





C’est un parcours artistigue solitairve et autonome que celui de Michel-Ange. Déja
dans sa jeunesse, il s’oppose d la tradition bien établie de la formation des artistes
et plus tard refusera toute école. Fermement convaincu « que la sculpture est la
lanterne delapeinture » et que lavraie sculpture est en marbre, « dforce d enlever »,
Michel-Ange Buonarroti n’acceptera de collaborations dans ce domaine qu’au
niveau opérationnel. C'est la pression des commanditaires, déterminés a obtenir
Uachévement des ceuvres, qui le poussera d utiliser, outre les aides dont il a besoin,
d autres sculpteurs dans la réalisation des ceuvres monumentales de la nouvelle
sacristie de San Lorenzo a Flovence et du tombeau de Jules 11 4 Rome. Enfin, dans
sa vieillesse, la fatigue le poussera d se faire aider par un jeune assistant.

Les seuls artistes avec lesquels il est disposé a échanger sur le plan créatif, d
partager ses inventions admirables, sont des amis peintres auxquels il sera lié
d différents moments de sa vie: des projets et conseils de Michel-Ange sont a
Porigine d’ceuvres importantes du Vénitien Sebastiano del Piombo et du Toscan
Pontormo, illustres représentants de la peinture du début du xvri siecle, mais
aussi de Daniele da Volterra, protagoniste du maniérisme, lié au maitre par une
affection durable, et de Marcello Venusti, interpréte appliqué des plus anciens
modeles de Michel-Ange pendant ['époque de la Contre-Réforme.

Parmi ses protégés, nous trouvons également Ascanio Condivi peintre
inexpérimenté des Marches, auteur d’'une Vira di Michelangelo Buonarroti (Vie
de Michel-Ange) qui constitue une des principales sources d'informations sur
Pactivité du génial maitre.












lombard Paul

Jove, premier biographe

"historien

de Michelangelo Buonar-
roti, plus connu en France
sous le nom de Michel-
Ange, soulignait a propos
de la personnalité artis-
tique de ce dernier son
extraordinaire réserve: « Mais I'autre facette de
ce grand génie était un caractére a ce point rude
et sauvage qu’il montrait dans sa vie domestique
une incroyable avarice et priva la postérité de dis-
ciples qui puissent continuer son art. Bien que les
princes eux-mémes l'en aient prié, il ne se laissa
jamais persuader de faire un maitre de quicon-
que ou au moins d’accepter quelqu’un dans son
atelier comme spectateur ou observateur. » Ce
témoignage date des années 1520: Michel-Ange,
alors 4gé d’une cinquantaine d’années, avait déja
accompli une bonne partie de son histoire, mais il

avait encore devant lui un parcours artistique long

et intense. Jusque-13, il n’avait pas eu de véritable
disciple et il n’en aurait pas par la suite. Ses colla-
borations avec d’autres artistes se limitérent a des
initiatives auxquelles il se voyait contraint, prin-
cipalement pour des raisons liées aux délais de li-
vraison imposés par les commanditaires (en parti-
culier quand il commenga a se faire vieux et que
les commandes devinrent de plus en plus nombreu-
ses). Mais ces collaborations, comme celle mise en
ceuvre pour les tombeaux des Médicis ou celui de
Jules II, furent toujours limitées et ne concernaient
que Pexécution des ceuvres, jamais leur élabora-
tion, alors que dans le cas de certains rapports par-
ticuliers, et presque toujours dans le domaine de la
peinture, Michel-Ange apporta son aide a des amis
artistes (par exemple a Sebastiano del Piombo,
Pontormo, plus tard 2 Daniele da Volterra, puis a
Marcello Venusti), les encourageant sur le plan de
la création et leur donnant des conseils sur celui du
graphisme.

Déja aux yeux de ses contemporains, la réserve












3. Domenico Ghirlandaio
L’Annonce é Zacharie

détail avec les portraits de
Marsile Ficin, Cristoforo
Landino, Agnolo Poliziano et
Gentile de Becchi

Florence, Santa Maria Novella,
chapelle Tornabuoni

Giovanni, s’efforcant d’enseigner la peinture a un
de ses fils, Orazio, et un neveu, Marco Vecellio; et
c’est dans ce cadre qu'il parvient 4 développer son
immense génie créatif.

Chez Michel-Ange, le refus de croire en un mo-
dele de formation traditionnel et établi, tel que
celui de latelier, ou un maitre plus expérimenté
donnait forme a la « pate molle » des jeunes éle-
ves, avait des racines profondes; déja, son premier
biographe y voyait une particularité contribuant
au caractére exceptionnel de Iartiste qui, quelques
années plus tard, sera qualifié de « divin » par I'un
des plus grands écrivains de la littérature italienne
du xvr siecle, Ludovico Ariosto, dit I’Arioste, qui
en parle ainsi dans son Roland furieux (1532). A
I'origine de ce refus d’avoir des éléves et d’accep-
ter I'idée de disciple, il y a son extréme réticence a
reconnaitre qu’il avait eu lui-méme d’autres maitres
que certains grands artistes de la tradition des x1v¢
et xvesiecles — Giotto, Ghiberti, Brunelleschi, Do-

natello, Masaccio, Jacopo della Quercia —, sur les

ceuvres desquels il s’était exercé avec acharnement
et dont il reconnaissait sans peine I'importance dans
sa formation. En revanche, Michel-Ange ressentira
le besoin de démentir une information, en réalité
fondée, fournie par Giorgio Vasari a propos de son
premier apprentissage dans ses Vies des plus ex-
cellents architectes, peintres et sculpteurs italiens de
Cimabue d nos jours, ouvrage publié a Florence en
1550 dans lequel il considére Michel-Ange Buonar-
roti comme I'un des plus grands artistes de tous les
temps. Vasari, qui avait pu consulter le journal de
Domenico Ghirlandaio, y avait lu que Michel-Ange,
jeune garcon, avait été admis en 1488, pour une pé-
riode de trois ans, dans 'atelier de ce peintre floren-
tin; il I'avait ainsi, d’une certaine facon, présenté au
public, dans une biographie qui aurait eu immédia-
tement de nombreux lecteurs et de toute évidence
destinée a durer dans le temps, comme un artiste
ayant grandi dans Iécole de ce maitre d’un si grand
renom et a la mode dans la Florence mondaine de

Laurent le Magnifique, mais en fait peu estimé d’un



garcon « singulier dés sa jeunesse » (Vasari) comme
le fut Michel-Ange.

Trois ans plus tard, en 1533, Iartiste trouvera I"oc-
casion d’infirmer ce point du récit pourtant trés élo-
gieux que Vasari avait fait de sa vie: une nouvelle
biographie de Michel-Ange est en effet publiée a
Rome sous le nom de son aide, modeste mais affec-
tionné, Ascanio Condivi. Celui-ci, parmi ce qu’il a
appris de la bouche méme du maitre (et le livre fut
en fait immédiatement recu comme une autobiogra-
phie de I'artiste publiée sous un autre nom pour des
raisons d’opportunité), évoque seulement la cuisan-
te « jalousie » de Ghirlandaio a ’égard du trés jeune
Michel-Ange 2 I"éducation duquel il n’avait « aucu-
nement contribué ».

Michel-Ange est le premier artiste auquel sont
consacrés, de son vivant, au moins trois essais bio-
graphiques (ceux cités de Jove, Vasari et Condivi).
Cela constitue un élément trés significatif dans une
société ou, selon des préjugés humanistes bien an-

crés, I'on ne considérait pas encore volontiers une

4. Michel-Ange

Portrait d’Andrea Quaratesi
Londres, British Museum
inv. 1895-9-15-519

activité manuelle, ici celle des artistes, comme digne
d’une étude historiographique, contrairement aux
vies des princes de la terre et de I'Eglise, ou a cel-
les des hommes de lettres. En ce sens, la conscience
sans faille que Michel-Ange avait de la nature libé-
rale de son travail, mais aussi la priorité essentielle
accordée par lui aux aspects formels et expressifs
— comme le montrent aussi bien ses biographes que
sa correspondance et sa poésie —, ont déterminé un
véritable bond en avant vers une conception mo-
derne de la figure de l'artiste, finalement affranchie
de préjugés sur son appartenance au domaine des
« arts mécaniques .

Cest du reste avec Michel-Ange que nait la mono-
graphie, un outil qui deviendra caractéristique des
études d’histoire de l'art: il suffit de penser qu'en
1568 Vasari publie, en méme temps que la nouvelle
édition, largement augmentée, de ses Vies, une bio-
graphie de Michel-Ange sous la forme d’un livre 2
part.

Du « petit envieux » Ghirlandaio — « le peintre le
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damentale; en particulier le carton de La Bataille

de Cascina, dont il gardait le souvenir impérissable
de « ces fantassins nus qui [courent] au combat, et
avec tant de beaux gestes que, jamais, ni chez les
anciens ni chez les modernes, ’on avait vu d’ceuvre
qui atteignit 2 une telle élévation ». A son avis, on ne
pouvait non plus comparer la votite de la chapelle
Sixtine a ce premier grand projet graphique qui
avait lluminé son adolescence: « Bien que le divin
Michel-Ange fit ensuite la grande chapelle du pape
Jules, elle n’arriva pas méme 4 la moitié de ce talent ;
sa sagesse N’ajouta jamais a la force de ses premiéres
études. » Benvenuto Cellini avait cependant conser-
vé comme une relique quelques morceaux de car-
tons utilisés par Michel-Ange pour 'exécution de la
votte; il était parvenu a se les procurer alors qu’il se
trouvait en France par I'intermédiaire du sculpteur
Giovanni Francesco Rustici qui, lui-méme, les tenait
d’Antonio Mini, un peintre médiocre, « protégé »
de Michel-Ange qui les lui avait offerts. Tandis que

Vasari veille 4 exclure de la biographie longue et

circonstanciée qu’il consacre 2 Buonarroti dans les
Vies de 1568 toute référence a son intérét pour des
techniques artistiques et expériences créatives diffé-
rentes du canon des trois arts majeurs, Cellini invite
en revanche a revendiquer la « noblesse » de I'orfe-
vrerie contre ceux qui (comme le sculpteur Baccio
Bandinelli) lui refusaient tout caractére libéral et la
reléguait au rang de pratique subordonnée aux mai-
tres du « dessin ». Cellini fait tout particuliérement
ressortir, surtout en ce qui concerne les années du
pontificat de Clément VII, une image de Michel-
Ange expert en cornalines anciennes, passionné de
médailles et de bijoux pour la chevelure et fréquen-
tant Cellini Jui-méme ainsi que son entourage d’ar-
tisans. Cette attention de Michel-Ange, au moins au
cours de cette période, a I'ornement et aux arts que
Vasari qualifiera avec mépris de « congénéres », se
trouve exprimée par exemple dans les décorations
superbement ciselées du marbre des armures des
ducs, sur les tombeaux des Médicis (ill. 47 et 48), ou
de la saliére dessinée en 1537 pour le duc d’Urbino
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47-48. Michel-Ange
i, duc de
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Tulien de Médici
Nemours
Florence, San Lorenzo,
Nauvelle Sacristie

49. Benvenuto Cellini
Saliére de Francois I
Vienne, Kunsthistorisches
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la figure enragée et hurlante qui s’approche dans le
fond, a peine en relief, est inspirée d’'un magnifique
dessin de Michel-Ange, largement antérieur, intitulé
La Fureur (ill. 52). Et Cellini évoque encore, a pro-
pos du buste en bronze du banquier florentin Bindo

Altoviti, 'éloge chaleureux qu’en fit Michel-Ange.

Par quelque ironie du sort, le tombeau de Jules 11,
I'ceuvre 2 laquelle Michel-Ange voulut dés son jeu-
ne Age consacrer toute son énergie et travailler avec
une grande autonomie créative, aura finalement
demandé plus que toute autre la participation de
collaborateurs et d’aides. Cette entreprise, devenue
la « tragédie du tombeau » (Condivi), occupa qua-
rante années de la vie de lartiste, de 1505 a 1545.

Le projet immense, d’abord élaboré en accord avec
le souverain pontife, qui prévoyait une forét de qua-
rante statues de la main de Michel-Ange et une sé-
rie de reliefs en bronze, fut peu a peu redéfini et
redimensionné en fonction de nouveaux accords
passés avec les héritiers de Jules IT en 1513, puis

54. Projet pour le tombeau de
Jules II dans la version de 1513
(d’aprés Michel-Ange)

Berlin, Kupferstichkabinett,
v, 15305

de nouveau en 1516, en 1526, en 1532 et, enfin, en
1542 — c’est-a-dire aprés 'achévement du Jugement
dernier (fiche n°16, p.302) et tandis que Paul III
pressait |'artiste d’exécuter des fresques de la cha-
pelle Pauline (ill. 103 et 104, pp. 130-131) -, 'année
ou fut déterminée la version, effectivement achevée
en 1545, dans la basilique de Saint-Pierre-aux-Liens
(fiche n°10, p. 256).

Le projet de 1505, dont Michel-Ange était extré-
mement fier, convaincu qu’une fois mis en ceuvre il
n’aurait pas eu « la tout le monde autour », comme
il Iécrivait 2 son ami Giuliano da Sangallo au début
du mois de mai 1506, avait été interrompu du fait
de diverses commandes auxquelles le pape, chan-
geant plusieurs fois I'ordre de ses priorités, 'obligea
a travailler. Aprés la disparition du pontife, en fé-
vrier 1513, la suite des pourparlers et négociations
avec les héritiers, les questions d’argent, les difficul-
tés de 'approvisionnement en marbre, les obstacles
exaspérants qui ne cessérent de se présenter, les

déceptions cuisantes et les nouveaux engagements









55, Michel-Ange
Moise
Rome, Saint-Pierre-aux-Liens

s'imposant au fil du temps —sous les pontificats
de Léon X, Clément VII et Paul Il - freinérent
I'exécution de la tache et détournérent lartiste de
ce travail qu'il ressentait comme tout 2 fait central
dans son propre parcours. Tout cela aurait été pour
Michel-Ange, comme en témoigne son biographe
Ascanio Condivi, la cause d’« embarras, de désagré-
ments et de tourments infinis ».

Quand le projet fut reformulé en 1513 (ill. 54),
Iartiste avait abandonné I'idée d'un mausolée isolé
et indépendant et s’était orienté vers un tombeau
mural, avec une extraordinaire décoration plastique
en vue de laquelle il réalisa au fil des années, ou au
moins commenga, une série de statues qui seront
ensuite exclues de la version définitive, comme, par
exemple, les deux Prisonniers, aujourd’hui au Lou-
vre, ou les quatre Esclaves de la galerie de I’Acadé-
mie 2 Florence (fiches n®12 et 13, pp. 276 et 282).
La version finale du tombeau, destinée non plus
comme 2 I'origine 2 la basilique Saint-Pierre du Va-

tican, mais a celle de Saint-Pierre-aux-Liens, dont

Jules II avait été titulaire avant d’étre élu pape, pré-
voyait un programme iconographique trés différent
de celui établi au départ et un nombre de statues
beaucoup moins important; lartiste, alors agé et
éprouvé, lancé dans une course contre le temps,
confia I'exécution de certaines d’entre elles a une
équipe d’aides. Le programme iconographique de
1505 avait un caracteére plus librement profane, et
entendait célébrer le pape Della Rovere comme
protecteur des arts libéraux, tandis que les figu-
res comprises dans I'ordonnancement final de la
sculpture, achevée I'année méme de louverture
du concile de Trente, témoignent avec éclat de la
primauté d’une religiosité austére et normative. Les
statues prévues ne sont plus que six, dont seulement
trois entierement de la main de Dartiste. Parmi les
ceuvres sculptées précédemment pour le tombeau,
seul est utilisé le Moise (fiche n°11, p. 270), concu
en rapport avec le projet de 1513, selon lequel cette
sculpture colossale aurait da se trouver placée dans

la partie supérieure du mausolée. La statue du pa-
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triarche biblique, que Condivi décrit comme « ar-
rangée de facon 2 susciter 2 la fois amour et ter-
reur », et qui dialogue encore intensément avec les
idées proposées par Donatello (on peut penser au
Saint Jean ['évangéliste pour la fagade de la cathé-
drale de Florence, vers 1408-1415), se trouve main-
tenant au centre en bas, entre les personnifications
de la vie contemplative (Rachel) et de la vie active
(Léa) (fiche n°15, p. 296), deux nouvelles statues
que Michel-Ange achévera lui-méme; celles-ci ont
dans leur charge religieuse aride mais puissante une
signification décisive pour les développements ar-
tistiques a 'époque de la Contre-Réforme et elles
naissent en fait 3 un moment ot Michel-Ange se
trouve profondément impliqué dans la discussion
de sujets spirituels avec des protagonistes du mou-
vement réformateur de I'Eglise comme, par exem-

ple, Vittoria Colonna et le cardinal Reginald Pole.

Au cours de année 1542, quand les négociations

avec les héritiers de Jules IT sont sur le pointde se

56. Cornelis Bos
Léda (d’aprés Michel-Ange)
Paris, Bibliothéque nationale

conclure par la signature du contrat au mois d’aott,
Michel-Ange, d’'une part oppressé par l'insistance
avec laquelle Paul 111 le réclame pour la décoration
de la chapelle Pauline et, d’autre part, impatient de
se libérer, comme écrit le pape en parlant de lui
a la troisiéme personne, « de cette ceuvre du pape
Jules, qui le laisse perplexe d’esprit et de corps »,
demande I'autorisation de recruter les aides dont il
a besoin pour achever plus rapidement le travail.

En février, il se met d’accord avec Raffaello da
Montelupo — un sculpteur qui avait acquis de I'ex-
périence auprés d’Andrea Sansovino sur le grand
chantier de sculpture de la basilique Sainte-Marie-
de-Lorette et auquel le maitre avait déja eu recours
a Florence pour I'équipement des tombeaux des
Médicis, ot il avait exécuté la statue de saint Da-
mien. Buonarroti demande a Raffaello da Monte-
lupo, qui avait par la suite créé son propre atelier
2 Rome, de lui livrer achevées trois grandes figu-
res de marbre qu’il avait lui-méme, dans les années

1530, seulement ébauchées dans la pierre: il s’agis-



sait du Prophete et de la Sibylle, assis dans la partie
supérieure, dont, selon Vasari, « Michel-Ange était
peu satisfait », et de La Vierge 4 ['Enfant, déja som-
mairement travaillée pour le compte du maitre par
Sandro Fancelli, dit Scherano da Settignano, et que
Raffaello acheva.

La statue de Jules II, étendue sur le sarcophage aux
pieds de la Vierge, que Vasari considére de facture
seulement « raisonnable », fut sculptée a partir d’'un
modéle de Michel-Ange par Tommaso Boscoli, un
sculpteur de Fiesole, «protégé» d’Andrea Fer-
rucci. Des sculpteurs et collaborateurs avaient été
engagés des 1513, et d’autres encore le furent pour
les travaux de sculpture de décors en bois, pour les
ornementations, pour les hermés qui ornent le ni-
veau inférieur ou encore pour les armoiries.

Les hermes du niveau supérieur furent réalisés par
le sculpteur Giovanni de Marchesi, tandis que ceux
du niveau inférieur, moins visibles, furent confiés
a un collaborateur de Raffaello da Montelupo, le
sculpteur sicilien Jacopo del Duca, auquel Mi-

chel-Ange serait ensuite resté attaché, et qui aurait
continué a bénéficier des projets et de la faveur du
maitre pendant des dizaines d’années: dans une
lettre affectueuse écrite en mars 1565 au neveu de
Michel-Ange, Leonardo Buonarroti, il déclarait ne
cesser « de découvrir les choses merveilleuses » du
maitre florentin.

Francesco d’Amadore, dit Urbino, fut appelé pour
diriger les travaux de sculpture de décors en bois et
coordonner I’action de tous les commis qui y étaient
employés. Michel-Ange fut profondément attaché a
cet artiste 2 la fois assistant dévoué et fidéle servi-
teur, et qui représente bien cette catégorie particu-
liere de collaborateurs qui firent longtemps partie
du cercle le plus privé du maitre. 1l s’agissait d’ar-
tistes plutdt médiocres — Vasari va méme jusqu’a les
définir, non sans une pointe de perfidie, comme des
« sujets peu aptes a imiter » Michel-Ange —, entiére-
ment dépendants de son enseignement, qu’il aidait
et qui, d’'une certaine facon, comptaient parmi ses

amis et protégés.
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Parmi ceux qui tinrent ce role d’assistant, nous men-
tionnerons, par exemple, Pietro Urbano, Antonio
Mini (2 qui Michel-Ange offrit au moins deux caisses
de ses dessins et la Léda, aujourd’hui perdue, peinte
pour le duc de Ferrare Alphonse d’Este (ill. 56) mais
qui ne lui fut jamais livrée; autant de matériels pré-
cieux que Mini emporta en France en 1532 et qui lui
garantirent la possibilité de trouver, bien que pour
peu de temps, une place a la cour de Frangois I¢"),
ou bien encore Ascanio Condivi et Tiberio Cal-
cagni. Condivi, originaire des Marches, rencontra
probablement Michel-Ange 2 Rome vers le milieu
des années 1540, dans le cercle des exilés florentins
dont le chef était par le cardinal Niccolo Ridolfi,
et gagna la confiance du maitre. C’est sous le nom
d’Ascanio, qui était d’ailleurs le gendre d’Annibal
Caro, un homme de lettres prestigieux dans la Rome
des Farnése, que Michel-Ange voudra, comme nous
I'avons dit, publier en 1553 sa propre biographie en
réponse a celle de Vasari parue trois ans plus tot et

qui, selon T'artiste, donnait une version erronée de

57. Michel-Ange

Carton pour L'Epiphanie
Londres, British Museum,
inv. 1895-9-15-518

certains passages cruciaux de sa vie comme, par
exemple, les circonstances complexes de la création
du tombeau de Jules II. 1l y a également un fond de
rivalité dans le jugement amer que Vasari, dans les
Vies de 1568, portera sur Condivi a propos d’un ta-
bleau que celui-ci s’effor¢a de peindre, dans les an-
nées 1550, en utilisant un carton que Michel-Ange
lui-méme lui avait offert (ill. 57-58 et fiche n°22,
p. 352); Vasari rapporte, d’'un ton condescendant,
que Condivi « se donna beaucoup de mal, mais que
Pon n’en vit le fruit ni dans les ccuvres, ni dans les
dessins, et travailla des années a un tableau a partir
d’un carton que Michel-Ange lui avait donné: fina-
lement, tout ce que [le maitre] attendait de lui s’en
est allé en fumée; pris de pitié voyant tous ses efforts,
Michel-Ange 'aidait de sa main, mais il n’en profita
guere », Condivi dut tout de méme s’intéresser éga-
lement a la sculpture car on sait qu’il exécuta pour
Lorenzo Ridolfi, frére du cardinal déja mentionné
Niccolo Ridolfi, un buste en bronze qui représente

Sylla, un autre héros antique que les républicains
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pour un séjour culturel, eut 2 Rome I'occasion de
le rencontrer et de le fréquenter a la fin des années
1530. De retour a Lisbonne, il décida un peu plus
tard (1548) de mettre par écrit ses souvenirs et les
belles choses qu’il avait apprises pendant son séjour
2 Rome — des textes dans lesquels Michel-Ange est
considéré comme jouant un role d'une importan-
ce indiscutable sur la scéne artistique de I'époque
(ill. 59). Dans ses écrits, qui sont des instructions
pour la formation de jeunes peintres, Francois de
Hollande le considére comme le modeéle le plus ex-
cellent « car il est davantage préoccupé par 'immor-
talité de ses ceuvres qu'il ne se soucie de les exécuter
selon la volonté de ceux qui ne comprennent pas ».
Le peintre portugais voyait dans la conscience in-
tellectuelle et la cohérence avec lesquelles Michel-
Ange exercait son métier d’artiste le sommet de la
civilisation italienne de la Renaissance. L affection
sincére n’empéchant pas 'appat du gain, Frangois
de Hollande écrira au maitre en 1553 afin de s’ins-

crire sur la longue liste de tous ceux qui lui deman-

dajent une petite esquisse, ou deux lignes de sa main
« comme souvenir de [leur] amitié ».

1l y avait ensuite tout un monde de tailleurs de
pierre, carriers, travailleurs du marbre et artistes
ne réussissant pas trés bien auxquels Michel-Ange
aimaient avoir affaire. Vasari rapporte qu’il était
patfois davantage disponible pour « certains hom-
mes qui lui plaisaient » que pour les puissants; par
exemple, pour Domenico di Giovanni di Bertino,
dit Topolino, un tailleur de pierre qu’il employa
pour les travaux de San Lorenzo, et qui fut le sujet
d’anecdotes, ou bien Domenico da Terranuova, sur-
nommé Menighella, pour lequel Michel-Ange pré-
para affectueusement le modéle d’un crucifix dont
son ami réalisa un moulage afin de le reproduire en
série, fabriquant de trés nombreux exemplaires en
carton-pate pour les vendre aux gens dela campagne
(un épisode comme celui-ci permet de comprendre
combien la censure exercée a I'encontre de Michel-
Ange par des théologiens zélés scandalisés par Le

Jugement dernier n'était pas véritablement fondée,



59. Francois de Hollande
Portrait de Michel-Ange
d’aprés le manuscrit des
Dialogues de Rome

ceux-ci ayant reproché a ses inventions, non sans hy-
pocrisie paternaliste, d’étre incompréhensibles pour
le public des fideles). Menighella était, selon Vasari,
«un peintre médiocre et gauche de Valdarno, une
personne plaisante; il venait parfois voir Michel-
Ange afin qu’il lui fit un dessin de saint Roch ou de
saint Antoine qu’il voulait peindre pour les paysans.
Le maitre, qui avait des difficultés a travailler pour
les rois, s’y mettait immédiatement, laissant tout ce
a quoi il se trouvait travailler, et réalisait des dessins
simples, adaptés a la maniére que souhaitait Meni-
ghella qui lui fit faire un modéle de crucifix parti-
culierement beau; il en réalisa des exemplaires en
carton et d’autres matieres et s’en alla les vendre 2 la
campagne. Ce qui fit beaucoup rire Michel-Ange ».
Cet aspect de la personnalité de Michel-Ange, entre
la protection et le « patronage », au moins a I'égard
de certaines personnes que lui-méme, fier d’appar-
tenir a une famille de tradition respectable, consi-
dérait comme socialement inférieurs, s’exprime

également dans sa correspondance (c’est ce type de

considérations, liées au rang social de sa famille, qui
I’aménent, en 1540, a reprocher a son neveu Leo-
nardo Buonarroti de lui avoir envoyé de Florence
a Rome des chemises d’un tissu trop grossier « que
tout paysan aurait eu honte de porter ».)

Griace aux notes de Tiberio Calcagni, nous savons
que Michel-Ange, relisant dans sa vieillesse le pas-
sage dans lequel Condivi décrivait la version finale
du tombeau de Jules II et la qualifiait d’« arrangée
et refaite », commenta avec contrariété: « Si toutes
les choses arrangées étaient comme celles-1a ! »

Les premiers obstacles qui, déja longtemps aupara-
vant, en 1506, étaient venus entraver 'exécution du
premier projet de tombeau, tellement plus enthou-
siasmant et grandiose, consistaient en des travaux
dont Jules IT avait en personne chargé l'artiste, le
détournant de cette entreprise: le pape lui imposa
de Pinterrompre d’abord pour se consacrer a la
décoration picturale de la voiite de la chapelle Six-
tine (tandis que Jules IT demandait 2 Bramante de

démolir I'ancienne basilique Saint-Pierre pour lui
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&4, Pietro d’Argenta (?)
Pietd (d’aprés Michel-Ange)
Rome, Galerie nationale d’art
ancien du Palais Barberini

Madone de Manchester (ill. 8, p. 19), puis a la Preta
en marbre (ill. 24 p. 36), Michel-Ange était assisté
de Pietro d’Argenta, un peintre qui associait des in-
ventions et suggestions formelles, que lui suggérait
le maitre, a une facon de peindre rude et tranchante
lui venant de sa culture ferraraise d’origine. Parmi
les ceuvres qui lui ont été attribuées, nous pouvons
mentionner le médaillon de La Vierge a I'Enfant et
saint Jean-Baptiste enfant (ill. 62), trés probable-
ment lié 2 un dessin de Michel-Ange, qui fut exé-
cuté soit a Bologne, pendant qu’il se consacrait a
la statue en bronze de Jules II, soit 2 Rome quand
lartiste recrutait des aides pour la fresque de la
chapelle Sixtine. Francesco Granacci avait amené
de Florence pour ce chantier un groupe de pein-
tres dont certains avaient une profonde admiration
pour Michel-Ange comme, par exemple, Giuliano
Bugiardini ou Aristotile da Sangallo, mais qui, iné-
vitablement, ne répondaient ni A ses attentes ni 4 ses
exigences. Vasari raconte ainsi une tentative avortée

de créer une sorte d’atelier: « [Michel-Ange] leur

fit commencer certaines choses pour essayer. Mais
le résultat de leurs efforts étant si loin de ce qu’il dé-
sirait et ne le satisfaisant pas, il se résolut un matin
a jeter tout ce qu'ils avaient fait. Il s’enferma dans la
chapelle et ne voulut jamais leur ouvrir. [...] Clest
ainsi que, honteux, ils s’en retournérent a Florence.
Michel-Ange décida de ce fait d’exécuter cette ceu-
vre seul. »

L’artiste continua en effet presque seul cet immense
chantier. Il commenca a peindre la premiére partie
de la voiite en 1508 et, malgré une interruption des
travaux due 2 la suspension du paiement par le pon-
tife, il réussit a achever la décoration a la fin de 'an-
née 1512, i temps pour que Jules Il puisse la voir
avant de mourir en février de 'année suivante.

Le projet de Michel-Ange libérait complétement le
plafond de 'imposant cycle du xve siécle des murs
de la chapelle et concevait une ceuvre tout 2 fait
autonome: le génie de la composition, I'exception-
nelle diversité des inventions dans les figures, la ma-

gnificence des parties décoratives, la plasticité et la
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force imaginative de la peinture étaient sans précé-
dent et les contemporains de 'ceuvre percurent cela
immédiatement. I ornementation de la volite se dé-
ploie a la fois horizontalement, le long de la plate-
bande centrale ofi, dans la dimension qui s’ouvre
au-dela de la membrure fictive ornée en marbre, des
épisodes de la Geneése sont représentés, et verticale-
ment, suivant la succession des travées; c’est en ef-
fet a cette orientation que répondent, par exemple,
non seulement les sibylles et les prophétes assis sur
des trénes de marbre — avec, sous chacun d’eux, un
Amour debout tenant une cartouche ou leur nom
est inscrit —, les arcades triangulaires et les lunettes
qu’occupent les figures des ancétres du Christ, mais
aussi les anges nus (les Zgnudi) de la bande centrale
qui se penchent pour soutenir des médaillons de
faux reliefs en bronze, les maintenant a I'aide de
rubans colorés. Les pendentifs aux quatre angles,
ou sont représentés des épisodes bibliques avec des
raccourcis particuliérement étonnants, raccordent

suivant les deux diagonales qui la traversent la vaste

65. Michel-Ange

détail de la vodite de la chapelle
Sixtine

Rome, Palais du Vatican

surface peinte, la maintennent presque en tension et
la détachent définitivement des parois en dessous,
sans qu’existe un lien entre les programmes icono-
graphiques respectifs.

Les années ou il travailla a la vofite furent pour
Michel-Ange trés éprouvantes, Pendant’hiver 1509,
il confiait dans une lettre 4 son frére Buonarroto:
« Je me donne ici beaucoup de peine et ressens une
grande fatigue physique; je n’ai aucun ami et je n’en
veux non plus avoir. Je n’ai pas méme le temps de
manger 4 ma faim. »

Cette fatigue physique liée a I'exécution de la fres-
que de la chapelle Sixtine est le sujet d’une poésie
composée pendant cette période, dans laquelle
I'artiste décrit avec une ironie amére les déforma-
tions physiques engendrées chez lui par le fait de
travailler longuement la téte renversée pour peindre
cette surface courbe, penché en arriére, la poitrine
en avant comme celle d’une harpie. 1l conclut en
protestant une fois encore de ne pas se sentir tout

a fait peintre.
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les maniéres tellement différentes des deux artistes
(ill. 69 et 70). Vasari voit dans les épisodes mytholo-
giques tres colorés peints 13 par Sebastiano Luciani
une « poésie d’'une manicre qu’il avait apportée de
Venise, trés différente de celle que les valeureux
peintres de cette époque employaient 2 Rome ».

Le lien avec la peinture est pour Michel-Ange ra-
dicalement et existentiellement moins exclusif que
son rapport a la sculpture en cela qu’il est davan-
tage prét a partager son propre travail d’invention
avec ses amis peintres. Dans le milieu de I'art moins
aimé de la peinture, il lui est possible non seulement
d’éduquer des « protégés » médiocres ou improvi-
sés, mais aussi de dialoguer avec des artistes tout a
fait autonomes comme Sebastiano Luciani ou, un
peu plus tard, Pontormo et Daniele da Volterra.

Tandis que dans la Rome de Léon X I'opposition
entre la « profondeur de Michel-Ange » et la « gra-
ce de Raphaél » ne cessait de grandir, comme le ra-
conte encore Vasari, mais aussi la « guerre » entre

Sebastiano Luciani et le Sanzio dans tous les genres

68. Raphaél

Etude pour La Madone d’Alba,
Lille, Musée des Beaux-Arts,
inv. PL. 456 verso

69. Sebastiano del Piombo
Polyphéme
Rome, La Farnésine

70. Raphaél
Galatée
Rome, La Farnésine

de peinture, des cycles décoratifs dans les chapelles
des églises aux portraits des retables, 'ancien éleve
de Giorgione se liait d’une amitié affectueuse et par-
tisane a Michel-Ange —en témoignent également
les lettres qu’ils échangérent —, commengant alors a
méler a la matiere souple et riche de sa peinture de
tradition vénitienne les élans créatifs que le maitre
lui fournissait avec ses dessins. De la part de Michel-
Ange, ¢’était une facon de répondre, avec détache-
ment et de loin, alors qu’il était rentré a Florence,
aux provocations romaines de Raphaél.

Parmi les premiers résultats de leur amitié, il y
a la complainte nocturne (fiche n°2, p. 178) que
Sebastiano del Piombo peignit pour la chapelle
de Mgr Giovanni Botonti, un personnage influent
dela curie romaine, dans 'église Saint-Francois a Vi-
terbe. La, 'élan plastique de la Vierge, que I'artiste
emprunte a un dessin que Michel-Ange lui fournit
autour de 1513, encore trés proche du monde de la
volte de la chapelle Sixtine, est atténué par la « na-

turalité » du paysage éclairé par la lune, sur un fond
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la demande et encore en 1555, quand Vasari revint
a la charge avec les mémes intentions, Buonarroti
resta évasif et répondit ne plus se souvenir que va-
guement du projet de I'escalier, comme dans un
réve évanescent. Ce n’est qu’en 1559 qu’il céda aux
pressions et consentit a fournir a Bartolomeo Am-
mannati, alors architecte en charge de San Lorenzo,
des instructions et un modele en terre cuite.

Au lendemain de la mort de Michel-Ange, un autre
épisode eut lieu, qui illustre bien comment Giorgio
Vasari contribua 2 promouvoir le culte de 'artiste
comme figure supréme de la tradition artistique
florentine et du mécénat médicéen. Répondant
peut-étre a un désir du maitre, dont il était resté trés
proche jusqu’a la fin, Daniele da Volterra voulut in-
tégrer au sépulcre de Michel-Ange les statues que
celui-ci avait sculptées pour le tombeau de Jules Il
et qui étaient restées inutilisées dans son atelier de
la via Mozza a Florence: la Victoire et les quatre Pri-
sonniers (fiches 13 et 14, pp. 282 et 290); dés mars

1564, Vasari intervint pour s’y opposer, déterminé

85. Giorgio Vasari
Monument funéraire de Michel-
Ange

Florence, Santa Croce

86. Michel-Ange

Tizio

Winsdor Castle, Royal Library
inv. 12771 recto

87. Michel-Ange

L Enlévement de Ganyméde
Cambridge (Mass.), Fogg Art
Museum, inv. 1955:75

a faire en sorte que le neveu du maitre, Leonardo
Buonarroti, livre plutot ces ceuvres a2 Cosme [* et
que le projet du monument funéraire de lartiste
revienne aux initiatives plus officielles de I’Acadé-
mie florentine du dessin. Cest ainsi que le groupe
allégorique de la Victorre, si représentatif de la « tra-
gédie de la sépulture » et dans lequel le maitre avait
laissé une de ses expérimentations les plus élaborées
de la figure «en spirale » ~ qui devait devenir un
élément fondamental du langage maniériste —, finit
par se transformer en une piece illustre du salon des
Cing-Cents au Palazzo Vecchio, a Florence, alors
restructuré sous la direction de Vasari. C’est aussi
dans le cadre de cette habile stratégie commémo-
rative qu’eurent lieu les obséques de Michel-Ange,
célébrées le 14 juillet 1564 a I'église San Lorenzo
avec des décors de cour construits par des artistes
affiliés a "'Académie du dessin de Vasari; le mo-
nument funéraire fut élevé a Santa Croce (ill. 85) a
partir d’un dessin de Vasari lui-méme: 13, comme

répondant sur le plan monumental a la biographie
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que I'historiographe arétin avait consacré a Buonar-
roti, le buste qui représente le maitre surplombe les
personnifications des trois arts du dessin disposées
sur la base d’un sarcophage qui rappelle celui de la
Nouvelle Sacristie. Un peu avant, alors que les ob-
seques florentines se préparaient, Benvenuto Cellini
s’était férocement, mais en vain, opposé a Vasari et
aux autres associés de I’Académie pour qu’une pla-
ce particulierement éminente soit donnée 2 la statue
allégorique de la sculpture sur I'imposant catafalque

élevé a San Lorenzo.

En 1547, alors que’académicien florentin Benedetto
Varchi demandait 2 Michel-Ange ce qu’il pensait de
la comparaison entre peinture et sculpture, le mai-
tre avait répondu étre convaincu que « la sculpture
était la lanterne de la peinture ». Le degré différent
de tension existentielle avec laquelle I'artiste prati-
qua ces deux arts aide 2 comprendre pourquoi il
ne collabora avec d’autres artistes presque exclusi-

vement que dans le domaine de la peinture et du

dessin, dans lequel affleurent méme des propen-

sions didactiques. Le maitre, pour qui le processus
graphique jouait un role fondamental dans le travail
de la création, recommandait avant tout aux gar-
cons qui fréquentaient son atelier de ne pas cesser
de s’exercer au dessin: par exemple, il écrivit en
avril 1518 a Pietro Urbano, son « protégé » et aide,
de « ne jamais manquer de dessiner »; et vers 1533,
s’adressant a Antonio Mini qui, depuis une dizaine
d’années, remplissait les mémes fonctions que son
prédécesseur, dans une note prise sur une feuille
aujourd’hui conservé au British Museum, Michel-
Ange Pexhortait ainsi: « Dessine Antonio, dessine,
dessine, ce n’est pas perdre du temps. » Parmi les
jeunes auxquels il apprenait a dessiner, il y avait
aussi Andrea Quaratesi, le patricien florentin dont
le maitre fit un portrait magnifique 2 la pierre noire
(ill. 4, p. 14), et Tommaso de Cavalieri, un garcon
romain de bonne famille qui aurait rapidement joué
un role central dans la vie de Iartiste. En cadeau,

Michel-Ange exécuta pour lui un ensemble de







































98, Michel-Ange

Christ crucifié vivant
Londres, British Museum,
inv. 1895-9-15-504

99. Raphaél
Heéliodore chassé du temple
détail, Rome, Palais du Vatican,

Salle d’Héliodore

100. Pontormo
Vénus et Amour
Florence, Galerie de I’ Académie

181. Michel-Ange

Le Jugement dernier
Rome, Palais du Vatican,
Chapelle Sixtine

102. Pontermeo

Ftude pour Le Déluge

Florence, Cabinet des dessins et
des estampes des Offices,

inv. 6754 F

I’étau obscurantiste du concile de Trente: tels sont
les thémes des magnifiques dessins d’hommage que
Michel-Ange exécuta pour Vittoria Colonna dont,
par exemple, la feuille du British Museum avec le
Christ crucifié « ne semblant pas mort, comme il est
d’usage de le représenter, mais vivant, le visage levé
vers le pére... ot 'on voit ce corps non pas comme
mort abandonné, mais vivant dans le supplice poi-
gnant, se tordant de douleur » (Condivi), ou encore
celui conservé aujourd’hui a Boston (fiche n°24,
p. 369), avec la Pietd et I'inscription tirée d’un vers
de Dante « Vous ne pensez pas tout le sang qu'il en
cotite » (Paradis, XXIX, 91).

Vasari témoigne également de la grande estime que
Michel-Ange avait pour Pontormo, 4 qui le maitre fit
encore une fois appel, vers 1532-1533, pour traduire
en peinture le carton de Vénus et Anour, un tableau
destiné a Bartolomeo Bettini, un marchand floren-
tin ami de la République qui, comme Buonarroti lui-
méme, subit les injustices du terrible duc Alexan-

dre. Cette peinture sur bois, a laquelle une esquisse

synthétique exploratoire est liée (fiche n°8, p. 248),
était destinée a compléter la décoration d’une piéce,
probablement une sorte de petit cabinet orné de lu-
nettes dans lesquelles Bronzino, éléve de Pontormo,
avait déja commencé a peindre une série de célebres
poeétes toscans. Toutefois, dans un mouvement d’ar-
rogance frauduleuse, le duc Alexandre imposa que
Pontormo lui livre le tableau, laissant 4 Bettini le
seul carton. A cette occasion, Michel-Ange, indigné,
rompit avec Pontormo.

La figure de la déesse, a demi étendue mais traver-
sée de tensions, dont le difficile équilibre est déja
particulierement mis en évidence dans I'esquisse
du British Museum, reprend une recherche que
Michel-Ange avait commencée avec la statue de La
Nuit pour le tombeau de Julien de Médicis et dé-
veloppée dans une peinture sur toile, aujourd’hui
perdue, qu’il avait exécutée autour de 1530 pour le
duc de Ferrare, Alphonse d’Este, sur le théme de
Léda et le cygne — une ceuvre connue grice aux gra-

vures et copies anciennes (ill. 56 p.75). Il semble,




























































dans le temps les passages difficiles de la sculpture
2 la peinture, lui permirent de comprendre mieux
que tout autre artiste de 'époque les nouveaux défis
que le maitre proposa alors avec le Jugement, puis
avec les deux fresques de la chapelle Pauline, sur le
plan de la représentation de 'espace et de la tridi-

mensionnalité.

Dans les peintures qu’il concoit et exécute a Poc-
casion de ses premiéres grandes commandes ro-
maines menées a bien de facon autonome vis-a-vis
de Perin del Vaga —la décoration de la chapelle
d’Elena Orsini (vers 1545) et de celle de Lucrezia
Della Rovere (vers 1548), toutes deux dans I'église
de la Trinité-des-Monts —, da Volterra montre déja

qu’il a parfaitement perc¢u la nouveauté du langage

115. Daniele da Volterra

La Déposition du Christ

Rome, Eglise de la Trinité-des-
Monts, Chapelle Orsini

116. Daniele da Volterra
L’Assomption de la Vierge
Rome, Eglise de la Trinité-des-
Monts, Chapelle Della Rovere

de Michel-Ange, et qu’il sait le reprendre dans les
équilibres et les rythmes de composition plus « faci-
les » appris chez del Vaga. Ainsi, il rend hommage a
la charge contemplative de la Rache/ du monument
consacré a Jules II (ill. 117) en la réélaborant dans la
tigure de la Vierge de L'Assomption de la chapelle
des Della Rovere, et explicite 1a son ardente admi-
ration pour Buonarroti en décidant de donner son
visage a I'apdtre appuyé a la colonne sur la droite de
la fresque (ill. 2, p. 10).

L’enthousiasme et en méme temps la sobriété avec
lesquels, dans sa lettre de 1557, de Florence, Daniele
da Volterra écrit au maitre aprés avoir vu les sculptu-

res restées dans son atelier de la via Mozza « et dans

d’autres lieux »; "émotion vraie qui transparait dans
celle a Vasari du 17 mars 1564, ot il décrit les der-
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projet de monument funéraire en bronze destiné
a son défunt époux. La reine, rendant hommage a
Buonarroti comme « serviteur affectionné de [sa]
maison », lui demandait de réaliser un monument
dans le gotit du mausolée médicéen de San Lorenzo
(le « sépulcre des miens a Florence ») et, consciente
que le maitre alors 4gé de quatre-vingt-quatre ans ne
pourrait se charger lui-méme du travail, I'invitait a
exécuter au moins le dessin de I'ceuvre et a la confier
ensuite « aux meilleurs artistes » qui se puissent
trouver. Se souvenant des effigies en marbre des
ducs Julien et Laurent de Médicis dans la Nouvelle
Sacristie, la reine demande I’année suivante a Mi-
chel-Ange de faire en sorte que, contrairement a cel-
les-ci, «la téte de la statue du roi soit faite sans che-
veux frisés et le plus que possible ressemblante au
portrait ». C’est Ruberto Strozzi, exilé florentin qui
s’enfuit par la suite en France (1546), qui se charge
d’entretenir le contact entre la reine et Partiste en ce
qui concerne la poursuite du travail; Strozzi avait

recu en cadeau de Michel-Ange, qu’il avait assisté

119. Place du Capitole 2 Rome

alors qu’il était gravement malade (en 1544-1545),
les deux Esclaves aujourd’hui conservés au Louvre
(fiche n°12, p. 276).

Michel-Ange choisit Daniele da Volterra pour cette
entreprise, a qui il fournit le projet et un modele
pour le monument équestre dont seul le cheval (dé-
truit pendant la Révolution francaise) a été fondu en
bronze, en 1565; il apparait clairement qu’a cette
occasion le maitre se mesura vaillamment, 2 travers
son ami plus jeune et valide, 2 la statue équestre de
Marc Auréle, au centre de ses pensées et projets
pour la réorganisation de la place du Capitole.
Immédiatement aprés la mort de Michel-Ange, c’est
a da Volterra, qui l'avait fidélement accompagné
jusqu’a la fin, que son neveu, Leonardo, demande
d’exécuter un portrait sculpté du maitre (ill. 1,
p. 10), probablement a partir d’'un masque funérai-
re. Il fixera ainsi son visage dans le bronze avec un
réalisme vibrant et une forte expressivité.

Dans cette conjoncture, avant méme que Michel-

Ange ne disparaisse, les accusations d’« inconve-









120. Michel-Ange

Le Jugement dernier

avant la restauration, détail,
Rome, Palais du Vatican,
Chapelle Sixtine

nance » et d’absence de décor s’étaient multipliées
a I'encontre du Jugement dernier: pendant les der-
niéres séances du concile de Trente, 4 la fin de I'an-
née 1563, les travaux étant alors coordonnés par
I'inflexible Carlo Borromeo, neveu du pape régnant
Paul IV, les évéques réunis avaient décrété néces-
saire, a la suite d’une polémique qui durait depuis
des décennies, de censurer la fresque sans délai, une
solution de compromis qui permettait au moins de
la conserver face aux pressions des détracteurs les
plus intransigeants de I'ceuvre et de son auteur. Peu
apres, en 1564, les Dialogues du trés zélé chanoine
des Marches Andrea Gilio furent publiés: un ouvra-
ge qui passait au crible et stigmatisait durement tou-
tes les erreurs de type théologique et iconographi-
que commises par Michel-Ange dans le Jugement et
les peintures de la chapelle Pauline. A la fin de cette
méme année, Daniele da Volterra, le mieux 2 méme
d’apporter les modifications prévues pour la fresque
de la chapelle Sixtine du fait de sa longue fréquen-

tation du maitre, commenga 2 habiller de drapés

~ les célebres braghettoni — les ignudi jugés les plus
inconvenants, et a modifier la partie de la peinture
considérée comme la plus scandaleuse, celle de sain-
te Catherine nue penchée sur la roue du martyre et
tournée vers saint Blaise.

Da Volterra disparait un peu plus tard, en avril
1566. Un détail de I'inventaire des biens de I'ar-
tiste trouvés dans son atelier aprés sa disparition
vient confirmer le dévouement avec lequel il était
resté proche de Michel-Ange: il y avait parmi ces
biens, conservé comme une relique, « un genou de
marbre de la Pietd de Michel-Ange » (fiche n°17,
p. 318), c’est-a-dire un fragment de la jambe du
Christ de la Pieta que Buonarroti avait commencé
de sculpter pour son propre tombeau et, comme le
rapporte Vasari, qu'il « cassa » au cours d’un travail
tourmenté, peut-étre « parce que cette pierre était
dure et, contenant beaucoup d’émeri, produisait de
nombreuses étincelles contre le burin; ou peut-étre
parce que le jugement de cet homme était si grand

qu'il ne se contentait jamais de ce qu’il faisait ».
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