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DEUX CARAVAGESQUES
LOMBARDS A ROME



GIOVANNI SERODINE

AsCcONA (TESSIN) ( ?) 1594 (?) OU ROME ( ?), 1600 ( ?) — ROME, 1630

]ES US PARMI LES DOCTEURS

HUILE SUR TOILE. CM. 147 X 218

AU REVERS :

Sur la toile de rentoilage : n° 116 (au pinceau) ; 730-D (a la craie) ; F332 (ala craie) ; S (2 'encre)
Sur le chassis : étiquettes : Meron de Paredes n® 76 (a I'encre) ; 292 (au crayon rouge) ; 51 154
(a I'encre)

PROVENANCE

Peut-étre le tableau commandé par Asdrubale Mattei (1554-1638), Rome. Espagne,
Séville, Collection Calonge depuis la fin du XVIII® si¢cle ; Madrid, méme collection ;
Grande Bretagne, collection particuliére.

BIBLIOGRAPHIE

Roberto Contini, « Un tema noto per un nuovo Serodine », Paragone, n* 551-555, jan-
vier-mai 1996, p. 107-115 ; Mina Gregori, « Postilla », Paragone, n 551-555, janvier-
mai 1996, p. 116-117.

Notre siécle a redécouvert Giovanni Serodine, peintre rare que Roberto
Longhi considérait comme « un des plus grands de tout le XVII* italien ».
La publication récente de cette nouvelle version du Jésus parmi les docteurs,
jusqu’alors inédite, est un ajout significatif a son corpus restreint : le cata-
logue des ceuvres recensées par Rudy Chiappini (1987) comporte seule-
ment 46 numéros décrits comme suit : 15 autographes, 3 perdus et 28
attribués'. Lartiste eut une carriere fulgurante avant de mourir prématu-
rément a '4ge de 30 ans environ. A Rome, Serodine se place d’emblée
dans la mouvance de Caravage (1571-1610) artiste qui, comme lui, était
originaire de Lombardie. Sur cette ascendance caravagesque, surtout pré-
sente au début de sa carriere, nous reviendrons plus loin. Dans un premier
temps, nous nous attacherons a examiner les caracteres stylistiques de
notre tableau, 2 comparer les différentes rédactions connues du théme,
celles-ci nous obligeant & examiner la question complexe et, 2 notre avis
non résolue, du Jésus parmi les docteurs cité dans les archives Mattei.

Si, dans un premier temps, le caractére « non-finito » de la peinture,
déroute, il est aussi un merveilleux témoignage de la méthode de travail de
Partiste et des vicissitudes historiques qu'a pu rencontrer le tableau. Com-
posante 4 part entiere de I'art de Serodine, son « non finito » se développe
sur les fondations du naturalisme caravagesque, terrain des plus favorables
aI'épanouissement d’une technique 4 la fois sommaire et raffinée. Cepen-
dant dans notre cas précis, et le rapport de restauration, dont Mina Gre-
gori a retranscrit de larges extraits dans Paragone, I'a confirmé : le tableau
est inachevé. « Les ombres sont comme laissées en réserve ». Elles présen-
tent une couleur en aplat entourée d’un cerne : ainsi la main gauche de
Jésus, les mains des personnages tenant les livres, certains détails physiques
comme les oreilles, les barbes. La peinture « est en attente de matiere ».
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NOTES

1 - Rudy Chiappini, Serodine. Lopera completa, Milan,
1987.

Pour de nouvelles propositions d’attribution 4 I'artiste voir
Giovanni Testori, « Appunti sul Serodine », cat. exp. Sero-
dine. La pittura oltre Caravaggio, Locarno, Pinacoteca di
Casa Rusca - Rome, Musei Capitolini, 1987, p. 14-23 ;
Gianni Papi, « Appunti su Giovanni Serodine », Arte Cris-
tiana, 725, 1988, p. 139-152 ; Gianni Papi, « voce Sero-
dine », La Pittura in Italia. Il Seicento, 2 vol., Milan, 1989,
vol. 2, p. 887 ; Gianni Papi-Roberto Contini, Ampliamenti
per Giovanni Serodine, Bellinzona, 1990 ; Roberto
Contini-Gianni Papi, Giovanni Serodine 1594/1600-1630
e i precedenti romani, cat. exp. Pinacoteca Ziist, Rancate,
16 septembre-30 novembre 1993.

2 - Catherine Goupil-Serge Tiers, Dossier d'examen et de
traitement, Paris, 29/02/1997.












Mais une annotation du rapport de restauration nous parait fondamentale
et se doit d’étre mise en relief : elle concerne 'aspect flou du dessin. Ce
dernier répond 4 une particularité technique précise : « La peinture est ici
légere, traitée avec un matériau ductile riche en huile, ce qui explique I'as-
pect presque flou, les passages modulés entre les ombres et les lumieres ».
Est-ce de la volonté du commanditaire ou de la sienne propre que l'artiste
abandonna le tableau ? Il ne nous est malheureusement pas possible de le
préciser. Cependant, force est de constater la belle présence des person-
nages, I'expression vivante et animée de la composition qui, bien qu’in-
achevée, fait paradoxalement gagner le tableau en puissance et en mystere.

Le théme, bien connu et souvent traité en peinture, est tiré de I'Evangile
selon saint Luc (2, 41-50). Il constitue le premier événement de la vie
publique du Christ. Enfant encore, il a 12 ans, Jésus est assis au Temple
parmi les docteurs de la loi hébraique, les « écoutant et les interrogeant, et
tous ceux qui I'entendaient étaient stupéfaits de son intelligence et de ses
réponses. » La tension que suggere cette discussion animée est toute
entiere contenue ici dans les échanges de regards, surpris ou interroga-
teurs. La composition, tres resserrée, refermée sur elle-méme, favorise ces
échanges soutenus.

Roberto Contini, dans la premitre partie de son article, a méticuleuse-
ment analysé le langage pictural de l'artiste. Son examen exhaustif s'arréte
sur les particularités physiques qui composent le patrimoine courant et
typique de Serodine : les visages séniles aux fronts parcourus de profondes
rides, les larges oreilles décollées, les airs courroucés et surpris, les ports de
téte, les éléments du decorum. Reprenons-les en détail.

La premitre constatation qui simpose est que toutes les confrontations
nous renvoient vers les ceuvres tot du corpus de artiste. Dans le répertoire
pictural de cette période 13, les tétes des personnages de profil, d’age mir
sont comme un poncif. Le personnage barbu sur la droite est une citation
littérale du pelerin de droite dans I'/nvitation des pélerins d’Emmaiis
(Ascone, église Parrocchiale ; FIG. 1). Les trois tétes de gauche évoquent
I'identique trilogie, sur un plan unique cependant, du Miracle de sainte
Marguerite (Madrid, musée du Prado ; FIG. 2). Elles appellent un sem-
blable paralléle avec le tableau de Madrid non seulement pour les typolo-
gies mais aussi pour les analogies de composition : la téte du docteur barbu
inclinée vers le livre évoque celle baissée du jeune garcon devant sainte
Marguerite. Lenfant Jésus a, lui, beaucoup d’affinité avec le profil de
sainte Marguerite. Son état juvénile présente un contraste, une cassure
avec les facies chargés d’humanité d’origine caravagesque dont nous
venons de parler et se caractérise, au contraire, par un petit nez busqué, les
formes douces et arrondies du visage qui, elles, évoquent 'influence de
Saraceni (1579 c.-1620). Ce type de profil, qualifié¢ de « batracien » par
Roberto Contini, annonce celui de la Vierge de la Sainte Famille d Ascona
(Casa patriziale) et, plus encore, de celui de la Vierge des Mercedari (Ran-
cate, Pinateca Ziist). Nous voudrions insister sur la proximité stylistique
entre notre tableau et celui de Madrid en soulignant une méme volonté
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Fic. 1

GIOVANNI SERODINE,

INVITATION DES PELERINS D’EMMAUS, DETAIL
ASCONE, EGLISE PARROCCHIALE

FIG. 2

GIOVANNI SERODINE,

LE MIRACLE DE SAINTE MARGUERITE,
MADRID, MUSEE DU PRADO
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dans I'économie de la couleur, peu diversifiée et tres peu chargée en
matiere. Dans notre composition cependant, les rouges viennent rehaus-
ser les bruns et les bleus et animer I'ensemble de la composition, éclairée
de surcroit par les fines annotations blanches du bandeau.

Mais, toujours selon Roberto Contini, I'invention la plus captivante de ce
nouveau tableau de Serodine se trouve dans le jeune homme de dos, au
premier plan. Lélément de decorum du bandeau retenant les cheveux est
emprunté au vocabulaire caravagesque. Il fut largement développé par les
peintres nordiques, retenons I’ Adoration des mages de Terbrugghen (1619 ;
Amsterdam, Rijksmuseum), artiste dont on sait qu’il entra en contact avec
Serodine a4 Rome. Loriginalité réside ici dans le motif décoratif qui appa-
rait sur le bandeau, note de raffinement que 'on ne trouve pas habituelle-
ment dans les tableaux caravagesques. )

A cette pertinente étude, nous aimerions ajouter la nervosité, la véhé-
mence méme du propos, développées pour cette nouvelle composition du
Jésus parmi les docteurs qui sont justement, des caractéristiques de ses
ceuvres des années 1621-25. Ces dernitres culminent avec les Sainz Pierre
et saint Paul conduits au martyre (Rome, Galleria d’Arte Antica di Palazzo
Barberini ; FIG. 5) et sont, au contraire, étrangeres au Jésus parmi les doc-
teurs du musée du Louvre (FIG. 3).

Ce tableau, par son sujet identique 2 un tableau de la collection du Palazzo
Mattei di Giove 2 Rome, cité dans un document d’archive, nous renvoie
a la genese de la formation de cette collection et plus particulierement  la
personnalité d’Asdrubale Mattei (1554-1638). Le cardinal Girolamo
Mattei (1545-1603), mécene qui protégeait Caravage, a tendance a éclip-
ser la personnalité de ses deux freres Ciriaco (1542-1614) et Asdrubale qui
eux, étaient réellement des collectionneurs, amassant antiques et tableaux.
Asdrubale, pour décorer la Galerie de son palais, fait appel a des artistes
vivants. Son choix correspond a une esthétique précise et se tourne vers
des artistes adeptes des effets dramatiques et naturalistes du caravagisme.
Serodine apparait en ce sens, comme un sommet.

Les collections Mattei du dix-septitme ont été remarquablement étudides
par Francesca Cappelletti et Laura Testa qui en ont publié 4 la fois les inven-
taires et les archives des paiements faits aux artistes’. Ainsi, a la date du
13 janvier 1626, apparaissent trois tableaux de Serodine, dont un sur le
théme qui nous intéresse ici : « A ms Giovanni Serodine scudi venti uno e
25 pagati p. resto di tre quadri di pittura fatti uno la disputa che fece NS
fra li dotori, laltro del Tributo al (ill.) il 3 la spartizione di S. Pietro e
S. Paulo »*. Dans un inventaire de 1631, le premier décrivant les tableaux
qui ornent la galerie, n'apparaissent plus que deux tableaux de Serodine.
« Un quadro de farisei quando mostrano la moneta » (aujourd’hui Edim-
bourg, National Gallery of Scotland ; FIG. 6) et « Quando S. Pietro, et
S. Paolo andavano al martirio » (aujourd’hui Rome, Galleria Nazionale
d’Arte Antica di Palazzo Barberini), tous les deux de « Gio : della Volta-
lina », surnom toponymique de Serodine’. Ces deux derniers tableaux cor-
respondent tres probablement & un paiement fait a Serodine, en date du
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FiG. 3
GIOVANNI SERODINE, JESUS PARMI LES DOCTEURS,
PARIS, MUSEE DU LOUVRE

3 - Francesca Cappelletti, « La commitenza di Asdrubale
Mattei e la creazione della galleria nel Palazzo Mattei di
Giove a Roma », Storia dell’Arte, 76, 1992, p. 256-295 ;
Francesca Cappelletti —Laura Testa, 1/ trattenimento di vir-
tuosi. Le collezioni secentesche di quadri nei Palazzi Mattei di
Roma, Rome, 1994. Ce point précis de la commande d’As-
drubale 2 des artistes contemporains pour décorer sa gale-
rie est encore développé par Laura Cappelletti, « Gli affani
e l'orgoglio del collezionista. La storia della raccolta Mattei
e 'ambiente artistico romano dal Seicento all’Ottocento »,
dans catalogue d’exposition Caravaggio e la collezione Mat-
tei, Rome, Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palazzo Bar-
berini, 4 avril-30 mai 1995, p. 39 4 54.

4 - Francesca Cappelletti —Laura Testa, // trattenimento di
virtuosi. Le collezioni secentesche di quadyi nei Palazzi Mat-
tei di Roma, Rome, 1994, p. 150, 40 £.115.A1 13.

5 - Francesca Cappelletti —Laura Testa, [bidem supra, 1994,
p- 195, n 251 et 260.

6 - Francesca Cappelletti —Laura Testa, /bidem supra, 1994,
p. 149, £.22r.

7 - Francesca Cappelletti —Laura Testa, lbidem supra,
1994, p. 195, n°® 253.

8 - Voir Laura Testa, [bidem supra, 1994, p. 112, n° 13. Elle
rétablit le correct historique et la datation du tableau.

Le tableau a été choisi par Astrubale, soit pour des raisons
de dimensions (cm. 133 x 194) soit pour des raisons de
style, pour décorer sa galerie aprés la mort de Giovan Bat-
tista Mattei, fils de Ciriaco, en 1624. Mais le tableau appa-
rait déja dans un inventaire de 1616 « Un quadro della dis-
puta di N.S.re con li Dottori di mano dell’Antiveduto
[...] ». Le tableau a donc été réalisé avant 1614, date de la
mort de Ciriaco et devient un des premiers témoignages
connu de l'artiste. Resté dans la galerie Mattei tout au long
du XVII* et du XVIII siecle, il fut acheté en 1802 par
Hamilton Nisbet, avec d’autres tableaux Mattei, et
emporté en Ecosse dans sa résidence de Biel. Voir aussi
Gianni Papi, Antiveduto Gramatica, Soncino, 1995, p. 94-
95, n°® 16, Figs. VIII-IX (avec datation erronée, daté 1624
par Papi).



31 janvier 1625, a notre avis trop peu pris en compte dans son intégrité par
la critique : « A ms. Giovanni Serodine, che mi fa doi quadri p. la galleria
p. 'Imprimitura scudi 3 e pittal (... ?ill.) che ha porto i telari scudi 0.10 »°.
Au début de 'année 1625, Asdrubale paye a Serodine les toiles (ou la pré-
paration pour les toiles) qu'il réalise pour la Galerie et 4 une autre personne
(nom illisible) il paye les chassis. De toute évidence, Jésus parmi les docteurs
a fait 'objet d’'une commande séparée, non attestée par les documents, mais
certainement antérieure aux deux autres tableaux. Nous verrons plus loin,
avec I'examen des datations, sil est possible de préciser cette hypothese.
Mais ol est passé ce tableau représentant J/ésus parmi les docteurs ? Chiap-
pini (1987) et 4 sa suite une partie de la critique, ont voulu le reconnaitre
dans « La Disputa di Nro. Sig.re con Dottori. Antiveduto della Gramma-
tica », supposant que 'auteur de 'inventaire de 1631, s'était trompé et que
le tableau était en fait de Serodine’. C’était ne pas tenir compte du fait que
auteur de I'inventaire pouvait aussi citer un tableau réellement existant.
Et effectivement, Asdrubale avait bien recu en héritage de son frere
Ciriaco (1542-1614), via son fils Giovanni Battista Mattei (mort en 1624)
un tableau de ce sujet réalisé par Antiveduto ; le tableau se trouve aujour-
d’hui en Ecosse, 2 Cowdenbeath, Fife, Presbitére de St. Bride® (FIG. 4). Ce
tableau de Serodine que les chercheurs croyaient caché sous une attribu-
tion erronée A Antiveduto a été, dans un second temps, identifié comme
étant celui acheté par le musée du Louvre en 1983. La réapparition relati-
vement récente de ce tableau, inconnu jusqu’alors, a convaincu la critique
de sa provenance Mattei’. La pierre d’achoppement de cette argumenta-
tion repose sur la similitude, & quelques centimétres pres, des dimensions
de ces trois tableaux. Mais ces dimensions sont aussi quasiment identiques
a celles de notre version. .. Larticle de Roberto Contini vient 2 juste titre,
rouvrir le débat, en insinuant quelques doutes sur le fait que le tableau du
Louvre puisse a coup sir étre identifié comme le tableau Mattei". Sa date
de publication récente ne lui a pas encore permis d’étre pris en compte par
la critique. Mais force est de constater quaucun Jésus parmi les docteurs de
Giovanni Serodine (ni méme de Giovanni della Voltalina) n’apparait dans
les inventaires Mattei et toute 'argumentation ne repose que sur la cita-
tion du paiement de 1626.

Faut-il, 4 la suite de Francesca Cappelletti, imaginer que ce troisieme
tableau de Serodine se cache derriere ce Jésus parmi les docteurs cité, en
1676, sans attribution, dans 'antichambre de 'appartement noble, et
dont les mesures de 10 par 7 palmes peuvent correspondre a celles du
tableau du Louvre ?'" Si 'on regarde maintenant les inventaires en amont,
Francesca Cappelletti suggere encore de le retrouver dans I'ajout a I'in-
ventaire de 1613, qu’elle situe apres 1624, date de la mort de Giovan Bat-
tista Mattei « La disputa di NS.re con cornice d’oro rabescata » sans attri-
bution (c’est nous qui soulignons)'>. Mais nous avons du mal a croire
qu’un tableau de Serodine ait pu passer comme anonyme du vivant de son
commanditaire (Asdrubale meurt en 1638), et alors méme que lartiste
travaille pour lui. Nous mettons les mémes réserves pour la citation, tou-
jours sans attribution, de I'inventaire de 1631 « La disputa di Nro Sig.re

FiG. 4

ANTIVEDUTO GRAMATICA,

JESUS PARMI LES DOCTEURS, COWDENBEATH (ECOSSE),
ST. BRIDE PRESBITERY

9 - Rudy Chiappini, Serodine. Lopera completa, Milan,
1987, p. 112, n° 8 (avec biblio. Précédente) ; Jean-Pierre
Cuzin, Nouvelles acquisitions du département des peintures
(1983-1986), cat. exp. Paris, 1987, p. 209-210 (peut-étre
dans la collection Mattei) ; Francesca Cappelletti, /bidem
note 3, 1992, p. 262-263 ; Francesca Capelletti, Ibidem
supra, 1994, p. 127-128, n° 27 ; Francesca Cappelletti,
Caravaggio e la collezione Mattei, cat. exp. Roma, Galleria
Nazionale d’Arte Antica, 1995, p. 146, n° 14 ; Rosella
Vodret, Caravaggio ¢ la collezione Mattei, cat. exp. Roma,
Galleria Nazionale d’Arte Antica, 1995, p.168 ; Rosella
Vodret, Caravaggio ¢ i suoi. Percorsi caravaggeschi in Palazzo
Barberini, cat. exp. Roma, Palazzo Barberini, 1999, sous le

n° 30.

10 - Tous les tableaux de la Galerie Mattei présentaient des
dimensions similaires : Le #ribut, Edimbourgh, National
Gallery of Scotland (cm. 145 x 227) ; Saint Pierre et saint
Paul conduits au martyre, Rome, Galleria Nazionale d’Arte
Antico di Palazzo Barberini (cm. 144 x 220) ;

Jésus parmi les docteurs, musée du Louvre (cm. 145 x 224) ;
et notre version cm. 147 x 218.

11 - Francesca Cappelletti —Laura Testa, Ibidem supra,
1994, p. 206, n°® 168 « La Disputa de Dottori col Sig.re cor-
nice nera fiorata e profilata di p. 10, e 7 » (Inventario ere-

ditario del Duca Girolamo Mattei 1676)

12 - Francesca Cappelletti —Laura Testa, lbidem supra,
1994, p. 169, n° 133.
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con cornice d’oro rabescata », sous laquelle Francesca Cappelletti propose
de reconnaitre le tableau de Serodine, avant de finalement le retrouver
dans I'inventaire des tableaux du duc Alexandre, ante 1729, une « Disputa
grande cornice nera lavorata d’oro del Manfredi », estimée 100 scudi, et
affirmer qu’il « ne peut s’agir que du tableau de Serodine »“. Cette der-
niere hypothese est en effet séduisante puisque les deux autres tableaux de
Serodine sont, eux aussi, dans cet inventaire tardif, donnés 34 Manfredi.

Silon peut se fier a 'inventaire de 1631, et tout porte 2 le croire, puisque
Asdrubale est encore vivant a cette date, il faut se rendre 4 'évidence que
Jésus parmi les docteurs de Serodine n’apparait pas dans son inventaire.
Pourquoi et comment a-t-il pu disparaitre de sa collection ? Roberto
Contini, a la suite de Rosella Vodret (1995 et encore 1999), a émis ’hy-
pothése intéressante et tout A fait probable, qu'Asdrubale qui avait bien
commandé une toile de ce sujet & Serodine, abandonna cette composi-
tion au profit de celle de Gramatica qui lui arrive par voie d’héritage, jus-
tement en 1624-1625%. En 1624, Antiveduto est nommé Prince de
’Académie de saint Luc et il peut tout a fait souhaiter que ce peintre
figure a son Pantheon. Le tableau, & cette date, serait donc abandonné
—achevé ou non ?— et remplacé par un, ou plus vraisemblablement par
deux autres tableaux. En I'état actuel des connaissances sur les conditions
historiques, il est bien difficile d’aller au-dela. Il est probable que le
tableau ait quitté le Palais —offert & quelque dignitaire ou 2 un autre
membre de la famille ?— ou méme, inachevé, ne soit jamais parvenu jus-

qu'au Palais.

Et ceci d’autant plus qu’il nous reste encore a prendre en compte un fac-
teur important qui est celui de la datation de ce groupe Mattei. Des diffé-
rentes études que nous avons citées au cours de cette discussion et en
tenant compte des caracteres stylistiques des trois tableaux, il ne semble
pas que I'on puisse les dater exactement dans les mémes années.
Chiappini (1987) prend une position radicale et qui va a 'encontre des
documents d’archive : il voit un hiatus stylistique entre le tableau de Rome,
qu’il pense peint quelques années auparavant, et ceux d’ Edimbourg et de
Paris qu’il considére, eux, comme des pendants plus tardifs. Nous pensons
au contraire, et comme le souligne avant nous Roberto Contini, que le
Saint Pierre et saint Paul conduits au martyre s'accorde parfaitement, visuel-
lement et stylistiquement avec le 777buz. Les deux tableaux présentent de la
méme fagon des personnages & mi-corps, en pleine action. D’apres ce que
'on peut déduire des documents cités plus haut, les deux tableaux de la
Galerie ont été exécutés en méme temps et appartiennent bien au méme
moment. Selon Roberto Contini, la version du Jésus parmi les docteurs du
Louvre, tres calme et équilibrée, appartient 2 un moment différent des deux
autres tableaux Mattei, certainement postérieur ; au contraire la notre tres
dynamique, est certainement antérieure. Par ses liens avec des ceuvres pré-
coces des années 1621-1624, par son caractére nerveux que l'on retrouve
justement dans les tableaux de Rome et d’Edimbourg, cette proposition
semble des plus vraisemblable.
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FiG. 5

GIOVANNI SERODINE,

SAINT PIERRE ET SAINT PAUL CONDUITS AU MARTYRE,
ROME, GALLERIA NAZIONALE D’ARTE ANTICO DI
PALAZZO BARBERINI

FiG. 6
GIOVANNI SERODINE, LE TRIBUT;
EDIMBOURG, NATIONAL GALLERY OF SCOTLAND

e T v

13 - Francesca Cappelletti, lbidem supra, 1994, p. 127-
128, n°® 27.

14 - Rosella Vodret, Caravaggio e la collezione Mattei, cat.
exp. Rome, Galleria Nazionale d’Arte Antica di Palazzo
Barberini, 4 avril-30 mai 1995, p. 168 ; Rosella Vodret,
Caravaggio e i suoi. Percorsi caravaggeschi in Palazzo Barbe-
rini, cat. exp. Rome, Palazzo Barberini, 1999, p. 86-87,
sous le n° 30.



Si I'économie des moyens employés par I'artiste, dans un sens « natura-
liste », avec ses fonds sombres, ses forts éclairages latéraux, le propos a fleur
de peau, le sens du drame, le rapprochent du dernier Caravage, son inté-
rét grandissant pour les effets de matiére, tres libres, le font admettre au
Pantheon des génies comme Rubens, Frans Hals, Velasquez ou Rem-
brandt. A cette révolution caravagesque, Serodine a participé d’une
maniere personnelle, se plagant 8 Rome comme un adepte de ce réalisme
qu’il a su, par une évolution stylistique rapide et exceptionnelle, renouve-
ler et porter vers des effets pré-baroque avant de disparaitre prématuré-
ment en 1630.

QUELQUES REPERES BIOGRAPHIQUES

Les documents retrouvés ne font allusion qu'aux huit derniéres années de la vie de Gio-
vanni Serodine. Ils attestent de sa présence constante 2 Rome, & 'exception d’un court
séjour a Spoleto, pendant les années 1623-1624. Lacte de baptéme n’a pas encore été
retrouvé et, de fait, la date et le lieu de naissance de lartiste restent encore probléma-
tiques. Rudy Chiappini les situe en 1600, 2 Rome, en sappuyant sur une série de docu-
ments et plus particulierement sur I'acte de déces, rédigé le 21 décembre 1630, ou ar-
tiste est qualifié de « romanus ». Gianni Papi, lui, reprend la référence du « stato
d’anime » d’Ascona, qui en 1620, donne 26 ans 2 Giovanni, et anticipe ainsi sa date de
naissance de six années. Lon ne sait non plus, & quelle date il abandonne les rives du lac
majeur pour suivre sa famille 8 Rome mais il est probable que les Serodine sy trouvent
des la fin du XVI* siecle. Il est associé avec son frere sculpteur-stucateur dans la décora-
tion —perdue— des trois pi¢ces du palais Borghese pour laquelle Giovanni exécute les
frises peintes. En 1623, si 'on suit Chiappini, Giovanni exécute pour I'église paroissiale
d’Ascona, sa premiére grande « pala », I Invitation & Emmaus. La seconde, I Appel des fils
de Zébédéelui est postérieure. Le Miracle de sainte Marguerite(Madrid, musée du Prado)
est A situer dans ce contexte, au caravagisme marqué, ce qui a conduit Gianni Papi a
imaginer un voyage de Serodine sur les traces du Caravage tardif, jusqu'a I' Adoration des
bergers de Messine (Museo Regionale). Entre aotit 1623 et juillet 1624, Serodine décore
Iabside de I'église des jésuites, Santa Maria della Concezione, a Spoleto. Viennent
ensuite, dans les années 1624-1625, les deux importantes commandes pour, d’une part,
San Lorenzo Fuori le Mura, Saint Laurent donnant l'auméne (Casamari, Museo dell’Ab-
bazia) et la Décollation du Baptiste (in situ) et, d'autre part, la commande d’Asdrubale
Mattei dont nous avons parlé en détail dans notre notice du tableau. Parmi les ceuvres
perdues, citons les commandes rapportées par son premier biographe, Baglione (1642).
1l Sagit d’un Saint Michel Archange pour San Pietro in Montorio et d’une Transfigura-
tion pour l'autel principal de San Salvatore in Lauro.

Dans les cing dernieres années de la production de Serodine, la critique lui attribue
toute une série de toiles, de dimensions moins ambitieuses, mais au contenu solide et
au style trés personnel : ainsi le vivant Portrait du pére de lartiste (Lugano, Museo
Civico), le Saint Pierre en prison (Rancate, Pinacotheéque Ziist), voire a 'exégese diffi-
cile comme la Figure allégorique de la pinacothéque Ambroisienne de Milan. A la phase
ultime appartient le grand Couronnement de la Vierge (Ascona, Eglise Paroissiale) fas-
cinant par I'abandon des séductions caravagesques au profit de tonalités claires et d’'une
expression baroque naissante. Apres une soudaine maladie, Serodine dicte ses dernieres
volontés, le 21 décembre 1630, et meurt quelques heures apres.
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TANZIO DA VARALLO, ANTONIO D’ENRICO, DIT
RIALE D’ALAGNA, 1575 OU 1580 (2) — VARALLO SESIA, 1632/1633

SAINT JEAN-BAPTISTE DANS LE DESERT
HUILE SUR TOILE. CM. 159 X 112

PROVENANCE
Ascona, collection particuliere, depuis la fin du XVIII* siecle.

BIBLIOGRAPHIE
inédit

Avec la redécouverte de cet important tableau de Tanzio da Varallo nous
ouvrons le second volet de notre binéme caravagesque lombard. Comme
Serodine, Tanzio a rejoint Rome trés tdt, en 1600, mais contrairement &
lui, I'a quittée quelques années plus tard sans que I'on sache exactement,
ni 2 quel moment, ni quelle fut son activité dans la ville Eternelle. Toutes
ces années, jusqu’a son retour, documenté a partir de 1616, restent assez
mystérieuses et les témoignages picturaux, rarissimes. Et méme si, dans
les années qui suivirent son retour, son activité est mieux documentée, la
chronologie de ses ceuvres reste extrémement complexe, particuli¢rement
pour les tableaux de chevalet. Cest la raison pour laquelle chaque nou-
veau tableau retrouvé prend figure d’événement car il vient éclairer sous
un jour nouveau, la carriere de ce caravagesque hors pair, fascinant par sa
sensibilité « moderne ».

La réapparition de cette nouvelle rédaction d’un théme connu par la
composition du musée de Tulsa (Oklahoma ; FIG 1) vient sans peine, en
regard de son exceptionnelle qualité, s'insérer dans le corpus de Tanzio qui
traita 2 plusieurs reprises ce theme de 'enfance, ou plutdt de 'adoles-
cence de saint Jean Baptiste'. Liconographie méme de I'adolescent ascete
et préchant la pénitence dans le désert de Judée, est particulierement
adaptée au style de 'artiste, 4 la fois tendu et exalté. Les textes bibliques
napportent pas d’éléments sur 'enfance de saint Jean Bapitiste, fils du
prétre Zacharie et d’Elisabeth, cousine de la Vierge Marie, dernier des
prophetes d’Israel et précurseur du Messie. Les Apocryphes sont venus
combler la lacune. Luc est sommaire (I, 80) : « Cependant 'enfant gran-
dissait et son esprit se fortifiait. Et il demeurait dans les déserts jusqu’au
jour de sa manifestation  Israel ». Mathieu (III, 4) et Marc (I, 6) ont, eux,
apporté quelques précisions en le décrivant avec un « vétement fait de
poils de chameau et un pagne de peau autour de ses reins ; sa nourriture
érait de sauterelles et de miel sauvage ». Apres avoir baptisé Jésus dans le
Jourdain, il le reconnait comme I'agneau de Dieu (Ecce Agnus Dei), le
Messie annoncé par les prophétes. Saint Jean Baptiste est vraiment repré-
senté ici dans sa mission d’Annonciateur : le doigt pointé vers I'agneau,
il ale regard tourné vers le haut. La main droite tient la croix, symbole de
son sacrifice. Tanzio dépeint ici une figure « en action ». Le pied droit
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Fic. 1

TANZIO DA VARALLO,

SAINT-JEAN BAPTISTE DANS LE DESERT,

TULSA (OKLAHOMA), THE PHILBROOK MUSEUM OF ART
GIFT OF THE SAMUEL H. KRESS FOUNDATION, 1944

NOTES

1 - Pour une autre interprétation, dans une collection par-
ticuliére parisienne (138,5 x 96 cm) voir : Filippo M. Ferro,
« Novita e precisazioni su Tanzio da Varallo », 1/ Seicento
lombardo. Giornata di studs, a cura di Mina Gregori e Maro
Rosci, 16 mars 1996, Milano, 1996, p. 12-20 fig. 14. Dans
un format plus réduit, trois autres tableaux sur ce méme
théme de saint Jean Baptiste sont connus : Oberlin College
in Ohio, Allen Memorial Art Museum, (77,4 x 63,5 cm.) ;
Milan, collection particuliere (60 x 45,5 cm) et Londres,
collection particuli¢re (71,5 x 57 cm. Pour ce dernier voir

E M. Ferro, Ibidem supra, 1996, fig. 13)
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solidement appuyé sur une pierre, les mains et le regard expressifs, les
boucles dorées virevoltant en pleine lumiére, autant de détails pour don-
ner une image vivante. La participation active de saint Jean Baptiste au
propos illustré correspond parfaitement  ce caractere réaliste qui domine
toute I'ceuvre de Tanzio et qui est particulierement mis en évidence au
Sacro Monte de Varallo. Ici, le rendu morphologique du saint frappe par
son énergique appel a la vérité des chairs —volontairement rosées— et des
os —excessivement saillants au niveau de la clavicule.

La belle échappée de paysage sur la droite est, elle aussi, propre a notre
artiste. Elle se retrouve dans la version du musée de Tulsa avec un certain
nombres de variantes qu'il est facile de relever : la premiere étant I'ajout
du pont sur lequel on distingue de petites silhouettes. Les sapins ne pré-
sentent pas ces troncs dégarnis qui s'élancent dans un ciel rosé et déja
sombre, probablement un ciel de début de soirée. Notre version présente,
au contraire, un moment différent de la journée avec une lumiere plus
claire et plus crue comme tendent 4 I'indiquer encore les ombres tres
marquées sur le personnage de saint Jean Baptiste et autour de la grotte.
La masse rocheuse qui marque I'entrée de la grotte présente, elle aussi, des
caractéristiques qui lui sont propres. Si I'on en vient 2 la figure du saint,
d’autres variantes peuvent étre relevées, tant au niveau de I'expression que
du decorum. La téte auréolée de ces longues boucles blondes ne se
retrouve pas a I'identique, de méme que la bouche, plus ouverte, semble-
t-il, dans la version de Tulsa. Dans notre version, les détails de la tunique
de poils de chameau, la présence de 'agneau au regard si vif sont aussi des
annotations qui plaident, si besoin en était, en faveur d’une pleine auto-
graphie. Cependant, si 'on considere les deux compositions dans leur
ensemble, les variantes sont relativement minimes au point que 'on
puisse imaginer qu'un collectionneur ayant vu la premiere version, ait
demandé a Tanzio une version a I'identique, qui, en fait, ne I'est pas dans
les détails comme nous venons de le voir.

Roger Ward et Richard P. Townsend, 4 propos du Saint Jean Baptiste du
musée de Tulsa, se sont penchés sur les précédents visuels de cette
composition, et plus particulierement sur U'influence du Saint Jean Bap-
tiste dans le désert de Caravage (1604-1605 ; Kansas City, The Nelson-
Atkins Museum of Art, FIG 2)* Et de fait, il apparait évident que Tanzio
a eu connaissance de cette invention du Caravage. Le tableau a été com-
mandé & Rome par Ottavio Costa, un banquier, vers la fin de 1603 et il
est resté dans la ville éternelle jusqu'a sa mort en 1639°. Sans doute, Tan-
zio a t-il eu la possibilité d’en avoir une vision directe pendant son séjour
romain. Mais s’il s'en est inspiré pour la présentation de saint Jean Bap-
tiste en pied, s'il a retenu le volumineux drapé rouge, I'annotation végé-
tale de la plante au premier plan a droite, il en a réinterpréeé le sens pour
en donner une vision plus « participante », plus vibrante. Il ne sagit plus
la de le représenter pensif, le visage baissé et sans autre attribut que la
croix, mais au contraire de le présenter véritablement comme la figure
central du christianisme, acteur privilégié du baptéme du Christ.
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FIG. 2

CARAVAGE,

SAINT JEAN-BAPTISTE DANS LE DESERT,

Kansas City, THE NELSON-ATKINS MUSEUM OF ART

2 - Richard P. Towsend-Roger Ward, Caravaggio & Tanzio.
The theme of St. John the Baptist, cat. exp. The Philbrook
Museum of Art, Tulsa, Oklahoma-The Nelson-Atkins
Museum of Art, Kansas City, Missouri, 1995-1996.

3 - Voir Roger Ward, « Caravaggio and his « St. John the
Baptist » for Ottavio Costa », dans cat. exp. lbidem supra,
1995-1996, p. 1-19



TANZIO DA VARALLO,
SAINT JEAN-BAPTISTE
DANS LE DESERT;

PARIS, GALERIE CANESSO
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Comme ['a fait remarquer E M. Ferro, le travail sur les séries fait partie
intégrante de 'ceuvre de Tanzio : outre celui sur la figure de saint Jean Bap-
tiste, on pourrait citer, dans un esprit proche et 2 titre d’exemple, les deux
superbes rédactions du David (toutes deux a Varallo, Pinacotheque).

La critique s’accorde aujourd’hui pour donner une datation assez tardive,
vers 1627-1629, au Saint Jean Baptiste du musée de Tulsa, en partie pour
I'importance accordée au paysage, tres influencé par Paul Brill (1554 -
1626). E. M. Ferro, qui se réserve la primeur de notre découverte dans un
article & paraitre dans Paragone, situe notre version tres tot, entre le Saint
Sébastien soigné par sainte Iréne et un ange (Washington, National Gallery
of Art; FIG. 4) etle premier David de la Pinacothéque de Varallo (F7G. 3),
cest a dire entre 1616 et 1620. Ces deux ceuvres sont empreintes d’'un
maniérisme qui nous semble absent du Saint Jean Baptiste et pour cette
raison, nous sommes tentés de le situer plus tard. La grande force expres-
sive de notre tableau, dans un souci de réalisme plus immédiat, nous
invite a le rapprocher du Saint Jéréme de Kansas City (Nelson—Atkins
Museum of Art) et surtout du deuxiéme David portant la téte de Goliath
de la Pinacotheque de Varallo, situé dans la chronologie délicate de Tan-
zio autour des années 1623-25. La matitre, comme celle du deuxiéme
David de Varallo (FIG. ), extrémement libre, est stupéfiante d’effet dans
les boucles de cheveux, dans les larges coups de pinceaux qui construisent
les rochers ou, a 'inverse, est délicate et fine dans les annotations du pay-
sage du fond. Les gammes de couleur qui associent les bruns, vert et
rouge sont caractéristiques des années de la maturité de ce grand repré-
sentant du réalisme lombard. Dans tous les cas et en tenant compte de
ses caracteres stylistiques, notre version est certainement congue avant la
version de Tulsa.

FIG. 4

TANZIO DA VARALLO,

SAINT SEBASTIEN SOIGNE PAR SAINTE
IRENE ET UN ANGE, WASHINGTON,
NATIONAL GALLERY OF ART,
SAMUEL H. KrESs COLLECTION
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4 - Voir Pietro C. Marani, cat. exp. Tanzio da Varallo. Rea-
lismo fervore e contemplazione in un pittore del Seicento,
Milano, Palazzo Reale, 13 avril-16 juillet 2000, n° 21,
p. 113-116 (qui cite la bibliographie précédente au sujet de
la datation de cette ceuvre).

FiG. 3

TaNZIO DA VARALLO,

DAVID AVEC LA TETE DE GOLIATH,
VARALLO PINACOTHEQUE




QUELQUES REPERES BIOGRAPHIQUES®

En 1600, le départ de Tanzio pour Rome, en compagnie de son frere Melchiorre, est
documenté par une lettre, signée du juge de la Val Sesia, sorte de sauf conduit qui sti-
pule que les deux fréres sont en bonne santé et sapprétent a vivre honnétement de leur
art. Il Sagit-1a du premier témoignage sur ce jeune talent prometteur, originaire d’'une
dynastie d’artistes : architecte, sculpteur, fresquiste. C’est sans doute, a I'intérieur de
cette méme famille, et vraisemblablement sur le chantier du Sacro Monte de Varallo,
qu'il faut imaginer son initiation & I'art. En 1586, trois de ses fréres signent un contrat
pour la réalisation de la grande chapelle du Massacre des Innocents. Le départ vers I'Urbs
est certainement sollicité par les perspectives de travail que pouvaient offrir les chantiers
du jubilé de Clément VIII, en 1600. Comment imaginer meilleure formation que la
Rome des années 1600 pour un jeune homme d’environ 20 ans ? Sur la scene artistique
romaine sont présentes toutes les tendances : de Caravage 2 Annibale Carrache, les tos-
cans, un peu plus tard, Rubens, les frangais etc... Malheureusement 'on ne sait quasi-
ment rien de son activité dans la Ville éternelle. Il est trés probable qu'il ait effectué aussi
un séjour a Naples comme semblent l'attester les 5 fragments retrouvés d’'une Pentecte
(aujourd’hui en dépot au musée de Capodimonte) et, sur le chemin du retour vers le
nord (ou, pour E Bologna, avant le s¢jour napolitain®), un passage dans les Abruzzes.
Un tableau 4 la Collegiata de Pescocotanzo représentant une Madone de lincendie mai-
trisé latteste.

1607, est la date du retour a Varallo de son frére Melchiorre mais pour trouver trace
d’un document attestant celui de Tanzio, il faut attendre 1616, date a laquelle la Pala
avec Saint Charles donnant la communion aux pestiférés est déja en place dans la colle-
giata de Domodossola. Vers la fin de 1617, Tanzio est documenté pour la premiére fois
au Sacro Monte de Varallo (fresques sur le theme de Pilate qui se lave les mains, XXIV
chapelle). Dans les années qui suivent, des compositions religieuses de petites ou de
moyennes dimensions semblent indiquer que son travail s'adresse au collectionnisme
privé. Citons le Saint Jean Baptiste (Oberlin College, Allen Memorial Art Museum) et
le Saint Sébastien soigné par sainte Iréne et un ange (Washington, The National Gallery
of Art), ce dernier dénote encore I'influence du maniérisme romain du Cavalier d’Ar-
pin. Dans cette production pour des privés il faut compter les portraits pour lesquels il
fait montre d’une intensité et d’une acuité psychologiques qui lui sont propres comme
le démontrent le Portrait d’homme (Milan, Pinacothéque de Brera) ou le Porsrait d’une
dame (toujours Milan, Pinacothéque de Brera).

De 1627 date un contrat entre Tanzio et Ottavio Nazzari pour la décoration a fresque
de la chapelle de I'ange gardien a S. Gaudenzio de Novara, terminé en 1629. Cette
importante commande lui ouvre les portes de la scéne artistique milanaise. Suivent alors
toute une série de décoration a fresque dans les églises de S. Antonio dei Teatini et
S. Maria della Pace ainsi qu'une décoration, malheureusement ruinée, autrefois dans
Iéglise de la Vittoria de Parabiago, aujourd’hui déposées dans 'hépital Antonini de
Limbiate. Les deux ceuvres qui ferment le corpus de I'artiste ont été exécutées pour deux
villages des environs de Varallo : le Saint Roch (daté 1631) pour Iéglise de Camasco et
la Vierge a l'enfant avec saint Frangois et saint Charles pour I'Oratoire de San Carlo a Sab-
bia (tous les deux 2 Varallo, Pinacotheéque). Ses derniéres peintures 4 fresque pour la cha-
pelle de la famille Gibellini, dédiées 4 saint Frangois dans la collegiata de Borgosesia,
commencées fin 1632, ont été terminées, apres sa mort, par son frere Melchiorre.

FiG. s

TANZIO DA VARALLO,

DAVID AVEC LA TETE DE GOLIATH,
VARALLO PINACOTHEQUE

5 - Pour les mises 2 jour biographiques récentes voir : Gio-
vanni Romano, D’Enrico Antonio, ad vocem, Dizionario
biografico degli italiani, vol.38, Rome, 1990, p. 779-783 ;
Francesco Frangi, « Itinerario di Tanzio da Varallo », Per-
corsi caravaggeschi tra Roma e Piemonte, Turin, 1990,
p. 113-192; cat. exp. Tanzio da Varallo. Realismo fervore e
contemplazione in un pittore del Seicento, Milano, Palazzo
Reale, 13 avril-16 juillet 2000.

6 - Ferdinando Bologna, « Tanzio a Roma, sugli Altopiani
Maggiori d’Abruzzo e a Napoli », cat. exp. Tanzio da
Varallo. Realismo fervore e contemplazione in un pittore del
Seicento, Milano, Palazzo Reale, 13 avril-16 juillet 2000,
p- 33-40.
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MAITRE DE LA LEGENDE DE GRISELDA
ACTIF (SIENNE?) DANS LA DERNIERE DECENNIE DU XV* SIECLE

SCENE DE BACCHANALE

DESCO DA PARTO POLYGONALE, TEMPERA SUR PANNEAU
DIAMETRE : CM. 55,5

PROVENANCE

Florence, Collection Alessandro Zoubaloff ; sa vente, Florence, 30 avril-12 mai 1917,
p- 39, n° 567, ill. VIII (comme Luca Signorelli). Milan, Collection particuliere.
Zurich, Collection particuliere.

BIBLIOGRAPHIE

Alberto Martini, « Precedenti del Manierismo », Arte Figurativa Antica e Moderna,
nov.-dec. 1959, n° 6, p. 36, repr. ; Mia Cinotti, Maestri della pittura dal’300 al’700,
cat. exp. Galleria Levi, Milan, 1964, p. 48-49, repr. ; Laurence B. Kanter, « Master of
the Griselda Legend », cat. exp. Painting in Renaissance Siena, 1420-1500, New York,
The Metropolitan Museum of Art, 1988-1989, p. 344 ; Cecilia de Carli, 7 Deschi da
Parto e la pittura del primo rinascimento toscano, Turin, 1997, p. 178-179, n° 49,
repr. ; Laurence B. Kanter, « Rethinking the Griselda Master », Gazette des Beaux-
Arts, février 2000, p. 153.

Apparu en 1917 dans le catalogue de la vente Zoubaloff de Florence
comme une ceuvre de Luca Signorelli (1445/1450-1523) ce desco da parto
doit a Alberto Martini (1959) d’avoir retrouvé sa paternité, depuis lors
unanimement acceptée par la critique, dans ce peintre anonyme connu
sous le nom de commodité de « Maitre de la Légende de Griselda ». Il tire
son nom des trois panneaux de la National Gallery de Londres (F1G. 1)
qui développent précisément histoire de Griselda, héros du dernier récit
du Decameron de Bocace. Son corpus tres étroit est associé a une série de
sept (ou huit) panneaux présentant des héros et des héroines de I'anti-
quité, ceuvre de collaboration avec des artistes siennois, aujourd’hui dis-
persée dans le monde entier. Dans cette série deux panneaux sont dus a
la main du Maitre de Griselda : Joseph (Washington, National Gallery of
Art, Kress Collection) et Alexandre le Grand (Birmingham, The Barber
Institute). Il a participé également & une autre série sur le theme des ver-
tus théologales (toutes trois & New York, Metropolitan Museum) dont
Laurence B. Kanter ne lui attribue que la réalisation de la Foi (FiG 3). A
cette courte liste de son ceuvre, il faudrait encore ajouter les fresques avec
des anges, dans un mauvais état de conservation, derritre les fonts bap-
tismaux de San Francesco a Grosseto. En ce qui concerne la chronologie
de ces ceuvres, elles présentent la particularité d’étre toutes comprises
dans la dernitre décennie du XV siecle, fourchette chronologique dans
laquelle il convient de placer aussi le desco da parto.

Notre panneau, dont Laurence B. Kantor (2000) a rappelé encore récem-
ment qu’il était « clearly by the Griselda Master », représente une scene
liée au mythe de Bacchus. Ce dernier, endormi sur un tonneau et la téte
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FiG. 1

MAITRE DE LA LEGENDE DE GRISELDA,
HISTOIRE DE GRISELDA, DETAIL,
LONDRES, NATIONAL GALLERY
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appuyée contre un tronc d’arbre sur lequel s'enroule un pied de vigne,
détourne le visage de I'énigmatique défilé qui se trouve devant lui : un
jeune satyre portant un lécythe contenant vraisemblablement du vin,
deux nymphes ou deux déesses et un homme barbu, assez 4gé, tenant une
sorte de cor ou de corne d’abondance. Liconographie reste pour nous
énigmatique en regard de sa fonction de desco da parto. Commandé a
'occasion d’une naissance, ce plateau était censé servir pour apporter
quelques vivres a la femme qui venait d’accoucher.
La composition dans son ensemble, comme le note Laurence B. Kanter,
a certainement été inspirée a notre artiste par la Cour de Pan de Luca
Signorelli (autrefois a Berlin, Kaiser Friedrich Museum ; F/G 2)' qui doit
dater de 1489 ou 1490, de peu antérieure a la nétre. Il est tout 2 fait pro-
bable que le Maitre de la Légende de Griselda ait pu voir le tableau de
Signorelli dans son lieu originel, la villa Médicis de Spedaletto, a c6té de
Volterra. Du tableau de Signorelli, il reprend en effet les grandes figures
nues, extrémement stylisées et dans des attitudes maniérées qui sont, a
cette date, le témoignage des prémices du Maniérisme. Les notres se
- caractérisent, au contraire de celles dilatées de Signorelli, par un amin-
cissement qui est 'expression d’une recréation intellectuelle de la forme.
Les corps allongés deviennent alors un prétexte pour imprimer un
rythme élégant et alangui a la composition.
Le tour de force de l'artiste réside, a notre avis, dans I'insertion de cette
scéne entre deux bandes de paysage. Le premier plan présente, de
maniére plus imaginaire et idéale que réelle, 2 la fois des éléments rocheux
et une étendue d’eau sur laquelle volent ou se refletent des oiseaux. Lar-
riere plan offre les mémes composantes, montagne et eau, savamment
réparties pour ménager une échappée sur un lointain. Le dessin des mon-
tagnes, avec ses cassures nettes et trés marquées, est caractéristique. On le
retrouve a I'identique dans le paysage de la Foi (New York, Metropolitan
Museum of Art). Les tonalités qui vont des bruns aux jaunes-verdatres,
assez monochromes d’effet, donnent son unité a 'ensemble.
Il semble que le Maitre de la Légende de Griselda se soit fait une spécia-
lité du paysage. L. B. Kanter lui attribue aussi la paternité de celui a 'ar-
riere plan du Scipion I’Africain (Florence, musée du Bargello)?.
Selon Laurence B. Kanter, les essais d’identification du Maitre de Griselda
soit avec Bartolomeo della Gatta (1448-1502), artiste ayant travaillé avec
Signorelli a la Sixtine, soit avec un artiste, éleve de Signorelli ne sont pas
envisageables. La seule certitude que nous ayons concernant le Maitre de
la Légende de Griselda est que sa carriere, pour le moment météorite, pré-
sente des rapports étroits avec la scéne artistique siennoise de la fin du XV
siecle dont il apparait comme une des figures les plus originales.
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NOTES

1 - B. Berenson, [ pittori italiani del Rinascimento, Flo-
rence-Londres, 1954, fig. 288.

2 - Ce panneau, pour la réalisation de la figure de Scipion,
érait donné au maitre siennois Francesco di Giorgio. Les
études récentes l'attribuent 3 Ludovico Scotti (mort en
1498).

Voir Laurence B. Kanter (cité en biblio., 2000, p. 150-
151qui cite la bibliographie précédente) pour lattribution
de cette ceuvre, sa chronologie et ses répercutions sur la
datation des deux panneaux du maitre de Griselda appar-
tenant 4 cette série des héros.
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FiG. 2
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LA COUR DE PAN ET D’AUTRES DIVINITES,
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BERNARDINO LANINO
VERCELLI, 1512 C. - 1583

VIERGE A LENFANT AVEC LE PETIT SAINT JEAN

HUILE SUR PANNEAU. CM. 72,5 X 55,5
Inscription (difficilement déchiffrable) sur le bord du drapé
de la Vierge « 2JEXRA3032 » et plus haut «’ BORGILRE »

EXPOSITION
1l Cinguecento Lombardo. Da Leonardo a Caravaggio, de Flavio Caroli, Milan, Palazzo
Reale, 4 oct. 2000-25 fév. 2001, p. 422-423, n°® VIIL.15.

BIBLIOGRAPHIE
Filippo M. Ferro, cat. exp. I/ Cinquecento Lombardo. Da Leonardo a Caravaggio,
Milan, Palazzo Reale, 4 oct. 2000-25 fév. 2001, p. 422-423, n° VIIL.15.

Ce tableau, réapparu a une date récente n’a, de ce fait, pas pu étre pris en
compte dans les deux derniéres publications sur l'artiste'.

La présence de I'agneau avec le groupe de la Vierge 4 'Enfant et du petit
saint Jean est d’'un grand intérét iconographique. Giovanni Romano sug-
gere qu'elle dérive d’un archétype de Cesare da Sesto (1477-1523) connu
selon toute vraisemblance & Vercelli et qui vient de la libre interprétation
du célebre motif léonardesque de la Sainte Anne Metterza du musée du
Louvre?. Mais I'originalité de notre composition réside ici dans le fait que
'agneau est porté, pour le présenter 4 la Vierge, par le petit saint Jean lui-
méme. Symbole du Messie, 'agneau sans tAche incarne 2 la fois les deux
aspects du Christ, souffrant et triomphant, sa Passion et sa Résurrection.
Lenfant Jésus endormi paisiblement dans les bras de la Vierge, loin de sa
tragique destinée divine, est une image des plus émouvantes.

Notre tableau découle tres probablement d’un original de Gaudenzio
Ferrari (1475/1480-1546) connu par des versions d’atelier dont celle de
la collection Vittadini (autrefois Arcore) reproduite dans 'ouvrage de
G. Romano’. Celle-ci présente cependant un certain nombre de variantes
par rapport a la nétre : principalement 'absence du fond de paysage,
réduit dans notre tableau, a une seule échappée sur la gauche. La fenétre
ainsi ouverte sur une vue enchanteresse de montagnes et d’eau, inonde le
calme groupe d’une belle lumiére cristalline.

Bernardino Lanino se caractérise par 'emploi de ces couleurs pures qui
se juxtaposent de fagon franche : ainsi le rouge de la robe de la Vierge qui
tranche sur le vert de la draperie devant laquelle le groupe est présenté.
Les touches d’or des nimbes et des décorations sur les tissus viennent lui
ajouter ces notes de raffinement qui se retrouvent encore dans I'arrange-
ment recherché de la coiffure de la Vierge.

Le style de notre tableau se rapproche des ceuvres tardives de Gaudenzio
Ferrari, comme la Nativité (Sarasota, Ringling Museum) qui présente des
clairs obscurs trés marqués. Le paysage trahit la connaissance et I'in-
fluence du milieu lombard (entre autre Léonard et Marco d’Oggiono)
avec lequel Lanino entre en contact a partir de 1540. Ce dernier élément
vient conforter la datation de notre ceuvre entre les années 1540-1550.
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NOTES

1-Cat. exp. Bernardino Lanino, par P. Astrua et
G. Romano, Vercelli, 1985 ; Giovanni Romano, Bernar-
dino Lanino e il Cinquecento a Vercelli, Cassa di Risparmio

di Torino, 1986.

2 - Giovanni Romano, ibidem supra, 1986, p. 44, note 41 :
«[...] 1l tipo iconografico ¢ di particolare interesse perche
sembra derivare da un archetipo di Cesare da Sesto noto
evidentemente a Vercelli [...] ».

3 - G. Romano, lbidem supra, 1986, p. 45.
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AGOSTINO TAssI
PoNzZANO ROMANO/ROME 1578-ROME, 1644

PAYSAGE AVEC LE BAPTEME DU CHRIST
HUILE SUR TOILE. CM. 98 X 129

BIBLIOGRAPHIE :
Inédit

Le tableau, un superbe et calme paysage panoramique qui comprend au
premier plan des petites figures revient enti¢rement a la main d’Agostino
Tassi, un des premiers peintres italiens de paysage a part entiere. Cet artiste
fait le trait d’union entre les peintres nordiques qui ont développé, 2 Rome,
cette thématique du paysage — Paul Brill (qui meurt 2 Rome en 1610),
Adam Elsheimer (1578-1610) et plus tard Jacob Pynas (c. 1592/93-apres
1650) — et Claude Lorrain (1600-1682) qui fut son éléve. Dans nombre de
palais romains, Tassi a fait sa spécialité du paysage comme décor 2 fresque.
Il peignit aussi des toiles dont le theme est souvent prétexte a représenter
des scenes de port, des marines ; les paysages avec un théme religieux sont
plus rares. Le nétre, si 'on fait abstraction des petites figures caractéris-
tiques de lartiste, apparait comme un paysage pur: a peine au loin
quelques sommaires indications de batiments. La composition, suivant la
formule développée avant lui par les nordiques, accorde une large place aux
arbres qui occupent la moitié du tableau. Les troncs, comme les feuillages,
font partie intégrante de sa vision de la nature qui se veut ici cosmique. A
Pintérieur de ce vaste morceau de paysage, I'eau, le ciel et la terre se parta-
gent, & part égale, la surface de la toile. Dans 'agencement des saynétes,
Agostino Tassi semble méler plusieurs moments d’'un méme theme, plu-
sieurs répertoires et plusieurs registres. Si le groupe central est facilement
identifiable comme un baptéme du Christ, I'ange aux larges ailes qui sym-
bolise I'Esprit saint, habituellement sous 'apparence d’une colombe, s'ap-
parente plus & une Victoire et semble un 7icordo du Dominiquin. La « voix
venue des cieux » est symbolisée par la présence de Dieu le pere surmon-
tant le globe et faisant un geste en direction de son fils : « Celui-ci est mon
fils bien-aimé, qui a toute ma faveur » (Matthieu, 3, 17 ; Marc, 1, 11). La
barque avec des pécheurs annonce un épisode postérieur de la vie du Christ
celui de I'Appel des quatre premiers disciples, Pierre et André ainsi que
Jacques et Jean, tous les quatre pécheurs. Sur la droite deux petits groupes
n'appartiennent pas au récit biblique. Les protagonistes a 'extréme droite
ne semblent pas assister a la scéne ; celui portant un chapeau avec une
plume est comme une signature de l'artiste. De méme, les deux person-
nages devant les troncs d’arbre dont I'un tourne le dos résolument a la scene
semblent tout droit sortis d’un bas-relief antique.

La scene principale, légerement décentrée, est plongée dans une
pénombre qui nous rappelle que Tassi était aussi réputé pour ses noc-
turnes. La lumiere contrastée, froide et rasante semble en effet indiquer
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une fin d’aprés-midi. Le peintre, en privilégiant le rendu atmosphérique
des feuillages ne dédaigne pas les annotations de détails comme les
quelques accents de rouge, les reflets blancs de I'eau qui animent le pre-
mier plan plongé dans 'ombre. Cet intérét pour la lumiere et ses grada-
tions, de toute évidence influencé par Claude, sera magistralement déve-
loppé par ce dernier dans un sens tout poétique. Ses figures frappent par
leur canon allongé et leur caractére nerveux, particulierement dans la car-
rure d’athlete de saint Jean Baptiste. Elles renvoient a celles tardives qui
apparaissent dans les frises de certaines salles du palais Doria Pamphilj,
place Navone 2 Rome (1635) ou encore au dessin, daté par M. Chiarini
apres 1630, du musée de Darmstadt. Dans cette étude pour une Annonce
aux bergers (FIG. 1) I'ange est en tout point semblable au nétre, jusque
dans les lourds drapés bouillonnants'. La qualité picturale du tableau
nous rappelle que Tassi était un artiste complet, paysagiste et peintre de
figures, et qu'il était réputé pour sa fantaisie et son originalité dans I'in-
vention de ses sujets.

QUELQUES REPERES BIOGRAPHIQUES

Agostino Tassi était fils d’'un fourreur Domenico Tassi, et non pas, fils adoptif du mar-
quis Tassi, légende qu'il inventa pour se donner une origine noble. Tres jeune, il a quitté
Rome pour se rendre en Toscane ot il était employé par les Médicis : pour un temps
bref a Florence, puis a Livourne ot il a été exilé, suite & un scandale, par le Grand Duc
de Toscane Ferdinand 1. II sait tourner cette expérience 4 son avantage en se familiari-
sant avec la mer et les bateaux qui deviendront un théme de prédilection dans son
ceuvre. Nous ne savons quasiment rien de sa formation pour laquelle durent cependant
compter Paul Brill et Giulio Parigi. En 1606, il fait un voyage a Génes et fin 1610, il est
de nouveau & Rome ot il exécute sous la direction de Cigoli, une frise avec des paysages
et des scenes de port au Palazzo Firenze (perdues). La commande importante par le pape
Paul V pour le palazzo del Quirinale (1610-11) de fresques en collaboration avec Ora-
zio Gentileschi, elles aussi perdues, ont assis sa réputation de décorateur y compris dans
le domaine des architectures feintes. La premiere décoration qui soit parvenue jusqua
nous est celle du Casino delle Muse dans le palais de Scipione Borghese (aujourd’hui
Pallavicini-Rospigliosi) toujours en collaboration avec Orazio Gentileschi pour les
figures des Muses. Accusé de violence contre Artemisia Gentileschi, il écope d’une
année de prison. En 1613, il est de nouveau au travail au Casino Montalto de la villa
Lante a Bagnaia. A partir de 1615, il a un vaste atelier dans lequel entreront Filippo
Napoletano et, plus tard, Claude Gellée. En 1616-1617, se place I'importante décora-
tion de la salle Regia au palais du Quirinale en collaboration avec Giovanni Lanfranco
et Carlo Saraceni. Dans une autre salle il peint une frise sur le theme des Histoires de
saint Paul. A partir de ces années-1a sa réputation comme fresquiste étant assise, il tra-
vaille pour les plus grandes familles romaines parmi lesquelles le palais Lancelotti (entre
1617 et 1623 c., avec le Guerchin), au palazzo Patrizzi, aujourd’hui Costaguti (1621-
1623) etc...

Le catalogue de ses tableaux, souvent confondus avec des ceuvres de Filippo Napole-
tano, Pier Paolo Bonzi et méme Claude Lorrain, a subi ces derniéres années un enri-

chissement notoire.
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Fic. 1

AGOSTINO TAssI,

ANNONCE AUX BERGERS,

DARMSTADT, HESSISCHES LANDESMUSEUM

NOTES

1 - Marco Chiarini, « Agostino Tassi : some new attribu-
tions », The Burlington Magazine, n° 919, oct. 1979,
p. 613618, fig. 23.
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MAITRE DE LA NATURE MORTE ACQUAVELLA, ATTRIBUE A
ACTIF A ROME ENTRE 1620 ET 1640

INATURE MORTE AUX FRUITS ET AU BOUQUET DE FLEURS
HUILE SUR TOILE. CM. 64 X 50,4

BIBLIOGRAPHIE
Inédit

La maestria dans le rendu, aussi bien des fleurs que des fruits, fait de ce
tableau inédit un jalon important pour la connaissance de la nature
morte & Rome, dans la premiére moitié du XVII* siecle. Son caractere
touffu, exprimant 4 sa maniére cette horreur du vide (horor vacui) de la
nature, est un des aspects qui autorise un rapprochement avec les ceuvres
connues du maitre de la nature morte Acquavella. Ce mystérieux peintre
doit son nom au tableau éponyme représentant la Nature morte avec des
Sfruits et des fleurs (autrefois Galerie Acquavella de New York ; FIG. 1)'.
Notre nature morte présente de maniere ambitieuse un important bou-
quet de fleurs sous lequel est finement décrit un généreux éralage de
fruits. De ce beau vase en verre & décor végétal doré émerge, d’'un fond
brun sombre, un bouquet de fleurs variées dans une large palette de cou-
leurs. Le rose soutenu des roses sauvages fait contrepoint au jaune-orangé
des ceillets d’Inde et de la jonquille alors que les tulipes, suivant qu’elles
se trouvent ou non en pleine lumiére, sont rouge frangées de jaune ou
rouge frangées de gris-blanc. Les blancs de la tubéreuse et du lilas, inten-
tionnellement placées sur les lignes ascensionnelles du bouquet, en sont
comme le point d’orgue.
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NOTES

1 - Alberto Cottino dans La natura morta in Italia, par
E Zeri, 2 vol., Milan, 1989, vol. 2, p. 713, fig. 845.

FiG. 1

MAITRE DE LA NATURE MORTE ACQUAVELLA,
INATURE MORTE DE FLEURS ET DE FRUITS,
AUTREFOIS NEW-YORK, COLLECTION ACQUAVELLA
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Le papillon délicatement posé sur une branche de petites fleurs rouges
nous renvoie a la symbolique du memento mori. 1l rappelle la brieveté de
la vie et la vanité de toute chose. Motif d’origine flamande, ce papillon
fait aussi partie du vocabulaire de la nature morte italienne archaique et
disparaitra peu a peu dans les tableaux baroques plus tardifs. Larticula-
tion entre les fleurs et les fruits posés sur 'entablement se fait au moyen
d’un artifice efficace et du plus bel effet, celui de la branche de prunes qui
semble tomber du vase. Grenade ouverte, prunes, figues, péches se par-
tagent, dans un apparent désordre, un premier plan trés dense ot les
fruits débordent du « cadre ». Cest la une des caractéristiques propre au
maitre de la nature morte Acquavella que de présenter, sur le bord de ses
compositions, des fruits coupés. De prime abord, les confrontations sty-
listiques avec le tableau éponyme de la Nature morte avec des fleurs et des
Sfruits (autrefois Galerie Acquavella de New York), apparaissent convain-
cantes : aussi bien pour la gamme chromatique dans son ensemble, que
dans le rendu de certains détails comme la grenade, ou les fortes ombres
sous les fruits. Des points de comparaison apparaissent aussi entre le
modeste bouquet de fleurs de la nature morte Acquavella et le notre. La
encore, une méme matiere picturale et chromatique surtout dans la
représentation des roses, une attention a rendre la particularité de chaque
fleur, autant d’annotations qui confortent, malgré I'absence de témoi-
gnage autre dans le domaine des fleurs, I'attribution au plus grand peintre
romain de nature morte apres Caravage. Notre bouquet de fleurs qui est
a ce jour, par son ampleur, un exercice unique dans son ceuvre, trouvera
des développements vers une exubérance plus baroque, dans I'ceuvre du
célebre peintre de fleurs romain, Mario Nuzzi dit Mario de’ Fiori (1603-

1673).

Notre nature morte se caractérise par les qualités naturalistes de la
lumiére, encore caravagesque, alors que la composition riche et foison-
nante, a la palette empatée et vibrante, a déja fait un pas vers le baroque.
Pour cette raison, Alberto Cottino situe le tableau tardivement dans sa
courte chronologie, C’est 4 dire entre 1630 et 1640. Les comparaisons sty-
listiques renvoient a des ceuvres d’'une période avancée dans la carriere de
Iartiste comme la superbe Nature morte au violoniste (Collection parti-
culiere ; FIG. 3)* ou a la Nature morte avec deux purti (Autrefois 2 Bergame,
collection Sangalli ; F7G. 2)* qui montrent dans le traitement des fruits un
méme « sentiment » lumineux et chromatique.

FiG. 2

MAITRE DE LA NATURE MORTE ACQUAVELLA,
INATURE MORTE AVEC DEUX PUTTI,

AUTREFOIS BERGAME, COLLECTION SANGALLI

2 - Alberto Cottino, La natura morta al tempo di Caravag-
gio, cat. exp. Rome, Musei Capitolini, 15 déc. 1995-
14 avril 1996, p. 152-153, n°® 39.

3 - Alberto Cottino, lbidem supra, 1989, vol. 2, p. 714,
fig. 848.
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QUELQUES REPERES BIOGRAPHIQUES

Ce mystérieux, et encore anonyme artiste apparait comme le plus important peintre
de nature morte 2 Rome entre 1620 et 1640. Il a subi, depuis environ 30 ans, une
fortune mouvementée. A I'exposition napolitaine de 1964, Carlo Volpe pensait que
celui qui était encore qualifié, a juste titre, d’« anonyme caravagesque » avait des liens
avec la scene artistique napolitaine. Bologna, en 1968 a restitué ce corpus 3 Angelo
Caroselli (1585-1652). En 1973, Volpe 4 nouveau, a pensé identifier cet artiste avec
Giovanni Battista Crescenzi (1577-1635). Récemment, Luigi Salerno a tenté de
I'identifier avec Pietro Paolini (1603-1681), éléeve de Michelangelo Cerquozzi (1602-
1660), en notant les affinités que présentent son oeuvre avec ce dernier. Pour le
moment, et compte tenu de I'absence de preuves convaincantes, il semble préférable
de garder ce groupe réuni autour de La nature morte Acquavella, sous le nom de com-
modité de maitre de la nature morte Acquavella, personnalité fascinante, dont
I'ceuvre se situe entre « Simone del Tintore & Lucca » et « les élaborations baroques de
Cerquozzi et de Michelangelo da Campidoglio », comme le suggere Alberto Cottino.
Le maitre de la nature morte Acquavella est associé dans plusieurs tableaux, avec le
peintre caravagesque Bartolomeo Cavarozzi (1588 2-1625) parmi lesquels le Christ et
les pélerins d’Emmaiis (Los Angeles, J. Paul Getty Museum) et le Saint Jean Baptiste de
la cathédrale de Tolede. Son morceau de bravoure reste la superbe Nature morte avec
un violoniste (Collection particuli¢re) exécutée pour la figure du violoniste avec un

peintre caravagesque, peut-étre Bartolomeo Cavarozzi.

FIG. 3

MAITRE DE LA NATURE MORTE
ACQUAVELLA ET

BARTOLOMEO CAVAROZZI ?,
INATURE MORTE AVEC UN VIOLONISTE,
COLLECTION PARTICULIERE
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FRANCESCO GUARINO, ATTRIBUE A
SANT’AGATA IRPINA, 1611 — GRAVINA OU SOLOFRA, 1654

SAINTE CECILE MARTYRE
HUILE SUR TOILE. CM. 50,7 X 71

BIBLIOGRAPHIE :
Inédit

Notre Sainte Cécile martyre, d’une grande force et d’une rare qualité pic-
turale, surprend par la sobriété de la mise en page qui vise 2 I'émotion et
la compassion. Le peintre n’a pas cherché le pittoresque mais I'essentiel,
le silence qu'impose le sublime. Le tableau n'a pas d’équivalent dans la
peinture napolitaine contemporaine qui, pourtant, sest souvent plue a
représenter cette sainte patronne des musiciens, jouant du clavecin. Sans
doute peut-on voir un précédent visuel dans le corps allongé de sainte
Lucie, 3 méme le sol dans la pénombre, du tableau représentant I’ Enseve-
lissement de sainte Lucie (Siracuse, Eglise de sainte Lucie) de Caravage
(1571 ou 72-1610). Notre artiste pourrait sen étre souvenu en méme
temps que de la sculpture de Stefano Maderno (Rome, Eglise Santa Ceci-
lia del Trastevere) qui la représente gisante, telle qu’elle a été retrouvée
dans son cercueil lorsque le pape Clément VII la fit exhumer en 1599.
Apres cette date, il y eut tout un renouveau du culte de sainte Cécile en
Italie.

La représentation de sainte Cécile en martyre est extrémement rare dans
la peinture de la premiere moitié du XVII® siecle, y compris a Naples.
Notre sainte est saisie dans un moment des plus pathétiques. Allongée
dans les Thermes ou elle a été placée apres son martyr elle est appuyée sur
des marches d’un escalier, seule indication de décor architecturé. Lartiste
ne définit pas de maniere plus précise 'espace tridimensionnel. Elle est
caractérisée par la partition de musique dont les lignes sont gravées au
stylet dans la peinture et, ce qui devrait logiquement étre une palme, mais
qui ressemble plutét ici 2 un instrument de musique.

Notre tableau déroute par une technique picturale surprenante qui laisse
partout apparaitre dans la matiére, des petits traits paralleles. Tirée 2 la
brosse, ou au contraire, laissée trés empatée dans les parties lumineuses,
elle semble délicatement reprise au pinceau sur le visage qui présente un
trés fin réseau de traits. Le petit format du tableau se préte particuliere-
ment bien 2 ce travail extrémement soigné.

Toute la critique s'accorde pour dire que le tableau a vu le jour a Naples,
et le situe dans lorbite de Massimo Stanzione (1585 ca.-1658 ca).
Lauteur est & chercher dans ce creuset d’artistes qui se sont formés dans
son atelier. Mais la difficulté réside dans le fait méme de cette proximité
qui a conditionné I'épanouissement d’un style extrémement proche
d’un artiste 2 l'autre. Clest ainsi que dans ces dernitres années,
certaines ceuvres des années 1630-40 se sont vues, tour a tour, attribuées
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a Stanzione, 2 Guarino, ou bien encore, 2 Bernardo Cavallino (1616-
1656 ca.). Citons le cas d’'un des tableaux les plus célebres du seicento
napolitain, la Sainte Agathe (Naples, Museo San Martino ; FIG 1) aujour-
d’hui donnée a Guarino et qui est longtemps passé pour un tableau de
Stanzione'.

Nicola Spinosa, qui a étudié le tableau de visu, tranche en faveur de Gua-
rino par la présence de ces chromatismes précieux et lumineux, sur la base
d’un vigoureux et intense naturalisme, et le date de 1635-1640, dans sa
période de la premiere maturicé. Les accords de couleur recherchés, ici de
rouge-rosé et d’ocre-jaune, font effectivement partie intégrante du faire
pictural de l'artiste. La description des drapés qui enveloppent généreu-
sement le corps de la sainte se caractérisent par des cassures aux arétes
vives sur lesquelles le peintre pose des empatements de couleur pure.
Cette maniere d’indiquer les lumiéres est, en effet, caractéristique de
Guarino, et se retrouve a 'identique dans la Sainte Agathe, daté par Ric-
cardo Lattuada, auteur de la monographie récente sur Guarino, de 1640
environ. Mais on la trouve déja dans des ceuvres des années 1635-1640
comme la Sainte Catherine d’Alexandrie du musée de Ponce (Porto
Rico)* La maniére de placer les ombres, fortes dans le cou et sur I'épaule,
et la pénombre environnante qui va du brun clair au brun foncé, appar-
tiennent elles aussi au vocabulaire pictural de Iartiste. Mais bien plus,
Cest le coté sentimental de cette image d’une grande douceur, point com-
mun des figures de saintes de Guarino, qui nous semble un élément déci-
sif pour cette attribution. La jeune fille qui a servi de modele, par sa vérité
psychologique, semble plus proche du quotidien de 'héroine de théatre
que du surnaturel de la sainte martyre. Ce caractére tres fortement réa-
liste la rapproche de la Sainte Agathe du musée Pouchkine de Moscou
(FIG 2), daté par Riccardo Lattuada de 1635 environ, qui appartient a la
méme veine héroique’.

Ces éléments ne convainquent cependant pas Riccardo Lattuada qui ne
connait le tableau que d’aprés photographie. Il voit I un exemple remar-
quable et tres tot de I'art de Bernardo Cavallino ; il date notre sainte de
1628-30. Si la grande intériorité qui se dégage de la sainte, de méme que
certains caracteres, plus plastiques que stylistiques, peuvent étre proches
de Cavallino, il ne nous semble pas que notre sainte revienne a son pin-
ceau. En ['état actuel des connaissances, 'attribution & Guarino présente
un faisceau de remarques convaincantes en regard de 'art et du style de
ses tableaux de chevalet des années 1635-1640.
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NOTES

1 - Riccardo Lattuada, Francesco Guarino da Solofra nella
pittura napoletana del Seicento (1611-1651), Naples, 2000,
p. 179-180, n° E9.

2 - Riccardo Lattuada, fbidem supra, 2000, nos E7, E8.
3 - Riccardo Lattuada, Ibidem supra, 2000, n° E1.

FIG. 1
FRANCESCO GUARINO, SAINTE AGATHE,
NAPLES, MUSEO DI SAN MARTINO




QUELQUES REPERES BIOGRAPHIQUES

Guarino s'est formé dans l'atelier de Massimo Stanzione et eut une carri¢re essentielle-
ment napolitaine méme s'il travaille constamment dans les environs ou, a la fin de sa
vie, pour Ferdinando Orsini, 4 Gravida dans les Pouilles. De ce point de vue, il reste 2
comprendre comment quatre toiles de I'artiste se sont trouvées 8 Rome, dans la villa de
Belrespiro des Doria-Pamphilj, comme il résulte d’un inventaire de 1666. Il commence
sa carriere sur les traces du naturalisme napolitain provenant de Battistello Caracciolo
et de Filippo Vitale et 'on en trouve les premiers témoignages, entre 1630 et 1635, dans
la grande entreprise de la Collegiata de Solofra, ceuvre de collaboration avec son pere
Giovan Tommaso Guarino. Sur fond de naturalisme ribéresque, il fait une des
constantes de son ceuvre la production de saintes & mi-corps oli il porte a terme ses
recherches sur le sentiment et expose le raffinement de sa palette : cette série commence
avec la superbe Sainte Agathe du musée Pouchkine de Moscou. Entre 1637 et 1640 se
placent les quinze toiles pour le plafond de la Parrochiale de Sant’Agata Irpina ott Gua-
rino enrichit sa palette des apports néo-vénitiens et vandyckiens qui influencent l'art
napolitain en général. Plus tard, en 1642, il exécute les neuf histoires sur la vie de saint
Antoine abbé dans I'église homonyme de Campobasso ainsi qu'un grand tableau d’au-
tel représentant Saint Benoit qui exorcise un frére possédé (1643) qui montre ses liens avec
Iart classique de provenance émilienne. C'est encore vers I'interprétation du classicisme
donnée par Stanzione que se tourne notre artiste pendant cette période que ce soit dans
la Madone du rosaire (1644, Solofra, San Domenico autre version Nocera Inferiore,
Santa Maria di Materdomini, daté 1645) ou dans la Mort de saint Joseph (Solofra et autre
version San Sossio di Serino).

Les rapports avec la famille Orsini commencent tot, apres 1640, et les commandes 'oc-
cuperont jusqu'a la fin de sa vie qui s'interrompt de fagon précoce a Gravida dans les
Pouilles o il travaillait pour Ferdinando Orsini. D’apres les inventaires publiés dans
I'ouvrage de Riccardo Lattuada, il apparait que Guarino leur a fourni un nombre consi-
dérable de tableaux d’histoire, de grande qualité, comme on peut en juger d’apres ceux
retrouvés, parmi lesquels Esaii qui vend son droit d'ainesse a Jacob et Isaac bénit Jacob
(1642 c., tous deux & Pommersfelden, Graf von Schénbornsche Kunstsammlungen) ;
Saint Joseph interpréte les songes du pharaon (Collection particuliere) ou encore, la plus
tardive Sainte Cécile jouant du clavecin, avec six anges (1650 c. ; Naples, Museo di Capo-
dimonte).

Fic. 2
FRANCESCO GUARINO, SAINTE AGATHE,
MOsCOU, MUSEE POUCHKINE
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FRANCESCO FRACANZANO
MONOPOLI, 1612 - NAPLES, 1656 ?

LE CORTEGE DE BACCHUS
HUILE SUR TOILE. CM. 130 X 183

PROVENANCE:
Londres, Collection particuliére.

BIBLIOGRAPHIE :
Inédit

Francesco Fracanzano donne, avec cette allegre bacchanale inédite, une
interprétation toute personnelle du theme. Au centre de la composition,
Bacchus, jeune dieu de la vigne et du vin, est tiré sur un char par des
satyres. A l'arriére, un personnage d’age mir, barbu, semble danser au son
de la lyre. Linstrument caractérise normalement Apollon ou Orphée. Le
type physique ne correspond pas 4 ces deux jeunes divinités auxquelles la
lyre renvoie et évoque plutdt Socrate avec lequel Silene est souvent com-
paré. Socrate, a I'égal de Silene, était réputé tant pour sa sagesse que pour
sa vulgarité. Sans doute, faut-il 'identifier comme étant Silene bien qu’il
soit tres rare de le voir jouer d’un instrument. Avec cette ceuvre, Fracan-
zano renouvelle 'iconographie de la bacchanale: habituellement Bacchus
se déplace sur un char tiré par des pantheres et Silene, juché sur un 4ne
sur lequel il se maintient avec difficulté, soutenu par des satyres. Il est par
ailleurs étonnant que 'apparence physique de Bacchus autorise une
confusion avec celle de celui qui I'a élevé. Cependant, malgré toutes ces
entorses  la transcription visuelle du mythe, le jeune homme dans le char
nous semble plutdt représenter Bacchus.

De toute évidence notre tableau a di s'adresser 2 un commanditaire
cultivé pour qui cette iconographie avait une signification précise. Il est
frappant de constater quaucun des protagonistes qui forment ce cortege
n’arborent cette hilarité de mise dans les bacchanales. Au contraire, les
expressions mélancoliques, en particulier pour les satyres et Silene, déno-
tent I'influence de la peinture de son beau-frére, Salvator Rosa (1615-
1673). La belle figure de la ménade qui frappe des cymbales, toute en
mouvement, vient en opposition, dans la mise en page, au pensif Silene.
Alors qulelle est en expansion, le regard tourné vers le haut, Siléne, a le
regard rivé au sol, dans l'attitude, bien étrange pour ce dernier, de celui
qui médite. La composition, parfaitement équilibrée, se détache sur un
beau ciel bleu et s'ouvre sur un séduisant paysage clair et aéré. Dans
I'ceuvre de Francesco Fracanzano, les premiers témoignages de la maniere
claire apparaissent a partir des années 1635 et se traduisent par un faire
lumineux et chromatique précieux sans pour autant renoncer a une
matiere picturale dense, aux accents rapides et empatés. Cette adhésion
aux solutions « néo-vénitiennes » se poursuit assez tard dans son ceuvre
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comme lattestent le Triomphe de Bacchus (Naples, museo di Capodi-
monte ; FIG. 1) signé, datable de la moitié¢ des années 1640, I' Ecce Homo
(New York, collection Harris) signé et daté 1657 et le tableau d’autel avec
la Mort de saint Joseph (Naples, église de la Trinita dei Pellegrini) signé et
daté de 1652. Du point de vue du style et de la chronologie, notre bac-
chanale est tres proche de ces ceuvres et tout particulierement de la der-
ni¢re citée. On y retrouve ces drapés volumineux et froissés qui se carac-
térisent par leurs arétes vives, le dessin des longues mains qui sont comme
une signature de lartiste.

Le théme de la bacchanale connut un vif succes dans la peinture napoli-
taine de la premiere moitié du XVII* siecle et notre artiste lui-méme la
traita au moins 2 trois reprises. La premiere est celle du musée Capodi-
monte de Naples qui représente en son centre Silene qui joue du violon
pour féter Bacchus, jeune éphébe maniéré, couronné de laurier, que I'on
apergoit sur la droite. Ils sont entourés des bacchantes, satyres et petits
amours qui composent habituellement I'entourage de Bacchus. La
deuxieme est celle du Fogg Art de Cambridge représentant Siléne ivre!
(FIG. 3) flanqué de quelques acolytes, saisis dans I'état de béatitude et
d’hilarité que provoquent leffet du vin.

La nétre, plus tardive, s'inspire pour le personnage de son Silene d’un Bac-
chus 4gé de Ribera (Madrid, musée du Prado) qui appartient a une ceuvre
exécutée autour de 1634-35 pour le vice roi de Naples, le duc d’Alcala,
malheureusement détruite et dont il ne reste que des fragments. La com-
position, connue dans son ensemble par une copie, représente Bacchus qui
se rend dans la maison d’Icare et reprend, de facon littérale, un bas-relief
gréco-romain (fin I si¢cle avant ].C.) qui fut gravé, en 1599, par Lafrery?
(FIG. 2). Ce bas-relief, dont un exemplaire se trouve aujourd’hui & Naples
(Museo Archeologico Nazionale)® représente Icare, le maitre de maison,
semi-allongé sur une kline avec, a c6té de lui, Antigone qui regarde de
fagon pensive vers le cortege de Dionysos (ou Bacchus) agé et soutenu par
un satyre, derri¢re lui Silene qui joue de la flite et toute une suite de
satyres et de ménades. Ribera, comme Fracanzano qui dut avoir connais-
sance et du tableau de son maitre et du bas relief, retiennent le déroule-
ment en frise. Sans doute aussi, notre artiste, fut il sensible aux belles mises
en page classicisantes du génois Giovanni Benedetto Castiglione dit 11
Grechetto (1609-1663/1665 c.), présent a Naples précisément en 1635-
1636 et dont les ceuvres ne sont pas passées inapergues.

Le cortége de Bacchus participe de cette évolution de la peinture napoli-
taine vers un éclaircissement des couleurs et des lumiéres, véritable
échappatoire au sombre naturalisme dont Ribera fut le plus grand repré-
sentant et, paradoxalement, fut aussi le premier a opter, dés 1633-34,
pour cette nouvelle tendance dite « néo-vénitienne », mise a '’honneur
dans le milieu romain quelques années plus tot. Apres 1635, bon
nombre d’artistes napolitains y seront, eux aussi, sensibles, aussi bien
ceux purement naturalistes comme le maitre de 'Annonce aux Bergers,
Aniello Falcone, Francesco Guarino, les jeunes Bernardo Cavallino et
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FiG. 1
FRANCESCO FRACANZANO, LE TRIOMPHE DE BACCHUS,
NAPLES, MUSEO E GALLERIE DI CAPODIMONTE

FIG. 2

ANTOINE LAFRERY,

BACCHUS QUI SE REND DANS LA MAISON D’ICARE, PARIS,
BIBLIOTHEQUE NATIONALE DE FRANCE,
DEPARTEMENT DES ESTAMPES

DETAIL DU SILENE



Antonio de Bellis que des artistes aux tendances plus classiques comme
Massimo Stanzione, Pacecco de Rosa, Andrea Vaccaro. Au-dela de Rome
et de 'héritage de ce nouveau courant par I'intermédiaire de Pierre de
Cortone (1597-1669) ou de Nicolas Poussin (1594-1665) étaient pré-
sents & Naples des représentants de ce méme courant, dés 1635 avec Gre-
chetto et Pietro Novelli et, plus tard, vers le milieu des années 1640 des
oceuvres de la jeunesse de Nicolas Poussin (1594-1665) avec l'arrivée de la
collection du cardinal Ascanio Filomarino (1583-1666). Notre tableau
s'insére parfaitement dans la continuité de ce mouvement de renouveau,
a partir des années 1635, de la peinture naturaliste 2 Naples.

QUELQUES REPERES BIOGRAPHIQUES

La personnalité artistique de Francesco Fracanzano présente encore aujourd’hui des
points obscurs. Elle est le plus souvent confondue avec le Maitre de '’Annonce aux ber-
gers et avec Nunzio Rossi. En effet, rares sont les éléments biographiques stirs. Fils
d’Alessandro, peintre originaire des Pouilles, il va 2 Naples en 1622, tres jeune encore,
avec son frere Cesare. L, le biographe De Dominici les cite parmi les disciples de
Ribera : « furono Discepoli de Ribera, Cesare, Francesco e Michelangelo Fracanzano »".
En 1632, il épouse la sceur unique du peintre Salvator Rosa (1615-1673) une des plus
importante, et fascinante, personnalité du XVII siecle italien.

Les débuts de lartiste sont encore & documenter. La premiére ceuvre, datée et signée,
représente Saint Paul ermite et saint Antoine abbé (16(3 ?)* ; Naples, église S. Onofrio
dei Vecchi) qui par son intérét naturaliste, proche encore de Ribera, autorise une data-
tion t6t et permet d’interpréter le chiffre peu lisible comme un 3. De 1635, sont datées
les deux grandes toiles représentant des épisodes de la vie de San Gregorio Armeno
(Naples, église S. Gregorio Armeno). Dans ces toiles commencent & apparaitre des liens
avec la peinture romaine et notamment avec Pierre de Cortone.

Apres les années 1640, sa production oscille entre des moments ribéresques et des
accents plus classiques, voire vers des maniérismes académiques. Dans ces années vien-
nent s'insérer le Triomphe de Bacchus (signé ; Naples Museo di Capodimonte), tableau
qui atteste encore de la connaissance des peintres frangais opérants dans 'Urbs et I Ecce
homo, signé daté 1647 de la collection Harris de New York. La Mort de saint Joseph
(1652 ; Naples, Eglise SS. Trinita dei Pellegrini) est le dernier tableau documenté de
Partiste.

FIG. 3

FRANCESCO FRACANZANO, LIVRESSE DE SILENE,
CAMBRIDGE FOGG ART MUSEUM,

HARVARD UNIVERSITY ART MUSEUMS

NOTES

1 - Giuseppe de Vito, « Ritrovamenti e precisazioni a
seguito della prima edizione della mostra del’600 napole-
tano », Ricerche sul’ 600 Napoletano, Milan, 1984, p.7

2 - Alfonso E. Pérez Sanchez-Nicola Spinosa, Lopera com-
pleta del Ribera, Milan, 1978, p. 105-106, n°® 90. Sous ce
numéro sont aussi répertoriés les deux fragments originaux
stirs qui soient parvenus jusqu’a nous. Il s'agit en 90' d’'une
Sibylle (Madrid, musée du Prado) et en 90* du fragment
avec la téte, barbue et agé, de Dionysos (Madrid, musée du
Prado) qui a trés probablement servi de source directe pour
notre artiste. Deux autres fragments se trouvent dans une
collection particuli¢re.

3 - Le collezioni del Museo Nazionale di Napoli, 2 vol.,
Rome, vol. 2, 1989, p. 148, n°® 263 (provient de la collec-
tion Borgia). Stefano De Caro nous signale qu’il existe
beaucoup de répliques de ce bas-relief parmi lesquelles celle
en marbre du musée du Louvre, une en terre cuite au Bri-
tish Museum, une base en marbre aux musée du Vatican.
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