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Stanistaw Mossakowski

Bartolomeo Berrecci a Cracovie :
la chapelle Sigismond
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1. Cathédrale
de Cracovie, Chapelle
du roi Sigismond.
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Le 2 octobre 1515, la jeune épouse du roi de
Pologne et grand-duc de Lituanie Sigismond I
Barbara Zapolya, mourait 4 Cracovie. Cet événe-
ment incita le monarque 4gé de pres de cinquante
ans 4 construire dans la cathédrale une nouvelle
chapelle funéraire destinée a recevoir la dépouille
mortelle de la reine et, dans I'avenir, la sienne pro-
pre . « Tamen cum plura impendimus ad temporalia
aedificia, quare ad illa nos comprimere deberemus,
in quibus est perpetuo habitandum?» écrivait le roi
deux ans plus tard, depuis Vilnius, capitale de la
Lituanie, a son banquier et factotum cracovien
Jean Boner, chargé de convoquer les artistes, de
fournir le matériel approprié et de s'occuper des
moyens financiers nécessaires a l'exécution de

ceuvre 2.

Berrecci et Sigismond

Nous ne connaissons pas le responsable de la
venue en Pologne du sculpteur et architecte flo-
rentin Bartolomeo Berrecci (ca. 1480-1537). Il est
probablement arrivé de Hongrie ot il dut suivre
le primat du royaume, l'archevéque de Gniezno
Jean Laski, qui séjourna au début de 1516 a Buda
et Esztergom (Strigonium), apres avoir passé trois
ans a2 Rome lors du concile du Latran. La, il put
admirer les travaux des sculpteurs de Iécole de
Giuliano da Sangallo qui décoraient la chapelle fu-
néraire en marbre construite entre 1506 et 1519
par larchevéque Thomas Bakécz primat du
royaume de saint Etienne?.En tout cas, Berrecci
érait en 1516 a Cracovie ou, informé des désirs
du roi par Boner, il examinait la qualité des pierres
disponibles sur place et préparait le projet de la
nouvelle construction prévue a I'emplacement
d’une chapelle gothique du X1ve si¢cle. Au début
de 1517, il se rendit 2 Vilnius ou résidait Sigis-
mond I depuis la mort de sa femme, emportant
ses dessins et peut-étre une maquette en bois.
« Fuit apud nos Italus cum exemplo sacelli, quod no-
bis constituere debet, et bene nobis placuit», écrivait
le roi a son banquier a I'issue de cette rencontre.
Il ajoutait : « Tamen commutari nonnulla ex senten-
tia nostra fecimus, quae sibi declaravimus» et pré-
cisait : « Ostendimus etiam illi, quantum in sepulcro
ex marmore fieri velimus» faisant certainement al-
lusion au marbre rouge hongrois réputé a Cracovie
et bien connu de Berrecci lui-méme, comme le
laisse entendre la suite de la lettre : « fraque cures,
ut ex Hungaria tantum marmoris, quantum sat erit,
illi adducatur, nam ibi potius esse dicit pro tali la-
bore, quam alibi»*.

Des lors se pose une question d’ordre général :
pourquoi le roi a-t-il décidé de créer une ceuvre
sacrée dans le style de la Renaissance italienne en
faisant appel a des artistes d’un pays si lointain
et quelles pouvaient étre ses exigences au sujet de
la chapelle et de sa décoration?

Formé a Cracovie dans le milieu des huma-
nistes (un de ses précepteurs avait été le célebre
Filippo Buonaccorsi Callimaco), sachant le latin,
Sigismond avait eu I'occasion de bien connaitre
de nombreuses ceuvres d’art de la Renaissance ita-
lienne lors d’un séjour de trois ans (1498-1501)
a la cour de son frere Ladislas de Hongrie’. On
peut supposer qu'il a été fasciné par cet art nou-
veau si lié a PAntiquité romaine, lui qui était fier
d’étre, par sa mere, le petit-fils du roi de Rome
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2. Intérieur de la coupole.

Albert d’Autriche et l'arriere petit-fils de 'empe-
reur Sigismond de Luxembourg dont il avait hérité
le nom. Sa vaste culture humaniste et ses ambi-
tions dynastiques expliquent que, appelé tres tard,
au trone de Pologne, aprés la mort successive de
deux freres, il ait voulu construire sa chapelle fu-
néraire dans un style «a I'antique». Fervent ca-
tholique — un de ses fréres sera canonisé en
1522 — le roi avait aussi des idées tres précises
sur le programme religieux de I'ceuvre, « pietatis et
religionis sui monumentum», consacrée a I'’Assomp-
tion de la Vierge Marie et aux saints suis et regni
sui patronis»®. En outre, esthete raffiné, Sigis-
mond admirait tout particuli¢rement la somptuo-
sité et le décorum, donc la préciosité des
matériaux et la richesse de la décoration. Cette for-
mation permet d’imaginer les indications que le
roi dut donner a Berrecci.

Sculpteur de métier, maestro di pietra, Berrecci
n'était pas dépourvu de culture humaniste, puis-
quon le dit «multis virtutibus, litteris et variis ar-
tibus mechanicis ornatus»’. 11 s'était formé dans
latelier de Giuliano da Sangallo®, dans I’atmos-
phere si bien évoquée par Vasari dans sa descrip-
tion de l'atelier de Baccio d’Agnolo : «On voyait
s’y arréter les meilleurs artistes... ce qui donne lieu
a de trés beaux discours et 2 des débats d’impor-
tance. A leur téte érait Raphaél d'Urbin, jeune
alors, puis venaient Andrea Sansovino, Filippino,

3. Giuliano da Sangallo ou atelier, projet architectural
a I'antique, Florence, Offices.



Maiano, Cronaca, Antonio et Giuliano da Sangal-
lo, Granacci, quelquefois mais rarement Michel-
Ange, et de nombreux jeunes gens de Florence et
d’ailleurs » . Berrecci érait probablement ce mys-
térieux «Bartolomeo sculpteur du tombeau de
saint Jean Gualbert» que nous trouvons dans les
paiements pour les premiers travaux (1505-1500)
du célebre tombeau exécuté par Benedetto da Ro-
vezzano «aidé de nombreux sculpteurs», qui
«étonna Florence » 7.

Cette formation artistique est confirmée par les
formes de la chapelle. La structure d’un cube de base
surmonté d’un tambour octogonal percé d’oculus,
couvert par une coupole élancée couronnée par un
lanternon (fig. 1) rappelle un dessin d’autel
d’Andrea Sansovino (ca 1505)!'!'; les caissons or-
nés de rosettes et les disques placés a la rencontre
des nervures se retrouvent dans un projet de I’ate-
lier de Giuliano da Sangallo'? (fig. 2, 3); les lan-
guettes qui revétent leur bord dérivent du
maitre-autel de Prato congu par Giuliano da San-
gallo 2.

Particulierement florentine, en accord avec le
gofit de la premiere décennie du siecle, est I'exu-
bérance décorative de lintérieur de la chapelle
(fig. 2, 4, 6-14). Un revétement de sculptures a
grotesques en décore les murs et les éléments
architecturaux comme cela aurait été le cas dans
la chapelle de saint Jean Gualbert. La composition
des quatre murs intérieurs fondée sur le schéma
de l'arc triomphal surmonté d’une fenétre ther-
male aveugle doit particuli¢rement retenir notre
attention (fig. 4). Cette composition, précédée en
Toscane par les édicules des autels d’Andrea San-
sovino et d’Andrea Ferrucci dans les années
1490 ', a son équivalent dans le projet d’autel de
Benedetto da Rovezzano de 1505 ° (fig. 5). La po-
lychromie des matériaux utilisés dans la chapelle,
pierre grise et marbre rose, avait aussi de nom-
breux précédents dans I'art toscan de I’époque, a
la chapelle Gondi ou a Lorette.

Le premier projet approuvé par le roi a Vilnius
ne possédait peut-étre pas tous ces caractéres car
Iédifice s'est développé de fagon organique, en se
modifiant au fur et & mesure de son exécution.
Cette évolution a concerné avant tout la décora-
tion sculptée, fruit d’une collaboration entre di-
verses mains qui réinterprétent de maniere
personnelle les modeles donnés par Berrecci.

Latelier de Berrecci

Quels sculpteurs Berrecci avait-il a sa disposi-
tion? D’abord ceux, en tout petit nombre, qui se
trouvaient déja a Cracovie, c’est-a-dire les vieux
collaborateurs du maitre italien Francesco di Fi-
renze, décorateur des premicres ailes du nouveau
palais royal de Cracovie, mort le 16 octobre 1516.
Trois d’entre eux au moins avaient été admis dans
latelier de la chapelle : Jean de Koszyce, un Italien
en provenance de Hongrie appelé Gallus et Gio-
vanni Soli, fils adoptif du maitre défunt. Sur leurs
qualités artistiques, bien maigres, nous sommes in-
formés par la niche sculptée du tombeau du roi
Jean Albert (1502-1503) et par les fenétres de
l'aile occidentale du palais (1504-1507) 16 Aussi
n'est-il pas étonnant que Berrecci ait réclamé en
1517 allis octo iuvantibus, qui imagines sculperent.
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4. Le mur de l'autel.

5. Benedetto

da Rovezzano, projet
d’autel de 1505, Florence,
Offices.

La demande fut acceptée par le roi qui ordonna :
ut suscipiat tantum aliorum iuvantium, quantum
opus erit, etiam totidem quot nunc sunt'’. Avant
1519 on fit venir de Toscane Nicolo Castiglione,
Guglielmo da Firenze, Andrea di Nicold, Raffaello
da Firenze, Antonio et Filippo da Fiesole et Gio-
vanni Cini da Siena. Il y avait aussi un autre Flo-
rentin, Bernardino Zanobi di Gianotis, dit Romanus,
probablement parce qu'il avait travaillé 2 Rome avant
de venir dans la capitale polonaise'®.

Apres larrivée de Sigismond a Cracovie, en
janvier 1518, on entreprit la démolition de la
vieille chapelle gothique et la construction de la
nouvelle, et commengant par la crypte souterraine
avec le grand tombeau destiné au roi. Entre-temps,
le monarque avait obtenu du pape Léon X une
bulle datée du 10 février 1518 qui accordait des
indulgences aux futurs visiteurs de la chapelle
quam Sigismundus Poloniae rex a fundamentis ree-
dificat. La premiere pierre fut solennellement
consacrée le 17 mai 1519 et les murs, jusqu’a la
grosse corniche extérieure, étaient déja terminés en
1520, comme I'indique I'inscription placée au mi-
lieu du mur occidental *°. Les travaux de magon-
nerie ne réclamant pas la pleine collaboration de
sculpteurs plus spécialisés, le roi et sa suite confie-
rent alors aux Italiens d’autres commandes.
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6. Le tréne royal.
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15. Pier Leone Ghezzi, chapiteau antique (Rome,
Biblioteca Apostolica Vaticana, Codex Ottobonianus
Lat. 3109,:fol. 88).
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16. Chapiteau antique provenant de I'Antiquarium de
Pompei.
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. Le mur avec le tombeau du roi (coté gauche).



8. Le mur de l'autel (coté droir).

12. Le mur avec le tombeau du roi (coté droit).

Dans les premiers temps, les collaborateurs de
Berrecci étaient payés avec les sommes regues par
le maitre lui-méme qui distribuait les honoraires
par l'intermédiaire de son homme de confiance,
Nicold Castiglione?'. A la suite de différentes
controverses, la nécessité d’un nouveau contrat en-
tre le banquier royal et les sculpteurs se fit sentir.

9. Le mur du trone (coté gauche).

13. Le mur de I'entrée (coté gauche).

Celui-ci, rédigé en octobre 1521, prévoyait des
paiements individuels?>. A ce moment, on avait
appelé a la place d’Andrea di Nicold, mort entre-
temps, un nouveau sculpteur, un certain Mi-
chele?.

Jusqu'a la fin de 1523, les sculpteurs travail-
lerent dans latelier situé au pied de la colline

10. Le mur du trone (coté droit).

14. Le mur de l'entrée (coté droit).

du chiteau royal. Les travaux 7z situ commence-
rent seulement en décembre de la méme année :
ils concernérent la décoration intérieure jusqu’a
la corniche située sous le tambour de la coupole
(2 la place de laquelle s’élevait un toit de bois
provisoire, construit en novembre-décembre

1524 %%
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19. Prato, Santa Maria delle Carceri,
chapiteau d’angle.

Bien que privée encore de sa partie supérieure,
la nouvelle chapelle surprenait les visiteurs. L'évé-
que André Krzycki, potte et ancien secrétaire du
roi, dans son Encomium Sigismundi regis Poloniae
édité en 1524, annongait : « Quodquod strutis ci-
neri, septem miracula mundi/Vincit opus, summo
Numine digna domus»?.

La tres riche décoration des parties achevées ré-
vele des différences de style et de qualité artistique,
le maitre ayant a I'évidence laissé une grande li-
berté¢ d’exécution a ses collaborateurs. Jusqu'en
1524, six ou sept sculpteurs réputés et bien payés
y ont travaillé. Nous connaissons leurs noms mais
nous ne pouvons distinguer la contribution per-
sonnelle de chacun, parce que nous ignorons leurs
autres ceuvres . De plus, il faut savoir que de
nombreuses sculptures exécutées dans le gres mou
et peu résistant de Cracovie ont subi avec le temps
de tres graves dommages et qu'une partie des
sculptures intérieures actuelles est le fruit des res-
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18. Prato, Santa Maria delle Carceri,
chapiteau d’angle.

20. Cracovie, chapiteau d’angle.



ques étudiés par Giuliano da Sangallo?’. Les cha-
piteaux avec un éphebe nu (fig. 6, 10) tout en
rappelant un culot du palais Corsi-Horne et une
paire de chapiteaux de la sacristie de Santo Spirito
semblent étre surtout inspirés par des ceuvres anti-
ques : le célebre chapiteau des thermes de Caracalla
et un autre chapiteau dessiné vers la fin du XvII¢ sie-
cle par Pier Leone Ghezzi®® (fig. 15). De méme le
chapiteau orné aux angles de griffons présente plus
d’analogies avec les ceuvres de I'Antiquité quavec
celles de la Renaissance?' (fig. 8 et 16).

En revanche, les masques feuillagés d’un des
chapiteaux placés aux angles de la chapelle
(fig. 10, 11) proviennent des culots du palais
Strozzi et des chapiteaux de la sacristie de Santo
Spirito, mais ils ont été transformés de fagon ori-
ginale et mis a la place des volutes?®?.

21. Génie féminin du mur de I'entrée.

Deux autres chapiteaux ont a I'évidence la
méme origine antique que les ceuvres similaires du
cercle de Giuliano da Sangallo. Le chapiteau avec
le cheval ailé se métamorphosant en feuillage

23. Monogrammiste I.B., personnification de Rome,
(dérail).

22. Arcade d’entrée (dérail).

taurations enteprises aux XVIII® et XIX® siecles, ce
qui ne facilite pas le travail du chercheur?’. Mal-
gré tout, on peut distinguer six groupes stylistiques
parmi les reliefs originaux?®. Tous ont un air de
famille, ce qui s'explique évidemment par la per-
sonnalité dominante du maitre dans l'atelier et par
la provenance toscano-romaine des collaborateurs
de Berrecci.

Les sources italiennes et antiques
du décor des murs

Les différents chapiteaux de 'ordre pseudo-
composite de 'intérieur trouvent leurs antécédents
les plus proches dans les édifices dus a Giuliano
da Sangallo et A ses pairs: I'église Santa Maria
delle Carceri 4 Prato (1482-1492), la sacristie de
Santo Spirito a Florence (1490-1496), les palais
Gondi (1490-1501), Strozzi (1490-1495) et Cor-
si-Horne (3 partir de 1489) - autant de modeles
qui portent la marque bien visible de I'’Antiquité.

o
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L'ange porte-écu du portail.

Ainsi un chapiteau de marbre rouge orné de
cornes d’abondance (fig. 11) rassemble-t-il aux cu-
lots et chapiteaux du palais Strozzi et de la sacristie
de Santo Spirito, congus d’apres des exemples anti-

24. Arcade d'entrée, pilastre de gauche.
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26. Pilastre du
tambour (détail).

27.-Lorette,
Santa Casa, panneau
inférieur.
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(fig. 17) ressemble aux six chapiteaux de I'église
de Prato (fig. 18) et s’inspire comme eux du cé-
lebre modele du temple de Mars Ultor??. Par
contre, le chapiteau avec les demi-figures de
sphinx féminins (fig. 19), si proches de celles qui
ornent le chapiteau romain déja évoqué (fig. 16)
ou un des culots du palais Horne, résulte d’une
réélaboration des chapiteaux d’angle de I'église de
Prato (fig. 20). 1l en est de méme du motif des
putti tenant des queues feuillagées, proches d’'un
culot du palais Strozzi .

Lérudition archéologique poussée qui caracté-
rise les formes des chapiteaux de la chapelle prouve
donc que Berrecci s'est formé dans le milieu de
Giuliano da Sangallo. Cette empreinte antique se
retrouve aussi dans la somptueuse décoration du
portail d’entrée, du coté de la nef. Je pense non
seulement aux chapiteaux ornés de tétes de béliers
réunies par une guirlande (fig. 22) qui provien-
nent de I'art antique®®, mais surtout aux figures
des génies féminins (fig. 21), rappelant une des
Victoires de I'arc de Constantin, qui tiennent dans
leurs mains les torches, comme le fait la figure de
I’ Eternitas dans le célebre relief provenant de I'arc
de Portugal. Leurs larges manches ovales trouvent
leur modele dans I'antique Crypta Balbi, connue
par les dessins de Giuliano da Sangallo*°.

La décoration des piliers du portail oli abon-
dent les trophées (fig. 22, 24) dérive des célebres
piliers de 'Armilustrium sur I’Aventin, minutieu-
sement ¢tudiés par Benedetto da Rovezzano et
Giuliano da Sangallo et bien connus grice aux gra-
vures et dessins, tels ceux du Codex Escurialensis®’.
Nous retrouvons aussi le somptueux casque au
sphinx sur un des Zrophées de Marius, aujourd’hui
au Capitole, et sur la gravure signée du mono-
gramme [.B. tirée certainement de modeles anti-
ques®® (fig. 23). Le motif des putti jouant au
milieu des armoiries tels qu'on les voit dans les
reliefs du pilier de gauche (fig. 24) provient éga-
lement des Zrophées de Marius ou d’un sarcophage
romain dessiné dans le Codex Escurialensis®®. En-
fin, les anges porte-écu (fig. 25), malgré tous leurs
liens stylistiques avec des ceuvres de la Renaissance
— par exemple les reliefs destinés au tombeau de
saint Jean Gualbert de Benedetto da Rovezzano —
tirent leurs draperies ondulant au vent des modeles
antiques et leurs boucles de la chevelure du jeune
Antinoiis “°.

On releve aussi des motifs typiques des travaux
exécutés dans 'entourage de Giuliano da Sangallo
et d’Andrea Sansovino, tel le masque a la bouche
ouverte (fig. 14, 26) que nous retrouvons sur le
culot du palais Strozzi, le chapiteau du maitre-au-
tel de Prato et la décoration de la Santa Casa de
Lorette*! (fig. 27). Le panneau du socle (fig. 28)
est le fruit de la réélaboration de deux modeles
de Sansovino, I'un tiré des tombeaux de Sainte-
Marie-du-Peuple et l'autre de la chapelle de Lo-
retcte > (fig. 29, 30). Les compositions de deux
autres reliefs de la méme chapelle de Lorette ont
¢également inspiré les sculpteurs de Cracovie, I'une
dans le socle (fig. 31, 32), autre dans le putto
feuillagé dont I'origine antique est évidente ™
(fig. 33, 34, 35).

La legon de la sculpture romaine antique se re-
marque encore dans le relief de la fenétre thermale
aveugle en haut du mur du tréne, qui reprend le
motif décoratif végétal de I’Ara Pacis, et aussi dans



28. Cracovie
panneau
du stylobate.
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29. Lorette, Santa Casa, panneau inférieur.

celle du mur au-dessus de I'autel (fig. 36) qui évo-
que, en réunissant le motif de I'’Ara Pacis et des
figures humaines, la composition du célebre pilier
antique du Vatican *. D’origine antique était éga-
lement un motif caractéristique de la décoration
de notre chapelle : le dauphin qui n’a pas la téte
de profil comme d’habitude, mais vue de dessus
(fig. 6, 37). Cette présentation trés rare, que nous
notons dans le chapiteau antique déja mentionné
(fig. 15), se rencontre parfois dans les ceuvres de
Benedetto da Rovezzano et les décorations de la
Santa Casa de Lorette  (fig. 38).

Les collaborateurs de Berrecci devaient donc
avoir a leur disposition a Cracovie une riche col-
lection de dessins et de gravures concernant les
dérails des ceuvres contemporaines et antiques :
contemporaines comme la composition avec la
figure feuillagée gravée par Marco Dente
(fig. 40) qui a inspiré 'auteur des deux reliefs
de la fenétre thermale aveugle au-dessus du
tombeau du roi*® (fig. 39), antiques comme
celles qu'on voit sur les dessins réunis dans
le célebre Codex Escurialensis. Le motif avec
griffons du panneau antique qui ornait le bas-
sin dans [latrium de I'ancienne basilique
Saint-Pierre, repris sur le mur de Cracovie ¥/
(fig. 13), semble précisément tiré d’un dessin
de ce Codex.

Dans les sculptures décoratives de notre cha-
pelle, on retrouve aussi I'influence des décorations
du tombeau de Jules II de Michel-Ange, plus pré-
cisément de celles exécutées pendant la premiere
phase des travaux, entre 1505 et 1506. Je pense
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30. Rome, Sainte-Marie-du-Peuple, panneau
du tombeau de G. Basso della Rovere.

a la téte féminine placée au-dessus du motif du
candélabre *® et surtout a la paire de dragons du
magnifique relief du fond de I'arcade du tréne*
(fig. 6, 41, 42). 1] faut remarquer aussi, et c’est
le plus important, une certaine maniere stylistique
extrémement raffinée, propre a l'atelier de Michel-
Ange qui se révele dans la fenétre thermale aveugle
dont la sculpture est la plus réussie (fig. 43, 44).
Il s'agit des passages immédiats du relief le plus
saillant au plus plat pour revenir A nouveau au
relief saillant, lié a des passages du végéral a
I'animal. Le motif de la vigne se transforme de
fagon presque imperceptible en un corps d’animal

31. Cracovie,
panneau du
stylobate.
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32. Lorette, Santa Casa, panneau inférieur.

qui aussitdt change de nature et devient I'élément
végétal. Au milieu de ces mutations apparait a mi-
corps un petit animal ailé caractéristique que nous
retrouvons souvent parmi les autres reliefs de la
chapelle. En dehors du tombeau de Jules II, ce
motif est trés rare*” : nous le voyons 2 Rome dans
la décoration du tombeau du cardinal Ludovico
Podocataro (mort en 1504) dans I'église Sainte-
Marie-du-Peuple, ceuvre anonyme qui pourrait fa-
cilement étre attribuée 3 ce sculpreur de
Cracovie’! (fig. 45).

Les quatre reliefs qui occupent les espaces si-
tués entre les pendentifs et les fenétres thermales
aveugles, au-dessus des murs de I'autel, du tréne
et du tombeau royal méritent une attention par-
ticuliere (fig. 4, 46, 48). On a récemment beau-
coup discuté sur leur sens’ et je suis intervenu
a ce propos . Quelle que soit la véritable signi-
fication de ces scenes mythologiques, on ne peut
nier que leurs formes proviennent de I'étude des
sarcophages romains représentant le thiase marin.

Ainsi le beau groupe du Triton embrassant la
Néréide (fig. 46) résulte-t-il de la réunion de deux
modeles : sarcophage romain connu par le dessin
de Bernardino Ciferri (fig. 47) et la célebre fresque
de la Farnésine de Raphaél®. Les autres monstres
marins 4 double queue de poisson (fig. 48) doi-



33. Cracovie, panneau du stylobate.

vent beaucoup a la figure représentée sur la gra-
vure de Girolamo Mocetto, utilisée entre autres
par le sculpteur du tombeau du cardinal Podoca-
taro (fig. 45). La lutte corps a corps révele égale-
ment une origine raphaélesque: le bas-relief
représenté sur I’ Ecole d’Athénes. Toutes ces sources
d’inspiration, toutefois, furent profondément re-
maniées par le sculpteur de Cracovie dont I'origi-
nalité surprend.

Le décor des parties hautes et la
sculpture figurée

Au cours de 'année 1524, quand les travaux
de décoration de la partie basse de I'intérieur ap-
prochaient de leur fin, l'atelier de Berrecci se pré-
para A construire le tambour et la coupole de la
chapelle *® (fig. 1, 2). En mai de la méme année,
Boner établit un nouveau contrat avec les sculp-

teurs et d'autres collaborateurs indispensables, tels
le magon polonais Jan Bank. En méme temps, le
groupe des Italiens s'était accru par le retour des
anciens collaborateurs de Berrecci absents depuis
1521, Bernardino Zanobi di Gianotis, et Giovanni
Cini, et par l'arrivée d’'un nouveau sculpteur ori-
ginaire de Venise ou de la région, comme I'atteste
son nom, Zoan, forme vénitienne de Giovanni°.

Les travaux des douze artistes, en comptant
Berrecci, se poursuivirent trés rapidement s'il est
vrai que, vers la fin 1526, le tambour et la coupole
¢aient terminés avec toute la décoration, y compris
la couronne et 'ange de bronze tenant la croix au-
dessus du lanternon. Les modeles de ces ceuvres exé-
cutées en cuivre jaune, si apprécié a I'époque, comme
ceux des deux angelots de bronze doré soutenant la
couronne royale a I'intérieur (fig. 6), furent préparés
par Berrecci en personne /.

Les motifs de la décoration du tambour et de
la coupole répetent en grande partie ceux que nous

34. Rome, musée du Vatican, galerie des
Candélabres, socle de candélabre antique.

avons déja vus dans les parties inférieures de la
chapelle. Tout en étant un peu moins fins dans
I’exécution, ils révelent les mémes sources artisti-
ques. A preuve, le chapiteau avec I'aigle d’un pi-
lastre du tambour, si voisin de celui dessiné dans
le Codex FEscurialensis, et les tétes de Méduse
(fig. 26) si fréquentes dans les ceuvres de 'entou-
rage de Giuliano da Sangallo’®. On peut en dire
autant des panneaux décorés entre les caissons de
la coupole. Le prototype formel des tétes des neuf
anges qui entourent celle du Séraphin a la coupole
du lanternon (fig. 49) se trouve dans la fresque
de Raffaellino del Garbo a la chapelle Carafa de
Santa Maria sopra Minerva®. Seule la signature
de lartiste Bartholo Florentino Opifice, placée a
'intérieur du cercle des neuf anges dans le voisi-
nage immédiat du Séraphin qui symbolise Dieu,
est un motif inédit dans I'art sacré de la Renais-
sance : elle atteste 'orgueil de I'Ttalien créateur de
cette ceuvre extraordinaire .
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37. Niche avec la statue
de saint Florian (détail).

38. Lorette, Santa Casa, niche de la statue
de la Sibylle Phrygienne (détail).

39. Mur au-dessus du
tombeau royal (détail).




43. Panneau au-dessus du trone.

41. Panneau au-dessus du trone.

44. Michel-Ange, panneau du tombeau de Jules 11.

42. Michel-Ange, panneau du tombeau de Jules II.

Dans les années 1526-1529, on construisit en
marbre rouge hongrois le banc royal et le tombeau
du roi (fig. 6, 58). A 'automne 1527, cista regia est
posita®!. 11 manquait seulement la figure du monar-
que et toutes les figures de marbre des saints. De la
fin de 1527 au début de 1528, le collaborateur vé-
nitien de Berrecci, Zoan, sculpta, d’apres les projets
du maitre, les quatre ondi de marbre avec les figures
des évangélistes ©2 (fig. 7, 8 11, 12, 50). Le travail
fut payé a Berrecci en sa qualité de responsable de
'ensemble de I'entreprise, mais la formation véni-
tienne de I'exécutant est attestée par de nombreux
déuails : le rondo avec saint Luc (fig. 8) a la méme
composition que celui de la chapelle Gussoni a
S. Lio, réalisé par les Lombardi®, la représentation
du soleil, vu de profil avec des rayons serpentins, du
tondo de saint Jean I'Evangéliste (fig. 7) se retrouve
dans un panneau de Sainte-Marie-des-Miracles dé-
coré par les mémes Lombardi ®. Certains détails sont
aussi typiquement vénitiens, comme les plis rayon-
nants autour des boutons du vétement de saint Luc
(fig. 8) visibles sur le tondo de saint Marc de la cha-

pelle Gussoni ®.

Le 6 février 1529, Berrecci fut chargé par un
contrat particulier de réaliser toutes les figures
manquantes. Il s'agissait d’ceuvres en marbre : les
deux tondi avec David et Salomon (fig. 9, 10), les
six figures pour les niches des murs représentant
les saints patrons : Pierre, Paul, Jean-Baptiste, Si-
gismond, Florian et Venceslas (fig. 7 @ 12), la sta-
tue du roi sur le tombeau et les deux figures en
gres de David et de Judith a lextérieur de
Iédifice °. Ces dernieres ne se sont pas conservées
jusqu'a nos jours, trop endommagées par 'humi-
dité du climac®’.

Lexécution progressa tres rapidement. Toutes
les figures éraient prétes des la fin de 15305,
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45. Le relief mythologique du mur
au-dessus du rombeau.

46. Rome, Sainte-Marie-du-Peuple, relief
du tombeau du cardinal Podocataro.

D’aprés mes recherches, encore inédites, travail-
laient 1a les quatre artistes italiens, les meilleurs,
Berrecci inclus. Celui-ci payait lui-méme ses col-
laborateurs et surveillait certainement tout le tra-
vail ¢,

Zoan sculpta la statue de saint Pierre, si proche
stylistiquement des rondi des Evangélistes : il suffit
de comparer loreille et les mains arquées du Saint
Matthieu et du Saint-Pierre (fig. 50, 51). Lem-
preinte vénitienne est visible sur cette derniere sta-
tue dont la téte rappelle celle du doge Nicold Tron
d’Antonio Rizzo a Santa Maria dei Frari, avec des
sourcils trés fournis et des rides partant du nez et

des yeux”°.

Un autre artiste exécuta les trois figures des
saints Jean-Baptiste, Venceslas et Florian (fig. 9,
11, 12, 52, 53, 54). Tous trois ont une figure trés
peu ridée, une fossette tout a fait caractéristique
sous le nez, la méme forme de paupieres, la
bouche entrouverte, le bras droit plié et raccourci
d’une fagon qui n’est pas naturelle. On peut iden-
tifier le sculpteur avec Filippo da Fiesole, 'auteur
de la partie de la décoration de la chapelle o se
répete le motif d’une Gorgone, représentée aussi
sur la cuirasse a 'antique de saint Florian (fig. 53).

Les deux statues sans doute les mieux réussies,
Saint Sigismond et Saint Paul sont sculptées par
une méme main (fig. 10, 8, 55, 56). La premicre
est le résultat d’une interprétation du David de
Michel—Ange”, la téte barbue de la seconde
(fig. 56) doit beaucoup au Pan antique provenant
de la collection Della Valle 2. Nous pouvons iden-
tifier 'auteur comme Bernardino Zanobi di Gia-
notis, dit Romanus.

Berrecci enfin semble étre le responsable des
deux tondi avec David et Salomon (fig. 9, 10, 57)
— ce dernier avec les caracteres physiognomoni-
ques du monarque commanditaire — et de la sta-
tue du roi Sigismond sur le tombeau (fig. 58). On
voit la que Berrecci érait un architecte et un or-
nemaniste plutét qu'un sculpteur de statues (sta-
tuarius). Mais la valeur artistique assez médiocre
de la figure du roi est compensée par la fraicheur
de l'invention. La figure au repos, avec ses jambes
croisées, suit des modeles antiques comme les di-
vinités fluviales (le 7igre et I'Arno du Vatican) ou
I’ Hercules cubans (autrefois au musée Chiaramon-
ti) 7. Par contre, le songe du roi guerrier rappelle
le Seipion I'Africain de Raphaél (1504-1505) et a
comme prédécesseurs dans la sculpture funéraire
les ceuvres fameuses d’Andrea Sansovino a Sainte-
Marie-du-Peuple (1507-1509) dont la pose carac-
téristique a également influencé le Saint Jean
Gualbert de Benedetto de Rovezzano 74. Pour juger
de l'invention de Berrecci, il faut se rappeler que
'espace de l'arcade érait a lorigine occupé uni-
quement par le monument du vieux roi.
Lagencement avec le deuxitme tombeau, celui de
son fils Sigismond-Auguste, résulte des changements
réalisés dans les années soixante-dix du XVI° siécle””.
Le monument avait été complété en 1531 par le ron-
do en cuivre jaune avec la Vierge a 'Enfant, ouvrage

tout 2 fait typique de Berrecci’®.

La consécration solennelle de la chapelle eut
lieu le 8 juin 1533, célébrée en présence du roi
et de la reine Bona Sforza (avec laquelle Sigismond
s'était remarié en 1518) par I'évéque de Cracovie

Pierre Tomicki, humaniste et méceéne connu’’.



La chapelle Sigismond dans [histoire de

la sculpture décorative

L'ceuvre terminée fut admirée par tous, et pas
seulement par les contemporains. Opus, lisons-
nous dans le texte de 1543, preclaro quodam ar-
tificio... collato lapide fabricatus est, ut non modo
in Regno, sed ne in omnibus quidem terris, in quibus
Maiestas eius (Sigismundi) summa cum potestate ver-
satur, nullum perinde videndum et memorandum
opus extet’s, 1l n'est donc pas étonnant que sa

forme architecturale soit devenue le modele obligé

pour plus de cent mausolées que les ecclésiastiques
et les nobles polonais éleverent sur une grande par-
tie du territoire jusqu'a la seconde moitié¢ du dix-
septieme siécle”’. Il en est de méme pour le type
du tombeau avec le guerrier dormant, répété pen-
dant presque deux siecles®. La décoration a gro-
tesques aussi eut une grande influence sur 'art du
pays et pas seulement a 'époque de la Renaissance.
Les formes décoratives de la chapelle par exemple
étaient bien connues des stucateurs de la fin du

XVII siecle qui exécuterent la somptueuse décora-

tion intérieure de I'église Saints Pierre et Paul a

Vilnius, la lointaine capitale de la Lituanie®!.

Comment se présente, a la lumiere de la cri-
tique moderne, la place de cette ceuvre éminente

47. Fragment de sarcophage antique, dessin
de B. Ciferri, Eton College, Topham Collection,
B.m.4.1. (by kind permission
of the Eton College Librarian).

48. Relief mythologique du mur au-dessus du trone.

81



49. Signature de Berrecci dans la coupole.

dans ’ensemble de I’art de la Renaissance italienne
et européenne ? Avant tout, il faut mettre I'accent
sur ce qui distingue la chapelle de Cracovie des
autres chapelles funéraires plus ou moins contem-
poraines, de méme type, a plan central et coupole
a caissons, comme la chapelle Chigi 2 Rome
(1512-1520), la chapelle Caracciolo di Vico a Na-
ples (1516-1520), la chapelle Médicis a Florence
(1524-1534) ou la chapelle du cardinal Bakocz a
Esztergom en Hongrie (1506-1519). Lceuvre de
Berrecci se singularise avant tout par Iexubérance
de la décoration intérieure. La tendance a recou-
vrir les murs de sculptures décoratives provient de
l'art toscan de la fin du Quattrocento; elle s'est
développée au début du Cinquecento dans des
ccuvres imposantes comme la chapelle Carafa (le
Succorpo) de la cathédrale de Naples (1498-1500)
ou la facade extéricure de la bibliotheque Picco-
lomini a Sienne (ca. 1509), et trouve a Cracovie
sa réalisation la plus monumentale.

Le style des décorations de Berrecci differe tou-
tefois de celui des ceuvres que nous venons de ci-
ter. On le remarque dans le répertoire plus riche
des motifs ot les éléments figuratifs et zoomorphes
jouent un réle important, dans la tendance a ne L
pas répéter sur des panneaux semblables les mémes ol : g =4
schémas décoratifs, dans I'usage du relief plus sail-
lant, avec de temps en temps des morceaux sculp-

Saint Pierre.
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55. Saint Sigismond.

54. Saint Venceslas.

56.

Saint Paul.

57. Tondo de Salomon.

tés presque en ronde bosse. La décoration de Cra-
covie suit ainsi l'art de Benedetto da Rovezzano
a Florence et a Lorette et se rapproche des ceuvres
plus ou moins contemporaines de sculpteurs
comme Antonello Gagini & Palerme (la tribune de
la cathédrale, 1507-1511), Simone di Michele
Cioli da Settignano a Sienne (I'autel de Fontegius-
ta, 1509-1517) et a Orvieto (les autels des Rois
Mages et de la Visitation dans la cathédrale, 1528-
1554), Stagio Stagi a Pise (les autels de saint Blaise
et des Martyrs dans la cathédrale, 1523-1527 et
1535-1536) ou enfin Agostino Busti dit le Bam-
baia 2 Milan (les décorations du tombeau de Gas-
ton de Foix, 1516-1521).

Les créations les plus monumentales de ce cou-
rant stylistique comme le mausolée de saint Jean
Gualbert, le tombeau de Gaston de Foix ou la tri-
bune de la cathédrale de Palerme sont restées ina-
chevées ou ont été démembrées et dispersées. Cest
pourquoi la chapelle de Cracovie, malgré les re-
grettables transformations de la fin du Cinquecen-
to et les restaurations des XVIII® et XIX® siecles,
reste aujourd’hui le témoin le plus remarquable
du courant décoratif dans la sculpture monumen-
tale italienne des débuts du Cinquecento. Ses par-
ties les mieux réussies sont proches des premieres
sculptures du monument de Jules IT et 'ouvrage
entier révele, dans le choix des modeles et des
schémas de composition, une extraordinaire ten-
dance 2 s'inspirer de I’Antiquité.

Cette tendance fut déterminée par la volonté
claire du commanditaire qui voulait construire un
mausolée 2 I'antique — comme le prouve égale-
ment I'extréme complexité du programme %2 ot les
themes chrétiens et dynastiques sont associés a des
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58. Tombeau du roi Sigismond 1.

idées eschatologiques, philosophiques et morales
empreintes d’antiprotestantisme sous une enve-
loppe résolument « paienne »*?. Par 13, la chapelle
de Cracovie, expression de la culture humaniste
de la cour polonaise, se rapproche des ceuvres
sculptées de la Renaissance marquées de néo-pa-
ganisme comme les monuments funéraires des éru-
dits Marcantonio et Girolamo della Torre a
Vérone (apres 1511, par Andrea Riccio) et Lan-
cino Curzio a Milan (ca. 1514, par le Bambaia).

C’est ce programme complexe, profondément
repensé par les commanditaires du pays, allié aux
hautes qualités formelles du travail des sculpteurs
italiens, qui fait Ioriginalité de I'ceuvre et lui ré-
serve une place éminente dans I'art de la Renais-
sance en Europe.

Traduit de italien
par Nadine Blamoutier
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