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Quand le romancier devient critique d’art :
Florence et ses artistes sous la plume d’Alexandre Dumas

Laetitia Levantis

Au xixe¢ siecle, Florence exerce une attraction sans précédent sur les écri-
vains, artistes et esthétes européens pour lesquels elle incarne une fabuleuse
porte ouverte vers la magie des siecles passés. Romancier a succeés et homme
de panache, Alexandre Dumas fit, lui aussi, preuve d’un attachement tout par-
ticulier pour la Cité des fleurs. Il a d’ailleurs consacré plusieurs ceuvres a son
expérience florentine — a 'image d’Une année a Florence' et de La Villa Pal-
mieri?, suivis d’écrits sur U'art intitulés Trois maitres’® et Italiens et Flamands* —,
afin d’offrir au lecteur un panorama de lhistoire et de la création artistique de
cette ville, de I’dge de Dante a la Renaissance.

Certes, nous connaissons 1’écrivain a I’ceuvre colossale et le voyageur insa-
tiable mais son attrait pour I'art italien et son désir d’en reconstituer I’histoire
demeurent peu connus. En effet, 'analyse d’'un « Dumas critique d’art’ » n’a
pour l'instant que faiblement retenu Iattention de ses biographes, tandis
qu’elle semble échapper également aux historiens spécialistes du voyage en
Italie et aux historiens de ’art, notamment en ce qui concerne sa critique de
I'architecture civile et religieuse ou encore son opinion sur la statuaire italien-
ne. De méme, le séjour florentin du romancier a été relativement peu étudié,
la plupart des travaux existants — ceuvres pour la plupart d’historiens de la lit-
térature et de biographes — sont essentiellement consacrés a ses voyages en Si-
cile et a Naples®.

Il n’est pourtant pas étonnant que ce touche-a-tout de génie qu’était
Alexandre Dumas se soit intéressé a I’art, 2 une époque ot les hommes de
lettres étaient nombreux a pratiquer la critique d’art sous toutes ses formes, de
'article de presse a la monographie. Toutefois, son regard se place dans un
contexte culturel et intellectuel particulier. Dans la France des premicres dé-
cennies du X1x€ siecle s’affirme le gotit pour 'architecture médiévale ainsi
qu’un attrait croissant pour la peinture préraphaélite et la peinture pré-giot-
tesque. De méme, I'historiographie de la Renaissance fait également son appa-
rition dans la premiére moitié du siecle. L’étape suivante, émergeant au tour-
nant des années 1850, étend ce concept a I’ensemble d’une « civilisation » :
c’est notamment ce qu’avance Michelet dans Renaissance — ouvrage paru en
1855 dans le cadre de son Histoire de France’” —, puis Burckhardt qui publie en
1860 Die Kultur der Renaissance in Italien®. Dans un siécle ou I'on assiste a la
naissance de I’histoire de I’art en tant que discipline scientifique autonome”,
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quelle est la place réservée par Dumas a I’art d’une ville comme Florence ? Sa
perception de la Renaissance florentine est-elle conforme a la vision de ses
contemporains ?

Ecritures florentines d’un écrivain en exil : I'affaire de la Galerie de Florence
et la naissance des écrits sur [ art (1840-1843)

L’Ttalie a toujours occupé une place a part aux yeux de Dumas. Or, de
toutes les cités traversées et si intensément célébrées, sa rencontre avec la ville
des Médicis fut certainement la plus prolifique. Il y séjourne pour la premiére
fois en 1835, en compagnie du peintre animalier et paysagiste Louis-Godefroy
Jadin (1805-1882). Cette découverte émerveillée des principaux monuments flo-
rentins conseillés par les guides' donnera lieu a un second séjour organisé
cing ans plus tard, alors que I'auteur fait face a d’importants ennuis financiers.
Fuyant le tapage médiatique et le tumulte de la vie parisienne, Dumas reprend
donc la route de I'Ttalie pour s’exiler a Florence ou il s’installe avec sa com-
pagne, l'actrice Ida Ferrier (1811-1859).

Au cours de I'été 1840, une occasion inattendue lui est offerte par la galerie
des Offices qui souhaite publier un catalogue consacré a ses collections. Dirigé
par Antonio Ramirez di Montalvo", le musée est alors en plein remaniement
en ce qui concerne l'organisation et la présentation des ceuvres, les critéres
muséographiques réservant désormais une place plus importante aux trésors
du Moyen Age . Plusieurs volumes paraissent tout d’abord en version italien-
ne”, puis c’est au tour de Dumas d’assurer une « mise en scéne francaise » de
I'histoire des Offices sous les Médicis et les Habsbourg-Lorraine ™. Les six vo-
lumes de La Galerie de Florence® parus par livraisons entre 1841 et 1844 ras-
semblent les notices de peintres italiens ' et quelques articles sur les « Ecoles
de Tolede, de Séville et de Madrid ». Le catalogue est a I'origine des ouvrages
Trois maitres (édité en 1861), qui réunit les biographies de Michel-Ange, Ra-
phaél et Titien, et Italiens et Flamands' — paru I'année suivante —, qui ras-
semble quelques notices sur les artistes de la Renaissance italienne et flaman-
de, publiées en paralléle dans plusieurs revues parisiennes.

L’art et I'architecture sont déja présents dans les « Impressions de voyage »
florentines de Dumas, qu'’il s’agisse d’Une année a Florence ou de La Villa Pal-
mieri. Mais Iévocation des ceuvres d’art et des principaux monuments de la
ville est surtout propice au récit des événements politiques et sociaux de Flo-
rence du XI¢ au XVIC siecle, élaboré a ’aide d’une immense documentation ®,
pour laquelle I'auteur a sans doute bénéficié du soutien des hommes de lettres
et érudits du Cabinet Vieusseux . Une construction analogue domine les écrits
sur I'art, issus du travail initial commandé par la galerie des Offices. La encore,
armé d’un vaste appareil de sources®, ce sont les biographies des plus grands
artistes florentins que I'auteur parvient a reconstituer, en réservant une large
place aux anecdotes historiques qui marquent I'imaginaire collectif et facilitent
I'adhésion du lecteur. Certes, Dumas n’est pas le seul écrivain-voyageur a mé-
ler T’histoire au pittoresque des villes italiennes visitées. Il ne faut pas non plus



QUAND LE ROMANCIER DEVIENT CRITIQUE D’ART 87

oublier que son séjour et les circonstances de la rédaction de ses écrits artis-
tiques se situent en plein 4ge d’or du romantisme, ou les voyageurs percoivent
les monuments? et lart italien comme des témoins de I’histoire. En revanche,
si son propos parait parfois se perdre derriere les emprunts aux sources utili-
sées, son discours est néanmoins I'expression d’une véritable subjectivité artis-
tique qui, comme nous le verrons, est autant celle d’'un amateur d’art que celle
d’un écrivain aux prises avec les débats esthétiques de son temps.

Dumas historien de l'art a Florence

Notre panorama de la critique d’art dumasienne débute par I'architecture.
Pour Dumas, la visite de Florence n’est pas synonyme de malaise émotionnel tel
que I'évoque Stendhal face a I'architecture civile de la cité en 1817 mais permet
une approche presque tangible des événements historiques dont les édifices fu-
rent témoins. L’architecture offre alors au voyageur une visualisation du temps
saisi dans les pierres. D’ailleurs, ce sont les édifices les plus anciens qui attirent
en priorité son attention, c’est-a-dire ceux des XIII€ et XIV€ si¢cles, époques vues
comme des « temps d’honneur irascible et de prompte vengeance® ».

Si, au siecle des Lumiéres, le Moyen Age était percu comme une époque
grossiére et barbare, il devint au X1x¢ siecle I'age d’or du « génie poétique ».
Ainsi, Pattention que Dumas porte a ’architecture médiévale florentine se si-
tue-t-elle dans la continuité d’une histoire des arts en formation — comprise
comme s’étendant au Moyen Age et au Quattrocento —, une période a laquelle
artistes et architectes des premiéres décennies du XIX€ siecle se montrent de
plus en plus attentifs. Cette « révolution » du gotit qui tend a ébranler la toute-
puissance du dogme classique, et dont Jean-Baptiste-Louis-Georges Séroux
d’Agincourt™ (1730-1814) fut un des acteurs majeurs, suscite, a partir des an-
nées 1840, toute une série de publications sur 'architecture romane, gothique
et renaissante francaise de la part d’architectes comme Daniel Ramée? (1806-
1887), d’historiens de I’art comme Jules Gailhabaud* (1810-187 ?) ou d’histo-
riens comme Adolphe Berty? (1818-1867) qui appréhendent I’étude des formes
et des modes de construction des édifices médiévaux et pré-renaissants comme
une ressource pour l'innovation en matiére de création architecturale®. C’est
dans ce contexte culturel extrémement fécond, ou ne tardera pas a éclore le
débat sur la Renaissance, que se situe le séjour florentin d’Alexandre Dumas.

Le Palazzo Vecchio, construit entre la fin du X111€ siécle et le début du
X1ve siecle, fait partie des « lieux d’émotions » des écrivains. Pour Dumas, sa
rencontre avec cet édifice illustre toute la puissance du choc visuel nécessaire a
la création littéraire. En effet, dans son récit, certains détours pour voir en prio-
rité tel ou tel monument sont trés représentatifs du gotit romantique pour les ef-
fets de surprise face a I'ambiance d’une place ou d’un palais. C’est la démarche
qu'il choisit pour la découverte de la place de la Seigneurie et du Palazzo Vec-
chio. Sur les conseils d’'un ami, il change d’itinéraire pour aborder la place :
« On m’avait recommandé, [...], d’y arriver par une des rues qui débouchent en
face du Palais-Vieux. Nous nous rappelames la recommandation®. » (fig. 19)
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Dumas arrive donc par la via dei Calzaiuoli et bascule aussitot dans un univers
fantastique : « En voyant cette masse de pierres si puissamment enracinée au
sol, [...], la vieille Florence tout entiére, avec ses Guelfes, ses Gibelins, sa balie,
ses prieurs, [...], m’apparut comme si j’allais assister a I'exil de Céme I’An-
cien™. » Sous la plume du romancier, cette vision mythique de la Florence du
Moyen Age se double d’une réflexion sur I'organisation politique et sociale des
cités italiennes, et plus particulierement sur le modele républicain :

« Ce palais était la résidence d’un gonfalonier et de huit prieurs, [...] : leur charge
durait soixante jours, [...]. [...] Chaque prieur recevait dix livres par jour, [...]. La par-
cimonie privée se réglait alors sur I’économie publique, et le gouvernement se trouvait
ainsi en état d’exécuter de grandes choses dans 'art et dans la guerre. De la était venu
le surnom de Magnifique république’’. »

Pour Dumas, la lutte des Florentins aux XII¢ et XIII€ siecles pour préserver
I'indépendance de leur cité et soulever le joug de la féodalité, de la papauté et
du Saint-Empire romain germanique est bien la plus pure expression de cette
« énergie italienne” » qui permit de forger, a Florence, une société hiérarchi-
sée profondément égalitaire. La célébration de I’age d’or de la République flo-
rentine servit donc de « support d’expression » aux convictions républicaines
de 'auteur qui percoit le systéme politique de la cité toscane tel un modele a
suivre pour les sociétés modernes.

Parmi les nombreuses églises que renferme la ville, Santa Maria del Fiore et
Santa Croce occupent une place de choix dans les descriptions que Dumas
consacre a I’architecture. Dans Une année a Florence, c’est par le Duomo
(fig. 20) qu’il choisit de commencer le récit de ses visites car, précise-t-il :
« Mes deux premiéres visites, en arrivant dans une ville, sont pour la cathédra-
le et pour I'hétel de ville. [...] Toute I'histoire religieuse et politique d’un
peuple est ordinairement groupée autour de ces monuments”. » Aussitot, son
ampleur unie aux dimensions impressionnantes du dome de Brunelleschi*
inspirent a 'auteur I'image d’un « colosse » : « [...] rien n’est plus beau com-
me de faire, au clair de lune, le tour du colosse accroupi au milieu de sa vaste
place comme un lion gigantesque”. » L’évocation de la cathédrale est prétexte
a de longs développements historiques sur sa fondation, sa construction et les
personnages mythiques qui ont franchi son seuil, mais le jugement esthétique
demeure cantonné a la seule évocation de son aspect extérieur, pour lequel
Dumas note qu’il est « magnifique, imposant, splendide’® », malgré la nudité
de la facade”. Son emphase ne laisse guere de place a une réflexion construite
sur le role de ce monument dans 'histoire des arts, qu’un voyageur tel qu'Hip-
polyte Taine définira quelques décennies plus tard comme la « créature d’une
forme nouvelle et mixte » semblable a « la civilisation nouvelle et mélangée
dont elle est I'enfant »**, Aussi, a la différence de Dumas, davantage attaché a
I’évocation des souvenirs historiques qui peuplent le monument, I'immense
Duomo de Florence ne trouve-t-il grace a ses yeux que pour le renouvellement
des formes™ qui s’y opeére : qu'il s’agisse de ses sobres et puissants « murs ro-
mains » ou encore des proportions de la coupole plus tardive de Brunelleschi,
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Taine percoit dans cette architecture en mutation les prémices du Quattrocen-
to, ou les permanences de I’Antiquité cotoient les signes avant-coureurs de la
« résurrection des arts ». Mais a 'époque ou il rédige ses « Impressions floren-
tines », Dumas n’observe pas encore ces changements. L’histoire de I’art en
tant que telle est encore balbutiante et I'importance du déme révolutionnaire
créé par Brunelleschi demeure sous-évaluée.

Principal lieu de célébration des grands hommes d’Ttalie de la Renaissance
au XIx¢ siecle, Santa Croce — église franciscaine du XIme¢ siécle — est un passage
obligé au sein de 'itinéraire des voyageurs romantiques. Le trajet, depuis 'en-
trée jusqu’aux chapelles du fond, permet de longues méditations sur les tom-
beaux de Michel-Ange, Machiavel ou Alfieri, tout comme face au monument
dédié au poete Dante Alighieri®. C’est avec un profond recueillement que
Dumas pénétre dans ce sanctuaire de la culture occidentale qui le touche tout
particulierement pour sa sobriété. Cette « magnifique montagne de marbre*' »
est avant tout percue par 'auteur comme le lieu de repos des proscrits : « Le
vaste édifice s’offre a I'eil, sombre, nu, austére, et tel qu’il convient au Dieu
mort sur la croix, et aux tombeaux d’hommes morts dans I’exil . » Cette ap-
parente austérité est renforcée par I’absence de revétement sur la facade. Aus-
si, Dumas, qui ne cachait pas son incompréhension en considérant la facade
nue du Duomo de Florence, juge avec sévérité 'aspect extérieur de Santa Cro-
ce : « Vue de I'extérieur, Santa Croce présente un aspect assez médiocre. Sa fa-
cade, comme celles de la plupart des églises de Florence, n’est pas achevée et
semble méme plus fruste que les autres®. » (fig. 21) Bien souvent, I'absence
d’un revétement extérieur sur les facades des églises florentines était le résultat
d’un manque de moyens financiers, I'important étant la décoration intérieure
de I’église. Ce n’est qu’au tout début des années 1860 que Santa Croce sera do-
tée, tout comme Santa Maria del Fiore, d’'une facade de style éclectique,
ceuvre de Niccolo Matas.

Toutefois, les édifices florentins, aussi nombreux soient-ils, ne constituent
pas I'essentiel des descriptions contenues dans les textes que Dumas rapporte
de son séjour a Florence. La sculpture y est, elle aussi, bien présente et les pro-
grés de cet art, du XV siecle a son « age d’or » au XVI€ siecle, fascinent le voya-
geur. Dans Une année a Florence, la visite des alentours du Duomo, compre-
nant le baptistére et le campanile, permet 1’évocation des ceuvres de Lorenzo
Ghiberti, I'un des plus grands acteurs de la sculpture du xve siecle. Face aux
portes de bronze du baptistére, et notamment de la célébre porte dite « du Pa-
radis », une anecdote lui revient aussitdt en mémoire : « Michel-Ange avait
toujours peur que Dieu enlevat ce chef-d’ceuvre a Florence pour en faire la
porte du ciel*. » S’il est attentif a la performance technique de I'artiste, il ne
s’attache nullement a 'idée de progrés ou d’innovation dans la construction
de I’espace et la mise en scéne contenues dans chacun des nombreux pan-
neaux des portes de Ghiberti. Il semble également ignorer I'aspect « plas-
tique » et I'esthétique d’une telle ceuvre, qu'un écrivain-voyageur comme Guy
de Maupassant qualifie quelques décennies plus tard de « toiles peintes * », as-
similant Ghiberti 2 Raphaél. Concernant Donatello, les notes du romancier
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laissent peu de place a ses ceuvres. Il n’est d’ailleurs pas étonnant que Dumas
ne fasse nulle mention du célebre David de bronze conservé au musée du Bar-
gello. Il évince sans doute volontairement le premier nu de la Renaissance
dont les formes — trop proches de I’ Antiquité classique — ne correspondent pas
au golt romantique.

Sous la plume de Dumas, la sculpture du XVI€ siecle est également présente
a travers les ceuvres de Benvenuto Cellini et de Michel-Ange, notamment le
Persée et le David. Avec Cellini, la dimension mythique qui accompagne I’artis-
te de la Renaissance florentine dans I'esprit des voyageurs romantiques prend
alors toute sa force. Aucun d’eux ne manque d’aller saluer le Persée sous la
Loggia dei Lanzi en se remémorant le célebre passage de ses Ménzoires* ou le
sculpteur dépeint, sur un mode épique, la scéne de la fonte de sa statue. Face
a cette derniére, Dumas ne fait pas autre chose, tout en soulignant que « ce
qui est vraiment délicieux, [...] ce sont les figurines du piédestal »¥". La enco-
re, le regard du romancier sur I'ceuvre de Cellini parait davantage attaché a
I'exploit technique réalisé par artiste, qui était a la fois sculpteur et orfévre,
plutdt qu’a lutilisation du vocabulaire stylistique de I’ Antiquité qui marque
ses créations. Si le Persée enchante Dumas, il n’en est pas de méme pour I'im-
posant David de Michel-Ange. A ses yeux, le David, une des deux « gigan-
tesques sentinelles* » placées a 'entrée du Palazzo Vecchio, semble étre une
des plus gauches du grand maitre. Méme si Dumas ne saisit pas les exagéra-
tions voulues du Davzd, il admet néanmoins que la statue ajoute un charme
supplémentaire au spectacle de la place : « C’est tout bonnement un ouvrage
de jeunesse de Michel-Ange, a la fois plein de beautés et de défauts, mais qui,
placé ot il est, concourt admirablement a I'ensemble de cette belle place®. »

S’il ne s’attarde gueére sur la statue, il exalte néanmoins avec emphase le ta-
lent et la puissance créatrice qui s’expriment dans les ceuvres de cet artiste
hors du commun. La biographie de Michel-Ange, déja prédominante dans le
catalogue des Offices — avec celles de Léonard de Vinci et Raphaél —, puis re-
prise dans I'ouvrage Trois maitres, est un chef-d’ceuvre historico-romanesque.
Pour Dumas, Michel-Ange est I'artiste divin, habité par I'énergie créatrice et la
solitude du génie™. Aussi évoque-t-il avec passion les souffrances et triomphes
pathétiques de cet artiste « titanesque », son ceuvre et sa vie lui donnant ma-
tiere a développement dramatique. Pour Dumas, son désir d’égaler le Créa-
teur fait de lui un Prométhée moderne”. Suivant de prés le récit de Vasari, il
oppose a la perfection de I'ceuvre de Michel-Ange les sculptures de Baccio
Bandinelli, resté célebre pour son Hercule et Cacus de la place de la Seigneu-
rie, qu’il juge médiocre.

L’évolution de la peinture florentine du XI11¢ au Xv¢ siécle” est au centre
des descriptions que Dumas réserve a I'art italien. Plus que toute autre, c’est la
peinture de dévotion qui exerce un profond impact sur I'auteur. Ceci transpa-
rait dans La Villa Palmieri mais surtout dans Italiens et Flamands ou il mani-
feste un gofit particulier pour I'exaltation de la foi a travers 1’éloge des peintres
primitifs. Tout comme le fait Vasari, il se livre notamment a une puissante cé-
lébration du mythe de Cimabue”, maitre et précurseur de Giotto, qu’il pré-
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sente comme un « élu » désigné pour renouveler la peinture du x1me siecle. Et
I’auteur ne cache pas son enthousiasme lorsqu’il contemple, a Santa Maria
Novella, une « Madone entourée d’anges™ » qui serait attribuée a I'artiste. 1l
s’agit en réalité de la Madone Rucellai de Duccio di Buoninsegna (fig. 23) — le
grand maitre de la peinture siennoise du Duecento — qui se trouvait jadis dans
la chapelle Bardi avant d’étre déplacée dans la chapelle Rucellai a la fin du
XVIe siecle. A 16 €poque romantique, Duccio” est encore méconnu des voya-
geurs qui, face a cette splendide Vierge en majesté, ne font que reprendre le
récit de Vasari glorifiant le Florentin Cimabue et ses apports dans 'histoire de
la peinture italienne. Aussi s’agit-il pour Dumas d’insister sur les origines de la
peinture a Florence qui demeurent profondément liées a cet artiste. En se ser-
vant de Pline I’Ancien dans I'introduction d’Italiens et Flamands, il dépeint
I'arrivée de 'art chrétien en Italie a travers I’ceuvre de Cimabue comme une
délivrance du joug de 'art paien : « L’art paien s’en allait [...] fouetté par I'art
chrétien [...] trébuchant au milieu des orgies et des blichers™. » Par ailleurs,
soulignons ici que Cimabue est déja mentionné par Dante dans le Chant X de
son Purgatoire, ou ce dernier rappelle que Giotto est son seul successeur. De
méme, Giovanni Villani, que Dumas a lu, insiste sur la démarche novatrice du
peintre et mosaiste qui ouvrit la voie a2 Giotto. C’est ainsi que voit le jour ce
mythe du héros fondateur et national, également célébré par Vasari, que Du-
mas reprend dans sa critique d’art. En outre, si 'éducation religieuse du ro-
mancier eut un profond impact sur la formation de son gofit artistique, les ap-
ports du romantisme, qui exalta le « mythe » de I"ame, tout comme les idéaux
de sainteté, d’héroisme et de génie concernant les siecles précédant la Renais-
sance, ne sont évidemment pas a négliger. Aussi, dans la ferveur quasi religieu-
se que Dumas réserve aux primitifs”, on peut dire que celui-ci s’intégre parfai-
tement dans cette rupture du golit francais a I'origine de la redécouverte de
ces peintres jusque-la dédaignés™®

C’est notamment a travers ['ceuvre de Fra Angelico — représentant le plus
éclatant de la peinture religieuse du Xv¢ siecle — que Dumas atteint les plus
vives émotions esthétiques. La découverte du couvent San Marco, qu’il relate
dans La Villa Palmieri, s’effectue dans I’émerveillement le plus complet. Pour
lauteur, les fresques du « Beato Angelico » sont « des réves de son extase”
La magie de cette peinture, véritable symbole de dévotion religieuse, demeure,
a ses yeux, inégalée dans I'histoire de I’art : « Si j’étais roi, [dit-il], j’en re-
cueillerais tout ce qu’il me serait possible d’acheter ; je leur ferais faire des
cadres d’or, et j’en tapisserais ma chapelle®. » Parmi les nombreuses fresques
de I’Angelico qui ornent les cellules du couvent San Marco, c’est la Crucifixion
de la salle du Chapitre que Dumas décrit avec le plus d’ardeur : « C’est mer-
veilleux, je n’ai jamais vu de tétes dont le souvenir me soit resté dans la mé-
moire aussi complet que j’ai gardé celui de la Vierge : c’est le désespoir de la
mere combattu par la résignation de la sainte® [...]. » (fig. 22)

A Pémerveillement suscité par les ceuvres du peintre-moine succédent le re-
jet et 'amertume face aux thématiques mythologiques d’ceuvres plus tardives
ou le vocabulaire de I’ Antiquité classique est omniprésent. Aussi Dumas n’hé-
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site-t-il pas a qualifier cette réminiscence stylistique dans les ceuvres d’art
d’« hérésie » ou encore d’« invasion du paganisme * ». Cette Renaissance de la
pensée antique, qui voit son apogée dans la Florence de Laurent le Magni-
fique, est alors percue comme une époque d’avilissement des meeurs ayant dé-
tourné I'art de la voie religieuse « dans laquelle I’avaient fait entrer Cimabue,
Giotto et ’Ange de Fiesole »®. D’ailleurs, note-t-il a propos de Giorgione :
« [...] Cest qu’il est plus facile de peindre tout cet Olympe avec ses passions
humaines que la Vierge seule avec sa révélation divine®. » Or, qu’en est-il d’un
peintre tel que Botticelli qui partage son art entre scénes religieuses et mytho-
logiques ? Bien qu’il ne s’attarde ni sur la technique ni sur I’étrange langage
spirituel contenu dans son art, il souligne néanmoins, dans le court passage
d’Italiens et Flamands qui lui est consacré, que « chez Botticelli, le génie idéa-
liste [est] le méme, qu’il peign[e] la Madone en adoration [...], ou Vénus [...]
caressée par les Zéphyrs » . Par ailleurs, le regard que le romancier porte sur
cet artiste, alors peu connu, est assez surprenant, et son attrait pour la grace de
son dessin précéde le symbolisme de la fin du x1x€ siecle.

Indifférent au présent, Dumas ne voyage donc, a Florence, qu’a travers I’his-
toire. Elle incarne pour lui ce réve du passé auquel architectures et ceuvres
d’art permettent d’accéder. Aussi confére-t-il a I'artiste ou a I’architecte une
gloire supérieure : celle de toucher 'ame du spectateur par la performance
technique réalisée. Par ailleurs, son attachement pour la peinture de dévotion
est également proche du mouvement tardif qui triomphe, en France, a partir
de 1830, sous I'impulsion donnée par les parutions successives de L’Art chrétien
(1836) d’Alexis-Francois Rio®, ainsi que De la peinture chrétienne en Italie®
(1837) du comte de Montalembert. Par conséquent, Dumas rattache a son
propre concept de « Renaissance » ces époques médiévales, jadis « maudites »
parce que trop « barbares », mais adoptées par ceux qui se voulaient différents.

Du reste, dans ses écrits sur I'art, celui-ci ne cesse de souligner combien
I’ceuvre picturale ou architecturale est profondément déterminée par I'histoire
individuelle et collective, en 'occurrence ici celle de Florence et du peuple flo-
rentin du Moyen Age, puis des XV€ et XVI€ siecles, sorte d’age d’or qui voit la
pleine expression de '« énergie italienne », des condottier: audacieux aux ar-
tistes légendaires de la Renaissance. Certes, Dumas n’est pas un théoricien et
son propos sur les beaux-arts demeure irrigué par les discours de son temps.
Or, concernant les ceuvres des XV€ et XVI€ siecles, ce mode de pensée peut étre
percu comme annonciateur des divers questionnements sur ’appartenance a
la « race » et au « milieu » qui animeront le débat sur la Renaissance ** dans la
seconde moitié du siecle, ou des architectes tels que Daniel Ramée et Viollet-
le-Duc et des historiens de ’art comme Hippolyte Taine ou Jacob Burck-
hardt® insisteront sur son origine latine et méditerranéenne. Cependant, s’il
affiche clairement ses gofits en matiére d’art, Dumas ne cherche pas pour au-
tant A se poser en moralisateur ni méme en spécialiste. Il joue simplement un
role de médiateur entre le monde de 'art et celui des lecteurs, auxquels il pro-
pose un culte des Grands Hommes, doublé d’une réflexion sur le role de 'ar-
tiste et sa place dans I’histoire.
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' A. Dumas, Une année i Florence, Paris, Dumont, 1841.

2 A. Dumas, La Villa Palmieri, Paris, Dolin, 1843.

* A. Dumas, Trois maitres, Paris, Michel Lévy, 1861.

* A. Dumas, Italiens et Flamands, Paris, Michel Lévy, 1862, 2 vol.
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maitres italiens », in C. Schopp et al., Alexandre Dumas : Histoire(s) de 'art, Actes de la journée
d’études dumasiennes, chateau de Monte-Cristo, 20 novembre 2010, Marly-le-Roy 2010, pp. 35-40.

¢ Concernant le voyage de Dumas en Sicile en 1835, voir H. Tuzet, Voyageurs francais en Sicile au
temps du Romantisme (1802-1848). Forbin, Didier, Alexandre Dumas, Paul de Musset, Paris 1945. Sur
le second séjour napolitain de Dumas en 1860, et sa rencontre avec Garibaldi dans le contexte trou-
blé du Risorgimento, voir A. Collet, Alexandre Dumas et Naples, Genéve/Moncalieri 1994.

7 J. Michelet, Histoire de France, t. VI, Renaissance, Paris, Chamerot, 1855.

*J. Burckhardt, Die Kultur der Renaissance in Italien. Ein Versuch, Bale, Schweighauser, 1860 ;
trad. fr. a partir de la 2¢ édition (1877, annotée par L. Geiger) par L. Schmitt, La Civilisation en Italie
au temps de la Renaissance, Paris, Plon/Nourrit, 1885.

* Voir E. Pommier (éd.), Histoire de I'histoire de ['art, t. 11, XVIII¢ et XIX¢ siécles, Paris 1997.
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de la galerie et du Palais Pitti (Florence, G. Ricci, 1824) ; La Metropolitana fiorentina illustrata de
Giovanni Molini et Gabriele Del Rosso (Florence, presso G. Molini e Comp., 1820) ; la Descrizione
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et Melchior Misserini.
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2 Voir P. Barocchi, « La storia della Galleria e la storiografia artistica », in Ead., G. Ragionieri
(éd.), Gli Uffizi, quattro secoli di una galleria, Atti del convegno internazionale di studi, Florence, 20-
24 settembre 1982, Florence 1983, vol. I, pp. 132 et sqq.
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sotto la direzione di Lorenzo Bartolini, Giuseppe Bezzuoli e Samuele Jesi, ed illustrata da Ferdinando
Ranalli, Florence, Societa editrice, 1841-1842 ; Imperiale e Reale galleria di Firenze..., Florence, So-
cieta editrice, 1841-1848, 7 vol. )}
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autrichienne, méme si la région conserve une certaine autonomie.

¥ La Galerie de Florence, gravée sur cuivre [...] ; avec un texte en francais par Alexandre Dumas,
Florence, Societa editrice, 1841-1844, 6 vol. Dans sa bibliographie des ceuvres de Dumas, Douglas
Munroe écrit qu'il n’existe de nos jours que deux exemplaires connus : le sien et celui de la Biblio-
théque Royale de La Haye (D. Munroe, Alexandre Dumas pére. A Bibliography of Works Published in
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lomeo, Andrea Mantegna, Quentin Metsys, Albrecht Diirer ou Pontormo, pour ne citer qu’eux.
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pourrions également citer Jean-Charles Sismonde de Sismondi (1773-1842) et son Histoire des répu-
bliques italiennes (Paris, Treuttel et Wiirtz, 1832, 2 vol.) qui fournit a auteur de précieuses informa-
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Y Le Gabinetto scientifico-letterario G. P. Vieusseux — fondé a Florence en 1819 par Giovan Pietro
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de I'Ttalie du x1xe¢ siecle. Sur le roéle du Cabinet Vieusseux a Florence, voir M. Bossi, A. Albertini,
C. Del Vivo, C. Tonini (éd.), Vieusseux e il « Vieusseux ». Storia e cronaca di un istituto di cultura e del
suo fondatore, catalogue de 'exposition (Florence, Palazzo di Parte Guelfa, Palazzo Strozzi, Palazzo
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moires de Benvenuto Cellini [Naples, Pietro Martelli 1728] (trad. fr. par A.-P. Tardieu de Saint-Mar-
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quité au XXI€ siecle, voir C. Bertho Lavenir (éd.), La Visite du monument, Clermont-Ferrand 2004.
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Stendhal touche a « ce point d’émotion ot se rencontrent les sensations célestes données par les
beaux-arts et les sentiments passionnés ». Face aux tombeaux de Michel-Ange, de Machiavel et de
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» A. Dumas, Ure année a Florence, Paris, A. Le Vasseur et Cie, s.d., coll. « Alexandre Dumas illus-
tré », n° 48, p. 38.

* Celui-ci fait paraitre en 1810 son Histoire de ['art par les monuments, depuis sa décadence au
1€ siécle, jusqu’a son renouvellement au XvI€ siécle (Paris, Treuttel et Wiirtz, 1823, 6 vol.), une ceuvre
fondamentale a l'origine de la redécouverte progressive de I'art et de P'architecture du Moyen Age au
tout début du x1xe¢ siecle. Voir D. Mondini, Mitteralter im Bild. Séroux d’Agincourt und die Kunsthis-
toriographie um 1800, Ziirich 2005.
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de larchitecture en France au Moyen Age, Paris, Paulin, 1843, 2 vol.

* J. Gailhabaud, Monuments anciens et modernes, Paris, Firmin-Didot, 1844-1850, 4 vol.

7 A. Berty, Dictionnaire de ['architecture du Moyen Age, Paris, A. Derache, 1845.

* Voir J.-P. Garric, Recueils d’Italie. Les modéles italiens dans les livres d’architecture francaise et le
renouveau de la théorie architecturale au début du x1x¢ siécle, Licge 2004 ; L. Levantis, « Le gotit pour
l'architecture gothique a travers la correspondance d’Hubert Rohault de Fleury en Italie (1804-
1805) », Epistolaire, Revue de I’A.1R.E-Université d’Orléans, 2011, n° 37, pp. 49-66.

» A. Dumas, Une année d Florence, cit., p. 61.

* Ibid.

 Ibid.

2 Voir E. Garin, L’Homme de la Renaissance, Paris 1990.

5 Ibid., p. 48.

* La cathédrale de Florence, dont la construction s’étend sur tout le XIve siecle, fut couronnée
d’un vaste déme au Xxve€ siécle, ceuvre de Filippo Brunelleschi.

» A. Dumas, Une année a Florence, cit., p. 49.

* Ibid.

711 faut attendre la fin du X1x€ siecle pour voir la cathédrale se doter d’une facade typique du gotit
éclectique. Ces travaux, entrepris par Emilio De Fabris, débutérent en 1876 et se terminérent en
1887.

* H. Taine, Voyage en Italie, t. 11, D’Assise a Florence [Paris, L. Hachette, 18661, Paris 1990,
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“ Sa fortune prend une dimension tout autre dans le contexte de 'Ttalie du Risorgimento ou celui-
ci devient la référence symbolique des aspirations civiles et identitaires de la nation (voir E. Querci
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