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BENBDRO BOTTICELLI

CHAPITRE 1

LA VIE DE BOTTICELLI

'Est sans doute grace a la personnalité fortement
marquée de ses ceuvres que l'on peut dresser la liste
des tableaux de Botticelli avec plus d’autorité que

pour la plupart des peintres de son temps. Deux relevés
établis par des hommes qui furent presque ses contempo-
rains montrent qu'un grand nombre des ceuvres importantes
quon lui attribue aujourd’hui furent réputées siennes de
bonne heure. Vasari y ajoute peu de chose. Et I'obscurité ou
sombra le nom de Botticelli peu aprés la mort de Vasari
empécha, jusqu'a ces derniéres années, cette accumulation
de peintures douteuses qui ont fleuri souvent autour de
noms plus célebres.

Peut-étre aussi la personnalitéde son caractére nous per-
met-elle d’'ajouter foi a la tradition qui nous a transmis le
récit des grandes lignes de la vie de Botticelli. Le silence
qui, pendant des siécles, s'est fait sur son nom a certaine-
ment empéché l'éclosion de légendes aussi pittoresques
qu’invraisemblables dont on l'aurait fait gratuitement le
héros. Mais s’il en est ainsi pour son histoire en général,
les certitudes que l'on peut avoir au sujet des tableaux
. ne se retrouvent pas tout entiéres pour les détails de sa
~ vie. Sur ce point, Vasari est notre seule autorité. Sans lui,

E A : I
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SANDRO BOTTICELLI

nous ne saurions rien de Botticelli, nous l'ignorerions au
point de ne pouvoir rassembler les quelques fragments de
biographie que l'on trouve a d’'autres sources. Toutefois
ses dires sont souvent erronés. Il existe de-ci de-la quelques
documents contemporains qui permettent de controler le
récit de Vasari; pour ce qui concerne la naissance et la
famille du peintre, nous avons certaines « Denunzie » ou
déclarations faites par son pére ou son frére au fisc de
Florence. Ces « Denunzie », comme il est d’'usage en pareil
cas, ne sont pas aussi scrupuleusement exactes qu'elles
devraient I'étre ; ce sont néanmoins les pieces les plus
authentiques que nous ayons.

Sa vie ne présente rien de remarquable. Son pere, Ma-
riano Filipepi, était un tanneur que sa nombreuse famille
é¢tait loin d'enrichir. Ses affirmations aux agents du Trésor
nous le montrent dans une situation de plus en plus diffi-
cile; et, peu apres la naissance de Sandro, il se dit sans
ressources et fait appel a la merci du fisc. L’année exacte
de la naissance du peintre parait étre 1444; mais sur ce
point il y a désaccord entre les différentes déclarations.
ATage detreize ans onl'inscrit comme étant encore a I'école,
et de santé délicate. Ces années d’école, relativement lon—
gues, temoignent d'une prospérité plus grande que la pré-
cédente déclaration ne le laisserait supposer. En effet, la
« Denunzia » de 1457 énumere une liste considérable de biens
dont Mariano était propriétaire ou locataire, et le tanneur,
alors agé de soixante-cinq ans, ne pouvait, semble-t-il, tirer
grand profit de son métier. Il possédait en location deux
maisons : une villa située a la campagne du cété de Fiesole
quil sous-louait, et une boutique sur I'autre rive de I'Arno,
ou son frére Jacopo et lui exercaient leur métier. Il avait

2
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‘aussi de mauvaises créances qu'il recouvra peut-étre apres
- les déclarations. Mais ce n'était pas trop de cette prospé-
- rité relative pour satisfaire aux besoins de sa nombreuse
~famille. Elle se composait de Smeralda, sa femme, agée
d'environ cinquante-trois ans, de quatre fils dont l'age
allait de treize a trente-sept ans, de trois filles et d'une
petite-fille.

Il est tres vraisemblable, comme le suggére M. Horne,
que ce retour a la prospérité d'antan était di a Jean,
I'ainé des fils. Jean était courtier; ce fut probablement
lui, et non son pere, qui fit la « Denunzia » de 1457 nous
donnant tous ces renseignements. Mais Jean semble avoir
fait plus encore pour sa famille. Cest le premier de ses
membres qui soit désigné par le surnom de « Botticello ».
Cette appellation est portée sur le role de cette méme
déclaration, et revient officiellement de telle maniere
qu'on est en droit de supposer qu'elle lui était propre. On
ignore comment lui vint ce surnom. En tout cas, ce n'est
certes ni sa ressemblance avec une « bouteille », ni son gout
pour elle qui 'empécha de rendre de réels services a sa
famille.

En ce qui concerne Sandro, ces services furent tels que
I'enfant grandit et vécut sous le nom de son frére. Quand
on ne lui donne pas son propre nom Sandro di Mariano
Filipepi, on l'appelle indifféremment Botticelli ou Botti-
cello, en le désignant tantdt comme « di Botticello », fils
de Botticello, tantdt comme « dei Botticelli », fils des Botti-
celli, comme s’il y avait une famille de ce nom.

Vasari ignorait jusqu'a l'existence de Jean Botticello.
Aussi suppose-t-il que ce surnom fut donné au jeune
peintre, comme c’était presque l'usage, en souvenir de son

}
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SANDRO BOTTICELLI

remier maitre ; et il invente un orfevre du nom de Botti-
celli chez qui Sandro aurait eté apprentl. d

Le nom excepté, cet orfevre n'est peut-¢tré pas entie-
rement un produit de l’imaglpatlon de Vasari. .Antonlo,
second fils de Mariano, fut lul-mén}e orfevre et 1l est trés
probable que son frere Sandro travailla quelque temps avec
lui. S'il en est ainsi, il dut prendre de bonne heure contact
avec la peinture ; en sa qualité de batteur d’or, AI\ItOIllO
avait, en effet, fréquemment a encadrer des tableaux, a ,pla-
quer l'or des fonds. Des documents associent le nom ,d.An-
tonio a celui de Neri di Bicci qui était alors le principal
défenseur d'une forme d'art archaique et purement rituelle.
Si clest ainsi que Botticelli fut initié a son art, il devrait
ses premiéres impressions non pas aux préciosités dun
Verocchio, par exemple, mais bien a des procédés méca-
niques et anciens pour la fabrication d’ornements ortho-
doxes d'un type vide d'inspiration.

Quoi qu’il en soit, Botticelli passa bientét dans l'atelier
d'un vrai peintre, et d'un grand peintre. D’aprés Vasari et
d'autres faisant autorité, ce maitre aurait été Filippo Lippi.
Il se peut qu'ils déduisent ce fait du caractére de la pein-
ture de Botticelli ; cette preuve peut étre suffisante pour
nous comme elle le fut pour eux. Il n'est point fait men-
tion de la date a laquelle Botticelli entra dans latelier de
son maitre ; mais son ceuvre montre quil y resta assez
longtemps  pour s'imprégner du style de Filippo Lippi.

Filippo est bien connu de nous par le contraste de son
habit monacal et de son existence irréguliere. Dans son
art, cette vie irréguliére ne se manifeste que par sa pas-
sion pour la beauté délicate, et, loin de nuire a 1'élément
religieux de son ceuvre, elle lui donne le charme qui est

4
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Iessence de sa conception de la beauté religieuse. Lart
religieux aurait pu, a lui seul, inspirer 4 Filippo ses pro-
ductions pieuses et innocentes, ses Madones timides, leurs
adorateurs fervents, et méme la suavité du coloris, la sim-
plicité de ligne et d'attitude que lui légueérent les moines
peintres tels que Lorenzo Monaco et Fra Angelico. Mais
seul son amour des formes rares et exquises a pu faire
naitre I'émotion intense que révélent ses visages et ses
attitudes et éveiller I'intérét qu'il prenait aux mouvements
variés du corps humain. La beauté des femmes, qui lui fit
si souvent faire bon marché de ses veeux monastiques ;
l'attrait des draperies, auquel il semblerait qu'un moine
dut rester étranger; l'amour du délicat partout ou il se
trouve : les fleurs, les arbres, les créations sans nombre
dues a la nature ou a l'architecture, — compensation

permise a ceux qui peuplent les cloitres, — tout ceci

trouve place dans ses ceuvres. Quoi quait pu en penser la
pieuse rigueur de ses contemporains, 'impression qu'elles
dégagent apparait maintenant si lointaine, si innocente
quelles semblent étre non seulement inspirées par la piété
la plus sincére, mais constituer le seul décor approprié aux
grandes scenes de l'histoire sainte.

Mais Filippo était autre chose qu'un délicat peintre
d'images. Il faisait partie de la nouvelle école de Florence,
pour qui la meilleure représentation du divin était la forme
humaine dans toute la plénitude de son caractere et de sa
noblesse. Ces artistes s'appliquaient a découvrir tous les
aspects des mouvements, des actions, du caractere de
I'homme et s’efforcaient de les rendre avec exactitude. Le
champ de Tl'action divine était certes plus vaste que celui
des actions humaines, mais il n'y avait d'autre moyen de

)
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la représenter, méme approximativement, qu'en épuisant
dans la mesure du possible la variété des apparences
humaines. Filippo Lippi était donc un peintre « natura-
liste », mais pour lui, comme pour les grands maitres dont
il subit l'influence, la nature n'était nullement opposée au
divin; car elle était elle-méme revétue d'une dignité divine.

Elevé a cette école, Botticelli offrait un terrain propice
aux nouvelles influences qui allaient s'exercer sur son génie.
Son tableau la Fermeté, aujourd’hui au Palais Uffizi, appar-
tient a la série des sept Vertus qui fut peinte vers 1468
(suivant M. Horne)par les fréres Piero et Antonio Pollajuolo.
Il était destiné a la salle du Marché ou siégeaient les six
magistrats qui jugeaient les différends entre marchands.

Les Pollajuoli, ou tout au moins Antonio, le frére ainé,
apportaient dans 'exécution de leurs dessins un naturalisme
hardi dont Filippo Lippi n’avait jamais eu méme l'idée. Bien
quils fussent orfevres et décorateurs, ils considéraient la
forme humaine comme lincarnation de la force, de la
majesté austére; et c'était & d’'autres moyens : l'arrangement
des draperies, la nature et la disposition des accessoires,
quils réservaient I'expression de ce qui n'était que joli et
agreéable. On jugerait mal leur ceuvre d'apres les six autres
Vertus, malheureusement fort détériorées; mais 132 méme
il est facile de trouver les traces de cette recherche sculp-
turale du relief, de la dignité, de la solidité par lesquelles
les fréres Pollajuolo contribuerent 4 formerle style de Botti-
Cf:lh. Tres probablement la Fermeté elle-méme fut exécutée
dapr‘és une esquisse d'Antonio. L'exécution montre que
BOttlgelh. ne sublssai.t pas exclusivement linfluence des
Pollajuoli; en s'associant 2 eux, il avait si peu rompu avec

la tradition de Filippo quen 1472, peu apres que la Fer-
6
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‘meté fut terminée, et alors que d’autres tableaux portent
fortement la trace de l'influence des Pollajuoli, le fils de
Filippo, Filippino, devint son éleve.

| Le naturalisme de Botticelli semble s’étre encore accentué
a la suite d'un événement qui eut lieu environ six ans plus
- tard. A Filippo il devait I'amour de la variété humaine, aux
Pollajuoli le sens de la dignité. En 1478, il entra en rela-
tions artistiques avec un peintre florentin qui ne trouva
- dans le naturalisme ni I'expression de la grice ni celle de la
dignité, mais celle de la plus noire cruauté et du pessi-
- misme le plus violent. Andrea del Castagno représente parmi
.~ les peintres le c6té sombre dela Renaissance italienne; il futle
~ sinistre interprete des guerres intestines, des haines vivaces,
- des trahisons, des ambitions implacables, de 'amour de
. I'horrible. La tradition en fait un meurtrier. Ses tableaux
- tels que nous les connaissons, — et, 4 vrai dire, la connais-
| sance que nous en avons est faussée par notre conception
~ de son caractere, — ses tableaux sont séveres, noirs, d’'une
'~ laideur voulue, mais si pleins de force qu'ils gagnent en
. vigueur ce qU'ils perdent en grice. On n'aurait su mieux
- choisir lorsquen 1434 on fit peindre, pendus par le pied
~ aux murs du Palais du Podestat, les effigies de certains
. ennemis de Cosimo de Médicis. En 1478, Botticelli semblait
. étre considéré comme le successeur d’Andrea del Castagno,
- car il fut désigné par les principaux magistrats pour peindre
. sur le mur du vieux Bargello les portraits des huit conspi-
~ rateurs qui, sous les ordres des Pazzi, assassinérent Julien
et blessérent Lorenzo de Médicis, tandis qu'ils entendaient la
- messe a la cathédrale. La conspiration déchaina I'indignation
- populaire. Les conspirateurs furent tués sur place ou tra-
- qués sans égard pour le caractére sacré du lieu ou la

7
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protection de certaines influences étrangeres. L'art a plus
d'un moyen de perpétuer le souvenir de tels événements.
Celui qui était en usage a Florence est le plus efficace; c’est
un mode de publicité et d'information d'ordre aussi peu
relevé que les illustrations de nos journaux modernes.
Cependant des peintres distingués ne dédaignaient pas ce
genre de travail, et, quoique les portraits de Castagno et
de Botticelli eussent été détruits peu apres, ils semblent
avoir produit une profonde impression.

Deux ans plus tard, en 1480, un hasard heureux surgit
dans la vie de Botticelli. Il était alors agé de trente-six ans.
L'hostilité déclarée que la conspiration des Pazzi avait fait
naitre entre le Pape et Florente s'était apaisée, et Sixte IV
invita des peintres florentins a venir décorer une chapelle
du Vatican qu’il avait fait construire par un architecte
florentin. Botticelli semble avoir été le chef de cette mission
artistique. Il entreprit sans doute, outre I'exécution de trois
des grandes fresques qui ornent les murs et de quelques
personnages des tympans, la direction générale de toute
la décoration.

. On se demande pourquoi Botticelli fut chargé de la
direction de ces travaux. Rien, jusque-1a, ne permettait
de supposer quil fit capable d'é¢laborer de si vastes
compositions. Un premier essai & Pise avait, semble-t-il,
corynpleytement échoué ; I'Adoration des Mages (gravure VI),
exccutee pour léglise de Santa Maria Novella et dont la
reputation, selon Vasari, avait dicté le choix du Pape,
est un tgbleau.de petites dimensions. C'était au surplus
lda premiere fois que le Pape faisait appel au talent
csnitl)ttcllzzlh, tandis que Dome.ni‘co Ghirlandajo, le plus

peintres qui travaillerent alors avec Botti-

8
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celli, avait déja exécuté des travaux pour Sixte IV. Les
résultats de cette mission ne sont pas moins problématiques.

. Vasari affirme que les trois fresques de Botticelli lui acqui-

rent une gloire enviable. Mais le Pape lui-méme aurait été
plus satisfait de I'euvre de Cosimo Rosselli, parce que,
dit Vasari, ce peintre habile avait couvert ses fresques de
couleurs plus brillantes que celles des autres. Et l'année
suivante, lorsque les peintres rentrérent a Florence, les
Florentins marquérent nettement leur préférence pour
Ghirlandajo. Les deux peintres travaillerent ensemble a la
décoration d'un mur du Palais de la Seigneurie; mais
on confla un mur entier a Ghirlandajo, un troisieme a
Perugino aidé d’'un certain Baigio di Antonio Tucci, et le
quatrieme a Piero Pollajuolo. Le nom de Botticelli sur
les piéces relatives a ces travaux tient une place a peine
plus i1mportante que celui de I'aide obscur de Perugino.

Botticelli fut incapable de produire a Florence des
chefs-d'ceuvre semblables a ceux quil avait exécutés a
Rome. Vasari s’en étonne. Il cherche a expliquer cette
inaction momentanée par la vie de désordre qulil aurait
menée, vivant au jour le jour, dépensant a pleines mains
les sommes rondelettes que lui avait versées le Pape.
A son retour a Florence, il se serait attardé a illustrer le
Dante, et aurait donné libre cours a sa paresse et a son
amour des plaisirs. On ne saurait accepter cette expli-
cation sans réserves. En effet, 1'édition du Dante qui
semble avoir été illustrée d’apres les dessins de Botticelli
fut publiée avant son départ pour Rome, et des dessins
plus considérables destinés & une autre édition, sils furent
commencés a cette date, restaient encore inachevés a
une époque bien postérieure. On ne saurait leur attribuer

B 9
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l'absence de productions plus irpportantes. I fautaicﬁg
chercher ailleurs la véritable raison de cet? apgt
stérilité. Peut-étre Bottic;ell‘l se sen:calt—ll peu de ;Cglou p(j:;r
un travail qui consistait ,a.cogvrlr.les. murs de vasres
compositions inspirées de I'histoire sainte; peut-étre encore,
gétant mal tiré d'une besogne exécutée a4 contre-cceur,
avait-il vu les commandes se.falre d'e plus-,.en plus ra;z§‘.
A lexception d'une Adoration, sujet qu 11’ avait 1]a
craité avec talent au moins quatre fois, il n'apparait plus
comme peintre de grandes compoSItIONS religieuses. Ces
travaux furent désormais confiés 2 .Gh.lrlanda]o S an
propre ¢éleve de Botticell.i, Filippino Lipp1.

M. Horne dit avec raison que ces fresques de la Cha-
pelle Sixtine, portant une date préci'se, sont de toute pre-
miére importance pour qui veut juger le caractere de
'euvre de Botticelli. Mais 4 tout autre point de vue ces
fresques n'apparaissent guére que comme des essais isolés
et malheureux. A en juger par les résultats, il ne serr:ble
pas que l'opinion des contemporains de Bottlcelh’et méme
la sienne aient différé beaucoup du jugement quon porte
aujourd’hui sur cette partie de son ceuvre. .

Etant donnée cette absence de grandes commandes, il
est impossible de croire, avec M. Horne, que Botticelli fut
le peintre le plus populaire de Florence pendant les quinze
années qui suivirent son retour de Rome. Le nombre de
ses imitateurs, qu'ils fussent ou non ses éléves, est, dit-il,
la meilleure preuve de la popularité dont il jouit durant
cette période. Mais c'est 'originalité de son temperament,
bien plus que la popularité dont il jouissait, qui fit surgir
cette foule d'imitateurs dont les travaux submergerent
I'euvre de leur modele. Clest pour la méme raison que

I0
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ses imitateurs gardent tous leur individualité propre au
lieu de ne former qu'un troupeau de copistes sans per-
sonnalité. Botticelli produisit peu; insouciant, capricieux,
si I'on en croit Vasari, il laissait & d’autres le soin d’exécuter
quelques-uns de ses plus beaux projets. L'on peut admettre
quil ne travaillait que pressé par une commande. « Il
travaille chez lui quand il en a envie », dit son pére dans un
document destiné au fisc. Quand il n'était pas chez lui, il est
bien probable quil ne travaillait nulle part. Son indolence
permettait a ses éleéves de ne point l'imiter servilement. Bon
nombre de leurs tableaux sontde simples copies de ses ceuvres
ou des variations d’aprés ses dessins. Tout en manifestant
certaines caractéristiques de son ceuvre, d'autres tableaux
possédent toutefois une certaine personnalité et peuvent
étre attribués a tel ou tel de ses éleves. Ceux-ci forment
un groupe mal défini, instruits ou travaillant dans d’autres
écoles, attirés par Botticelli, 'aidant ou se faisant aider
par lui, sans quil y elt entre eux les rapports d'étroite

- collaboration qui existent entre maitres et éleves. On

trouve, dans une défense manuscrite de Savonarole écrite
au siécle suivant, I'un des noms donnés a ce cercle d'ar-
tistes. On 'appelait 'Académie des Oisifs. Tres probable-
ment, aux yeux des dignes Florentins qui voyaient Ghir-
landajo et Filippino couvrir avec opiniatreté d’énormes
murs déglises, Botticelli et son groupe, avec leurs plai-
santeries, leurs méthodes de travail faciles et super-
ficielles, n'évoquaient que des 1idées d'indolence et de
paresse. La paresse et 'insouciance paraissent en effet étre,
pour Vasari, les traits dominants du caractére de Botticelli.
Et ce jugement, dans la bouche du grave écrivain, signifie
surtout le refus de tirer le meilleur parti du talent que

Il
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lon tient de Dieu, I'impuissance a se perfectionner grice
3 un labeur assidu, ainsi que faire se doit pour un artiste
honnéte. ; R

Mais, oisif ou non, Botticelli fit sibien que son ceuvre et
celle de ses adeptes produisirent une profonde impression sur
les Florentins, ses contemporains. Leurs Madones, bienheu-
reuses, désolées, pitoyables, accompagnées du cheeur des
anges, satisfaisaient, indéfiniment répétées, les diverses émo-
tions religieuses des méceénes du jour. Des ceuvres de fan-
taisie, destinées a des frontons de lit, a des bahuts, appor-
taient dans maintes demeures, avec le charme de leurs
anecdotes et de leurs allégories, la gaieté ou la tristesse
de Botticelli ; des gravures et des illustrations d'aprés ses
dessins et ceux de son cercle lui assurérent un public
encore plus nombreux. Parfois, bien entendu, on pouvait
obtenir de Botticelli qu'il peignit des tableaux plus considé-
rables pour des protecteurs de marque. Ses nus étaient
célebres ; son talent dans l'allégorie paienne compensait
sa faiblesse dans la décoration religieuse. Vasari désigne
Laurent le Magnifique comme I'un de ses principaux pro-
tecteurs. A sa mort, on trouva en sa possession deux
tableaux de Botticelli. Il I'avait appelé avec Ghirlandajo,
Filippino et Perugino, pour décorer sa villa, le Spedaletto,
pres de Volterra. Ces fresques valurent 4 Botticelli et & ses
trois amis d'étre recommandés au duc de Milan. L'expres-
sion employe::e dans cette lettre — son « aria pirile », son
caractére viril — a surpris ceux qui n'ont voulu voir en
Bo'ttlcelll que le prototype de la préciosité maladive des
pré-raphaélites modernes. Mais Botticelli ne quitta pas
Florence et ne travailla jamais pour des protecteurs étran-
gers. Les décorations de Volterra ont péri. Peut-étre res-
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. semblaient-elles a celles qulil exécuta — sans doute avec
~ l'aide de ses ¢leves — pour la villa du jeune Tornabuoni,
. et dont les fragments sont actuellement au Louvre (gra-
B vure XIV).

Les écrivains modernes ont beaucoup exagéré les rap-
ports de Botticelli avec Laurent le Magnifique. Il est pro-

" bable que les dires de Vasari méme viennent de ce qu’il

confond Laurent le Magnifique avec son parent moins illustre
Laurent di Pierfrancesco. Clest pour ce dernier, dit-on,

l"- que Botticelli illustra le Dante ; ses trois allégories les plus

importantes, le Printemps (gravure V), la Naissance de
Vénus (gravure XV) et Pallas et le Centaure (gravure XVI),
ont appartenu a sa famille. On peut supposer que les deux
premieres furent peintes pour la villa de Castello, propriété
de Laurent di Pierfrancesco et non du Magnifique. Quand
celui-ci mourut, en 1492, Laurent di Pierfrancesco prit une
part active aux luttes politiques qui agitaient Florence,
et Botticelli resta attaché a la cause de son principal pro-
tecteur.

Survient alors un changement. Florence, sous la domi-
nation triomphante de Laurent, débordait de luxe et de joie.
Mais les tétes n'étaient pas assez fortes pour supporter
tant de gloire ; dans la tempéte qui suivit, toute la bar-
barie, tous les maux qui se cachaient sous ce luxe effréné
éclatérent soudain au grand jour. Des Médicis rivaux se
disputérent par la force et la trahison I'héritage de Laurent.
L'extréme liberté des meeurs engendra un exces d’ascétisme::
les antagonismes de conscience se liguérent sous les ban-

~ niéres de partis rivaux. Hostile aux Médicis, Savonarole,

le réactionnaire sauvage, le prédicateur mystique et fana-
tique de la pureté et du chatiment, déchainala violence de
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ses partisans et entra lui-méme dans la luFte. 01,1’ serait
tenté de croire, d'aprés la civilisation rafﬁnee, de I'époque
immédiatement antérieure, que les Florentins d aut,reffns ne
différaient pas sensiblement de ceux qui aujourdhui god-
tent leur peinture. Les événements dont Savonarole f,l{t le
héros prouvent le contraire : ils fnontrent. c’omblen I'ame
qui s'est exprimée en ces ceuvres d'art est différente de celle
qui les admire. TR ' :

Il ne semble pas que Botticelli ait embrassé le parti de
Savonarole avec la fougue quon attribue généralement
2 son caractere. Son fréere, Simon, qui était revenu de
Naples et habitait avec lui depuis 1493 environ, fut un des
plus chauds partisans de Savonarole. Il fut un des pre-
miers, en 1497, a signer la pétition contre 'excommunica-
tion du grand prédicateur. Il joua un réle actif dans les
troubles dont il fit plus tard le récit. Mais Botticelli ne le
suivit pas immédiatement. En juillet 1497, il travaillait
encore pour Laurent di Pierfrancesco, l'un des principaux
ennemis de Savonarole, et en 1498 il travaillait pour les
Vespucci, également hostiles au prédicateur. Cependant, a
la méme date environ, il fit un dessin illustrant les ensei-
gnements de Savonarole, et ala fin de 1498, aprés I'exécu-
tion de Savonarole, il adhéra sans doute ouvertement &
son parti. Mais il était trop tard pour allumer, avec les
Florentins, les feux de joie ou ils sacrifierent les joyaux, les
tableaux, les robes, les ornements, tous les signes exté-
rieurs de leur richesse; ou Botticelli lui-méme avait pu voir
disparaitre quelques-unes de ses euvres, partagé entre
le sentiment que peut-étre c'était 12 un sacrifice néces-
Saire et son amour persistant de la beauté paienne.
Apres la mort de Savonarole, latelier de Botticelli
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devint le rendez-vous des partisans du grand prédica-
teur, qui venaient s’y entretenir du maitre disparu. Simon

- raconte, dans sa Chronique, comment un certain Doffo Spini,

qui avait été I'un des principaux instigateurs de I'épreuve
par le feu, leur avoua combien cette proposition avait été
faite a la légere. A cette date, on pouvait considérer le
passé sans colére et sans amertume, mais Botticelli resta
fortement attaché aux idées mystiques de son maitre.
En 1500, 1l peignit la Natiyité, aujourd’hui 2 Londres (gra-
vure XXI) et 'accompagna d’une longue inscription disant
son espoir en une ére nouvelle et les horreurs du temps
ou 'ceuvre fut concue.

Ce tableau est un commentaire des idées de Savona-
role, mais Botticelli ne devait pas tarder 4 secouer le joug
de cette rigide discipline. Deux ans plus tard, l'am-
bassadeur qui se trouvait auprés d'Isabelle d'Este recom-
manda a cette princesse d’employer Botticelli au lieu du
Pérugin. Il s'agissait de décorer un panneau dans sa
fameuse chambre de Mantoue. L’ambassadeur loue fort le
talent de son protégé; il ajoute que Botticelli travaillera
volontiers, et que, contrairement a Filippino, trop occupé
ailleurs, rien ne 'empéchera de mener son ceuvre 2
bonne fin. La recommandation ne servit de rien; le travail
fut confi¢ au Pérugin. Le tableau projeté ne pouvait
manquer de comprendre quelques-uns de ces nus qui
déplaisaient tant a Savonarole et semblables 4 ceux qui
avaient été jetés au feu peu auparavant. Cependant Botti-
celli se disait prét 4 entreprendre ce travail immédiatement
et se mettait volontiers au service de la princesse. Ses
idées religieuses ne pouvaient, comme disait 'ambassadeur,
I'empécher de mener son ceuvre a bonne fin. Trés proba-
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blement sa ferveur premiére s'était éteinte, pour faire place
% son insouciance et a son indolence naturelles. A en
croire Vasari, la paresse de Botticelli I'aurait réduit, dans
les dernieéres années de sa vie, a la misére et a l'oubli. |l
parait certain, a vrai dire, que Bgtticelli‘ne tomba jamais
dans le déniment. Mais, cette fois encore, Vasari éprouve
le besoin d'expliquer I'inaction du peintre a une époque
ou un homme ayant acquis la réputation de Botticelli ne
risquait pas de mourir de faim. Trés probablement Vasari
sen rapporte au témoignage du laborieux Michel-Ange.
Lui et Botticelli s’étaient trouvés réunis chez Laurent di
Pierfrancesco, liés par leur commun amour pour le Dante
et leur admiration pour Savonarole, & un moment ou
Michel-Ange comptait peu d'amis a Florence et moins
encore parmi les artistes.

Mais sa paresse et son insouciance n'empéchérent point
Botticelli — peut-étre mémel'y aidérent-elles —a passer
dans le calme et la paix les derniers jours de sa vie. Il
habitait & Florence, dans le quartier Ognissanti, la mai-
son ouil avait toujours vécu et qui appartenait maintenant
a ses neveux. Il possédait avec son frére Simon une mai-
son de campagne sur les pentes de Bellosguardo, alors,
comme aujourd’hui, couvertes de vignes et d'oliviers et
ou l'on accédait par des sentiers pavés de pierre dont les
tournants révélaient tantdt la plaine, tantot la montagne.
La 1l jouait des tours a son voisin le bonnetier, peignait
quelquefois et, le plus souvent, flinait en compagnie de
SCS amls assagis et inoccupés. Vasari raconte que la fin de
Zz \;laei nf:t assombrie par le souvenif d’ambitiogs avortées,

S promesses, qu'il fut en proie au repentir dévorant,

a la foi ardente. I est permis d'en douter; mais sa fin n'en
16
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': . . 12 1\ %
‘_ fut pas moins triste. Il survécut a tous ses contemporalns;

son ceuvre, populaire parmi ceux qui n'étaient pas assez
bons juges pour apercevoir les négligences de I'exécution,
« datait » aux yeux de la nouvelle génération. On se pres-
sait maintenant autour de chefs-d'ceuvre de Léonard de
Vinci et de Michel-Ange et l'on y trouvait la solution de
problémes que Botticelli avait bien entrevus, mais qu'il
n'avait jamais résolus.

Il mourut en mai 1510. Il fut enterré dans le cloitre
de l'église des Ognissanti ou il avait peint I'un de ses pre-
miers grands tableaux, Saint Augustin dans son oratoire,
au centre de cette partie de Florence qu'il n'avait pour
ainsi dire jamais quittée. Sa mort passa presque inapercue.
Vasari fait erreur sur la date ; le registre des déces, sur le

- nom. Il laissa quelques tableaux, le souvenir de quelques

traits d'esprit, celui d'une vie qui eut des heures bril-
lantes, mais qui, somme toute, n'avait pas tenu ce quelle
promettait.

Nature passionnée, insouciante, sensible, capricieuse et
quelque peu mystérieuse, tel il apparait dans son ceuvre
et tel le veulent les rares traditions groupées autour de
son nom. Paien, puis religieux, sans doute de nouveau
paien, spirituel, enjoué, irrégulier, dépourvu de tout sens
moral, c’est le type du tempérament artiste tel que nous
le connaissons aujourd’hui. Il possédait les traits qui
distinguent l'artiste d'un homme de notre temps, mais non
ceux qui distinguaient 'artiste des Florentins de son époque.
C'est pourquoi il choque Vasari, mais 1l représente un type
quinous est familier et sympathique. Son visage, d’apres le
portrait peint par lui-méme ou par son ¢éléve Filippino, a
cette expression tourmentée, pénétrante, passionnée que
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'on rencontre chez nombre de nos contemporains. Il se
donne l'aspect de ses propres créations : non point beau
au sens ordinaire du mot, mais puissant, d'un caractére
fortement accentué, sans grandeur, certes, sans majesté
ni dignité, mais intéressant, inspirant a la fois la sympa-
thie, I'antipathie, dominé par ses émotions, ses caprices;
un homme enfin, avec quelque chose de I'ange et plus
encore de la béte. Ce n’est pas 'un de ces héros inacces-
sibles, un de ceux qui épuisent les ressources de I'admi-
ration. Il appartient a cette espéce plus commune quon
peut avoir des raisons d’aimer ou de hair selon son propre
tempérament. Ces hommes trompent l'attente de ceux qui
les aiment en ne s'élevant jamais a la hauteur ou les
voudrait porter leur admiration; ils désespérent ceux qui
les haissent, car ils ne restent jamais longtemps dans les

abimes ou leur haine se réjouirait de les voir sombrer
pour toujours.

18
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Botticelli des raisons suffisantes pour justifier leur

indifférence comme leur admiration, leur mépris comme
leur estime, leur haine comme leur sympathie. Sans doute, il
était peu aime, et estimé moins encore. On lui reprochait, non
sans raison, sa paresse, son travail irrégulier, son carac-
tére peu sur; onl'accusait d’exces de toutes sortes, de vices
secrets. Il s’en trouvait cependant qui I'aimaient, malgré ses
fautes, peut-étre méme a cause d’elles. Mais il ne venait
a l'idée de personne de l'admirer pour la grandeur de
son caractére, l'éclat de ses vertus. Au contraire, ses
contemporains maintenaient que ce qui manquait a son art,
c'était précisément ces qualités qui inspirent seules la
dignité et la noblesse du caractére. Peut-étre avaient-ils
le sentiment — et d’ailleurs rien n'est moins sir — qu'il
était loin d’eux; ils ne pensaient certainement pas qu'il fut
au-dessus d'eux. L'apprécier était une affaire de gout, non
le résultat d'un jugement précis et motivé. Pour nous,
n'attachant au caractére de I'homme qu'un intérét histo-
rique, nous éprouvons la méme impression devant ses
tableaux. Nul peintre, peut-étre, n'a mis plus de lui-méme
dans ses ceuvres, ne les a marquées au méme degré de sa
personnalité et de son tempérament, si toutefois notre
opinion sur son caractére, comme celle de Vasari, est

9
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mmons Atribution Non Commercial 3.0 Unported License



SANDRO BO T HCIE

simplement déduite de ses tableaux. Nous sommes donc
également fondés, comme I'étaient ses contemporains, 2
le prendre tel quil est ou a lui refuser notre ac?mlra_
tion; clest, pour nous comme pour eux, une affaire de
gout.

Voyez, par exemple, sa Naissance de Vénus (gravure XV)
aux Offices, et regardez-la comme tout voyageur, a moins
d'un heureux hasard, est forcé de la voir, c'est-a-dire par-
dessus la téte d'une foule de visiteurs ; regardez-la comme
ces personnes sans caractere et sans relief qu'on ren-
contre mélées a la foule des hommes. Vous verrez que ce
tableau, en dépit de la notoriété quil doit a la mode, n’'a
pas assez de force pour se détacher, s'imposer a la masse
des étres futiles qui encombrent la galerie, promenant sur

tous les tableaux un regard sans expression, n'ayant aucune

admiration sincére, aucune antipathie spontanée. Il est
trop mince, trop léger, trop fragile pour dominer I’huma-
nité vaine et hideuse. Son parfum est trop délicat, trop
ténu, son atmospheére trop lointaine, trop individuelle. Pour
que sa vrale nature se révéle a vous, il faut que vous en
jouissiez seul, et que vous le voyiez dans son ensemble; ou
st dautres sont présents, il faut que vous soyez en sym-
pathie, en communion avec l'esprit qui I'anime au point
quil vous parle, et & vous seul, que la foule s'évanouisse
dans des espaces encore plus lointains que ceux du tableau
lui-méme.

Alors vous pourrez sentir le souffle de la mer, la brise
fraiche qui apporte la fréle jeune fille et la remet aux bras
de,la terre. Ce n'est pas une déesse qui va vers l'ceuvre
quelle doit accomplir sur terre, vers la domination qu’elle
doit exercer sur les hommes. Rien n'indique la grandeur
20
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du rang qu'elle tient parmi les dieug; aucune trace de la
majesté avec laquelle s'ouvre le récit d'une vie héroique,
aucune orchestration des éléments annongant aux hommes
un événement glorieux ou terrible. Ce n'est pas Vénus dans
sa plénitude; ni la Vénus d'une humanité noble, arrivée a
la perfection; ni la Vénus de la débauche et des plaisirs
sensuels. Il n'y a rien dans ce tableau qu'une nymphe
apportée au rivage par la fraiche brise du matin, une jeune
fille qui la sert, le coin secret d'une ile lointaine; au dela,
les terres vides et silencieuses. C'est un petit tableau en
dépit de ses grandes dimensions, une vignette ou un camce
d’apres le Dante ou Spenser, une vision détachée, un incident
de réve. Cest un souffle d'un monde irréel, glorifié, déli-
catement orné, un moment poétique sans rien de sublime,
de majestueux, d'étudié, ni d’humain,. mais exquisement
imaginé, — un sourire ou un soupir incarné en la nota-
tion demi-lyrique d'un décor, d'une forme imaginaires.
Voici la mer d’abord et sa fraicheur. L'heure est mati-
nale. Botticelli ne cherche pas 4 représenter en un ins-
tant idéal toute la nature de la mer, ses modes, sescou-
leurs, ses mouvements, sa profondeur, sa surface; .il n'es-
saie pas davantage de rendre toute I'apparence visible de
la mer au moment ou il désire la montrer. Il suggere
l'aspect, la couleur de la mera ce moment précis par l'une
de ces touchesbrillantes et naives qui forment I'élément prin-
cipal de lart japonais. De rythme point, car le mouve-
ment ridé de 'eau qu'il cherche a rendre n'est point 'rytl?-
mique. C'est plutdt une absence de rythme, une mélodie
épandue qui s’éleve de tous cotés a la f01§ en une extase
rapide, haletante, aux notes étouffées. Et il y a pourtant
une extraordinaire puissance de suggestion dans ces blan-
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ches fleches d'écume, négligemment éparses, et la colora-
tion simple de la mer. '

Puis voici les roses qui tombent de toutes parts, douces,
légeres, emportées par le vent qui parseéme la mer d’écume,
Ce sont des roses a demi sauvages, a demi cultivées,
moins touffues, plus fines que les notres, de méme que le
gris vert de la mer est plus léger, plus doux que nos
sombres océans du Nord, de méme que l'air lumineux du
Midi est plus léger que notre atmospheére brumeuse. Mais
les roses méme du Midi sont loin d'avoir la fragilité de
réve de ces fleurs éparses. La vie donne aux courbes de
leurs pétales une rondeur plus pleine, et les ploie avec
une vigueur plus élastique. Avec le temps s’est desséchée
la seéve de ces floraisons d’été; elles sont maintenant mortes
et fanées, — et c’est la comme un embaumement qui fixe
a jamais leurs formes. Mais ce n'est pasen cela seulement
quelles se distinguent de fleurs vivantes. Ombres de fleurs
mi-conventionnelles et mi-réelles, jamais elles ne s'épa-
nouirent, lourdes de parfum, de séve et de rosée. Elles
furent des T'abord le souvenir idéalisé de la fleur, elles
Sont, ainsl congues, une représentation plus fidele d'un
de ses aspects que ne l'eiit été un dessin d’'une exactitude
plus grossiere; elles n'en restent pas moins des images
partielles et lointaines d’un raffinement précieux, inesti-
mable. ’
ticelLl?,S If}e;r: ezltaia; 1r(:ler expriment bien 1?. manié:re de Bot-
vl Sefle'rsgnnalges lAa méme 4§11'catesse, la
la méme expressign tengge i mli?’l  Sucha ¥
B et troublée. Ils sont faits de

p € que la chair, de cette chose dont les

vents se jouent, qui frémit légerement 4 I'annonce du
22
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matin et quis'épanouitdélicatement dansl'innocence du jour.
Pour arriver a ce résultat, Botticelli donne a ses person-
nages des poses de danse; les membres sont délicats,
allongés, les corps mal équilibrés sur leurs jambes, les
épaules trop tombantes, les pieds et les mains bien mode-
1és, les tétes trop petites. De méme ses étoffes sont vapo-
reuses, délicates; telles sont, par exemple, celles qu'on voit
sur les bras de la suivante. Quand elles doivent étre en
mouvement, flotter au vent, elles se replient en des ondu-
lations tortueuses, exagérées; des plis larges, simples,
seraient trop vigoureux, trop ouverts, trop en harmonie avec
la force du plein midi, d'une humanité trop sereine et trop
parfaite; ils ne sauraient convenir a cette scéne du matin
quemplit la brise capricieuse, a ces créations féeriques de
I'imagination. De méme encore les cheveux ondulent lége-
rement en longs replis. Les masses de cheveux tumultueux
que Michel-Ange aimait different de ces longues méches
dorées comme ses amples draperies flottantes different de
ces plis & demi serrés au corps, et ses membres puissants
de ces ombres de formes humaines.

Est-ce a dire que c'est 1a tout le talent de Botticelli,
et que, méme dans ce tableau, nous ne puissions voir que
de la délicatesse et de la préciosité? S'il en était ainsi, il
ne serait que le peintre des formes jolies et miévres, une
maniére de mouleur de Tanagra né & une époque ou fleu-
rissaient plus de grice, une préciosité plus aimable. Il est
cela, et autre chose. Les réves de Botticelli ne sont pas
seulement une efflorescence de la nature, la simple repré-
sentation d'une seule qualité abstraite jointe a juste ce
quil faut de réalité pour la rendre intelligible. Il faut
savoir trouver, sous cette maniére mievre et affectee, ce

&
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quily ade meilleur en Botticelli : 12{. force et la si’mplicité.
Au fond, ses roses dans la Naissance de Vénus sont
de vraies roses, non pas simplement le parfum de pétales
qui tombent; sa mer est vraiment la mer, non pas seule-
ment l'ombre de frissons sur 'eau que regarde le ciel. De
méme ses corps sont de vrais corps, d'un certain type
sans doute, mais encore des formes humaines souples et
fortes. M. Horne lui reproche de reproduire avec trop de
fidélité un certain type toscan lourd et gauche. La lourdeur
du tronc est si atténuée par la délicatesse de l'attitude,
la finesse des membres, qu'au premier abord cette critique
semble injuste. Mais le souci d'exactitude d'ou provient
ce défaut nait du sentiment de la force, de la dignité, de
la vigueur que révele le corps humain; et c’est ce sentiment
qui donne aux formes que peint Botticelli leur vigueur et
leur puissance. Dans la Naissance de Vénus, ces qualités
se révelent dans le corps de la déesse, dans celui de la
suivante, et surtout dans les deux figures ailées qui repré-
sentent les Vents. Si les bras et les jambes de ces deux
figures étaient moins forts, moins simples, moins large-
ment tracés, nous n'aurions pas cette vigoureuse impres-
sion de vol réel; le mouvement ne pourrait suggérer que
I'intangible, I'aérien; nous aurions devant nous des vapeurs
du nuage qui passe et non les esprits du vent assez forts
pour chasser les nuages devant eux. Si Vénus elle-méme
¢tait moins forte, moins bien campée, elle serait trop déli-
cate et immatérielle pour étre la figure centrale de cette
scéne; 1l lui manquerait la santé, la vigueur nécessaires
pour incarner la fraicheur du matin qui est I'ame du
tableau.

Dans d'autres ceuvres, la force et la simplicité de Bot-
24
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ticelli sont plus apparentes. Dans le .Prz'ntemps (gra-
vure V) il y a trop de vigueur dans l'esprit du vent, dans
la jeune fille surprise qu'il effleure avant.de l’emporte.r.
Ces deux figures sont trop massives, trop vigou-
reuses; elles ne parviennent pas a animer de leur mouve-
ment les autres formes du tableau, comme dans la Nais-
sance de Veénus. Mais les trois Graces, qui forment le
centre du Printemps, ont une force, une simplicit¢, une
vigueur qui s'allient a une élégance exquise, de telle sorte
qu'il est difficile de dire si c'est laforce oul'¢légance quil'em-
porte. Ce ne sont pas 12 des fantomes qui se balancent
en une danse de réve sur un épais tapis de fleurs a 'ombre
verte des bosquets ; ce sont de robustes corps humains;
ces membres ont conscience de leur force; ils ont en eux
assez de vie pour se mouvoir avec aisance et accomplir
harmonieusement tous les actes qui jaillissent avec spon-
tanéité de leur saine vigueur. Leur dessin n'est pas sim-
plement linvention d'un décorateur cherchant a cha'rrner
nos regards par des lignes ondoyantes; il est inspire par
'amour du peintre pour le mouvement sain et harmonieux,
essence méme de la danse. Les bras, les épaules, les cous,
les jambes sont exquis et graciles; ils sont aussli vivants
et forts. Cette force, cette vie sont faites d’ampleur et de
simplicité; au fond de la beauté de cette vision il y a un
sens profond des éléments essentiels de la vie. Lc? Printemps,
de méme que la Naissance de Vénus, est d'un charme
lointain et troublant, mais plus encore que dans la Nais-
sance de Vénus il s'en dégage une impression de force qui
réside dans I'union de ce charme 2 une expression de joie
humaine. Dans la Naissance de Vénus, la fraicheur du matin
et la mer; dans le Printemps le bosquet profond s’ouvrant
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au loin sur les plaines et les collines et assombri par le
temps au point que la lumiére d'or du matin est devenue
I'ombre du soir : tout s'exprime en des formes humaines et
divines, remplies de charme et de mysteére, ne perdant rien
de leur force et de leur vitalité.

Dans des tableaux de moindre importance, Botticelli a
montré mieux encore que ce charme n'exclut ni la dignité
ni la vigueur. Est-il paradoxal d'avancer que Botticelli est
plus heureux lorsqu’il peint des hommes que des femmes ?
Ses femmes ont des membres trop gréles, trop fins et, par
une inévitable compensation, leur buste et les dra-
peries dont elles s'enveloppent sont trop lourds. Souvent
elles ont l'air d’étre enceintes. M. Horne affirme que c'est
bien ainsi que Botticelli a voulu peindre tout au moins les
femmes du Printemps et quelques-unes de ses Saintes,
et c'est la, ajoute-t-il, une preuve que la représentation de
cet état n'a rien d'inesthétique. Mais dans les illustrations
du Dante, 'ame de Béatrice, privée de son corps, offre le
méme aspect. Ceci prouverait, s'il en était besoin, que cette
explication est inexacte ; que cette forme est due unique-
ment au désir de donner de la masse et du poids a la
figure drapée afin d'obtenir une dignité et une solidité dont
le corps serait sans cela dépourvu. Dans les formes de
Thomme, d’autre part, Botticelli trouvait la masse et la
for.ce dont il avait besoin. Quelques tétes montrent a quel
point la puissance et la force du caractére attiraient son
attention, et plus d'un tableau prouve que le nu masculin
de.v1.nt pour lui lincarnation de la vigueur et de la sim-
plicité.

Qn n'en voit pas de meilleur exemple que dans Mars
et Veénus (gravure XII) de la Galerie Nationale. Le dieu
26
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jeune et vigoureux dort, la téte rejetée en arriére, tous les
membres détendus. Aucune délicatesse dans ce sommeil;
mais la méme santé robuste dont il ferait. preuve a I'état de
veille, quil combatte, qu’il chasse ou qu'il aime. Peut-étre
fut-il peint d’aprés un modele, mais le choix méme du
modele et la maniére dont il a été reproduit sont dus non au
hasard, mais 4 I'admiration profonde du peintre pour lejs
qualités de lordre le plus éleve : la dignit¢, la majeste,
la force. Ainsi, ce personnage donne de la virlit¢ a
la petite scéne énigmatique du tableau. Vénus, en depit du
charme de son visage et de la disposition attentive de ses
robes souples, ne vient qu'au second rang, parce que son atti-
tude et sa forme ne sont ni définies, ni justes, ni suffisam-
ment étudiées. Le tableau, c’est Mars. Les aimables ché-
rubins, les arbres et le paysage qui sétend a l’arrlér.e-plax‘l
forment le décor et donnent un air de galet¢ comique
cette scéne un peu précieuse, mais c'est Mars qui lui
donne de I'ampleur et I'empéche de n'étre qu'un tableautin
amusant. : b
Le charme personnel de Botticelli est si prenant, si puis-
sant est l'attrait de son excentricité et desa fantaisie (fa\)(cel}-
tricité qui d’ailleurs appartient plus a son temps qua lui-
méme), que l'on oublie en général ses qualités non moins
réelles de simplicité et de dignité. N'étaient ces qualités, sa
conception de la beauté paienne serait 1nf:omp1ete et fausse.
La vivacité et le charme troublant conviennent sans doute
et suffisent aux histoires de troubadour qui fournirent
de si délicieux motifs de décoration (les panneaux
peints d'aprés les dessins de Botticelli sur le conte de
Nastagio, par exemple) et peuvent aussl iionner une
cxpression agréable 2 un monde de fées moyenageuses qui,

27

ive Commons Atribution Non Commercial 3.0 Unported License



SANDRO BOTTICELLI

pour la circonstance, singent les grands dieux. Mais les
grands dieux ne sont pas si prompts au rire enfantin ou
aux larmes. Il importe peu que le sujet des tableaux
classiques de Botticelli ne soit pas intelligible, que le
Printemps soit obscur, Mars une énigme, Pallas une
devise héraldique, et que la Calomnz'fz fle-mande a étre
expliquée par un long commentaire. Mais il importerait, si
les interprétations de Botticelli, quoique pleines de charme,
étaient pauvres dimagination, traitées avec trivialité et
absolument dépourvues de la plénitude et de I'ampleur de la
vie; 1l importerait, s'1l ne voyait dans la poésie et I'art anti-
ques qu'un détail par-ci par-la, dans une fleur, un arbre, un
ornement, s'il n'accordait ses soins qu'a ces traits du visage,
ces lignes de I'épaule, du bras, du genou, de la main et
du pied que l'eil peut aisément saisir et rendre en vers
ou en peinture. Cela ne suffirait pas pour donner de la vie
a ses créations. Certains ont cherché & dissimuler la pau-
vreté de leur inspiration par la recherche du détail maté-
riel, a cacher sous une masse d'ornements leur ignorance
du dessin et dela forme. Botticelli, soit dit & sa gloire, ne fut
pas de ce nombre. On peut compter ceux de ses tableaux qui
sont vraiment d'un maitre; trop souvent la dureté, la lour-
d’eur et une agitation excessive I'empéchérent de réussir
l'euvre entreprise. Mais, quand il déploie toutes les res-
sources de son talent, les dieux et les déesses lui appa-
raissent avec leur grandeur et leur force, et il y joint le
charme qui 1111. est propre ; dans les Grdces et Mars, par
exemple, sa simplicité atteint 3 la dignité ; l'apparente
pauvrete de son inspiration rappelle 'harmonieuse sobriété
des grandes ceuvres classiques.
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es feux de joie de Savonarole, allumés vers la fin de la
L vie de Botticelli, résolurent, de maniere beaucoup plus
efficace que n'aurait pu le faire aucune argumentation
théorique, la question de la limite qui sépare l'art sacré
de l'art séculier. Toutefois, pendant la plus grande partie
de sa carriére, Botticelli méla sans scrupule le profane au
sacré, la matiere a l'esprit. Saint Sébastien fut un martyr
transpercé par les fleches de ses bourreaux. Pour Bott-
celli, comme pour presque tous les peintres italiens, ¢ était
un adolescent nu, aux formes parfaites, par lfl raison méme
que c'était un saint ; supérieur a la douleur, a la souffrance
par la raison méme que c'était un martyr. Cet adolescent
qui se tient avec tant d'aisance sur la fourche d'un grbre
dans le tableau qu'on voit & Berlin (gravure III), ce jeune
homme aux épaules carrées, a la téte bien posee, aux
bras fins et aux jambes robustes, c'est le Mercure du
Printemps. Lorsqu’il sera mort, — sl tant est que cc
vigoureux adolescent puisse mourir, — SON COTPS reposera
sur la terre aussi légerement que celui d’'Holopherne dans
le tableau de la Galerie des Offices. Le jeune saint et le
vieux général ont tous deux revétu laspect des d1e111x,
leur éternelle jeunesse. Le Christ qui repose mort sur fes
genoux de Marie, dans I'ensemble si pathétique, s1 puissant
du seul tableau vraiment dramatique de Botticelli, — la Piété
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de Munich, — ce Christ a la force et les proportions d’un
jeune athlete et méme le visage imberbe de Mars. Lo
tableau ne fut peut-étre pas exécuté par Botticelli, mais
les formes lui appartiennent, comme proceéde de lui esprit
qui ne voit dans cette tragédie que la destruction de Ia
jeunesse et la perte de cette splendeur qu'est la vie. Il n'y
a pas de religion, au sens ou l'entendait Savonarole, dans
cette maniére d'identifier le Chrétien au Paien ou les pleurs
versés sur le Christ finissent en lamentations sur la mort
d’'Adonis ; mais elle est religieuse au sens primitif du mot.
Elle est du temps ou l'on tenait que la beauté et la
noblesse, d'ou qu'elles vinssent, étaient les attributs de la
Divinité, que toute la splendeur, tout le pathétique conce-
vables avaient pour seul réceptacle le récit vivant des Ecri-
tures.

Clest ainsi que Botticelli congoit I'histoire de Judith
sous une forme aussi imaginaire, aussi fantaisiste que celle
dont il revét Vénus dans sa Naissance. Le récit de I'An-
clen Testament et la légende paienne trouvent pareil-
lement leur expression dans un monde d'une élégance
recherchée, d'une sereine fraicheur, qui n'est ni celui des
myt}}es hébraiques, ni celui de I'antiquité grecque, ni méme
celui de la Florence contemporaine. Judith, com;ne le fait
remarquer M. Horne, porte la palme des hérauts de Flo-
rence. Mais elle n'est pas florentine. Avec sa robe flottante,
son pas c,ad'encé, ses traits a la fois sereins et capricieux,
elle est l’heroi‘pe Insouciante d'une histoire 4 demi ima-
ginaire, l'extériorisation d'une idée congue par le poéte;
elle n'appartient ni 4 son propre temps ni e
PR Son 4 . ps nl au sien. Sans

) 1 12 igure de I'héroine, ni celle, si curieuse, de la

sul 1 m 3 :
vante qui marche a grands pas derriere elle, ne sont
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de linvention de Botticelli; mais qu'importe ? On trouve
ailleurs des prototypes de ces deux figures : dans Salomé,
dans la porteuse de la Naissance de la Vierge. Botticelli
les a revues, et revues de ses propres yeux, lorsqu'il eut a
peindre I'héroine dela Bible. Une belle jeune fille s'avance
d'un pas léger, triomphante a la pensée de la hardiesse de
lacte quelle a commis : sa servante la suit a grands pas,
portant le sinistre fardeau. Les oiseaux chantent, tandis que
s'¢éloignent les chevaliers revétus de leur armure, et la
brise drape les robes des deux femmes qui s'avancent. Ce
n'est point dans la Palestine ravagée par la guerre, ce n'est
point dans la luxueuse Florence en proie aux luttes intes-
tines que le jeune Botticelli place ses Grecs ou ses Hébreux,
mais bien dans un pays de réve, le pays des romans du
moyen 4ge ou le printemps est éternel, ou la jeunesse revét
I'horrible de couleurs d’or, inconsciente du mal qui I'entoure;
cest dans le paradis de jadis ou fleurit la beauté fraiche-
ment révélée que vivent et se meuvent les héros de sa
religion. .
Dans ses premiéres Adorations, le sentiment religieux
est absent, du moins tel que nous le trouvons dans ses
derniéres ceuvres. Dans les deux tableaux qui sont a Lon-
dres, un sens naif du merveilleux est la note dominante.
Les Mages et leur suite, parés de vives couleurs, se
pressent autour du divin enfant comme les personnages
d'un conte de fée ou I'étrange et le surnaturel se mélent
au familier. La tournure d'esprit qui accepte sans éton-
nement les géants, les ogres, les chevaux qui parlent et
les montagnes qui soudain s'évanouissent est celle qui
inspira ces tableaux. On a 14 tous les matériaux d'un recit
merveilleux : les rochers dressent leurs formes fantastiques;
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les robes étalent leurs ornements compliqués et bizarres;
d'étranges ruines antiques forment l'arriére-plan; des rois
tombent 4 genoux et des foules grouillantes sont indi-
quées. Cependant tout reste naturel, intime, rien ne s'éleve
jusqu’au sublime, rien n’étonne ni n'épouvante. De méme
que la Vénus & sa naissance est simple et lointaine, de
méme la Vierge et 'Enfant sont a la fois familiers et
étranges. Ils n'ont pas conscience de leur caractere sacré;
en eux rien de pompeux ni de déclamatoire, et c’est ce qui
fait leur charme ; mais c'est aussi ce qui fait de ces deux
figures des types faux, qui ne donnent pas l'impression
quils devraient donner.

Dans les Adorations, d'une date légeérement posté-
rieure, les figures centrales deviennent encore moins impor-
tantes. Le merveilleux naif de I'époque antérieure, — que
le peintre avait d'ailleurs hérité de Filippo Lippi au point
que ces tableaux ont été jusqua ce jour attribués au fils de
ce vieux maitre, — ce merveilleux s'épanouit en une splen-
deur plus mire, de séve plus riche, semblant appartenir a
la vie contemporaine. Les éléments demeurent les mémes,
mais ils sont traités avec plus de grandeur et plus d’accent.
Diirréels quils étaient, les tableaux deviennent réalistes
sans devenir plus religieux. Une dévotion sincére est em-
preinte sur quelques visages, certaines attitudes témoignent
d'une orgueilleuse humilité, les caractéres se révélent nobles
et dignes, mais c'est une scene d’'apparat, pleine de détails
qui ne sont intéressants qu'en eux-mémes et qui contrastent
avec le vrai sens du sujet plutdét qu'ils ne l'expriment. Le
Seniment presque religieux que valaient aux premiers

tableaux leur intimité et leur simplicité, fait place a l'in—"

teret qu'eveille la représentation de la beauté humaine.
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Pour comprendre ces tableaux avec leurs portraits. et
leur aspect du temps, il faut se rappeler que l’adorat.lon
des Mages fut l’ut} .des spectacles les plus pqpulalres
des processions rehglsuses. pendant tout le xv° s1ec1e.. Ce
n'est pas seulement. en peinture que les grands du jour
apparaissaient en Rois ou en Mages, et ce n'est pas unique-
ment pour flatter leurs protecteurs que les peintres pré-
sentaient sous leurs traits les principaux acteurs de ces
scenes. Les Médicis en personne shevauchalent en téte de
ces processions qui se déroulaient de leur chateau a’quequs
lieu sacré — et jouaient la scéne de la Nativit¢ moitié
par piéte, moitié par ostentation. Des processions notoires
semblent avoir été lorigine directe de quelques-unes des
Adorations les plus connues; ce sont elles sans doute qui
dans celles de Botticelli ont inspiré le cérémonieux, le
recherch¢, le théatral, en un mot, de la composition et
des attitudes. Ces pompes magnifiques ayant en somme
leur source dans la piété la plus sincere et la pll{s naive,
il sensuit que le caractere des personnages nest pas
théatral au sens défavorable du mot; néanmoins, tous ont
conscience de prendre part a une céremonie, et d unc
cérémonie rituelle; et leur caractere reste, malgré tout,
théatral. Ce sont en quelque sorte des eflfants costumes
et qui croient a leur role; ils sont agréables a voir et
nous communiquent en partie leur conviction; mais,
d'autre part, nous ne nous les représentons pas comme
étant les personnages réels de la scéne décrite, et ils n0111t
pas de caractere religieux. Voyez les personnages de la
Sainte Famille. Ils devraient constituer la partie centrqle
de toute la scéne; au contraire, placés a l’a‘rrlerejplan., }is
ne forment pas le motif essentiel d'une scéne réelle; 1ls
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semblent étre des images peintes, des représentations
rituelles, les symboles d'un culte, non la puissance qui
inspire une action spontanée.

Ce n'est que beaucoup plus tard, dans un tableau ante.
rieur a sa conversion, que Botticelli essaya d'incarner
en une Adoration un mobile d’'action puissant, inéluc.
table. Dans le panneau des Offices, esquisse colorée
plus tard par un autre peintre, les détails et les gestes indi-
viduels se perdent en un grand mouvement qui représente
I'Univers extasié se pressant vers la ville natale de sop
Sauveur. De ce tableau date une forme d'art nouvelle; il
contient les germes d'un esprit nouveau. Mais, ici méme, il
manque quelque chose a cette interprétation. Une expression
ardente du pathétique s'est substituée au naturalisme
hardi et sévére, comme le naturalisme s'était substitué 4 la
fantaisie familiere; mais cette ardeur est représentée pour
elle-méme comme dans toutes les ceuvres de Botticellj
appartenant a cette période; on n'y voit point trace de la
force spirituelle qui entrainait les foules vers la créche
sacrée. Méme ici les figures centrales sont mesquines,
insuffisantes; I'imagination qui concoit cette scéne n'est
pas mise en éveil, n'est pas pénétrée par sa vrale signi-
fication. Clest la foule qui forme le tableau et c’est au
spectateur qui connait les raisons de l'agitation de cette
foule a faire résonner la note religieuse, car le peintre n'a
pas eu le pouvoir de la faire entendre nettement, ni méme
de la suggérer par sa peinture.

Ou donc la religion se trouve-t-elle dans l'ceuvre de
Botticelli ? Ce Nest certes pas dans les saints, les évéques
gauches et maigres qui se tiennent au-dessous du cou-
ronnement de la Vierge, remplissent les tympans de la
34
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Chapelle Sixtine, ou entourent la Madone, assige sur son
trone; pas davantage dans ces grandes‘ « mach1pes » ma-
ladroites représentant, parz.ut-.ll, des. scenes re!lgleuses sur
les murs de la Chapelle Slxtlnf:. Ici Botthelll essaye €vi-
demment d’atteindre a la magnificence et d'inspirer un sen-
timent de vénération. Il s'efforce .d’étre précis, de marquer
fortement les caracteres ; la virilité dq son. talent le con-
duit & exagérer les lignes dures et & imaginer des poses
héroiques. Ilen résulte que ses saints et ses docteurs sont
des croquemitaines bons tout au plus a faire peur aux
petits enfants. Seul, saint Augustin, dans le ta}blfeau des
Offices et dans la charmante predella Qe I'Académie (gra-
yure X), est un bon vieux paysan, joyeux, content, au
visage et au nez ronds, au large sourire. Mais méme saint
Augustin — si toutefois c'est lu1 — dev1er}t, Qans‘la fresque
de 'O gnissanti (gravure IV), 'homme dac‘t1on a la large
main, a la forte charpente, daspect austere, .c%e’ geste
prompt, en qui Botticelli voyait le type de la virilité spiri-
tuelle. I1'y a 12 une expression d'extase intense qui, pour
Vasari, était un trait génial di a l'ardente ferveur reli-
gieuse du peintre. : 3

Une Derniere Communion de saint Jérome est beau-
coup moins connue. On l'a cependant copiée plusmu{s
fois et il est possible qulelle ait atteint, a un certain
moment, une popularité méritée. Elle présente en 'eﬁ‘et une
tenue dans la pensée et l'exécution qui la rend supérieure a

~ tous les autres exemples du pathétique religieux de Botti-

celli. Partout ailleurs la véhémence de l'expression devient
trop tragiquement déclamatoire; dans les scenes fie la szi
des Saints des quatre panneaux de San Zenobio, l'agitatio

violente se substitue a la dignité; l'effort fait pour ctre
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expressif devient si exagere, si laid, qu'il va a 'encontre
méme de limpression dhorreur qu'il voudrait donner.

Botticelli a deux types principaux de Madone, dont I'un
se rattache a ces représentations véhémentes de la ferveur
religieuse. Chaque fois que les signes de la Passion sont por-
tés par les anges, — quelquefois méme lorsque ces signes
symboliques sont absents, — le regard modeste ou pensif
de la Vierge devient le regard noyé de larmes de la meére
prophétique, et les leévres, aux lignes partout ailleurs déli-
cates, se contractent aux commissures en une angoisse
insurmontable. Ce type, avec une téte de Christ qui est
presque un masque primitif de la douleur, de la souffrance,
est le plus frappant de sa derniére période et se retrouve
dans des tableaux ou l'on voit moins la main du maitre
que celle de ses éléves. La version la plus typique exprime
de maniére moins exclusive une seule passion et révéle
un caractere plus varié.

Dans les premiers tableaux, la téte de la Madone est
presque incolore et conventionnelle; c'est le type de la
tendresgg, de la douceur que Filippo Lippi avait hérité de
la tradition monastique et qu'il avait transmis 4 Botticelli,
1§qu<?1 devait a son tour le transmettre 4 son éleve Filippino
Lippt. Graduellement, ce type prend un caractére plus per-
sonnel; il devient plus pensif, plus sensible, plus délicat,
langoureux et las, troublé par le mystere d'une destinée’
incompréhensible; a son complet développement, il apparait
semblable 4 celui de Vénus. Il n'y a pas lieu d'étre surpris
en voyant 1dentifiés ces deux types ; le fait nest pas parti-
culier a Botticelli. Pour tous les peintres de cette période,
la Y1erge ctait l'incarnation de toute beauté humaine. Lui
retirer un élément de beauté pouvant accroitre sa gloire el
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été la preuve d'un manque de religion. On’ lui prétait df):}c
toutes les graces de la déesse paienne. Da,utre part, c'elit
été pe’cher contre la beauté que d.e p-rlv?r Vc.enu‘s des formes
et des traits parfaits que l'on aimait a voir a la Madone.
Les deux types ne pouvaient donc manquer .de‘se, ressem-
bler. La faute n'en est pas a l'irréligion, mais a leXf:G?S de
cette émotion dominante, a la fois religieuse et esthegque,
indivise, inconsciente du départ a fa‘lre entre les dlﬁ‘efeI'ItS
aspects de la beaute appropriés a l'expression didées
différentes. ¥ , ,
Quand le méme homme exprimait dans I'une ou I'autre
figure sa conception de la beauté féminine, les deux types
devaient donc fatalement se ressembler. Celui de Botti-
celli, Vénus ou Madone, a pour la génération actuelle' un
caractére éminemment religieux. Il est impossible de de‘Fer-
miner avec précision en quelle qualité rés1cA1e ce caractere.
L'air mystérieux, étonne, qui semble connaitre ce que nous
ignorons, la souffrance langoureuse suggerce plutdt quin-
diquée, l'ensemble de tous ces traits caractéristiques du
type de la Madone de Botticelli lui donne son charme pre-
nant et en fait l'image méme de la religion. Mais sitot
qu'on les sépare et qu'on les accuse, ils prennent un caraci-
tere propre qui m'a rien de particulierement rellgle}lx. Ils
deviennent un des mille aspects de lidéal, que dautres
aspects peuvent égaler et méme Surpasser. ALe mystere,
seule conception idéale qui par sa naturé meme soit un
attribut de la divinité, n'est pas l'apanage d'un type 'sPec1al
de la beauté, mais il accompagne le charme, élément
essentiel de 1a beauté. Cet air de mysteére, qui serait en quel-
que sorte voulu et conscient, loin d'étre chez Bo.ttlcellf
le signe d'un sentiment religieux profond, forme le lien qui
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le rattache au pdle d'art le plus opposé, a I'art de Greuze
non seulement par l'inspiration, mais encore par les’.
procédés employés — déformation, exagération faciales
— pour produire cet effet.

Ce sont les actes de la Madone, bien plus que ses traits
qui éveillent chez nous l'impression du sentiment rel;.
gieux. La maternité paisible exprimée dans la plupart des
tableaux de Botticelli, la sollicitude tendre et douce pour
I'enfant qu'elle a mis au monde, expriment une émotion
humaine universelle qui, par son inappréciable valeur,
est un élément de toute religion. Clest la gloire de la
Renaissance européenne d'avoir perfectionné de mille
maniéres 1'idéal universel de la Mére et de I'Enfant. Mais
Botticelli n'est qu'une unité perdue dans la foule d'ar-
tistes qui ont excellé¢ dans l'art de représenter cet idéal;
d'autres ont fait preuve de plus de variété, d'invention,
dun gout plus sir et plus parfait, et méme d'un génie
bien supérieur, dans les esquisses de I'Enfant Divin qu'ils
nous ont transmises. Botticelli n'offre pas un seul exemple
de la Mére tenant I'Enfant qui puisse se comparer a certaines
euvres de Raphaél ou aux sculptures des monuments
ﬂo'rent.ms qui inspirérent et Raphaél et lui-méme. La
memoire ne retient pas le rapport de la Mére a I'Enfant
comme ctant le trait essentiel du tableau ; I'esprit s’attache
immédiatement soit a tel trait caractéristique du groupe
cnvironnant, soit au visage de la Madone elle-méme.
Il\:[eir?:uiznsolrf thzg:tz’{'ic?t (graleure VII),' dgnt I'idée estla plus
P ,Grenade (1re par ange qui tient la couronne;
Madone, alors que dgfaVllll’e Ml by 'd'e i
sortie de l’ateligr de 3113‘15 wer Pls PorE

otticelli, la toile ronde de la Galerie
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Nationale de Londres (gravure XXIII), l’indiﬁérence méme
de la Mere pour I'Enfant semble étre précisément ce qui
fait le charme du tableau. A

On reproche a I'Annonciation des Offices (grq-
yure XIX), non seulerr.lent sa couleur et sa facture, mais
aussi ses poses vulgaires et communes. Sans doute, la
couleur et la facture donnent a penser que Botticelli ne
prit méme pas la peine de tbéucher a la peinture du pan-
neau; mais ces fautes de technique une fois admises, le
tableau reste admirable. L'Annonciation ou la‘ concep-
tion d'un Message divin est, comme la conception de Ia
Maternité innocente, I'un des triomphes de l'art italien.
Les variations de Botticelli sur ce theme sont plu,s heu-
reuses que ses maniéres de traiter la Madone et I'Enfant.
L'ange agenouillé est a la fois humble et impérieux; la
Madone, a la fois imposante et modeste, merite la faveur
dont elle se déclare indigne. Siles types sont communs,
cest que la vision est humaine; et le réalisme des formes
laisse 4 la conception toute sa valeur ideéale. Ce tableau
n'a pas la subtilité pénétrante ni les lignes exquises des
premiéres ceuvres de Sienne, mais, en revanf;he, il a une
ampleur, une vigueur tangible d'expression qul transportent
la scéne du monde du réve dans le monde vivant de’ l'ac-
tion. Il y a encore plusde force et de dignité dans I'Ange
Gabriel peint par Botticelli pour les moines de Samt—Mz:ir-
tin, bien que la Madone ait entiérement disparu sous de
nouvelles couches de peinture et que le mur entier ait
souffert. Des restes de la fresque se dégage une impression
poétique plus grande encore, due peut—ét're A l'effet de loin-
tain produit par lalongue colonnade 91‘1 rffsonnfa le n}essafge..

N'étajent ses anges, Botticelll naurait point fait
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entendre la partie la plus importante de son message divin.
Aucune des figures principales d'un tableau ne pouvait
exprimer si bien les sentiments multiples de I'Ame chre.
tienne. Pour incarner les émotions qui sont la base de ces
tableaux, il faut des formes purement imaginaires, des
étres doués de pouvoirs surhumains. Dans les illustrations
du Dante, il est curieux de voir que son génie ne réussit
a présenter les diables conventionnels de I'Enfer que
sous des aspects peu variés et, en somme, fort peu redou-
tables. Il est beaucoup trop occupé a composer soigneu-
sement et a reproduire fidelement tous les traits du chant
quil illustre ; peut-étre se fie-t-il trop a 'ensemble terrifiant
d’horreurs accumulées pour concevoir des formes qui par
elles-mémes exprimeraient I'épouvante qu'il décrit. Dans
le Purgatoire, son dessin s'allege et quelques-unes de ses
figures inachevées sont un symbole délicieux du bonheur
quelles vont bientét gotiter. Mais a la fin du Purgatoire
jaillit une série de personnages, hérauts triomphants de la
jole éternelle; et dans le Paradis il fait passer, non sans
lourdeur et gaucherie, I'image du Dante et de Béatrice par
toutes les expressions de béatitude surhumaine. Une seule
page, celle ou le Dante et Béatrice passent au-dessus des
arbres, est, par I'expression, 'un des plus grands triomphes
de la peinture.

Représenter les émotions sous des formes immatérielles
est la particularité essentielle des cheeurs d’anges que Bot-
ticelli a placés dans la plupart des tableaux ou il a peint
l:cl .Ma.done. IIs forment un cheeur imaginaire racontant
l.hlst01re a laquelle les principales figures servent d'illustra-
tions; de mén}e que la musique accompagne et précise une
action dramatique, deméme ils expriment par leurs membres,
40
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{eurs visages, leurs drageries et leurs mouvements, ley sen-
timent quéprouve le peintre dAevant la scene qu1.1 d'ecnt.
I1s constituent le tapleau méme, les figures pru}mpales
n'étant que des portraits, des documents, Sl'es 'descrlptlc.)ns.
Tels sont les anges du Cour'om?ement de l'église de Salgt.-
Marec, aujourd’hui .é. 1’Aca.de¥n1e de Florence. 'Le‘s voici,
quelque peu massifs, mais ils dansent avec légereté en
double cercle, et leur vol joyeux fait penser a la hauteur des
cieux et au bonheur harmonieux de ceux qui les Pe'uplent.
La gravit¢ de limage de la Divinite et I'humilité de la
Madone un peu gauchement penchée suffisent sans doudtg
3 exprimer comme 1l convient le charme du groupeltra I-
tionnel; mais cela ne suffit certes pas a contre-ba anccler
I'image pompeuse, lourde, exageree, des doizltqurs e; ei
saints qui se trouvent au bas du t'ab'16au. Il fa altf ce ¢ (Bl;—
d'anges pour en coordonner les éléments et en faire vra
tableau. '
mengo?lz une forme ou sous une autre, .1es anges réappa-
raissent dans toutes les ceuvres de Bf)tt1celh ou se trouve
la Madone. Ce sont deux anges qui tirent un rideau pour
dévoiler la Mere et I'Enfant comme dans le tableau de
lautel de Saint-Barnabé (gravure IX) ou le petit tableau
de ’'Ambrogiana (gravure XX). Figures puremen; alf:icczizse-
soires, inutiles pour la representation exacte1 ?\/[ doné
leur geste est froid et conventionnel. Qacher a z(ti ;
derriare un ridean et la dévoiler soudain aux regarcs Du
spectateur est en soi une idée théil.trale et choquantfié.e ee;
plus, dans l'ceuvre charmante, nég.hgemmenFdcompo,sal L
exécutée, il est vrai, de '’Ambrogiana, le 11 eali trfliur. ¥
jamais pu cacher la Madone aux yeux du splec 211\4 it o
geste des anges est donc maladroit et 1nutile.
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exprimer si bien les sentiments multiples de I'dme chre-
tienne. Pour incarner les émotions qui sont la base de ces
tableaux, il faut des formes purement imaginaires, des
étres doués de pouvoirs surhumains. Dans les illustrations
du Dante, il est curieux de voir que son génie ne réussit
a présenter les diables conventionnels de I'Enfer que
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tables. Il est beaucoup trop occupé a composer soigneu-
sement et a reproduire fidelement tous les traits du chant
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le Purgatoire, son dessin s'alleége et quelques-unes de ses
figures inachevées sont un symbole délicieux du bonheur
quelles vont bient6t gotliter. Mais a la fin du Purgatoire
jaillit une série de personnages, hérauts triomphants de la
joie éternelle; et dans le Paradis il fait passer, non sans
lourdeur et gaucherie, I'image du Dante et de Béatrice par
toutes les expressions de béatitude surhumaine. Une seule
page, celle ou le Dante et Béatrice passent au-dessus des
arbres, est, par 'expression, I'un des plus grands triomphes
de la peinture.

Représ?nter les émotions sous des formes immatérielles
est la particularité essentielle des cheeurs d’anges que Bot-
ticelli a placés dans la plupart des tableaux ou il a peint
l’a Madone. Ils forment un cheeur imaginaire racontant
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action dramatique, deméme ils expriment par leurs membres,
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leurs visages, leurs draReries et leurs mou‘vemen?'sl, he, sen-
timent quéprouve le peintre c{evant la scéne qui fecrllt.
Ils constituent le ta_bleau méme, les ﬁguresd principales
n'étant que des portraits, des documents, fl'es. esz:lrlpstl(?nts.
Tels sont les anges du Cour'omgement de 1egl1seL e Saint-
Marc, aujourdhui a 'Acadeémie de Florence.1,e§ \tr(r)lc;;
quelque peu massifs, mais ils dansent av‘ei: hegere ed
double cercle, et leur vol joyeux fait penser a la auteur1 es
cieux et au bonheur harmonieux de ceux qui 1es.1.pe'u1(31 enlt.
La gravité de l'image de la Divinite et I'humilité de tz
Madone un peu gauchement penchée suffisent sans toudi_
i exprimer comme il convient le charme‘ du groull)oe1 fcer
tionnel; mais cela ne suffit certes pas a gontre- aez; o
image pompeuse, lourde, exageree, desIl foizlteilsrze i
saints qui se trouvent au bas du t'abyleau. alla 5
d’anges pour en coordonner les éléments et en 1a
u. |
menStolllJIs1 flarllt;lef?)rme ou sous une autre, les anges reappa=
raissent dans toutes les ceuvres de.B‘ottlcelh ogdse trou:;i
{3 Madone. Ce sont deux anges qui tirent un i eﬁu pode
dévoiler la Mere et I'Enfant comme dans le ta eabu1 e
l'autel de Saint-Barnabé (gravure 1X) ou le petit taCCe;3 5
de I'Ambrogiana (gravure XX); Figures puremendte al’idée
soires, inutiles pour la representation ez}clactei Madoné
leur geste est froid et conveptlonnel. Cacher la o
derridre un rideau et la dévoiler soudain aux regate i
spectateur est en soi une idée tl'léz‘l'trale et cho(;l;arg Sé.e .
plus, dans I'ceuvre charmante, neg.hgemrlnent.dci3 : pn’aurait
exécutée, il est vrai, de I’Ambrogiana, le 11 Tl
jamais pu cacher la Madone aux yeux du splz it i
geste des anges est donc maladroit et 1nutile.
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figures contribuent a lI'émotion produite par l'ensemble.
Elles sont donc ici a leur place. Ce sont des détails dans
une composition qui manque d'unité; ils aident a exprimer
la pensée qu'aurait di traduire l'ensemble, ils I'expriment
peut-étre tout entiere.

Ailleurs les anges jouent un réle moins actif, mais
ils ajoutent plus de majesté a l'impression générale du
tableau. Leffet produit par les Madones du Magnificar
et de la Grenade tient beaucoup aux visages et aux atti-
tudes tres étudiées des anges qui les accompagnent. Il
est sage de ne pas exagérer la valeur de leur symbole
religieux, si l'on en croit l'histoire contée par Vasari au
sujet de I'un des tableaux, copié dans l'atelier de Botticelli.
Huit anges y étaient représentés, exactement le nombre
des principaux magistrats de Florence. Le jour ou I'éleve
devait montrer son travail 2 son protecteur, Botticelli pei-
gnit sur la téte de chaque ange le bonnet rouge, insigne
des juges. Léleve fut terrifié ; Botticelli, le protecteur et
les autres spectateurs faisaient semblant de ne pas voir
les bonnets, et le malheureux croyait avoir perdu la rai-
son. Cette histoire montre que ni 'Académie des Oisifs
ni son chef n'attachaient grande importance au sens pro-
fond du tableau ; mais il ne s'ensuit pas que, sous la rail-
lerie, il ne se soit pas caché cependant une émotion
réelle. Sans doute Botticelli riait sous cape en entendant
Ses protecteurs attribuer un sens profond i des images
qui pour lui n'étaient que l'expression de la beauté; il
aurait certamnement ri devant les analyses minutieuses de
ses .adr'nl.rafteurs modernes ; néanmoins la profondeur et
la sincérité de ses sentiments ne sauraient étre mises en
doute parce qu'ils déterminaient sa conceptionde la beauté.
42
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Ce sont eux qui, lorsqu'il voulait exprimer des émotions
religieuses, lui faisaient chO}SIr, parmi les types qui se pré-
sentaient A ses yeux, ces visages d’adolescents méditatifs
ot délicats. Le caprice, la passion, l’orgufail, lq noblesse
de la pensée, la puissance de la yolonté:, I'impatience dans
Paction sont des marques du lien qui les rattache a la
divinité, — caractére complexe qui pendant de longs
siccles resta incompris et qui dut attendre jusqua ce jour
pour étre considéré comme I'expression du sentiment
religieux.

Les attitudes des anges dans ces tableaux ne sont pas
moins significatives que leurs traits. Le mouvement de
danse du Couronnement se retrouve dans une fraction
du cercle d'adorateurs qui entourent la « Vierge a la Gre-
nade ». Dans le voisinage immédiat de la Mére et de I'En-
fant, les anges se meuvent avec plus de gravuié, mais
leurs corps jeunes et vigoureux se plient dans l'attitude
de T'adoration et leurs visages sont irradiés par le reflet
de leurs pensées. : .

Enfin, lorsque la religion teintée de fanatisme .de.:v’mnt
le seul et unique objet du tableau, dans la Natiyité ‘de
Londres (gravure XXI), les anges dans leur atmosphere
glorieuse deviennent le point capital du tableau. Bo’ttlc.elh
ne peint pas la Nativité en tant que scéne du pass¢; il a
voulu, nous dit 'inscription, représenter, dans une sorte
de vision prophétique, la seconde venue du Christ parmi
les hommes, qu'en disciple de Savonarole il croyait immi-
nente. Les personnages de l'étable sont devenus plus
grands et plus accusés qu'ils ne I'étaient dans les premieres
Adorations; a part ce détail, ils different peu du type con-

ventionnel. Modifier en quoi que ce soit cette representation
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sanctifiée parle temps, c'elt éte .déjz‘i a cette date et certai-
nement aux yeux de Botticelli commettre un sacrilege
et enlever au tableau tout caractére religieux. Mais la
représentation des personnages imaginaires permettait d’ex-
primer un monde d'¢motion féconde. Des anges entourent
les Mages et les bergers, leur 1nspiration les domlne:
Des anges embrassent les trois ames bienheureuses qui
se trouvent au bas du tableau. Des anges chantent et veil-
lent au-dessus du chaume d'or de I'étable. Trés haut, dans
la lumiere du soleil levant, éclipsant ses rayons de leur
¢clat, des anges tournoient en un vol extasi¢, balangant
leurs palmes et leurs couronnes, tandis quils dansent la
main dans la main. Les rayons qui les baignent colo-
rent les arbres sombres, dorent le toit de chaume et éclai-
rent les visages les plus proches. Cette lumiére répand
autour d'eux leur joie et I'extase de leur danse, et toute la
scénesemble étrel'écho de lamélodie aux accents de laquelle
leurs membres se meuvent.

Clest la la derniere maniére de Botticelli, — la plus
caractéristique, la plus religieuse. Comme une page des
illustrations du Dante, la Nativité révele dans la foule
des personnages et la composition assez disproportionnée
un effort pénétrant, partout sensible, pour condenser dans
ces masses une pensée, une émotion unique, dominante et
inspiratrice. C'est une joie surhumaine qu'exprime son der-
nier tableau, et c'est dans I'expression de la joie que Botti-
celli excelle. Qu'il s'agisse d'agonie, de souffrance, rien ne
vient atténuer le caractére violent, tourmenté de son dessin,
mais dans ses ceuvres méme qui révelent le bonheur le
plus profond, la joie la plus intense, se dissimule le senti-
ment inquiet d'une lutte intérieure. C'est cet aspect du génie
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de Botticelli qui charme et.séduit I'ame mo'derr}eﬁ‘: il s’a;—
tache aux éléments essc?ntlelf de la beauté, sefiorce de
leur arracher toute la joie qu'ils contiennent, mais, intime-
ment mélée au bonheur que le peintre ex%rlme, on sent
la présence de la douleur, fatale et éternelle.
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BOTTICELLI PEINTRE

usqu'ict nous avons considéré 'ceuvre de Botticelli au
J point de vue de l'interprétation, en temps que pro-

duit de son imagination créatrice. Dans une certaine
mesure, ce n'est pas lui rendre justice en tant que peintre.
L'imagination peut se concréter dans la poésie, voire dans
la musique, aussi bien que dans la peinture. C'est cepen-
dant I'¢l¢ément primordial de l'inspiration du peintre. Le
deuxieme, l'observation, avec son corollaire, la représen-
tation, peut aussi dans une certaine mesure étre regardé
comme ¢tant communs aux différents arts. Clest le troi-
sieme, la décoration, qui appartient exclusivement au
peintre; tous les arts sont par quelque coté décoratifs et,
a cet ¢gard, on peut les comparer entre eux, mais c'est
la peinture seule qui trouve en elle la source principale
du plaisir esthétique qu'elle procure et son principal
moyen d'expression. Des écrivains modernes ont essaye
dattribuer a I'élément décoratif toute la valeur et tout le
charme de Botticclli; c’est la une maniere de voir étroite et
crrpnég. Mais si I'on reconnait une fois pour toutes que les
trois clcmcpts., Imagination, observation, décoration, doivent
S¢ trouver intimement unis dans une ceuvre d’art compléte,
que l;malyse de 'un d'eux touche nécessairement aux autres
etles 1lelque,on peut admettre que la meilleure fagcon d’ap-
procherl'ceuvre d'un peintreestsansdoute parlecodtédécoratif.
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Leffet total de I'ceuvre décorativ.e de Botticelli — comme
de la plupart de ses contemporains — est perdu pour
nous. En ce qui concerne Botticelli, la perte est parti-
culierement sensible, car, d'aprés 'ce que lo_n connait de
<es ceuvres, la peinture purement décorative tint une place
importante dans I'ensemble. Ses petits tableaux en lon-
gueur, et ceux de son école — méme la C'alomni.’e et
Mars et Vénus — devaient étre des pieces décoratives.
Lensemble quelles décoraient a disparu ; les cadres c}.es
musées mettent trop en valeur certains détails, tandis quils
font disparaitre entiérement certains autres. Le rema-
niement de la construction a détruit leffet des fresques
de la Chapelle Sixtine. La Vénus est devenue _un
tableau isolé; le Printemps se trouve privé de ses lumieres
dorées ; il est en outre placé, a I'Academie, entre deux
tableaux d’autel de Filippo Lippi dont le coloris, les
dimensions, le sentiment jurent avec les siens; pour voir
ce tableau, il faut se tenir dans la salle voisine et, tant
bien que mal, l'encadrer dans la porte ouverte. Les c!essms
du Dante sont inachevés et privés de la spontanéité de la
ligne et de la couleur originales, raison d’étre de leurs
contours rigides. Les fresques de la villa de Lorenzo, le
Spedaletto, sont détruites. Il ne reste que des fragments
des fresques de la villa Tornabuoni. :

Cependant les fresques de la villa Torna‘puonl sont les
fragments les plus parfaits qui nous solent parvenus
de l'ccuvre décorative de Botticelli, et cest par elles
qu'on peut avoir l'idée la plus exacte de sa maniere. Le
temps n'a point maltraité leurs couleurs, les teintes
jadis claires et brillantes sont devenues des bleus et
des verts pales, et méme le brun soutenu de la robe de
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Giovanna a pris du recul en.s’atténuant. Le ton terne du
platre coloré a remplace I'unité de la lumiére aux nuanceg
diverses. On peut juger avec plus de sireté du coloris de
Botticelli dans plusieurs autres tableaux qui sont restés
dans leur état primitif. Des tons clairs, frais, transparents,
unis caractérisent la Naissance de Veénus, les Madones
de grandes dimensions ou Mars. Partout ailleurs, quand le
tableau est plus petit, la palette de Botticelli se fait plus
riche, plus chaude; il use de tons soutenus bleus, bruns,
rouges, jaunes, hardiment juxtaposés. C'est dans la
Calomnie ou U'Adoration de la Galerie des Offices que
le coloris est le meilleur. Les tons vigoureux, riches,
sont massés, mis en valeur par des bruns puissants et de
lourds verts foncés. Mais toujours la couleur vigoureuse
est claire et brillante, nulle part heurtée ou violente; elle
sharmonise partout avec I'éclat des joyaux et de l'or. L'or
court a travers ses couleurs comme un fil dans une tapis-
serie flamande, jetant de la lumiére dans les endroits som-
bres et apportant sa richesse aux couleurs claires. Il y a
de l'or dans les draperies, dans les chevelures, dans les
joyaux et les feuilles des arbres; c’est I'or qui harmonise
tout dans l'éclat contenu d'un jour imaginaire.

Leffet décoratif de la fresque de Giovanna Tornabuoni
est produit par I'équilibre et le contraste des deux moi-
tiés de la peinture. Dans I'une se trouve seul le portrait
de Giovanna, simple et sévére. Il est mis en relief par
son 1solen}ent, sa dignité, sa couleur et sa ligne. Dans
l'autre moitié¢ se trouve un groupement relativement com-
pliqué de draperies, de visages, de membres, de mou-
vements, dg l_ignes et de couleurs. L’ensemble fait un dessin
de composition assez lache dont chaque partie est plus
48

© The Warburg Institute. This material is licensed under a C

EERERICELL] PEINTRE

ou moins bien proportionnée a l’espacj.e'qu’elle occupe :
un groupe répond a l'autre groupe aisement et sans se
répéter. Pour ceux qui malntlenn?nt que la décoration
Jun mur doit conserver le caractere.‘plat de la surface
sur laquelle elle est peinte, cette manicre de balancer les
groupes serait une qualité. Mais en la louant pour cette
raison, on oublie que nc}éme, ici Botticellt essaya d‘eh-
bérément de faire disparaitre l'aspect plat, de donner 4 la
fresque du recul et de la profondeur en placant au premier
plan le portrait accus¢ dun enfant. Dans la deU',Xleme
fresque, celle de Lorenzo tl"ornabuom, leﬁ“o?‘t tenté pour
obtenir du recul est trés évident dans la maniére de’ grou-
per les Sciences et la recherche de l'impression d’espace
amene naturellement plus de variété dans la disposition des
es. ’

Persé?: adg;aux tendances se remarquent dans toute I'ceuvre
de Botticelli; d'une part, des masses plutot }s.olclaes., plus ou
moins bien équilibrées; d'autre part, une délinéation neltlte
de l'espace a remplir. Dans le, 'second cas suit nzFure e-
ment, mais non nécessairement, I'étude des rapports e:?pacie
entre les figures. Dans les grands tableaﬂux decorat;) sl,l e
Printemps, la Naissance de Vénus, et meme da’ns a f;é
les personnages sont presque _isolés et POSGE‘ com ;
des ornements séparés, superficiels. Il faut un e i),rt con
sidérable pour établir un lien entre la ligne, .espacez
le mouvement des différents groupes c'1u Prmtemps;
lorsque I'on a découvert ce lien, il est ais¢ de 'r.emar(?;lel ;
combien est exquis et subtil le moyen employé; et -
qui le découvre se targue de d1§c§rnement, Prec1serr;zur
dans la proportion ou il est invisible pour lrobs,erva

ordinaire. Cet isolement des groupes séparés nest pas
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incompatible avec la disposition la plus attentive, la plus
recherchée des détails. Rien n'est d'un rythme plus exquis
et mieux coordonné que les parties du groupe des Troig
Graces dans ce tableau ; et on ne peut concevoir contours
plus harmonieux que ceux de la déesse dans la Naissance
de Vénus ou de Flore dans le Printemps.

Dans d'autres tableaux, cet arrangement minutieux se
retrouve dans tout le dessin. L'exemple le plus frappant
est celui de Vénus et Mars de Londres. Les proportions
de chaque détail sont étudiées par rapport a celles des
autres, chaque ligne aboutit 4 une autre ligne, équilibre,
met en valeur, accentue, compléte le reste. Voyez, par
exemple, la robe rouge sur laquelle Mars est étendu. De
l'orteil, il saisit un coin du tissu, 1'étendant sur toute la
longueur de sa jambe, formant ainsi un fond sombre et
coloré sur lequel se détache sa chair, une ligne ferme pour
mettre en valeur la courbe de ses membres. De méme I'ar-
riere-plan simple que forme la mer ou la plaine — dans ce
tableau, et plus visiblement encore dans la Calomnie — est
le complément artificiel, sans doute, mais nécessaire, des
personnages de Botticelli. Lorsqu'il le faut, il jette & profu-
sion fleurs et feuillages parmi lesquels s'ébattent ses per-
sonnages, mais ses meilleures figures sont elles-mémes si
vigoureuses que des arbres roides, au feuillage rigide, la
ligne de la mer sont le décor qui leur convient le mieux.
Le méme effet produit par un dessin d’'une simplicité vou-
lue se retrouve dans le portrait de Giovanna Tornabuoni,
dans la fresque du Louvre ou,comme on I'a déja dit, dans
les Trois Graces du Printemps. Il est encore plus évi-
dent dans le tableau désigné a tort sous le nom de la

Belle Simonetta (gravure XIV) dans la Galerie Pitti. Ici
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encore la ligne est étgc}iée, contenue, la couleur d'une
dignité sobrez la d1spo’s.1t1(3n .dune recherche exquise, et le
fond si dur, s1 terne qu il n’existe que pour nEletlre en Valle.ur
les beautés du premier plan. Ce sont bien la les caractéris-
tiques de Botticelli, de sa meilleure maniere. Elles c.hﬁ"e‘ren-
cient le Maitre de ses éléves et de ses contemporains a tel
point que, en dépit de l'aspect plat.d1A1 visage et 'de l'en-
semble, le tableau ne saurait que lui étre attribué.

Un arrangement si parfait, si sobre des lignes, des
masses et des couleurs suppose un dessin exFrémement
soigné et vigoureux. Fixer une attitude, représenter un
caractére, entrainent la disposition attentive de la }1gne‘.
Le rythme en peinture comme en musique consiste a
appuyer sur les notes dominantes. Le corps entier e.stl’sau.sl3
représenté a un moment donne, caracteristique;; unite
dintention se traduit dans le dessin par I'unité qui fond les
divers éléments en un équilibre harmonieux. La tension,
la concentration de la vision se révelent 2 la f(?1s dans
le ferme contour de l'image présentée et dans 'absence
d’extravagance, d'impropriété dans le dessin que trace ce
contour a lintérieur du cadre. . ll

La représentation du corps humain, et plus. e:ncolr.e celle
d'un groupe, exige autre chose quune disposition .1nea1r<i
et I'équilibre des masses. Pour produire un e,ﬁ“et unique ee
en quelque sorte synthétique, il faut que I'espace olu srS
meuvent les corps soit limité, et aussi homogene qui::1 eude
lignes. La deuxiéme des fresques du ].,.OUV'I:E‘:, celle ;
Lorenzo Tornabuoni, montre, comme on I'a déja d}t, que la
combinaison cohérente des trois dimensions fut a un cer-
tain moment une des tendances de l'ceuvre de Bqttlcelll.
Dans le tableau d'Holopherne se manifeste en petit cette
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imagination grandiose de l'espace qui convient le mieux 3
de vastes peintures murales. Le- corps de I'homme qui se
plie sur son épée n'est pas seulement un exercice de rac-
courci, mais encore, comme dans certains exemples plus
prononcés de Luca Signorelli, la dominante de I'espace que
contient le cadre. Leffort est encore plus évident dans les
fresques de la Sixtine, bien quici leffet ne soit pas sou-
tenu. Dans la Vierge a la Grenade, les Anges reculent,
mettant la Vierge en valeur dans I'espace et lui fixant sa
place dans I'ensemble; c'est & ce second point que se borne
leur role dans la Madone du Magnificat. Mais c’est sur-
tout dans les tableaux de I'Adoration que Botticelli réussit
a faire tenir dans un plan étroit les effets d'espace et un
dessin coordonné. Dans I'Adoration de la Galerie des Offices,
la valeur de I'exécution dépasse de beaucoup celle qu’attei-
gnent ses contemporains. La, outre un coloris parfait, il
réalise une parfaite dignité de forme et trouve une com-
position qui dans l'ensemble satisfait entierement et l'ceil
et I'imagination.

On se rappelle que les deux idées qui forment la base
de ce tableau sont I'idée de « pompe » et de « procession ».
Pour donner a ces deux idées une valeur artistique et
décorative, il faut y joindre comme contre-partie I'unité de
conception et l'unité de composition. L'effet est celui du
tableau final dans une piece a4 grand spectacle, 2 un moment
ou la mise en scéne constitue un ensemble pouvant étre fixé
sur la toile. Dans les premieres Adorations, 'atmosphere
si simple de conte de fées n'exigeait pas une telle unité. La
I'imagination erre d'un bout a l'autre du tableau, inté-
ressée, amusée, fascinée par tous les détails de I'agréable
spectacle. On retrouve le méme manque d'unité dans la
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conception de scenes classiques ou allégoriquc?s telles que la
Naissance de Vénus ou le Pr'mt.emps. 11 en reS}llte 51mp1.e-.
ment une accumulation de détails. Le peintre na pas ch9151
un moment favorable de l'action pour nous montrer I'en-
semble. L'idée se perd en méandres, en d}gfe':ssmns coor-
données par un fil des plus ténus. Soitdit a I'¢loge de 1'3015-
ticelli, ce caractere décousu et f{agmente’urfa qui lui était
commun avec les artistes de son epoque était chez lui, du
moins, compensé parla haute idee qu il se faisait de son art.
Autrement l'exubérance de lignes qui se manifeste dans
J]a fresque de Giovanna Tornabuoni ou 4211}5}63 dessin
de UAbondance (British Museum) aurait dégénéré en un
abus de minutieux détails, d'ornements sans utilité, tels
quon en voit, par exemple, dans les dernieres ceuvres de
Filippino. Botticelli en serait venu, commc quelques-uns
de ses imitateurs, 2 ne produire que d'es en’lummures
délicates, pleines de fantaisie, aussi maniérées qu'elles sont
dénuées de sens. o .

Mais ce qui sauva Botticelli et le conduisit 2 produire
ses plus belles ceuvres fut aussi la cause de sa falble?sse;.
Il voulait que ses tableaux eussent un Sens, il §acr1ﬁa1t
3 cette considération le cote purement dégorgt}f ; cette
préoccupation transformait sa joliesse en dignite, I'épar-
pillement de sa composition en cohésion ; Aelle devait en
fin de compte lui faire perdre ces qualités mémes.

Il est de mode de considérer Botticelli, parmi les peintres
florentins, comme le plus exclusivement préoccupe du carac-
tare décoratif de ses ceuvres, et le plus indifférent a I'idée
qu'elles pourraient exprimer. Rien n'est moins exact. Tou‘;
ce qui, chez Botticelli, n'est pas purement conventionne
exprime quelque chose. Ses lignes ne sont pas des vaines
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décorations, mais des descriptions suggestives ; lorsqu'il
dessine, il ne joue pas avec des lignes, il exprime des
actions, et des actions liées entre elles. Ce besoin d’ex-
pression, si aucun autre élément ne s’y était mélé, aurait
combattu avec succes la tendance naturelle de Botticelli 3
I'éparpillement. Mais ce besoin, cette recherche du sen-
timent réveéle en méme temps le caractére ardent et émotif
du tempérament de Botticelli. Ce caractere, s'exprimant
plus quil n'aurait fallu dans ses ceuvres, I'entrainait 4 exa-
gérer l'expression; et alors ce souci, au lieu de contre-
balancer I'¢parpillement de la composition, ne fit que
l'accentuer. Botticelli échappa a la simple gentillesse par
sa recherche de I'expression; mais cette préoccupation par
trop exclusive le fit tomber dans la laideur.

Il est pourtant un tableau dans lequel Botticelli
réussit a unir la véhémence de l'action et du sentiment
a I'unité de la composition. Nous voulons parler des Lamen-
tations sur la mort du Christ. Ce tableau et un autre qui le
rappelle sans atteindre toutefois au méme pathétique, la
Pentecdte, appartenant actuellement 3 Sir Frederick Cook,
de Richmond, sont généralement passés sous silence par
les critiques de Botticelli; ils ne voient pas sous la laideur
de la couleur, l'exagération des attitudes, le manque de
proportion des formes, l'effort supréme du peintre pour
atteindre le but qui lui tenait 3 cceur.

Il est fort possible que la révolte actuelle contre la
proportion, la modération, la retenue dans I'expression
des émotions c,antraine la revision du jugement porté sur
CBeOStt?ce:lell\iIi‘eSgt q; ZII; en‘vienne a lf.as’attribuer entiérement a
- e a les considérer comme des chefs-

cuvre. Dans ce tableau et dans quelques autres, prin-
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cipalement des Madones du type pathétique, Bottice’lli ou
ceux qui travaillaient dans son'at'ehe‘r ont cherché, par
une extréme simplicité de procédés, a ne rendre que ce
ui était essentiel a l'expression de lqurs sentiments ;'1ls
ont rejete tout ce qui, attrayant en soi, ne SSrYalt en rien
3 l'expression de leur 1dég maitresse. Jusqu ici on a sur-
tout attribué l'effet produit par ces tableaux a la pauvreté
et la négligence de l'exécution. La remarque est juste en
partie. Mais il ne sensuit pas que ces tableaux soient

{un art inférieur. De méme que les nécessités de la gra-

yure bon marché conduisent a la production d'eeuvres

plus frappantes, plus fideles au modele que ne le sont des
productions de luxe, de méme peut-étre une tec’hmque
plus commune peut-elle faire ressortir des beautés, une
justesse qu’auraient laissées dans I'ombre une facture plus
soignée et les exigences dun public plus dehcat.ﬂ %

Quoi qu'il en soit, les Lamentations, par l'intensité
dramatique et la puissance du dessin, occupent une plac{e
unique parmi les tableaux de genre.de Botticelli. Dans la
plupart des autres tableaux, depuis les fresques de la
Chapelle Sixtine jusqu'aux panneaux .de San’ Zenobio, bien
qu'il s’y trouve des figures isolées qui sont,emouvantes et
tragiques, il exprime la fougue de son tempérament non pas
en cherchant & concevoir un moment choisi pour nous
donner une impression unique etforte, rpai§ en entassarrlt.dans
I'espace limité dont il dispose tous les 1nf:1dents pathétiques
d'une méme série d'événements. Le peintre ne concentre
pas sa force dans quelques figures isolfées et erflouvantfs.,
mais il I'éparpille dans les mouvements violents d'une multi-
tude. M. Horne ditavec raison que les illustrations de lEfzfer
du Dante sont des commentaires et non des illustrations
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au sens actuel du mot. Botticelli essaie de faire tenir en
un seul espace toutes les scénes décrites dans le chant
qu'il illustre. Le Dante et Virgile apparaissent constamment
dansla méme page;les différentes scénes dont ils sont témoins
au cours de leur aventure sont expos€es cote a codte, sans
que lartiste les distingue suivant 'importance ou l'intérét
qu'elles présentent. La difficulté consiste a faire entrer
les différents incidents dans une seule composition déco-
rative. Botticelli y réussit a merveille dans ses illustra-
tions; mais il est moins heureux dans ses tableaux. Méme
dans la Calomnie, ou 1l représente une seule scéne, les
personnages forment des groupes épars; le drame se
noie dans le commentaire. Ce défaut est déja visible dans
les fresques de la Chapelle Sixtine ou I'échec de lartiste
est rendu encore plus sensible par I'effort apparent fait pour
arriver a une composition d’ensemble. Le peintre pose au
premier plan des masses détachées, d'un bon dessin et d’'un
récit expressif ; mais les incidents importants de la scéne
sont épars, ¢a et la, autour des personnages ainsi accentués.
Nous voyons I’histoire de Virginia, de Lucretia, de San
Zenobio, retracée au moyen de détails que semble ne lier
aucun souci de la composition. C'est en vain qu'il introduit
parmi les groupes des personnages destinés a les relier entre
cux. C'est en vain qu'un seul cadre architectural, ou un seul
paysage formant l'arriere-plan du tableau s'efforce d’en
coordonner 'ensemble. Les détails n'apparaissent pas comme
étant les composants d'un seul drame, ni comme étant
situés dans un seul espace. Toute unité, tout effet sont
perdus, sauf leffet littéraire et non artistique que produit
1"accum1.llation d'incidents successifs. Et, pis encore, I'émo-
tion, qui ne réussit pasa s'exprimer en un tout coordonné, se
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traduit dans l'agitation excessive de chaque personnage. La
composition danssonensemblene peutniincarnerniexprimer
l'intention qui y est contenue; c'est donc chaque personnage
quicherche,en forcantseseffets,adonner'impressionvoulue.

Aucune excuse tirée de l'austérité du sujet et pouvant
3 la rigueur expliquer I'absence de toute beauté acces-
soire dans les couleurs ou le détail des Lamentations
ne peut pallier ces fautes de composition et de dessin.
Botticelli avait prouvé dans ses premiers tableaux, et méme
encore dans des cuvres telles que la Nativité, qu'il
était capable de concevoir et d'exécuter des ceuvres forte-
ment composées, empreintes de noblesse, de dignité et de
simplicité. Dans ses tableaux les plus heureux, Madones
ou sujets mythologiques, davantage encore dans les illus-
trations du Purgatoire et du Paradis, il avait su unir
avec éclat la forme, le trait, le paysage, l'attitude et l'acces-
soire. Il se peut que la représentation du bonheur produise
naturellement un effet de concentration, et celle du tra-
gique un effet d’éparpillement; que la comédie ou l'extase
exigent par suite de lartiste un effort de composition
moins considérable que la tragédie. Mais une raison Plu.s
immédiate explique pourquoi Botticelli échoua la ou il
souhaitait le plus vivement réussir; pourquot, sauf dans les
Lamentations, sa vigueur, sa sincérité et son pathétique ne
réussirent pas i le rendre vraiment dramatique. Les moyens
dont il disposait ne lui permettaient pas de rendre la véhé-
mence de ses idées ; son impatience et son manque dg
persévérance l'empécherent de découvrir les _mét.hod.es qui
lui auraient permis de s'exprimer. Par son inspiration, il
fut & son heure un moderne ; par ses méthodes, c ctait un
retardataire, presque un réactionnaire.
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La ligne et la couleur plate, une conception simple de
I'espace, l'uniformité de .l’at.mospl'lére, tels e::taient les
moyens d'expression dont il disposait. Pour lui, la forme
c'était le contour ; la couleur, la coloration de surfaces
planes ; I'espace et l'atmosphere, .des conventigns rudimen-
taires pour rendre le plus ou moins grand éloignement des
personnages et des objets. Avec cette technique, il essaya de
représenter des actions véhémentes, des mouvements vio-
lents. La tache était impossible. La ligne qui exprime la véhé-
mence est brisée, heurtée; elle suggére mais ne représente
jamais. Elle suggeére le mouvement, elle ne dépeint pas le
personnage en mouvement. La ligne du mouvement en pein-
ture est vague, illusoire; ce n’est pas le contour accentué du
sculpteur. Mais Botticelli possédait une ligne séche, déli-
mitant tout le contour, révélant la structure, enfermant la
forme entiére dans une solide armature. C'est un moyen
admirable pour rendre les formes au repos, pour exprimer
la noblesse ou la force; mais il ne peut servir de rien pour
traduire I'agitation et la violence. C’est aller a 'encontre
de toutes les lois de l'optique que d’essayer de combiner
le mouvement rapide a la ligne rigide. De la ces attitudes
qui auraient pu ne pas sembler exagérées si elles avaient
été simplement suggérées, mais qui deviennent des contor-
sions figées lorsqu'elles sont intégralement représentées.
Et qui pis est, pour donner un semblant de fougue et d'ar-
deur a ces figures, il faut les contorsionner, les projeter
en des attitudes logiquement impossibles. Cest ainsi que,
dans les ceuvres de la derniere période, tous les corps en
mouvement sont penchés en avant sur les hanches afin de
donner. I'illusion du mouvement ; les bras, les jambes, les
draperies sont jetés de tous cotés ; les visages deviennent
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de simples masques, des signes extérieurs de détresse sans
le moindre semblant d’humanité pour en faire un tout.

Le manque despace et d’atmosphére, la couleur plate
ont des conséquences encore plus facheuses. Pour exprimer
les émotions violentes sans tomber dans la dureté, il faut
au peintre des contours fluides, une couleur fondue, la

rofondeur de I'espace et enfin des oppositions de lumiére
et dombre. Il aurait fallu & Botticelli toutes les ressources
de lart italien postérieur pour exprimer ses conceptions.
Mais s’il savait concevoir, il ne faisait aucun effort pour
exécuter. Tandis qu'il essayait en vain d'adapter ses idées
aux vieilles méthodes, des hommes travaillaient activement
autour de lui, cherchant des voies nouvelles et contri-
buant a la découverte des secrets dont il avait besoin.
Léonard de Vinci, plus que tout autre, cherchait le moyen
de rendre en peinture ces émotions que Botticelli ressentait,
mais qu'il était impuissant a traduire. Le contour effacé qui
donne l'impression du mouvement sans le contrarier et qui,
grice aux effets de lumiére, apporte a la peinture une nou-
velle beauté, fut une découverte de Léonard, le commen-
cement de l'art moderne. Le clair-obscur vint plus tard,
pressenti d'ailleurs et inspiré par Léonard. La profondeur
de l'espace, de l'atmosphére, et avec elle I'unité qu'intro-
duisent ces deux éléments dans les tableaux de genre
furent le résultat des études de Léonard. Ils apparaissent
dans le grand carton fait pour la Seigneurie; et ce carton
fut exposé bien avant la mort de Botticelli. D'autre part,
a la méme époque, Michel-Ange fit connaitre son carton
des Soldats au bain, dans lequel le modelé vigoureux,
sculptural du corps humain prenait une forme déﬁnltI'V(?.
Botticelli avait travaillé dans cette direction, mais son désir
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dexprimer des émotions fortes l'avait fait abandonner 1la
tentative alors qu'il approchait du but. Loin de suivre le
mouvement nouveau, Botticelli semble avoir rétrogradé.
Incapable davancer, il fit demi-tour et devint archaique.

Déja dans la fresque de Lorenzo Tornabuoni, on a I'im-
pression de ses tendances réactionnaires. Beaucoup pré-
tendent que les Sept Sciences ne sont pas de sa main;
n'était que certaines de leurs caractéristiques se retrou-
vent dans les illustrations du Dante, la supposition parai-
trait plausible. Mais d’autres raisons expliquent les diffé-
rences qu'elles présentent avec la maniére habituelle de
Botticelli. Ces figures étaient traditionnelles et c’est 'art
du siécle précédent qui en avait arrété la forme. En les
imaginant, Botticelli entendait imiter cette représentation
traditionnelle ; ce n'était pas par paresse : les formes choi-
sies n'étaient pas celles qu'avait adoptées l'art conventionnel
du jour; mais il croyait que les formes consacrées par le
temps possédent un pouvoir magique, une justesse qu'aucune
invention nouvelle ne pourrait égaler. Cest la, a vrai dire,
I'amour de I'archaisme, et il n’est pas étonnant d'en trouver
'expression dans l'ceuvre de Botticelli dont l'esprit se
montre dés l'abord teinté de littérature. Le méme esprit se
manifeste dans les dessins pour I'Enfer du Dante, dans
lesquels, en employant le procédé du commentaire, il suit
servilement la routine conventionnelle et désuéte, comme
si la poésie classique exigeait des illustrations d'un style
délibérément traditionnel.

L'archaisme restant impuissant 4 exprimer des émotions
trop violentes, la négligence dans I'exécution, le manque
de proportion, de tenue, expliquent le probleme difficile

que presentent les Madones, les portraits, les peintures
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historiques, les allé.gories., tous lcs’ tableaux singu.liers.,
laids, maniérés qui sortirent d? lat?her de Bottl.celll.
Dans les tableaux. rellgl’eux,. lafc'hal.sme est toujours
une qualité appréciée. Lesprit hlc.arathue’.recule natu-
rellement devant un rendement réall§te'de l'image divine;
plus la représentation est ancienne, irréelle, plus elle fait
penser a l'autre monde, Et il devait se trouver a Florence
des gens qui faisaient grief a Filippo Lippt molns des
désordres de sa vie privée que de ses representations de'
la Vierge, si réelles et si vivantes. Cel'lx-la auraient trouvé
ce quils désiraient dans ces durs échos de la tradition
de Fra Angelico quon entendait encore ch?z Benozzo
Gozzoli ou Cosimo Rosselli. Et peut-&étre méme la pre-
miere influence artistique qu'ait subie Botticelli a-t-elle été
celle de Neri di Bicci, qui, pendant tout son siecle, persista
3 fabriquer non des peintures, mais des images peintes qui
avaient avec les tableaux d'autel et les lunettes d'autrefois
autant de ressemblance que pouvait le désirer la plus pure
mais aussi la moins artistique orthodoxie. Les tableaux de
cette espéce que recelent les musces de Florence sont
innombrables, tous révelent la méme <.:om.b1nalson de formes
archaiques et du minimum dinspiration contempo?me
pour les rendre acceptables. I1 est fort 'probable que é‘lte-
lier de Botticelli pourvoyait ce public, répandant sans efiort
des caricatures des plus belles ceuvres 'du maitre, m:}s
composées dans un style qui par sa dureté, par son er.(alzz;
ration, rappelait les caractéristiques d? peintures a quld‘une
antiquité donnait un caractére sacre. Df:s portraits e
dureté hideuse, aux contours contorsionnes, aux traits A
exagération voulue, ont sans doute la méme Ongme;;ble e
faut pas tenir Botticelli pour entierement 1rrespons
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r.eje.ter tout le blame sur ses éleves. Ses propres caracté-
ristiques : importance excessive accordée au sens du tableay
exagération de I'émotion, véhémence extréme, tout trouyajt
dans I'imitation de I'art primitif une expression plus facile
que ne l'aurait été¢ la découverte de formes nouvelles et
mieux appropriées. L’hérésie de Savonarole refusant de
reconnaitre la beauté et la valeur du monde extérieur trouva
son expression naturelle dans ces ceuvres et, sil est vrai
que Botticelli sétait engagé dans cette voie avant de
devenir un disciple de Savonarole, lorsque le prédicateur
parut il était prét a le suivre.
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CHAPITRE V

L’INFLUENCE DE BOTTICELLI

oMME il arrive toujours lorsqu’il s'agit d'un artiste de
C deuxiéme ordre, ce qulil y avait de bon dans le
talent de Botticelli fut emprunté, assimilé et appro-
prié par des artistes plus grands que lui; ce quily avait
de mauvais n'attira que les médiocres. Ainsi le bon et le
mauvais sombrérent également dans l'oubli; la tradition
ne conserva que le souvenir de brillantes promesses qui ne
furent point tenues. Les éléments les plus universels et les
plus précieux de cette personnalité complexe ne porterent
leur fruit que lorsque des hommes d'un génie supérieur
leur donnérent leur plein développement; d'autre part, les
particularités individuelles — ce que I'on nomme commu-
nément et A tort la personnalité — furent aisément imitées
par des artistes médiocres et, aprés une courte période de
popularité, tomberent dans le discrédit, perdirent toute
portée artistique. :
Il nest pas aisé de trouver des traces précises de I'in-
fluence heureuse quexerca Botticelli. Ayant pour ainsi
dire survécu a son génie, il eut le temps, sa vie durant,
de lui voir porter tous ses fruits. Le seul de ses éléves
qui se soit distingué, Filippino Lippi, atteignit I'apogée de
son talent, puis déclina, presque en méme temps que SOfl
maitre. Botticelli n'est pas un novateur hard dont on
puisse aisément déterminer linfluence sur ses contempo-
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rains. Il est plus juste de dire qu'il recueillit la tradition
de formes et de procédés que d'autres s'étaient donné la
peine de découvrir et quil s’en servit pour exprimer ses
propres idées. On peut cependant affirmer [linfluence
de Botticelli, méme lorsqu'il est impossible d’en déter-
miner avec exactitude les manifestations; sans doute elle
a consisté essentiellement a transmettre a ses successeurs
les découvertes de ses devanciers, bien plutét qu'a impo-
ser aux artistes, ses contemporains, des procédés qu'il
aurait découverts. Mais ce rdle a une importance qu'il ne
faudrait pas méconnaitre.

La force et 'exubérance de Botticelli, lorsqu'il sait les
dominer et conserver en méme temps toute la dignité de son
inspiration, font de lui, en certaines de ses ceuvres, un des
précurseurs les plus marquants de la Renaissance classique.
Il sut rendre la dignité, la simplicité de la forme humaine sans
l'austérité des Pollajuoli ou de Castagno. Ses nus sont
souples, pleins de charme, en restant forts et hardis ; ses
compositions sont agréables sans jamais tomber dans le
maniérisme et l'affectation. Deux influences se partageaient
l'art florentin : d'une part, les extravagances transmises par
la tradition du moyen age, et qui trouvaient a Florence,
dans cette atmospheére brillante et imaginative, comme
une terre d'élection; d’autre part, le sec intellectualisme de
la science qui venait de naitre. Botticelli travailla 4 récon-
cilier les deux tendances. Dans le meilleur de ses ceuvres,
sa ll_gne simple, son contour puissant, ses plans massifs, sa
maniére large le conduisent presque au seuil du xvi® siécle.

Quelque chose de la pensée du Mars, par exemple,
se retrouve dans les tableaux de Michel-Ange et dans les
fresques de la Chapelle Sixtine. Botticelli et Michel-Ange
64
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ctaient amis. Se détournant des trivial‘i‘tés ennuyeuses de
latelier de Ghirlandajo, il se peut qua son insu Mlc'hel-
Ange ait appris bea.ucou.p. en contemplant la. pureté, la
force gracieuse, la 51mp11cm'3 dc?s formes du jeune dieu.
Mais il y a un rapport plus étroit entre les deux peintres.
Tous deux étudiérent le Dante avec afdeur et illustrérent
son ceuvre. Sous les lignes dures des illustrations plus ou
moins achevées de Botticelli, un observateur atten.tlf remar-
quera des ¢tudes au crayon, dont la dimension et la
facture rappellent souvent les dessins de Mlc}}el-Ange. Le
Dernier Jugement de Michel-Ange offre plus d'une ressem-
blance avec VEnfer et le Purgatoire dans les detgl!s
comme dans I'ensemble. L'influence de Signorelli est évi-
demment celle que Michel-Ange subit avant toute autre;
mais il n'est pas impossible que Signorelli ait, lui-méme,
appris quelque chose de son contemporain de Florence.
Linfluence qu'il exerca sur Léonard de Vinci est plus
certaine. Léonard fait mention de Botticelli dans ses
Notes, et lui reproche .d'a.voir. négllgé' le paysage.llu
poussa plus avant deux indications données par Botticelli.
Il chercha & réaliser l'unité décorative du tableau, feul
¢lément auquel Botticelli pensat constamment, MEMe
lorsqu'il peignait ceux de ses tableaux hlstorquue.:s qul
manquent le plus de cohésion. Il insista sur ce fait 131{e
couleur, expression, mouvement, tout devallt traduire lac-
tivité mentale. Clest précisément cette preoccupation ﬁm
perdit Botticelli. La fougue et I'exubérance par lesque es
surtout Botticelli cherchaita donner un sensd Ses tableaux,
se retrouvent tout entiéres dans le grand carton de Léo-
nard, la Bataille d’Anghiart, qui impressionna le pl:s-
ses contemporains. Le tumulte, le fracas, les mouy
I 05
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ments rapides des hommes qui bataillent, des. chevaux qui
mordent, les mille incidents de la guerre, voila un sujet
que Botticelli et aimé: sil avait su le peindre. Mais sur
des points de moindre importance on trouve des rapports
entre les deux artistes. La derniere Adoration de la
Galerie des Offices est si proche de celle de Léonard
qu'on a voulu y voir la preuve de l'influence de Léonard
sur Botticelli. Rien n’autorise cette hypothése; au contraire,
le tableau se place si naturellement dans le dévelop-
pement de l'ccuvre de Botticelli, qu'il n'y a pas lieu
d'en chercher l'origine ailleurs qu'en son esprit. L'effort
tenté pour donner de la profondeur se voit déja dans une
Adoration antérieure qui se trouve dans la méme galerie
(gravure VI), et qui était, a Florence, le plus connu et le
plus admiré des tableaux de Botticelli. On y rencontre déja
ébauchées la plupart des qualités de Léonard, et la Tenta-
tion, fresque de la Chapelle Sixtine, ou des rangées de
personnages se perdant au loin rappellent la composition
de cette Adoration, donne comme un avant-goiit de la
maniére de Léonard. Bien plus, on ne peut s'empécher de
penser que Raphaél I'a étudiée avant de peindre ses per-
sonnages a la maniére de Léonard qu'on voit dans sa
fresque la Dispute. De méme, la disposition minuticuse
des détails particuliere a Botticelli se retrouve dans les
portraits dus sinon a4 Léonard, du moins 4 son école; et
bien que Léonard ait peu gotté les paysages de Botticelli,
il se peut quiil ait été frappé par la maniére dont son
ainé, dans les illustrations du Dante, peignait les arbres
et les fleurs, plus encore par celle dontil les dessinait.
Mais tout ceci est trés problématique ; et ces ressem-
blances entre la maniére de Botticelli et celle de la geéné-
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ration qui I'a suivi _peuvent.s'expliquer par l'action d.‘in-
fluences qu'ils auraient subies en commun. Il”est. mieux
¢tabli que Botticelli eut une foule d'¢leves et d imitateurs
qui, pendant un certain .temps,‘reprodulsl.rent et exagérérent
son maniérisme, et jouirent d'une certaine vogue jusquau
jour ou ils se trouvérent supplantés par q‘pelque nouveau
caprice de la mode. Parmi les ceuvres qu ils pI‘OdUIS.lren't,
beaucoup possédent le charme, I'inspiration de Botticelli;
aucune, peut-on dire, n'a hérité de sa vigueur. Il ya dans
le nombre beaucoup de Madones délicieuses, d'autant plus
appréciées que l'infériorité de la te.ch'mque met en valeur
le charme de l'idée qui les a inspirées, et dautant plus
aimées que les exagérations de l'expres.sm,n rendent cette
idée plus facile a saisir. Ils nous ont laissé aussi, en pein-
ture et en gravure, de petits sujets historiques, des illus-
trations assez agréables dont le récit nous attire par son
apparente naiveté, et certains portraits dellc‘leux grace en
partie 2 I'excés du sentiment contenu dans l'expression et
grice aux excentricités de I'ornementation par }esquelles l'es
peintres dissimulaient leur manque d'observation et de réel
talent décoratif. 40 :
Les qualités les plus solides de Bott}celll se perdirent
dans le courant général de l'art; des gouts nouveaux, _des
tendances nouvelles firent tomber en défaveur ses particu-
larités individuelles; bientdt il fut presque complétement
oublié. On lui reprocha sa bizarrerie, on trouva que sa
maniére, dure et séche, n'avait aucun rapport avec la
peinture. Des considérations matérielles exp}lqp‘ent en
partie ces injustes appréciations. Ses tqbleaux etz'uent r(rius
de coté, rendus invisibles par la poussiere, placés en des
endroits inaccessibles, ou inutilisables pour les grands tra-
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vaux décoratifs qu'on exécutait alors. La renaissance d'un

peintre vient lentement a mesure que l'on découvre un
tableau, puis un autre, qu'on les identifie et leur accorde le
rang qui correspond a celui qu'occupait le peintre dans la
pensée de ses contemporains. Mais la renaissance de
Botticelli et du Quattrocento pendant le xix® siécle ne
résulte pas seulement de ce que les tableaux ont été
nettoyés et accrochés aux murs des musées, de méme que
la renaissance de l'art classique ne résulte pas uniquement
des fouilles entreprises. Il faut le retour d'un esprit qui
non seulement conduit les hommes a rechercher des ves-
tiges oubliés, mais encore a apprécier ceux qu'ils ont tou-
jours eus sous les yeux.

En ce qui concerne Botticelli, celle de ses qualités qui
amena cette renaissance est en partie négative. On était
las de la technique compliquée que les traditions des
ecoles avaient imposée a la peinture. La simplicité relative
de son dessin et de sa couleur lui prérait une dignité et un
air de spontanéité que ne possédaient pas les méthodes de
décoration plus savantes. En outre, la peinture  la détrempe
donne par elle-méme une impression d’austérité et de sobriété;
ell.e. suggere I'idée de I'excellence et de la vertu des pri-
mitifs. Rien n'est plus illusoire, car il n'y a rien des pri-
mitifs dans I'extréme habileté, I'extréme dextérité dont fait
preuve la technique de peintres antérieurs méme 2 Botti-
celli, et leurs exagérations de ligne et d'attitude ne sont
pas plus primitives que le style fleuri des périodes qui
suivirent. Les peintres du Quattrocento sont parfois des
décorateurs aussi vides, aussi dénués du sens de leffort
consciencieux et de sentiment religieux que leurs suc-
cesseurs du xvu® siécle. Une connaissance plus appro-

68

© The Warburg Institute. This material is licensed under a

L’INFLUENCE DE BOTTICELLI

fondie de cette .périoc’le et l’imp'ortance excess;ve qu‘ug
engouement irraisonne a accordée aux ceuvres de secon
ordre commencent a détrulre.les, illusions des premiers
quteurs de la découverte; mais l‘absence des conventions
dont ils étaient rebattus suffisait a leurs yeux pour recom-
mander a 'admiration du public les peintres qu ils venaient
de lui révéler. : X ‘ ‘

Il ya une autre raison — Pposilve, celle-la — 2 la
résurrection du Quattrocento. Les grands peintres de l?.
Renaissance s'assimilerent toutes les qualités de leurs pre-
curseurs ; mais ils les unirent en un ensemble de proportions
si parfaitement équilibrées que chaque qualité séparce
devint une fraction dun grand tout. Des imitateurs
essayerent de reproduire uniquement cet effet de plénitude
et d’harmonie et devinrent en conséquence fades et vides.
La dignité, la noblesse, I'équilibre, la solidité quA'entralne
le sens de la proportion se transformeérent plent.ot en un
manque d'intimité et d'émotivité imr.nédla.te. ,L.acc1dentejl et
lemphatique s'adressent aux emotions inférieures qui ne
trouvent aucun écho dans les conceptions plus nobles : les
grandes tragédies ne font point verser de larmes. Ces
émotions inférieures, cependant, sont une des prlnC}p.ales
sources d'inspiration du Quattrocento. C'était une période
d’expériences, de tentatives et elle exprima sous des formes
exagérées toutes ses tendances. Il est donc naturel que le
tempérament moderne, si compliqué, se tourne vers Ces
apparences d’effort lointain, hésitant. Ce siécle est lui aussl
une période de conflit, d’hésitation, d'autorite contestce
et d'opinions déréglées. Clest une période sans grandeur
et presque sans dignité, d'émotivité violente, ou la raison
manque de bases solides. C'est pourquoi la génération pre-
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sente va spontanément, naturellement, non pas vers l'uni-
versalité et la mesure des chefs-d'ceuvre du siecle suivant,
mais vers l'effort d'expression tenté par les précurseurs.
Il est manifeste que le grandiose, vide et froid, fera bientot
valoir ses droits, que les millionnaires et les riches amateurs
feront revivre les vaines splendeurs d'une période plus
récente. Le moment n'est pas encore venu.

Clest avant tout 4 l'expression de son esprit inquiet que
Botticelli doit ce renouveau de gloire. Rossetti, reprenant le
portrait de Esmeralda dans la collection des Ionides, montre
quelles qualités goutait en Botticelli I'un de ses premiers
admirateurs. Pater, qui a fait plus qu'aucun autre écrivain
pour faire entrer Botticelli dans le domaine de la pensée
anglaise, insiste sur cet aspect en identifiant l'intention
de Botticelli a I'hérésie qui tient la race humaine pour étre
« lncarnation de ces anges qui, pendant la révolte de
Lucifer, n'¢taient ni pour Jéhovah, ni pour ses ennemis ». De
ce chef, il prend I'expression particuliére de ses personnages
pour « linquiétude dexilés, conscients d’une passion et
d'une énergie plus grandes qu'aucun de leurs actes ne peut
le faire supposer ». Une incertitude inquiete donne aux
créations de Botticelli I'apparence de vie et de réalité qui
est une des premiéres exigences de l'art, et contrairement
a l'angoisse, a la lutte magnifiques qui mettent les conflits
de Michel-Ange hors Ia sphere des émotions quotidiennes,
leur faiblesse humaine, — qui n'est ni la faiblesse d’anges
héroiques ni celle d'ames damnées, — les fait pénétrer au
plus profond de nous—mémes.

Ce gotit intime pour les émotions inférieures qui fait
le charme de Botticelli est en soi un signe de faiblesse,
un manque d'universalité. L'eeuvre de Botticelli est vivante,
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mais non dune vie haute, désirable.. On‘peut dire dc‘a
lartiste ce quon a dit de I'homme : il est a prendre ou a
laisser. Il vaudrait peut-étre mieux le l.alsser. Le manque
d'universalité le conduisit a l'exagération, au manque de
mesure. A trop le fréquenter, on perd le vrai sens de la
vie. Le regain de sa popularité coincide avec la séparation
du monde de l'art et du monde de l'activité. Son gotit pour
la faiblesse n'est le fait ni de I'homme ordinaire ni de
'homme supérieur; c'est un refuge ou 11‘ est bon de se
retirer un moment, loin de la vie, mais ou il ne ‘faut.pas
demeurer. Il s'ensuit que la prédominance de Botticelli ou
d'un art semblable au sien signifierait que, pour la plupart
des hommes, l'art est hors la vie, différent d’elle. Et ce
serait la mort de l'art. " .

C'est pourquoi, en jugeant .Bottlcelh, il vaut mieux ne
pas s'attarder au charme capricieux de ses quonc?s, c%e ses
Vénus, a son agitation, a sa ff)ugue. passionnée, alses
demi-tons, & son dessin imparfait, mais bien a la couleur
soutenue, 4 l'arrangement vigoureux de certains groupes,
de certaines formes, et a la force calme et digne de sa con-
ception de 'homme. L'union de la. f.or'ce et de la fglbless;:,
de la complexité et de la simplicité, de lepelrgle'et e
l'indécision font de Botticelli une personnalit¢ qui nous
charme et nous séduit ; mais sa force seule nous permet de
gotiter sa faiblesse et, ce qui est plus important encg)reé,l
cette force peut étre, et a été, un guide qui a permis
d'autres de créer de plus grandes ceuvres.

7I
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JUDITH

FLORENCE, GALERIE DES OFFICES, N° 1156

UDITH portant la téte d’'Holopherne était un des sujets
favoris de Botticelli. Outre ce petit tableau de Ia
Galerie des Offices, il traita le méme sujet dans l'un

des bas-reliefs de la Calomnie (gravure XVI) et, plus
tard, il peignit une Judith plus dramatique, sortant de la
tente, la téte d'Holopherne a la main (collection Kauffmann,
Berlin). Ce geste violent d'une belle femme l'attirait, non
seulement 2 cause de l'intérét que présentait la forme,
mais aussi & cause des complexités mystérieuses que com-
portait 'état d'ame de I'héroine. Dans le dernier tableau,
Judith apparait l'air un peu hagard, triomphant avec ner-
vosité. Ici elle est innocente, résolue, forte, la Fermeté
en action, et, en dépit de sa force, son caractére est poi-
gnant, pensif et réveur.

Le tableau est d'une composition heureuse. La pose de
Judith, ses robes sont pleines de fantaisie. Il y a des détails
gracieux dans la coiffure, la robe et les accessoires. Son
corps semble voleter plutdot que marcher. Tous ces détails
portent la marque du temps et sont dus a I'exubérance de
la jeunesse. Il y a trop de feuillage et trop peu de fruits.
Mais cette exubérance pouvait encore étre corrigée par une
technique plus habile et plus de sérieux. Ce n'est pas l'exu-
bérance stéréotypée des peintres de la fin du siécle, dont

onLvoit des traces dans Botticelli méme, et qu'il contre-
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balance le plus souvent par I'importance excessive qu’il
accorde au sens qu'il veut faire exprimer a son tableau.

Larriere-plan de la Judith rappelle celui du Sains
Sébastien (gravure IlI); la suivante a toute une série de
précurseurs dans l'art florentin; elle .apParait de nouveau
dans la fresque de la Chapelle Sixtine la Tentation.
La, Botticelli, tombant dans un défaut qui lui est habituel,
donne aux draperies des mouvements violents, peu naturels.
Ici, la forme est vigoureuse, trop vigoureuse, masculine
peut-étre; son attitude semble influencer celle de Judith,
lui donner de la raideur.

Ce tableau, avec celui de la découverte d'Holopherne,
faisait partie en 1§84 de la collection de Ridolfo Sirigatti.
Il les donna a la grande-duchesse Bianca Capello dei
Medici pour orner son cabinet de travail ; de cette collection,
ils passérent a la Galerie des Offices. Ces deux tableaux
se distinguent I'un de l'autre par la couleur, la compo-
sition, la maniere. Il est évident que la Judith a été trop
nettoyée, ce qui lui a donné une transparence froide, tres
eloignée des teintes chaudes de I'Holopherne; les difté-
rences de composition s'expliquent aisément par le fait que

ce sont la des exercices d'apprenti plutdét que le travail
d'un maitre.
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PORTRAIT DE 'HOMME
A LA MEDAILLE

FLORENCE, GALERIE DES OFFICES, N° 1154

trait de Uhomme a la médaille de la Galerie des

Offices. Le plus grand des critiques d'art comparg,
Morelli, fut le premier a lattribuer a Botticelli. Cette opi-
nion est en général adoptée, non toutefois sans restriction
plausible et sans discussion touchant la date. Morelli n'a
pas essayé d'identifier 'homme représenté par le tableau.
Ses successeurs sont a peu prés unanimes pour retrouver
en lui les traits caractéristiques de la famille des Médicis ;
mais ils ne sont point d'accord lorsqu’il s'agit de le dési-
gner avec précision. Un fait est certain, c'est que ce tableau,
qu'il soit ou non de Botticelli, est trop ancien pour étre le
portrait de Piero di Lorenzo dei Medici, comme on le dit
communement.

L'influence d’Antonio Pollajuolo est trés visible dans
cette téte. On y retrouve le procédé particulier de Botti-
celli 2 ses débuts, des traits si saillants, des ombres S
fortes que l'importance donnée separément a chaque trait
empéche de percevoir le dessin général de la téte. On
dirait une matiére dure, résistante, ou l'on a voulu mettre
trop de vie. Laltération des mains est peut-étre due en
partie 4 la restauration du tableau, mais celle des traits est

due 3 un réalisme excessif, 4 une caractérisation trop
M

LA tradition n'inscrit aucun nom de peintre sur le Por-
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accusée. Comme 1l arrive souvent, la maniére duy jeune
peintre fait pressentir quelques-uns des défauts de son
déclin. Mais 1l y a une différence entre les exagérations
dues a la jeunesse et celles qui viennent de la vieillesse.

Le paysage représente Florence. La médaille est peut-
étre celle de Cosimo I que l'on attribue & Michelozzo.
La téte quon y voit, sereine et largement traitée, forme
un contraste frappant avec les lignes déréglées, les plans
exagérés du portrait lui-méme.
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SAINT SEBASTIEN

BERLIN, N* 1128

date avec exactitude est le Saint Sébastien quil

peignit pour l'église de Sainte-Marie Majeure en 1473.
Uune des premi¢res études sur sa vie fait remonter ce
tableau A janvier 1474; c'est la sans doute la date de la
dédicace du tableau, la féte du saint tombant le 20 de ce
Hois. La méme étude relate que ce panneau fut place sur
un pilier de l'église.

Ce Saint Sébastien disparut bientdt. En 1821, le gou-
vernement prussien acheta a un Anglais, Solly, un tableau
sur ce sujet, que I'on croyait étre d'Antonio Pollajuolo. Si
l'on se range a l'opinion émise par MM. Crowe et Caval-
caselle, que c'est le tableau perdu de Botticelli, il peut dis-
puter a la Nativité de la National Gallery I'honneur davoir
é¢té la premiére ceuvre de Botticelli apportee d'ltalie.

Si le tableau de M. Solly était resté en Angleterre, il
serait peut-étre placé dans la National Gallery a coté du
Saint Sébastien d'Antonio Pollajuolo auquel il ressemble de
maniére frappante. Botticelli, contrairement a Pollajuolo,
n'essaie pas de dépeindre la souffrance du martyr; la téte
aux traits forts, sensuels, 3 l'opulente chevelure bouclee,
n'exprime ni l'agonie ni la conscience d'avoir vaincu la
mort. Mais le relief ferme du corps, son réalisme évident,

ses extrémités grossiéres, plus encore les figures de
N

LA premiére ceuvre de Botticelli dont on puisse fixer la
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larriere-plan, la pose du saint au pied d'un arbre, rappellent
Pollajuolo et en particulier son Saint Sébastien. Les ressem-
blances sont telles que, si la date assignée par Vasari au
tableau de Pollajuclo est bien 1474, le tableau de Berlin
semblerait ne pas étre celui qui fut peint pour Sainte-Marie
Majeure en 1473, mais un tableau postérieur de Botticell
sur le méme sujet.

Quoi qu'il en soit, la peinture du nu, le caractere de
la téte demeurent essentiellement les mémes que dans les
tableaux tels que le Printemps (gravure V) et méme Mars
et Vénus (gravure XII), auxquels on assigne en général une
date plus tardive.

Pour éviter de fixer la date du tableau de Botticell
apres 1473, on a supposé qu'Antonio Pollajuolo peignit
un premier Saint Sébastien ayant avec celui de la National
Gallery assez de ressemblances pour expliquer la simili-
tude de I'ceuvre de Botticelli.
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IV

SAINT AUGUSTIN

EGLISE D’OGNISSANTI, FLORENCE

A fresque de Saint Augustin dans I'église d’Ognissanti fut
peinte par Botticelli pour faire pendant a la fresque
de Saint Jérdme, par Domenico Ghirlandajo, dans la

méme église. La fresque de Ghirlandajo porte la date de
1480 ; il 0’y a pas de raison de croire que celle de Bott-
celli n'appartient pas 4 la méme date. Les deux fresques
furent déplacées en 1564, tandis que la deuxiéme édition
des Vies de Vasari était sous presse ; on les transporta du
portant qui séparait le cheeur de la nef sur les murs de la nef
ou elles se trouvent encore. Ce déplacement ne leur causa
aucun dommage, mais elles ont perdu leurs premieres bor-
dures que ne remplacent pas celles qui furent peintes au
moment du transfert. Les inscriptions latines placées au-
dessus de chaque fresque se rapportent au transfert.

Vasari nous informe que ces fresques furent comman-

dées par un membre de la famille Vespucci qui habitait,
comme celle de Botticelli, ce quartier de Florence. Les
principales branches de la famille et un grand nombre de
ses membres avaient dans cette église des chapelles, des
autels et des tombeaux. Il n'est donc pas facile de savoir
auquel il faut attribuer la commande. M. Horne suppose
qu’il faut l'attribuer a Ser Nastagio Vespucci, membre de la
branche qui habitait la méme rue que Botticelli, et fils

d'un certain Amerigo Vespucci, qui fut, ainsi que Botticelli,
(0]
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enterré dans le cimetiére de cette église, ou il avait up
autel (1472). S'il en est ainsi, Botticelli peigniF cette fresque
pour le pére du fameux navigateur .Amer.lgo Vespucci,
qui donna son nom au continent qu’il avait contribué }
découvrir.

Vasari raconte que, désireux de se montrer le digne
émule de Ghirlandajo, Botticelli apporta tous ses soins
a l'exécution de ce tableau et que, de son temps, on se
plaisait a admirer dans son ceuvre l'expression de la pen-
s¢e profonde, de I'intelligence pénétrante qui sont le propre
des hommes adonnés a I'étude des grands problemes qui
intéressent 'humanité. La plupart des écrivains s'accordent
a reconnaitre la grande supériorité de 'ceuvre de Botticell]
sur celle de Ghirlandajo, bien que MM. Crowe et Caval-
caselle trouvent que le Saint Augustin manque de dignité.
Cet effet est produit par I'effort excessif fait pour donner
de l'intensité et de la force au personnage. Il devient
dur, lourd et les mains fortes, grossiéres, sont disposées

avec tant de soins que leur pose manque absolument de
naturel.
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LE PRINTEMPS

ACADEMIE DE F LORENCE

Es allégories e Printemps et la Naissance de Venus se
trouvaient au début du xvi® siecle dans une villa appar-
tenant a Giovanni delle Bande Nere, membre de 1a

famille des Médicis, a Castello, pres de Florence. Rien ne
nous permet de supposer qu'elles furent peintes dans
cette villa pour Laurent le Magnifique. En premier lieu,
Laurent ne posséda jamais cette villa qui semble avoir
eté transmise a Giovanni par son oncle Laurent dj Pier-
francesco ; en second lieu, il n'est pas prouvé que ces
tableaux furent peints pour la villa. Il est cependant possible
quils le furent, ainsi que d'autres tableaux qui décoraient
cette villa 2 une date postérieure. M. Horne est amené
a supposer que le Printemps fut peint peu aprés que
Laurent eut fait construire la villa en 1477. Cela n’est
pas prouve, mais c'est fort possible. Laurent étant né
en 1463, il aurait montré un goit précoce pour l'allégorie
paienne.

Ces deux tableaux resterent dans la villa jusquen 1815 ;

a cette date, ils furent transportés a la Galerie des Offices.
Le Printemps ne fut exposé qu'un peu avant 18064, apres
son transfert 2 I'Académie. Il semble qu'il ait été nettoyé
a ce moment; le procédé employé pour le débarrasser des
vers fit noircir les couleurs et disparaitre presque tout

'or dont il était abondamment parsemé. On ne peut attri-
P
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buer au peintre cette teinte sombre, ¢
quon admire aujourd’hui dans la toile.

En 1598, lorsque le tableau se trouvajt dans la salle 3

. » - a
manger du grand-duc, il était connu comme représentant

« Trois déesses qui dansent; au-dessus Cupidon, Mer
€t autres personnages ». Vasari n'apporte pas plus de cl:ir’e
Il le décrit amsi : « Une Vénus que les Grices ornent de .
ﬂeu{s et qui figure le Printemps ». La voie est ouverte aue
conjectures ; on s’y est engagé avec liberté et fantaisie LX
supposition la plus admissible rapproche ce tableay d ]
passage du De Rerum Natura de Lucréce, qu'on venait 1;12
dec.:m}vrlr (v. 737). Il est question du Printemps et de Vénus
qui savancent précédés de Cupidon et de Flore - celle-ci
sur les pas de Zéphyr, jonche leur route de ﬂe7urs et de
Parfum‘s. All.le.urs Botticelli suit littéralement le texte u'il
Interprete; ici, non seulement il introduit les Gréu’:ez et
Mercurg mais, s1 tant est que ce tableau se rapporte a
cette citation, il renverse l'ordre du cortege. Vénusp est au
lczfnszee,ss(éugllld%n.plane au-dessus d’elle. Zéphyr souffle sur
o ey 1r1nterpps et porte sur elle une main moins
n celuqiug, ne le feraient supposer le mouvement de son vol
dela dbcne, el niag behmpms o e e
: : - ¢chapperdes
r souffle suII'JPelle. TZ‘LI‘tS (::i's: b(c)lzsgzé
b e ;
PRI P et touche 2 peine le sol. De I'autre coté
i ; taces dansent, Mercure leve la main vers
eDorange qui pend a l'arbre.
juoloei Iferisac;mElal(lices préc:is'es avec la maniere de Polla-
inexp7é e cc]1 ee1 ¢ maturité dans le dessin, une certaine
S il .~ & composition font supposer que ce
ppartienta la premiere période. Ses faiblesses sont

et effet de mystere,
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évidentes, mais elles ne peuvent faire oublier ses beautés;
il y a dans quelques figures une fraicheur que l'on ne
retrouve plus dans I'ceuvre postérieure de Botticelli. Méme
la lourdeur de la troisiéme Grace ne peut nuire a I'impres-
sion de mouvement sinueux que donne ce groupe exquise-
ment composé. Flore attire les regards aux dépens de Vénus
et la vilaine couleur de Zéphyr, du Printemps, leurs formes
grossieres ne sont choquantes quun instant. Il ne faut
pas considérer ce tableau dans le détail, sauf pour le
groupe des trois Graces. Ce qui importe, c'est la pen-
sée de toute cette allégorie qui d'un mouvement lent,
rythmique, annonce enfin l'arrivée du Printemps. Son coloris
primitif, éblouissant, de plein jour, a pu faire paraitre le
mouvement languissant ; mais, dans cette lumiére de cré-
puscule, les esprits dansent silencieux, pathétiques comme

des spectres.
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VI

- L’ADORATION DES MAGES

FLORENCE, GALERIE DES OFFICES

L semble bien que Botticelli ait peint 4 cinq ou six
I reprises 1’Adoration des Mages. Deux tableaux qu'on

lui attribue généralement se trouvent a la Galerie
Nationale de Londres (n* §92 et 1033). Ils datent de ses
premiéres années. Un autre se trouve a I'Ermitage 2
Saint-Pétersbourg (n° 3). On sait qu'un quatrieéme se trou-
vait au-dessus d'un escalier, qui fut détruit, du Palais des
Signori, a Florence, et s'il n'est pas représenté par une pein-
ture inachevée de la Galerie des Offices (n° 3436), ce tableau
serait le cinquieme.

Mais 1’Adoration la plus fameuse est celle qui fut
peinte pour Santa Maria Novella et placée primitivement
entre les portes de cette église. Vasari affirme, probable-
ment par conjecture, qu'elle fut peinte avant la visite de
Botticelli 2 Rome, en 1481. Elle fut commandée par un
membre d'une famille de négociants, « Lami » ou «daLama »,
dont le lien de parenté avec les Médicis, qui sont cependant
représentés enbonne place dans le tableau, n’est mentionné
nulle part. La reconstruction de l'autel peu apres 1568
entraina la disparition du tableau, mais on I'a, d'un commun
accord, identifié avec un panneau de la Galerie des Offices
qui avait passé dans la collection du grand-duc comme
étant I'ceuvre de Ghirlandajo.

Vasari fait un éloge enthousiaste de ce tableau. Cesta
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SANDRO BOTTICELLI

lui, dit-il, que Botticelli dut d'étre choisi pour diriger la
décoration de la Chapelle Sixtine a Rome. Clest, ajoute-t-il,
le monument de la gloire de Botticelli, s'élevant au milieu
des ruines dont il a lui-méme désolé son existence.
Méme de son temps, parait-il, il émerveillait tous les artistes.
Certainement, par l'éclat et’harmonie de sa couleur, I'ex-
cellence et la vigueur de sa composition, par la variété et
la dignité des attitudes, la noblesse et la personnalité des
visages, ce tableau est de haute valeur. Cette ceuvre
constitue la plus sobre, la plus compléte des compositions
de Botticelli, celle qui est le plus exempte de vulgarités,
d'exagérations propres a l'artiste ou a son temps. C'est seu-
lement sur le coté gauche du tableau, ou I'ombre tombe sur
un groupe d'adorateurs, que I'on trouve des traces du dessin
inquiet, trop animé de la premiére période, celle qu'in-
fluenca Pollajuolo. Elles font un contraste facheux avec
I'ampleur sereine des personnages placés de l'autre coté.
S1l fut peint 4 peu prés 2 la méme date que le Printemps,
la petite dimension de l'ensemble explique sans aucun
doute la maturité de la composition.

Ce tableau était célebre par ses portraits. Dans 'un des
Mages agenouillés et prét a baiser le pied de I'Enfant,
Vasari voyait Cosimo de Médicis, et dans le personnage
immédiatement au-dessous de la Vierge, son petit-fils Giu-
liano. M. Horne fait justement remarquer que ce doit étre
une erreur, car Giuliano fut assassiné a I'age de vingt-cing
ans, et la téte ressemble beaucoup i celle de Piero, le frére
de Giuliano. Le troisieme Mage, qui se penche vers Piero,
est, nous dit Vasari, Giovanni, son jeune frére, Tous trois
ctatent morts lorsque le tableau fut peint. Il y a d’autres
portraits de contemporains dans ce tableau, mais aucun
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n'a pu étre identifié, sauf celui de Botticelli lui-méme,
debout a droite, détournant orgueilleusement ses regards
de la scéne qu'il avait peinte. Les traits sont ceux d'une
téte peinte quelques années plus tard par Filippino dans
la chapelle Brancacci et qui, selon la tradition, est le
portrait de Botticelli.
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VII

LA MADONE DU MAGNIFICAT

FLORENCE, GALERIE DES OFFICES, N° 1267 bis

N ne sait rien de certain sur l'histoire de la Madone
O du Magnificat, si ce n'est qu'elle fut achetée par

les Offices en 1784. Il en existe plusieurs versions.
D’aucune, on ne peut déduire que cette Madone soit le
tableau de Botticelli qui se trouvait dans 1'église de San
Francesco, hors la porte San Miniato. Ce tableau, nous dit
Vasari, contenait huit anges; suivant la description d'un
écrivain a peine postérieur, ces anges chantaient avec beau-
coup de grace. Or les anges ne chantent pas; et ils ne sont
pas huit. Aucun document ne permet d'assigner une date
a ce tableau; tout ce que l'on peut avancer d'apres sa fac-
ture, c'est qu'il appartient a 'age mir de Botticelli.

Il ne subsiste rien de I'état primitif du tableau, sauf
l'ange qui se trouve a droite. Cest l'un des plus forts,
des plus expressifs parmi les visages d'anges créés par
Botticelli. Si jadis tout le tableau contenait autant d'imagi-
nation et de puissance qu’il y en a dans cette figure, il
méritait certainement les éloges et I'admiration que nous
ne lui devons plus. Car les retouches ont non seulement
obscurci le contour et la couleur, mais ont donné
aux visages une mieévrerie qui a enlevé a I'ceuvre de Botti-
celli son caractére réel. Ainsi la postérité accommode ses
ceuvres favorites a ses préférences d’un moment.

Les différentes phases du culte de Botticelli se voient
R



SANDRO BOTTICELLI

aisément dans la soi-disant restauration du portrait de
Esmeralda (Musée Victoria et Albert), de la Madone de Sain;-
Barnabas (gravure IX) et de ce tableau. L'dme maladive
de Rossetti se manifeste dans la premiére; dans Ia
deuxiéme, les formes tourmentées qui naissent des efforts
excessifs d’'un talent impuissant ; ici, enfin, une miévrerie
calme et paisible a adouci ces formes, paré d’une joliesse
aimable ces traits qui, sans doute, procédaient jadis de la
maniére la plus vigoureuse d'un Botticelli en pleine pos-
session de son talent.

Naturellement, la composition est demeurée celle de
Botticelli. Une copie d’école qui est au Louvre, ou l'on a
omis l'ange qui, 4 gauche, léve le bras, fait supposer,
par sa simplicité, qu'on se trouve en présence d'une amélio-
ration due au maitre lui-méme.
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VIII

LA SAINTE FAMILLE ET LES SAINTS

BERLIN, N° 106

asart et d'autres écrivains faisant autorité men-
V tionnent un tableau d'autel dans la chapelle

des Bardi, de I'église de San Spirito. On y voyait
la Vierge, 'Enfant et saint Jean-Baptiste; Vasari insiste
sur le fini de I'ceuvre, ses olives et ses palmes peintes
« con sommo amore ». C'est pour ce sujet que Botticelli
recut, en aout 1485, soixante-quinze florins d'or de Gio-
vanni d’Agnolo de’ Bardi : deux pour le bleu d'outremer,
trente-huit pour l'or et la dorure du cadre et trente-
cinq pour le tableau lui-méme. Au mois de février de la
méme année, 'ami de Botticelli, Giuliano di San Gallo, avait
recu en sus vingt-quatre florins pour le cadre. La peinture
fut sans doute exécutée entre ces deux dates.

Cette description répond assez a celle du tableau
d’autel acheté en 1829 par le baron Rumohr pour le
Musée de Berlin. Il I'acheta a un marchand qui, croit-on,
le tenait de la famille des Bardi; on l'avait certainement
retiré de leur chapelle dés le xvir siecle. Il n'est pas sur-
prenant que Vasari ait oublié de faire mention d'un
deuxieme saint, saint Jean I'Evangéliste, et I'état de con-
servation parfaite du panneau permet de lui accorder jus-
tement l'éloge qu'il fait de l'exécution soignée et des
arbres.

Le témoignage de Vasari et des autres écrivains nous
S
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est d'autant plus précieux qu'a premiére vue beaucoup de
choses paraissent étrangeres a Botticelli dans ce tableay
déplaisant. L'Enfant est la figure la plus caractéristique
de son style; mais la précision pénible du détail, l'aspect
rebarbatif des personnages nous sont moins familiers, ||
faut cependant se rappeler que ce tableau fut exécute
dans un but orthodoxe, rituel, et que le contour précis de
Botticelli devenait assez facilement dur et sec; les fresques
de la Chapelle Sixtine, dont la date est & peine antéricure
a celle de ce tableau, en sont la preuve. En tout cas, il
faut voir dans ce tableau I'exemple le plus important du
style religieux de Botticelli 2 son retour de Rome ; et, bien
loin de le tenir pour une production anormale de son
talent, il faut nous en servir pour vérifier et reconstituer
d'autres tableaux plus douteux et moins bien conserves.

Il n’est nulle part fait mention d'un autre tableau pro-
venant, dit-on, de l'église de San Spirito, la Pentecre
de la collection de Sir Frederick Cook, 4 Richmond. Cest,
a premiére vue, une ceuvre particuliérement désagréable : la
couleur en est laide, le geste trop accusé, le dessin trop
lourd. Mais son caractere monumental, la noblesse, I'am-
pleur de certains personnages, I'exagération méme de I'ex-
pression permettent d'y voir, ainsi que dans les Lamentations
de Munich, la copie sur une grande échelle d'ceuvres tar-
dives, mais authentiques, telles que les séries de San
Zenobio. Il y a entre les Lamentations, la Pentecéte et la
Madone a la Grenade, la Madone du Magnificat, le méme
rapport quentre les peintures de San Zenobio et la Calomnie
ou I'Adoration de la Galerie des Offices. Comme dans

I'Annonciation (gravure XIX), le pinceau fut manié surtout
par la main des éleves,
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IX

LA VIERGE ET L’ENFANT
LES ANGES ET LES SAINTS

ACADEMIE DE FLORENCE, N° 85

E tableau d'autel de Botticelli, la Vierge et Sainte
Catherine, ainsi que le nomment les vieilles nomen-
clatures, resta a I'église de Saint-Barnabas jusqu'a son

transfert 2 I'’Académie en 1808, lors de la suppression des
monasteéres. Pour étre demeuré longtemps a la méme place,
il n'en a pas été moins maltraité. Le tableau a été si sou-
vent retouché qu’en fait il ne subsiste rien de la surface et
de la couleur primitives, et il serait imprudent d'essayer
d’'analyser le dessin ou de discuter les détails. Pour recons-
tituer ce tableau, il faut avoir recours au tableau d’autel de
Berlin (gravure VIII) et aux fresques de la Chapelle Six-
tine dont il est 2 peu prés contemporain. Dans ce tableau,
comme dans celui de Berlin, les personnages et les acces-
soires ont un caractere dur, rébarbatif, bien que les anges
apportent une note d'une humilité plus attrayante rappelant
celle de certaines figures de la Tentation du Christ dans
la Chapelle Sixtine, et se rapprochant du caractére de la
Madone du Magnificat et de la Madone a la Grenade.

On ne s'est pas contenté de repeindre la surface de ce
tableau. Pour le faire aller dans le haut du cheeur ou il
fut placé aprées qu'on leut retiré du grand autel en 1717
environ, il fut agrandi par un certain Agostino Veracini
qui ajouta tout ce morceau décoratif qui se trouve au-dessus

1y
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des bas-reliefs figurés. Cet agrandissement a été supprimé
dans l'illustration, de méme que dans le livre de M. Horne.
Veracini a ajouté également le dernier rang de plaques de
marbre.

Ce tableau d’autel est mentionné dans une histoire
curieuse contée par G. Richa dans son étude sur les
églises de Florence. L'église et le monastére de Saint-
Barnabas furent octroyés au xv° siécle a certains cha-
noines de l'ordre de Saint-Augustin. C'est pour eux que
Botticelli peignit ce tableau. Mais, en 1§22, la prieure des
Carmélites recut la visite d'un mystérieux étranger qui lui
dit de demander pour son ordre I'église de Saint-Barnabas.
Elle le fit avec succes. Lorsquelle fut en possession de
I'église désirée, la prieure trouva le portrait de son mysté-
rieux visiteur sur le tableau d'autel de Botticelli. C'était
saint Barnabas en personne.
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X

LA VISION DE SAINT AUGUSTIN

ACADEMIE DE FLORENCE, N° 162

neaux de la predella du tableau d’autel de Saint-
Barnabas. On ne peut les attribuer de fagon cer-
taine 2 la main méme de Botticelli; toutefois, celui qui
représente la Vision de Saint Augustin peut étre considéré
comme étant de lui. Saint Augustin méditait sur le mysteére
de la Sainte Trinité, tandis qu'il se promenait au bord de
la mer. Il rencontra un petit enfant qui prenait I'eau de
la mer dans une cuillere et la versait dans un trou quiil
avait fait dans le sable. « Que fais-tula? » demanda le saint.
L'enfant répondit qu'il voulait vider la mer et la faire tenir
tout entiere dans le trou. « Mais c'est impossible ! s’écria le
saint. — Pas plus, répliqua l'enfant, que de vouloir faire
tenir dans votre petite compréhension le grand mystere
divin de la Sainte Trinité. »
Ce charmant tableautin nous montre le Botticelli
enjoué et gracieux de maints panneaux décoratifs et d'illus-

trations dont linspiration est puisée dans son entourage
immédiat.

ON a conservé a 1’'Académie de Florence quatre pan-
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XI

PORTRAIT D’UN JEUNE HOMME

LONDRES, NATIONAL GALLERY, N° 626

bonnet rouge comme le meilleur exemple de I'ceuvre

de la maturité de Botticelli. Il n'y a cependant pas
trente ans que le D" Richter, pour la premlere fois, émit l'opi-
nion qu’il devait étre de Botticelli et il ya a peine quinze ans
que la National Gallery a bien voulu le reconnaitre pour
tel. Il était, auparavant, attribué a Massacchio, comme la
majorité des portraits du xv° siecle représentant des jeunes
hommes coiffés d'un bonnet. Sous cette attribution, il passa,
en 1859, de la collection de Lord Northwich a la National
Gallery, moyennant la somme de 108 livres 3 shillings
(2735 fr.).

Il n’est pas surprenant qu'on l'ait attribué a Massacchio;
on assimilait a son style les différents styles représentés
sur les murs de la chapelle Brancacci. Cette chapelle, aux
yeux de Vasari, était 'école ou s'instruisirent tous les grands
artistes de Florence, ou méme Léonard de Vinci et Michel-
Ange apprirent a connaitre 'ampleur, la dignité, la gran-
deur et la sincérité. Ce sont bien la les qualités de ce por-
trait; comme ce sont aussi celles de Mars, des tétes de
I'Adoration de Santa Maria Novella et dun assez grand
nombre d'autres tableaux, on peut attribuer ce portrait a
Botticelli avec une certitude a peu prés compléte. En pen-

sant aux qualités de ce portrait, on s'‘étonne que ce soit
X

ON peut considérer le portrait du Jeune homme au
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Filippino, éleve de Bottice'lli, et non le maitre lui-méme,
qui ait été chargé de terminer les fresques de la chapelle
Brancacci laissées inachevées a la mort prématurée de
Massacchio. Il faut sans doute en chercher la raison dans
les désordres de sa vie et dans l'insouciance dont, au dire
de Vasari, il fit preuve aprés son retour de Rome.

Ce portrait, bien situé¢ dans son cadre, donne une
impression de noblesse et de dignité ; la téte est mise en relief
a l'aide de procédés tres simples. Aucune recherche dans e
modelé. Les formes se révelent par la fermeté des contours
et la précision avec laquelle les différents plans et les
différentes parties sont coordonnés. Le dessin, exempt de
toute surcharge décorative, parait d’'une sobriété excessive.
Mais, en réalité, I'effet est voulu et a été réalisé au prix
des soins les plus délicats. Le coloris est froid, sobre, en
harmonie avec le dessin ; le ton rouge vif du bonnet n'est
ni trop intense ni trop chaud. Ce coloris et ce dessin d'une
si ¢légante sobriété — si différente de I'animation gauche
du portrait de la Galerie des Offices (gravure II) ou de I'exa-
gération inquitte de travaux d’école plus tardifs (gra-
vure XXIV) — mettent en valeur avec une force admirable
la richesse et la subtilité du caractere que Botticelli a
pénétrées et exprimées dans ce portrait.
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XII

MARS ET VENUS

LONDRES, NATIONAL GALLERY, N° gi5

J.-P. Ricuter donne une interprétation pittoresque
du sujet de Mars et Vénus. Il associe ce tableau i
un événement de l'histoire des Médicis dont I'ima-
gination s'empara dés lorigine. Giuliano, frére de
Laurent le Magnifique, fut en 1475 vainqueur dans

‘un tournoi. Ce tournoi, qui avait lieu chaque année,

avait été organisé cette fois avec un soin particulier.
Giuliano portait, selon les lois de chevalerie, les couleurs
de la jeune Simonetta Cattaneo, femme de Marco Ves-
pucci. Jusqu'ici l'aventure n'offre rien de remarquable.
Mais un an ne s'était pas écoulé que Simonetta tombait
malade et mourait ; deux ans apres, Giuliano était assas-
siné. La poésie, en la personne du jeune Politien, eut
fort a faire. Elle n’avait pas achevé de chanter les hauts faits
des jouteurs, quil lui fallut pleurer I'héroine de ces luttes
courtoises. Ce tableau, d’aprés M. Richter, serait une illus-
tration du po¢me. Dans ce poéme, Giuliano a un réve :
une femme (Simonetta) lui apparait sous les traits de
Pallas et veut le conduire & la gloire; survient une déesse
qui lui 6te son armure et la laisse vétue de blanc.
M. Richter suppose que ce tableau est une maniére de
sommaire du poéme; il reconnait toutefois que le person-
nage masculin n'est pas un portrait de Giuliano, mais il

voit en la femme celui de Simonetta.
Y
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Cette interprétation est inadmissible. Si M. Richter
trouve ridicule cette idée que le petit satyre essaie d’é-
veiller le dormeur au moyen « du murmure d'un coquillage »,
c'est apparemment quil ignore l'existence de la conque du
Triton. Si la cuirasse est celle qui vient d’étre enlevée 3
Pallas-Simonetta, comment cette cuirasse se trouve-t-elle
sous le bras du dormeur? Enfin, si cette interprétation
était soutenable, il faudrait, comme M. Richter, faire
remonter la date de ce tableau avant 1476. Or, 4 moins
d'admettre, avec Vasari, que tous les bons tableaux
de Botticelli sont antérieurs 3 son séjour & Rome,
tout indique, dans la maniére de Mars et Vénus, qu'il
fut peint bien aprés 1475; il n'était donc pas destiné 3
illustrer un événement qui n'avait d’actualité qu'a cette date.
Quant a la question de savoir si Vénus reproduit les traits
de Simonetta, nous n'avons aucune raison, si Mars est une
représentation idéale, de considérer comme un portrait
cette figure que nous retrouvons d'ailleurs dans d’autres
tableaux sous le nom de Vénus.

Le tableau ne peut donc représenter que Mars et
Vénus, sujet fréquemment traité pour les panneaux
décoratifs de la dimension de celui-ci. Il serait, d’apres
M. Horne, contemporain du tableau d'autel des Bardi de
1484, et cette date serait indiquée par la qualité et le ton
du dessin. S'il en est ainsi, — et clest le point de départ
de la chronologie de M. Horne, — le retour de Botticelli
a Florence fut marque par une résurrection de la force
saine, de la mesure dont il avait fait preuve dans 1’Ado-
ration. .A. ces qualités s'ajoute un sens plus large de la
composition, qu’il avait sans doute acquis a Rome, bien
qu'on n'en voie pas trace dans les fresques de la Chapelle
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Sixtine. Quelle qu'en soit la date, ce tableau est le chef
d’'ceuvre de Botticelli. L'effet décoratif di 4 1a disposition
ingénieuse des lignes, la robe qui drape Vénus, le dessin
de Mars précisent a quel point il possédait I'art de choisir
les détails et de les représenter. Ce tableau témoigne d'un
talent plus mir que le Printemps, d'une maniére moins
précieuse que la Naissance de Veénus ; il montre com-
ment Botticelli savait disposer un petit nombre de per-
sonnages de grandes dimensions, rendus au moyen d'une
extréme simplicit¢ de coloris, tandis que I’Adora-
tion et la Calomnie nous font apprécier comment il sait
parer une foule en miniature des couleurs les plus somp-
tueuses.
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XII1

GIOVANNA TORNABUONI,
VENUS ET LES GRACES

PARIS, LOUVRE, N° 1297

On les nomme parfois « Fresquesde la Villa Lemmi »,

du nom de la villa, située prés de Florence, d'ou elles
furent transportées a Paris. Aucun auteur n’en fait men-
tion, mais on les attribua immédiatement a Botticelli et on
reconnut dans les principaux personnages les portraits de
Lorenzo Tornabuoni et de sa femme Giovanna, qui furent
un moment propriétaires de cette villa. Ces deux fresques,
avec une autre au moins, formaient la décoration d'une
piece au premier étage de la villa; la plinthe et les pilastres
au premier plan de chacune simulent une ouverture sur
I'extérieur.

Lorenzo et Giovanna Tornabuoni se mariérent en 1486.
Les Tornabuoni étaient une famille noble qui jouissait
spécialement de "la faveur de Laurent le Magnifique. La
femme et le mari étaient également célebres par leur
beauté et par leurs vertus. Mais leur destin fut malheureux.
Giovanna mourut deux ans aprés son mariage, et environ
dix ans plus tard, Lorenzo fut mis & mort par le parti de
Savonarole; on l'accusait de conspirer pour rendre le pou-
voir au fils exilé de Laurent le Magnifique.

Les fresques de Ghirlandajo, dans l'église de Santa

Maria Novella, font de Lorenzo et de Giovanna des person-
Z

LEs deux fresques du Louvre furent découvertes en 1873.
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nages d'histoire sainte. Botticelli, dans leur villa, leg
entoure d'allégories. Un personnage, qui probablement
représente la Grammaire, introduit Lorenzo, savant éleve
de Politien, dans le cercle des Sept Arts. Giovanna, le
regard levé, tend une toile dans laquelle Vénus semble
laisser tomber des fleurs, tandis qu'elle s'approche accom-
pagnée des Graces. La premiére de ces fresques est quelque
peu sévére, comme l'exige la solennité du sujet; l'autre,
au contraire, ou dominent les lignes courbes, donne une
impression de grace et de gaieté. Dans 'une et l'autre, les
deux portraits se détachent forts et majestueux, nettement
separés des groupes allégoriques.

Ces tableaux, longtemps couverts d'une couche de
chaux, puis déplacés, ont naturellement beaucoup souffert.
Ils ont été en grande partie peints 2 la détrempe sur du
platre déja sec, procédé qui les a rendus encore plus fra-
giles que s'ils avaient été complétement peints fresque.
I esten outre tres probable qu'ils furent exécutés en
partie par des aides. Mais, tels quels, ils comptent parmi
les fragments les plus séduisants de I'ceuvre de Botticelli.
La fresque de Lorenzo nous charme par la disposition
habile des personnages archaiques, celle de Giovanna par sa
couleur et son mouvement enjoué, toutes deux par la dignité
extréme des portraits, la maniére large dont les tétes
sont traitées. Il faut remarquer, dans la fresque de Gio-
vanna, la réserve de cette forme sobrement vétue, le mou-
vement subtil de la longue traine de la robe, les bras, le
cou et lattitude calme formant contraste avec les mou-
vements agités, peu naturels, des Grices et de Vénus, traits
que l'on associe généralement au nom de Botticelli.
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X1V

PORTRAIT DE FEMME

FLORENCE, GALERIE PITTI

RESQUE tous les critiques faisant autorité ont rayé de
P la liste des ceuvres de Botticelli ce profil de femme,

ou l'on a parfois cru pouvoir reconnaitre le portrait
de Simonetta Vespucci mentionné par Vasari. Les critiques
semblent s'étre laissés influencer par leur gofit personnel
quoffense la prétendue laideur du tableau. M. Horne lui-
méme, qui cependant en voit les beautés, refuse d’admettre
quil soit authentique. Il tient cependant pour certain
que l'euvre est due 4 un éleve ou a un imitateur du
maitre.

De nombreuses présomptions nous permettent pourtant
d’attribuer ce tableau a Botticelli. Jamais un éleve, et moins
que tout autre un éleve de Botticelli, n'aurait osé repré-
senter, sur ce fond nu, une femme simplement vétue et
d'une beauté en somme contestable. De nombreux portraits
montrent comment les artistes du cercle de Botticelli
ornaient les tétes de joyaux, d’'ornements bizarres, prétaient
aux visages des grimaces conventionnelles et couvraient
leurs tableaux de couleurs voyantes. Ici, au contraire, il
n'y a rien d’étranger au sujet. L'effet artistique est entié-
rement produit par I'expression pénétrante du visage, la
beauté délicate d'un coloris sobre, des lignes fortes et
simples et I'emploi extrémement discret des ornements. Le

grand soin extréme apporté  la précision du tracé apparait
2A
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dans les corrections dont certaines parties du contour sont
entourees.

Si l'on étudie de prés ses autres ceuvres, l'attribution
de ce tableau a Botticelli paraitra toute naturelle. Op
comprendra quil ait été sensible a la beauté de ce
modele, quil ait pris la peine de la reproduire avec
tant de soin. On chercherait en vain dans ce portrait la
hardiesse du modelé de 1'Homme au bonnet rouge (gra-
vure XI). Un modelé¢ aussi intense ne se rencontre pas
toujours dans l'ceuvre de Botticelli. Ici, d’ailleurs, le sujet
ne I'exigeait pas. Mais le dessin des deux tableaux est pré-
cis et mesuré. Ces longues lignes plates ressemblent beau-
coup a celles de Giovanna Tornabuoni, les deux femmes
ont des robes de méme couleur, toutes deux portent au
cou un ornement qui répond exactement au méme but.
Les bras du portrait font penser & ceux de Giovanna, bien
que lattitude ne soit pas la méme. L'attitude est presque
identique a celle que Botticelli se donne i lui-méme,
dans I’Adoration (gravure VI). La aussi les mains sont
cachées, la robe est brune et lourde.

On pourrait insister sur d'autres indications que four-
nirait I'analyse de la robe, des cheveux, de ce fond nu,
soigneusement peint, aux lignes fortement tracées ; mais
ce sont 1a des traits qu'un éléve aurait pu saisir. Les pré-
somptions les plus fortes sont fournies par la beauté du
dessin, la force et la précision du contour, ou l'on recon-
nait la main du maitre. Comme dans Mars et Vénus,
le contour trés net forme un dessin d'une exquise beauté.
Les courbes sont avec intention opposées aux lignes droites
etles masses forment de propos délibéré des plans amples
et simples; il en résulte une simplicité délicieuse, qui est
précisément le secret de la force de Botticelli.
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XV

LA NAISSANCE DE VENUS

FLORENCE, GALERIE DES OFFICES, Ne 3q

'HISTOIRE de la Naissance de Veénus est racontée dans

la notice sur le Printemps (gravure V). Lorsque

I'on transféra ces deux tableaux a la Galerie des Offi-

ces, la Naissance de Veénus fut immédiatement exposée

et elle resta dans cette Galerie, tandis que le Printemps

passait a 'Académie. Ce n'était pas la premiére fois qu'ils

se trouvaient séparés, car, en 1598, ils étaient placés dans

des salles différentes, dans la villa du grand-duc, 4 Cas-

tello. Rien d'ailleurs ne prouve qu'ils furent primitive-

ment composés pour la méme salle. Leurs dimensions ne

se correspondent pas, et le Printemps est peint sur

bois, tandis que la Naissance de Veénus est peinte sur
toile.

Contrairement au sujet du Printemps, celui de la
Naissance de Vénus est immédiatement intelligible. Les
vents en qui il est impossible de ne pas reconnaitre Zéphyr
et la figure nommée le Printemps, qui se trouve sur l'autre
tableau, poussent vers la terre Vénus etla coquille qui lui sert
d’esquif; une jeune fille accueille la déesse. Les « Amours »
qui, au dire de Vasari, accompagnent la déesse n'ont évi-
demment existé que dans son imagination. Le sujet fut
peut-étre puisé dans un poéme de Politien. Le seul point
difficile est d'établir si l'attitude de Vénus a été suggérée

a l'artiste par les données du poéme, ou par une repré-
2B
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sentation de la déesse, du type de la Vénus de Médicis
qu’il aurait pu connaitre.

Un examen de ce tableau ameéne M. Horne & conclure
quil fut peint aprés le retour de Rome et longtemps apres
le Printemps. On a object¢ a M. Horne que l'inclinai-
son du corps de Vénus, destinée i donner I'impression
d'un mouvement en avant, caractérise des ceuvres relative-
ment plus tardives. Mais l'inclinaison ici est 3 peine mar-
quée, sion la compare a celle d’ceuvres postérieures. Elle
n'est pas moins sensible et s'explique par la méme raison
dans une des trois Graces et dans la Vénus du Printemps.
L'emploi de l'or ne détruit pas davantage la these de
M. Horne, puisqul est certain que le Printemps en con-
tenait primitivement beaucoup plus qu'aujourd’hui.

Le tableau est en bon état; le visage de Vénus semble
avoir souffert d'un nettoyage excessif; le bras droit a
été repeint, comme le fait remarquer M. Horne. Le méme
écrivain reconnait la facture des aides dans quelques-unes
des draperies qui revétent la suivante. La suivante elle-méme
et son attitude sont de conception et d’exécution inférieures
au reste. La couleur blafarde du tableau, que Walter Pater
compte au nombre des traits caractéristiques de Botticell,
est due a Taltération de la peinture.

La Naissance de Vénus est classée parmi ces études
de femmes nues qui rendirent Botticelli célebre. Il existe
des copies de la figure centrale contemporaines du tableau;
aucune n'est due a Botticelli ; si cette maniére chaste de
concevoir la nudité avait été adoptée par d’'autres artistes,

les feux de joie de Savonarole auraient manqué de com-
bustible.
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XVI

LA CALOMNIE

FLORENCE, GALERIE DES OFFICES

ASARl mous montre Botticelli occupé 2 prépa-
rer un commentaire du Dante. Il veut dire par la
une série d'illustrations, et la fidélité que I'on exigeait

alors de lillustration équivaut presque 4 un commentaire.
Dans la Calomnie, il commente et transpose pour les
yeux la description donnée par Lucien d’un tableau d’Apelle.
Cette description fut portée i la connaissance du public
par une traduction assez libre contenue dans le livre De
Pictura par Léon Battista Alberti. Ce passage fut illustré
par de nombreux peintres. A l'exception d'un détail de peu
d'importance, il est fidelement suivi par Botticelli, méme
aux endroits, tels que la description de la Calomnie et du
Remords, ou le traducteur s'écarte de l'original.

On dit qu'Apelle peignit ce tableau pour célébrer sa
victoire sur un de ses détracteurs qui l'avait calomnié
aupreés de Ptolémée Philopater. A l'extréme droite siege le
juge anonyme. L'Ignorance et le Soupcon sont 4 ses cotés.
Lucien et Alberti font mention des oreilles énormes du juge.
Botticelli seul a songé a nous montrer I'Ignorance et le
Soupcon les ouvrant largement pour mieux y verser leurs
propos médisants. La Calomnie approche du trone, tenant
une torche d'une main ; de l'autre, elle traine un homme
qui, de ses mains levées, implore la merci des dieux. La misé-

rable créature en haillons qui précéde la Calomnie est
2'C
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I'Envie. Les deux femmes occupées a orner sa coiffure sont
la Trahison et la Fourberie. A gauche du tableau, loin de
ces personnages, se trouve le Remords vétu de haillons et
la chaste image de la Vérité.

La scéne se passe devant une vaste cour ouverte. Le
monument recouvert d'or s’enrichit de toutes sortes d’orne-
ments sculptés. Aucun paysage n'aurait pu égaler cette
somptuosité ; Botticelli se contente d'indiquer la mer dans
le lointain. Ce tableau est peint avec une richesse, une
minutie dignes d'une miniature. L'éclat du coloris, 1'abon-
dance, le fini, la disposition des détails sont un tel régal
pour I'imagination que I'esprit ne s'inquiete méme pas de
I'explication du sujet et reste insensible au manque de
cohésion dramatique du récit.

Le soin apporté dans le dessin des figures principales
et des plus petits accessoires, 'absence de visages manié-
rés, la sobriété relative des draperies et des attitudes ne
permettent pas de placer ce tableau parmi les derniers de
Botticelli, comme le fait M. Horne. La Vérité est bien
seeur de Vénus; si elle s'en distingue, cest par une plus
grande simplicité. Sans doute, l'action représentée est
violente, mais sans l'exagération, la laideur qui dé-
parent les tableaux de la série de San Zenobio, Lucretia
ou Virginia. la Nativité montre due - ‘M. “‘Horne. a
raison de placer ces tableaux 2 la fin de la carriere de
Botticelli ; mais dans la Calomnie il y a encore moins
de violence, de laideur, moins de corps penchés en
avant sur les hanches, que dans les fresques de la Cha-
pelle Sixtine. Il semble que M. Horne cherche a reculer
le plus possible la date de la Calomnie pour assigner
du méme coup une date tardive aux illustrations du

© The Warburg Institute. This material is licensed under a

LA CALOMNIE

Dante qui, par certains traits, ressemblent a la Calomnie.

Ce tableau est admirablement conservé. Il a peu souf-
fert depuis le jour ou Vasari l\e V}t dans ‘la collection de
Fabio Segni et le compara a I'Adoration de la Ga\le—
rie des Offices. Fabio en hérita p.robablement de son pere
qui, nous dit Vasari, était un ami et un protecteur de Léo-

nard de Vinci.
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XVH

PALLAS ET LE CENTAURE

FLORENCE, PALAIS PITTI
(Appartement du Roi)

'EsT, des tableaux de Botticelli, le dernier quon ait
découvert. Il n'a été révélé a notre génération
quen 1895, date a laquelle M. William Spence le

trouva dans un corridor des appartements du roi, au
Palais Pitti ; depuis lors 1l a été nettoyé, restauré et mis en
bonne place dans l'une des salles d’apparat. Mais on ne
saurait dire qu’il était resté inconnu jusqu'en 189, car
il avait été exposé dans la Galerie du Palais Pitti quelque
solxante ans auparavant et, a ce moment, reproduit en
gravure.

Le sujet répond a la description d'un tableau qui
appartint a Lorenzo di Pierfrancesco Médicis, puis 4 son
neveu, Giovanni delle Bande Nere. Giovanni l'aurait trans-
port¢ a la villa de Castello qui appartenait aussi 4 son
oncle et ou se trouvaient déja la Naissance de Veénus et le
Printemps.

On a supposé que le Pallas avait été, comme ces deux
tableaux, peint pour Laurent le Magnifique. Vasari men-
tionne que Botticelli peignit pour lui une Pallas au-dessus de
branches enflammées. Sur l'inventaire des biens de Laurent,
ce tableau figure aussi sous le nom de Botticelli. Il se peut
qu’il y ait confusion entre cette ceuvre et I'étendard portant

cette devise que Verocchio peignit pour le fameux tournoi
2D
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de Giuliano ou que Botticelli ait peint deux Pallas, car 1e
tableau qui nous est parvenu n'est certainement pas celuj
de la collection de Laurent.

Ce tableau est une allégorie étroitement liée 3 I'histoire
des Médicis. Sans doute I'image de Pallas fait allusion 3 I3
devise choisie par Giuliano, bien que les branches doli-
vier ne portent pas de flammes et que Pallas soit repré-
sentée dans un costume peu guerrier et sans son bouclier.
Les anneaux entrelacés sur sa robe forment l'un des em-
blemes adoptés par Cosimo et Lorenzo de Médicis. L'inter-
prétation la plus plausible du sujet serait qu'il représente
la sagesse et la force des Médicis subjuguant les passions
déréglées de leurs ennemis.

Le riche répertoire des dessins de Botticelli, les sculp-
tures peintes de la Calomnie contiennent une version du
méme sujet. On peut conclure qu'il fut emprunté 2 quelque
camée, a quelque bas-relief antiques. Cependant, si ce
n'est que les personnages ont assez d'ampleur pour remplir
le tableau, il n'y a pas grand'chose de classique dans cette
ceuvre. La composition est lache, la faiblesse de la posture
de Pallas enléeve au tableau toute noblesse. Le manque
d'équilibre de la déesse, 'extravagance de son costume,
son visage impassible et sans expression font un vif con-
traste avec les contours plus définis, le dessin plus précis,
le regard suppliant du Centaure.

Ces contradictions dans la facture, le peu d'éclat du
coloris rendent difficile d'attribuer 4 ce tableau une date
méme approximative. M. Horne a probablement raison d’y
voir une des derniéres ceuvres de Botticelli. Le soin avec
lequel sont rendus les rochers et le Centaure, les défauts
méme qu'on reléve dans Pallas rappellent les illustrations

PALLAS ET LE CENTAURE

du Dante. Le visage et le corps de la déesse semblent
d’ailleurs avoir subi de nombreuses retouches.

Botticelli, ou I'un de ses éléves, traita de nouveau ce
sujet pour une tapisserie qui appartient au comte de Bau-
dreuil. Pallas y parait dans la méme attitude que sur ce
tableau, mais la robe et les ornements sont différents. Un
dessin destiné a préparer cette figure se trouve dans la
collection des Offices.
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XVIII

LA VIERGE A LA GRENADE

FLORENCE, GALERIE DES OFFICES, N° 1289

ArMI les nombreux tableaux ronds que produisit Botti-
P celli ou son entourage, M. Horne a raison de choisir
la Vierge a la Grenade comme le seul qui révele
de facon juste et totale le génie de Botticelli. A une
exception pres, les autres nous sont parvenus en mauvais
état, ou présentent des fautes d'exécution qui donnent 2
penser que les éléeves du maitre ont fait plus qu'y colla-
borer. Cette unique exception est le petit tableau de I'Am-
brosiana (gravure XX), mais il est trop peu important
pour exprimer comme le fait la Vierge a la Grenade toute
la puissance, toute la pensée de Botticelli.
Malheureusement, on ne sait rien sur la date de ce
tableau ou la commande & laquelle il est dii. M. Horne
le fait dater de I'année 1487, en se fondant sur une théorie
genérale du développement de Botticelli. Sans doute, la
force et I'ampleur des formes, la simplicité hardie du dessin
font penser aux qualités de sa maturité, tandis que la
petite téte de la Madone, les yeux largement fendus de
'un des anges rappellent les procédés mis en ceuvre dans
les fresques de la Chapelle Sixtine; mais ces caracteres
Sse retrouvent moins marqués dans des tableaux tels que
la Naissance de Veénus que I'on place aprés son retour de
Rome.

Si l'on tient compte du meilleur état de conservation,
2E
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la téte de la Madone, par les traits, I'inclinaison, ressemb]e
beaucoup a celle de Vénus dans la Naissance. Op la
retrouve en plus petit dans la Vérité dans la Calomnie.
Mais il serait imprudent de donner 3 ces ressemblances
ou aux différences que l'on pourrait constater une portée
quelles ne sauraient avoir : I'état de conservation dy
tableau entre alors trop en ligne de compte, et I'expression
dépend en grande partie de I'angle sous lequel on observe
le visage. Ici la téte de la Madone parait & son avantage,
et son modelé est des plus corrects si on le regarde
du coté droit. Vus de ce coté également, les anges ont
plus de mouvement et il semble que le peintre ait reéussi
a suggérer a l'aide de quelques figures le cheeur des anges
qui, dans d’autres tableaux, dansent autour de la Vierge.

L'or qui tombait de l'auréole a été en partie effacé et
la couleur parait plus plate, plus sombre quelle ne I'était
primitivement. Mais les bleus, les bruns, les rouges
intenses sont harmonieux, lumineux, et de toute facon
plus caractéristiques de la maniere du peintre que les
retouches du tableau voisin, le Magnificat.
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XIX

L’ANNONCIATION

FLORENCE, GALERIE DES OFFICES, N° 1316

ON savait depuis longtemps que Botticelli avait peint

un tableau d'autel, U'dnnonciation, pour Iéglise

des Cestellos a Florence. Depuis 1480, les moines
faisaient appel a la générosité des fideles pour reconstruire
leurs anciens monastéres. Parmi ceux qui répondirent i
leur appel en faisant construire leur propre chapelle se
trouvait un certain Benedetto di Ser Giovanni Guardi qui,
en 1488-1490, dépensa cinquante ducats pour la cons-
truction de la chapelle et trente de plus pour un tableau
d’autel par Botticelli.

Au xvi® siecle I'église des Cestellos fut affectée au culte
de Sainte Marie Madeleine de Pazzi eten partie transformée.
Le tableau de Botticelli demeura dans la chapelle Guardi
au moins jusqu'a la deuxiéme moitié du xvin® siecle. Il fut
remplacé par des décorations plus modernes, puis perdu
de vue. En 1872, on le retrouve dans une petite chapelle
au milieu d'un champ qui avait appartenu aux nonnes
de Sainte Marie Madeleine de Pazzi. Il nest pas besoin du
cadre original aux armes du donateur pour établir son
identité.

Ce tableau a été fort décrié. La couleur en est crue;
ce fond de pierres grises est froid et forme un contraste
désagréable avec les couleurs qui jettent des notes écla-

tantes sur le plancher et sur les robes. On ne reconnait
2F
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pas la maniére de Botticelli dans ces mains en bois, dans
le port raide des tétes, dans le manque de grandeur et de
force des draperies. Sans doute un éléve gagna une partie
des trente ducats, et Bottcelli sei contenta de fournir le
dessin et de surveiller I'exécution.

Il est regrettable que le dessin soit inférieur 4 la con-
ception et a la composition. Mais, tel quel, ce tableau a
de grands mérites. Comme le fait remarquer M. Horne,
la Vierge et ' Archange sont modelés d’aprés ceux de Filippo
Lippt dans son charmant tableau de San Lorenzo. Mais la
conception beaucoup plus simple de Botticelli fait de son
tableau une ceuvre plus impressionnante, encore que moins
agreable. Les deux personnages absorbent toute I'attention;
point n’est besoin de figures accessoires ni d’ornements
darriere-plan. La Madone est grave, noble, digne, moins
réaliste que celle de Filippo, sans ombre de morbidité, de
fantaisie malicieuse. Les formes de I'Archange se dissi-
mulent sous des draperies aussi abondantes qu'inutiles
cest le seul exces de décoration de cette composition,
I'une des plus austeres de Botticelli. La sévérité du coloris
est peut-étre due a la collaboration d'un éleve; peut-étre
aussi Botticelli eut-il conscience que I'agrément du coloris
n'était pas nécessaire ici pour exprimer sa pensée; 1l
laissa donc, malgré ses défauts, passer sous son nom
I'euvre de son éleéve.

Le tableau, aprés toutes ses aventures, nous est par-
venu en excellent état. Il a échappé au sort commun ; on

ne I'a pas verni, et c'est peut-étre ce qui en fait ressortir
les imperfections.
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XX

LA VIERGE ET L’ENFANT

MILAN, BIBLIOTHEQUE AMBROSIENNE, CHAMBRE N° 15

tondo le ferait remarquer entre toutes les ceuvres
de Botticelli. Son coloris riche et varié n’a été altérs
ni par des nettoyages, ni par des retouches ; aucun vernis
épais, aucun grattage n'a modifi¢ l'aisance avec laquelle le
peintre a jeté sa conception sur ce panneau. Une analyse
serrée du procédé révele une habileté qui aboutit souvent
au « truqué ». Les proportions de la figure, les rapports
entre les dimensions des personnages sont établis sans
souci de l'exactitude. La composition est laissée au hasard,
les différents motifs sont confus et dénués de sens et tous
semblent avoir été empruntés ¢a et la a4 d’autres ceuvres.
Ces négligences prouvent que le tableau fut peint par
Botticelli vers la fin de sa vie, bien que l'air d'innocence
calme, la sérénité divine de ce tableau se voient rarement
dans ses derniéres ceuvres. Les illustrations du Rurgatoire
et de I'Enfer offrent avec ce tableau des points de compa-
raison ; la aussi lartiste est préoccupé surtout de l'effet
décoratif de la ligne.
On ne sait rien de l'histoire de ce charmant panneau.

L’ETAT de conservation admirable ou se trouve ce petit

2G
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XXI

LA NATIVITE

LONDRES, NATIONAL GALLERY, N* 1034

seignements sont contenus dans une inscription ou,

se rapportant 2 I'Apocalypse, le peintre fait allusion
aux malheurs de I'Italie, a I'approche de la délivrance,
alors que le démon sera enchainé « et foulé aux pieds
comme dans ce tableau ».

Ces mots font clairement allusion aux prophéties de
Savonarole, aux troubles qui suivirent la mort de Laurent
le Magnifique et surtout ala marche tant redoutée de César
Borgia a travers I'ltalie.

Botticelli croyait certainement, avec les disciples de
Savonarole, 2 une renaissance imminente de I'Eglise, et dans
ce tableau il représente moins la Nativité de Ilhistoire
sainte que la renaissance promise. Les deux personnages
a droite de la créeche sont sans doute les bergers, les trois
a gauche les Mages dépourvus de leur magnificence accou-
tumée; mais les autres sont de purs symboles : c'estla
foi, la joie, la gloire, le démon foulé aux pieds confor-
mément a I'inscription.

La date inscrite sur le tableau fixe avec précision le
moment ou I'imagination et la maniére de Botticelli revé-
tirent cette forme. C'est vers la fin de sa vie qu'il rejeta
la tenue digne, réservée, des ceuvres de sa maturité et cou-
cha telles quelles sur la toile ses visions violentes. Il y a

2H
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la encore de I'unité dans la ligne et la disposition deg
détails, moins attentive quautrefois cependant. Mais, dans
les personnages, il sacrifie la pureté de la forme au moy.
vement. En un sens, ses tableaux gagnent au change ; les
envolées, les replis si inutilement tourmentés des draperies
qui servaient a cacher l'imperfection du dessin dans les
formes féminines sont devenus maintenant de fortes
indications de mouvement. La sobriété dans la décoration
donne au groupe central une sévérité archaique. Ce tableau
conserve la beauté du coloris et du mouvement. Partout
ailleurs, dans les ceuvres de cette période, tout est sacrifié
a la violence de I'action, a I'intensité de la pensée.

Un certain nombre de détails, depuis la composition
générale des groupes jusquau dessin des arbres, des
rochers, du sentier, rappellent les illustrations du Dante et
servent a prouver que Botticelli y travailla jusqu’aux
derniéres années de sa vie.

Ce tableau est, somme toute, bien conservé. Une partie
de la dorure a été effacée et les couleurs jadis brillantes
sont assombries. Cest la premiére ceuvre de Botticelli qui
fut enlevée & I'ltalie. W. Y. Ottley, le fameux amateur,
l'acheta 2 Rome au commencement du xix* siécle. Elle ne
put dépasser le chiffre de 42 livres sterling (1050 fr.)
lorsqu'elle fut mise en vente en 1811. En 1837 elle n’atteignit
que 25 livres 4 shillings (630 fr.). Son acquéreur la vendit
en 1878 a la National Gallery pour la somme de 1 500 livres
(37500 fr.), environ le dixieme de 1a somme payée en 1911
pour un tableau de la série de San Zenobio, qui montre

autant de faiblesses du déclin de Botticelli que la Nativité
posseéde de qualités.
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XXII

[A VIERGE, UENFANT ET SAINT JEAN

ECOLE DE BOTTICELLI, LOUVRE, SALLE DES SEPT-METRES, N* 1296

riere les épaisses couches de vernis qui recouvrent la

Madone du Louvre. Il y a certainement une peinture
séduisante d'une Madone langoureuse, penchée sur I'Enfant,
et se profilant sur un fond ou quelques arbres et des
roses se détachent vigoureusement sur le ciel. Il faut
regarder le tableau de prés; plus le spectateur s'¢loigne,
plus les ombres mal équilibrées deviennent lourdes, dis-
proportionnées. Le vernis empéche de savoir si elles appar—
tiennent ou non a l'original, si l'on se trouve en présence
d'une ceuvre authentique de Botticelli, retouchée au point
que tout trait caractéristique de sa main ait disparu, ou
de I'ceuvre imparfaite d'un peintre qui se serait assimilé
en trés grande partie la facture de Botticelli.

Une répétition de ce théme dans un tableau qui est a
Dresde porte davantage la marque de I'école de Botticelli et
prouve que cette ceuvre, qu'elle soit ou non du maitre, fut
crece dans son entourage. Le type de la Vierge differe de
celui que Botticelli préte a ses Madones. Elle rappelle tou-
tefois la figure centrale du groupe des trois Grices dans
le Printemps, et les creux qui déforment ici le visage
e sont que des exagérations du modelé que l'on constate
aussi dans le Printemps. Mais avec le dessin net et dur

des accessoires, c'est 1a le seul point de ressemblance avec
27

IL est difficile de deviner ce qu'il peut y avoir der-
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XXIII

LA VIERGE, L'ENFANT,
SAINT JEAN-BAPTISTE ET UN ANGE

ECOLE DE BOTTICELLI, NATIONAL GALLERY

orticeLLl, aux yeux de la plupart des Anglais, — et

I'Angleterre est presque la patrie de Botticelli, — est

le peintre du joli tondo de la National Gallery. La
Vierge au jeune visage rond et doux, avec son air d’'inno-
cence enfantine, ses lévres entrouvertes, ses yeux
vagues et, semble—t-il, légérement ironiques, a non
seulement influencé l'art, mais encore créé un genre de
beauté, stéréotypé une expression. Sa couleur claire et
délicieuse, mais grisatre et fanée, qualité que Pater admi-
rait, est celle que l'on associe au nom de Botticelli, lors-
quon n'a pas été a Florence. L'aspect immatériel des
anges, leur nonchalance morbide séduisent les esprits
sentimentaux qui voient dans ces exagérations les vraies
caractéristiques du Quattrocento.

Toutefois, ce tableau ne peut étre de Botticelli; le des-
sin méme n'est sans doute pas de lui. L’Enfant divin est le
seul détail qui rappelle sa maniére ; l'attitude, le contour
ferme et soigné, encore que d'un réalisme figé, s'apparentent,
par leurs défauts comme par leurs qualités, au style de
Botticelli.

Mais, d’autre part, la rigidité des main
de I'Enfant, l'excessive fragilit¢ des ange

2K
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dessinés, le caractére meécanique, le man
dans la composition saccordent si Peu avec le style g
I'ensemble qu'on ne peut voir la que le travail d'up éleve.
Lorsque Botticelli tombe dans ces fautes, il ne les unit
Pas a la vigueur que révelent la conception
et la couleur de la Madone et de I'Enfant.

¢es contradictions le caractére inusité de
Vierge, on conviendra que ce n'est pas lIa une ceuvre dy
maitre, mais un assemblage — délicieux, il faut en con-

€nts procédés exécuté par la main

que de sentiment

§ traits de |

essayé de lui attribuer ce tab]
cette attribution. Il est assez 1
VOIr que ce travail d'un éleve ai
dans la collection d'un homm
tement les ceuvres authenti
en possédait.

€au, mais rien n'autorise
ntéressant, néanmoins, de
t €té jugé digne de figurer
€ qui connaissait parfai-
ques du maitre et sans doute

© The Warburg Institute. This material is licensed under a Cr

tive Commons Atribution Non Commercial 3.0 Unported License



© The Warburg Institute. This material is licensed under a Cre@tive Commons Atribution Non Commercial 3.0 Unported License




XX1v

PORTRAIT DE FEMME

ECOLE DE BOTTICELLI, BERLIN, N* 106A

es deux derniéres ceuvres que nous venons d'étudier,

si elles ne sont pas de Botticelli, n'en sont pas moins
attrayantes. Le Portrait de Femme de Berlin n'est

ni beau, ni authentique. Ses défauts non plus que ses
qualités n'appartiennent a Botticelli. Si Botticelli a de nom-
breux défauts, ce ne sont point ceux de ce tableau. Ses
contours étaient durs, mais non pas faibles comme ils le
sont ici ; son dessin n'était pas toujours sir, mais il n'était
jamais dénué de sens comme dans ce tableau; il aimait
l'enchevétrement des cheveux nattés, retenus et enroulés,
mais jamais il n'a peint de chevelures aux ondulations
aussi compliquées; jamais non plus il n'a fait de la che-

velure le trait dominant d’'un portrait.
On ne saurait trouver meilleur exemple d'insignifiance

cherchant a4 se dissimuler sous une surabondance de
détails décoratifs. Le modelé du visage ne se tient pas.
Un fond noir essaye de lui donner de la force. La téte est
sans beauté ; il faut donc que la coiffure soit ornée et com-

pliquée. La téte n'est pas faite pour le cou; il est alors
nécessaire qu'une sorte de collier cache ce défaut. Méme le

buste et les bras demandent a étre recouverts par la
chevelure ornée de perles et il faut cette robe voyante et
ses crevés pour cacher la faiblesse de leur dessin.

Ce tableau est un résumé de toutes les vulgarités du
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Quattrocento. L'attribuer

a Botticelli, ¢'est m¢ i
sculement les qualités s Lo

de l'artiste, mais encore les

- A eff
g:|'IJMpt|rgn§ ;nalhcurcusemcnt 4 ses défauts. I se ;:rt:
tl soit sorti de son atelier: s'j insi, ¢ I
; 81l en est aInsi, cest 3 |

:'ms une condamnation de ses procédés et une preuye
is 2l ‘4 : u‘
es ateliers du Quattrocento N ctalent guére plus c:])nL

clencicux que ceux du siécle suivant, a I'heure og commen
¢¢ quon appelle la décadence. 3
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XXV

TOBIE ET LES ARCHANGES

FRANCESCO BOTTICINI, ACADEMIE DE FLORENCE

n a parfois attribué ce tableau a Botticelli, mais on
O suppose aujourd’hui qu'il est I'ceuvre d'un de ses
imitateurs, Francesco Botticini, peintre du xv* siecle,

en qui on retrouve tour 3 tour le maniérisme de différents
artistes de son temps. Il se rapproche le plus de Botticelli
dans le tableau d’autel de la National Gallery. Ici, il
parodie les excentricités qui, dans l'ceuvre de Verocchio,
déshonorent lorigine de I'école ornementale. Que l'on ait
pu prendre ce tableau pour une ceuvre de Botticelli montre

combien l'on a mis de temps a le connaitre et a l'ap-
précier.

Sans doute, dans ses premiéres ceuvres, telles que
Judith, il a tendance a faire sautiller ses personnages
parce qu'il ne sait pas les faire marcher de facon vivante
et digne. La Fermet¢ clle-méme n'a pas la force de
gasseoir d’aplomb sur son trone. Méme dans le Prin-
temps il dispose les personnages maladroitement et tend
3 surcharger les draperies. 1 est forcé d’avoir recours a des
masses de plis pour masquer l'incertitude des membres et
le manque de force des attitudes. Mais il n'offre jamais le
mélange de floritures extravagantes que révele cet
exercice de calligraphie sur un theme rebattu. Botticini
n'a rien a dire qui n'ait éte dit cent fois; il n'a aucune
vision nouvelle du caractere moral de cet incident ou de

2M
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aspect matériel des personnages. Clest
digue des motifs de décoration 3
I'exces tous les procédés superficiels qui déshonoraient ses

quélgs. Ce n‘e§t pas la I'exubérance de la jeunesse, cest Ia
rhétorique fleurie d'un déclin prématuré.

_Lest pourquoi il pro-
inutiles, et pousse :
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