (1943-) : ses installations, marquées par une profonde mélancolie, donnent une idée du monde comme mémoire d’ombres et de lumière, de terre et de cendre – une spiritualisation de la réalité étrangement mise en scène (Paris, Bernardins, 2009). Parmiggiani expose régulièrement à la Biennale de Venise, le grand rendez-vous de l’art contemporain, italien et international.

      


      
        Aujourd’hui, est-il toujours pertinent de parler d’art italien ? Avec le développement exponentiel des échanges, un créateur italien ne s’inscrit-il pas dans le marché mondial de l’art, dès lors qu’il est reconnu en dehors de la péninsule ? Perd-il pour autant son italianité ? Malgré la mondialisation de l’art, il est heureux de constater que le génie de l’Italie est bien là, que le geste « à l’italienne » existe toujours et qu’il reste quelque chose des hardiesses passées : les intuitions de Giotto, la témérité de Ghiberti, la poésie de Botticelli, la terribilità de Michel-Ange, les fulgurances du Tintoret, les bravades du Caravage, l’audace des futuristes…


        


      

    
  


  


  
    
      Notes


      
        
          [1] Commentaires Y. Constantinidès, Tuons le clair de lune ! Manifestes futuristes et autres proclamations, Mille et une nuits, 2005.
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