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La présence sur le sol italien, a partir de 181y droupe de jeunes peintres allemands
— les futurs nazaréens — en rupture avec I'’Acadéimi€ienne peut étre envisagée sous deux
angles différents. Caractérisé a ses débuts, cotenmappelle trés justement Elisabeth
Décultot, par une « insularité culturelle, linguistiqueirgellectuelle » que marque, a la fois
concrétement et symboliquement, le refuge dan®lwent de San Isidofpole mouvement
nazaréen se construit en opposition avec le modgedst de création romaines. Se pose alors
spontanément la question du réle joué par l'ltalens la construction identitaire de ces
peintres allemands volontairement exilésux-mémes nourris de I'héritage de Diirer : & la
lecture desEffusions d’'un moine ami des arts (HerzensergieBangines kunstliebenden
Klosterbruder$, I'ouvrage-culte conjointement publié en 1796 pafilhelm Heinrich
Wackenroder et Ludwig Tieck, nait le projet d’opérae fusion idéale entre le Sud et le Nord
— entre « Italia et Germania » pour reprendretie tlu célebre tableau de Johann Friedrich
Overbeck.

Toutefois, on peut également changer de perspeetjven quelque sorte, la renverser,
en cherchant cette fois a mesurer la portée déhédque nazaréenne sur le sol romain,
essentiellement a partir des années 1818-1820pawent ou l'isolement monacal prend fin —
la mort de Franz Pforr, chef de file du mouvemermcalohann Friedrich Overbeck, en juin
1812 l'avait pour ainsi dire programmeée — et ok l@onfrérie de Saint Luc >sénkt Lukas-
Bruderschaft est dissoute, en 1818 précisément. Une quéteammaissance accompagne
logiqguement cette nécessaire et volontaire ouvedurmonde qu’operent les anciens « fréres
», bientbt regroupés sous I'appellation de nazarddazarene), un terme qui apparait pour
la premiere fois, a I'écrit, entre 1816 et 181Mslan usage ironique se référant a la maniére

particuliére qu’avaient ces peintres de portercctesveux, « alla nazarena », c’est-a-dire longs

! DEcuLToT E., « Rome 1820. Les nazaréens et le paysa§audiolg Revue d’histoire de I'art de 'Académie de Fraace
Rome, n°2, 2003, p. 43-60, ici p. 49.

2 Cf. reproduction n°1 : Joseph Anton Kogflick vom Garten des Klosters S. Isidoro auf Refe du jardin du cloitre de

San Isidoro sur Romgel810, Stuttgart, Staatsgalerie (Graphische Sammgyl

3 C’est d'abord sous cet angle qu’a été étudié leuséjes nazaréens & Rome, a I'occasion de journéesies organisées a
I'Université J. Monnet en 2004 et consacrées aGorstruction de I'identité dans la rencontre ddtioes chez les auteurs
d’expression allemande » : cfEBROCHESVIALLET P., « Etre et peindre & Rome : I'exemple des namaré, in Desroches-
Viallet P. et Rémi G.Construction de l'identité dans la rencontre destunds chez les auteurs d’expression allemande : I.
Etre ailleurs Publications de I'Université de Saint-Etienne)20p. 49-67.



jusqu’a I'épaule et séparés au milieu par une gi&xemple du Christ. Une premiere étape
décisive est franchie en 1816, lorsque le ConsuhBlly demande aux nazaréens de décorer
I'une des piéces de sa résidence romaine.

Avant de centrer I'analyse sur cette premiere conteaofficielle, puis sur celle que
passe dans la foulée le Marchese Massimo, il paégi¢ssaire de revenir, ne serait-ce que
brievement, sur I'histoire des échanges artistiqerse I'Allemagne et I'ltalie, nourrie de
longue date par les séjours d’'une foule de peintésgreux de se faire un nom dans cet « asile
de lart* ». Au début du XIR siécle, Rome est un « chantier ouvert », selonptession
d’Olivier Bonfait®, qui offre & la petite colonie allemande regroupé&ur du Libeckois
Johann Friedrich Overbeck I'opportunité de laissee empreinte durable dans le paysage
artistique italien.

Que l'autorité progressivement affirmée sur lersohain serve finalement a valider le
retour des nazaréens dans leur pays natal, sasfldaras d’Overbeck resté seul a Rome,
n'est pas la moindre des contradictions inhéreatéaventure nazaréenne : soustraite aux
ambitions nationales et (ré)inscrite dans la cartinde la tradition romaine, plus précisément
ombrienne, sans étre privée pour autant de passsbde renouvellement formel, I'esthétique
nazaréenne trouve sa place en ltalie, comme tibude maniere emblématique la derniere
fresque qu'Overbeck réalise a Assise, sur la fagkdéa petite chapelle enchassée dans la
Basiligue Sainte-Marie-des-Anges, la céléBogziuncolaou Portioncule. De Rome a Assise,
de la « Confrérie des fréres de Saint Luc » a If®xks Fréres mineurs, une histoire semble

s’écrire, qui est, aussi, celle de I'affirmatioudéauctoritasen terre étrangere.

Le chemin de la (re)connaissance

Rome et I'Allemagne jusqu’au XVII® siécle : un ‘tour d’horizon’. L’histoire des
échanges germano-italiens, vue sous l'angle aytistiest relativement récente. Comme le
souligne d’emblée Friedrich Noack dans son vastengana, parfois apologétique, dei
allemande & Rome, de 1700 & 190Q’est au XVF siécle seulement que commence a
s’affirmer le role de Rome comme péle d’attractiatellectuel et artistique. Le caractére
international de la ville des arts se développaiiémsu siecle suivant, dés lors que s'offre la
possibilité pour des peintres venant du Nord de igstaller durablement, grace aux

commandes passeées par la cour papale, les églisgEsmtluentes personnalités de I'époque.

4 L’expression est empruntée & J. A. Koch (« Asylkienst », lettre du 24 octobre 1815 & v. Langet, ltterotti O. R. v.,
Joseph Anton Koch 1768-183deroische und romantische Landschaft. Mit 130 Ahlsigen, davon 9 farbigen Tafeln
Innsbruck, 1944, p. 178).

5 BonFAIT O., « Un chantier ouvert : Rome et I'Europe, 1888a.», inStudiolq op. cit, p. 11-13.

® Noack F., Deutsches Leben in Rom, 1700 bis 19Bittgart et Berlin, J. G. Cotta’sche BuchhandIMaghfolger, 1907,
cf. notamment p. 8q



La Réforme puis la Guerre de Trente ans ayant gooement mis un frein aux échanges
entre artistes italiens et allemands, ce sont &slement les Hollandais et leur chef de file,
le peintre et graveur Paul Bril (1554-1626) doapport est novateur en matiere de peinture
de paysage, qui dominent la scene artistique g@otjue, seul le peintre allemand Adam
Elsheimer (1578-1610) parvient a se faire un noRoéne, dans le domaine, la encore, du
paysage, comme l'attestent son entrée a I’AcadémiBaint Luc et la formation d’'une petite
école autour de son atelier. La manifestation & girobante de la présence créative des
Hollandais sur le sol romain est f&childerbent une ancienne association de peintres a
laquelle se joignent des Allemands — dont Joactom Sandrart (1606-1688), l'auteur de la
célebreTeutsche Akademie der edlen Bau-, Bild- und Mdtéreite(1675-1679) — et des
Francais. Au nombre de ses membres Bestvogel de renom figure le Néerlandais Pieter
van Laer (1599-1642), établi a Rome des 162®Bamboccio comme on le surnomme en
italien, ou le Bamboche en francais, se démargué&ndseignement académique privilégiant
la peinture d’histoire en intégrant a ses paysagdiens des scenes de la vie populaire
typiqguement néerlandaises. Son influence ne seelipas a la création d’un genre nouveau,
‘breveté’ sous le nom de « bambochade » en franghest possible en effet, toujours selon
Friedrich Noack, que la « sécession naturdiisténitiée par van Laer ait contribué a la
révision des statuts de ’Académie romaine en 18®utefois, cet écart de style par rapport
au canon académique fait exception : a cette épdiadémie de Saint Luc, confirmée
dans son statut par Grégoire Xlll en octobre 15it¥si que l'influente Confrérie des Artistes
au Panthéon, instituée en 1543, donnent le tonj dain art essentiellement mis au service
de I'Eglise.

A partir du XVII® siécle, le nombre d’artistes allemands venus teleter chance a
Rome augmente considérablement, a tel point qudenx siécles suivants la colonie
d’artistes allemands occupe une position dominardmment dans le secteur spécifique de
la frappe des monnaies et de I'art des médaillesisDe domaine pictural, la renommeée des
Allemands repose sur deux noms — les deux féeshges sur le berceau du classicisme
allemand —, Anton Raphaél Mengs (1728-1779) et @iohkbbachim Winckelmann (1717-
1768) :

Quand vint le temps de Mengs et de Winckelmanrvidades Allemands a Rome devint
signifiante en elle-méme : la renommée allemandstu ne se fondait plus essentiellement sur

" « Es ist nicht unwahrscheinlich, daR an innererei®tkeiten der Akademie S. Luca in jener Zeite dnit einer
Statutenrevision 1627 ihr Ende fanden, auch ditsia&kvon Pieter van Laer angerichtete RevolutisarilAnteil hatte, und
bis zum Beweis des Gegenteils darf man jedenfaligetamen, daf3 die von ihm gefiihrte naturalistisclre&son gegeniiber
der akademischen Mode eine wesentliche Rolle beiQtganisation der Schilderbent und ihrer satiriscEeremonien
spielte »jbid., p. 9.



les fastes déployés a la cour par des émissairdigrétaires impériaux, mais sur la valeur du
travail accompli par des Allemands, sur leur esfgiir savoir et leur adredse

L’admission de Mengs a I’Académie de Saint Luc Gj@illet 1752, son élection comme
Principe en 1771 sont autant de signes d’'une reconnaissacguise sur le sol romain et
cultivée encore aprés la mort de lartiste, a Rompeut-étre plus longtemps qu’en
Allemagne », comme le reléve justement Friedricladid: en 1782, le buste de Mengs entre
au Panthéon. Plus marquant encore est le pardalienide Winckelmann, entré dans le «
monde érudit de Rome » apres avoir mené une «e/ibotheme » au sein de la colonie
allemand&’ : bibliothécaire du cardinal Albani (& partir d859), membre des Académies de
Cortone et de Saint Luc, finalement Commissaireapdps Antiquités, les fonctions et titres
ne manquent pas pour justifier de l'autorité d’'umtique et théoricien de l'art d’origine
allemande, dont la carriére italienne fut brutaletret tragiguement interrompue a Trieste en
1768.

La présence et I'action conjointes de Mengs et Wéhmann a Rome marquent ainsi un
tournant dans lhistoire des échanges artistiqueseelltalie et I'Allemagne : elles
intensifient le rayonnement de la colonie allemaodmnisée autour de la Place d’Espagne et
nourrissent les débats des habitué<dtfé Greco(ou Caffé Tedesgpun des hauts-lieux de
la vie artistique de®eutsch-RémerLeur revient alors un « role de gulle comparable a
celui gu’eurent un siecle plus tét les membresade $childerbent », & ceci prés qu'ils étaient
plus portés a l'étude de leur art, plus enclinssiaids une forme de ‘réverie idéale’ a
I'allemande, que leurs exubérants prédécesseuranéais.

La Révolution francaise donne un coup d’arrét &ecétolution : I'exil ou les dangers
d’'une existence comme étranger a Rome est l'aligenaevant laquelle sont placés les
artistes allemands, contraints de surcroit a &ssast spectacle du transfert de la plupart des
chefs-d’ceuvre romains a Paris. Des arbres de datditsont notamment plantés sur la Place
d’Espagne, signal du passage a une ere certes lleouveelle de la République romaine,
proclamée le 15 février 1798, aprés I'occupationRiene par les troupes francaises et le

départ en captivité du pape Pie VI — mais de calutée. Avec le retour de la papauté a la fin

8 Nous proposons ici, comme pour toutes les auitations extraites d'ouvrages en langue allemartdgaef indication
contraire, notre propre traduction (« Mit Mengaduwinckelmanns Zeiten gewann das Leben der DeeisthRom eine
selbstandige Bedeutung; das deutsche Ansehen daggilisdete sich nicht mehr vorwiegend auf die lobifés
Prunkentfaltung kaiserlicher Gesandter und Wirdeetr, sondern auf tlichtige Arbeit, auf Geist, Wissed Kunstfertigkeit
deutscher Manner ihid., p. 93).

9 « Man hat in Rom das Gedéachtnis Mengs’ aufrictitihren gehalten, vielleicht l&anger als in Deulaot »,ibid., p. 88.
10« Das war der zweite Abschnitt in dem kiinstlersciBohémeleben Winckelmanns in Rom. Als das Jahr b2g§ann,
entschloB er sich, die wiederholten Anerbietunges Idardinals Archinto anzunehmen und als desserioBibkar in den
Palazzo della Cancelleria einzuziehen. Damit tatdk&émann den ersten Schritt, der ihn aus dem alis8tbhen Treiben
der fremden Kinstlerkolonie heraus mitten in daseleder gelehrten und vornehmen Welt Roms hineitéihibid., p. 79.
11 «...] jedenfalls hat sich von der Mitte des 1¢hrdmnderts an im Angesicht der Spanischen Treppedes Berninischen
Barkenbrunnens eine deutsche Ecke gebildet, undd@emschen Kinstlervélkchen fiel eine Fihrerrollewie sie etwa ein
Jahrhundert friher die flaischen Bentvogel ausgeétien »jbid., p. 98.



de 'année 1799, la vie artistique semble reprergtras I'impulsion la encore des nombreux

étrangers qui affluent a nouveau vers Rome.

Rome dans la premiére décennie du XIXsiécle : un « chantier ouvert »Dans les
premiéres décennies du XiXiécle, Rome exerce sur les artistes européengreenpouvoir
d’attraction qu’au tout début, a I'époque du Cageyaou que dans la seconde moitié du
XVIII € siécle, marquée par la forte présence de la aolltémande. Une différence majeure,
selon Olivier Bonfait, est que la Rome du XB{écle, plus cosmopolite et universelle que
jamais, « se présente plutdt comme une galaxi®estant échange avec les autres capitales
» : fondant sa richesse artistique non plus suruaecumulation d’expériences individuelles
» comme au siecle précédent, mais sur le développediune « nébuleuse d’ateliers »,
Rome mise en regard avec I'Europe apparait alotsg 800 et 1830, comme un « chantier
ouvert ». Les traditionnels liens verticaux (de tneaia €léve par exemple) semblent
disparaitre au profit de relations « horizontdles propice aux échanges et & I'apparition de
genres nouveaux. Les liens nationaux restent feg@®rpar des regroupements d’artistes
autour de chantiers ou commandes communs (le Chkssimo par exemple) et les lieux de
sociabilité romains comme le café Greco, toujoatshien, dans les premieres décennies du
XIX ¢ siécle, la maison du nouveau « Ministre prussielVihelm von Humboldt, arrivé a
Rome en novembre 1802 et nommé & ce poste en 868", continuent d’avoir une
fonction de ciment identitaire et communautaireympautant, I'attachement a une « tradition
romaine, universelle et éternéfle, non réductible & I'enseignement académiqueljsparait
pas : le cas de la peinture du paysage est, unel®tois, révélateur, dans la mesure ou se
constitue au XIX siécle, au-dela de la revendication d’écoles §ipéeis et de leurs rivalités
nationales, une « poétique du paysage rofhaisupranationale, qui prend sa source chez les
paysagistes du XVilsiécle — des ltaliens, parfois d’adoption commerge Lorrain, pour la
plupart !

Ainsi, si I'on suit toujours Olivier Bonfait, 'urdes intéréts majeurs de la création
artistique dans la Rome du XiXiécle réside dans « cette constante tension eharee part,
les ambitions individuelles dans le cadre d’'uneepéion nationale et, d’autre part, une
universalité [...] de la création romaifies. La premiére grande commande officielle que
regoivent les nazaréens, enfin sortis de leurnseig monastique a San Isidoro, en est un bon

exemple : entre la volonté de gagner une notogaténe soit plus seulement associée a un

2 BonFarT O.,op. cit, p. 11.

Bbid., p. 12.

14 Cf. sur ce point F. dack, op. cit p. 142-143.
15 BonFaIT O., 0p. cit, p. 12.

18 |bid.

7bid., p. 13.



sobriquet i nazaren) et celle de renouveler un genre alors passé diejrla peinturea
frescq le travail des nazaréens est traversé par ceééresion » que souligne Olivier Bonfait
et qui devient aussi, par linteraction de sesédéhts acteurs (artistes, commanditaires et
public), un enjeu d’autorité. A cela peut s’ajouserssi une rivalité confessionnelle, lorsque
certains peintres originaires de familles protastawoient dans I'ouverture de tels chantiers
dans la « Ville Eternelle » l'occasion particuliérent valorisante, comme ['écrit Julius
Schnorr von Carolsfeld a son pére en janvier 18[9peintre est alors occupé a la réalisation
de dessins préparatoires pour la salle de I'Ariaste€Casino Massimo — de contribuer d’'une
certaine maniére et non sans fierté, & « maintenicrédit des peintres protestdfts ;
néanmoins, cet aspect entre moins en ligne de eomy la dimension nationale, dans la
mesure ou de nombreux artistes allemands — a cooang@ar Overbeck et ce, des 1813 —

n’hésiteront pas a franchir le pas de la converaiponatholicisme.

Les nazaréens ‘hors les murs’

Les fresques de la Casa Bartholdy : la percée nazenne.La commande passée par
le consul général Jacob Salomon Bartholdy au pripge 1816 présente un caractére
spécifique : en effet, il s’agit non pas d’'un hagprésentant d’'une institution religieuse ou
profane, mais d’'un commanditaire privé qui, dangramier temps, ne cherche a engager que
des artistes vivant a Rome et d’origine prussiesoreme lui — une exception sera faite pour
Johann Friedrich Overbeck et pour le Berlinois Ligd@atel — et qui laisse aux artistes le
choix du théme de la représentation — I’Ancien diesint sera leur source d’inspiration et,
plus précisément, la vie de Joseph. En se toukaaties jeunes peintres de la « Confrérie de
Saint Luc », le consul Bartholdy a bien conscietioffrir a ces derniers une opportunité a la
fois rare et bienvenue, ainsi qu'il le rapporte slame lettre adressée a son beau-frere,

Abraham Mendelssohn, le 6 février 1817 :

[...] En arrivant ici, j'ai trouvé de nombreux aréistallemands et prussiens aux dispositions et
talents affirmés, mais sans aucune occasion dexigser ; pas d'autre travail ou de commande
gue de misérables dessins pour des libraires, dpsté& autre un portrait ou, chez ceux que
pousse l'envie de créer, une petite compositioreraidachevée ou un tableau a I'huile. [...]

Voyant en méme temps le désarroi et la maladressesigens, cette situation me faisait pitié.
Il N’y avait rien a obtenir par la voie officiellet mon infuence dans ce sens était insuffisante.

18 « Jetzt nun ist eine Gelegenheit da, und ich itz slarauf, da? mir die Ehre geworden ist, in Wegeing mit zwei
solchen Leuten, wie Overbeck und Ph. Veit sindarbeiten. Gelingt mir das Werk nach Wunsch, so t@iah wohl einiges
beitragen, um den Kredit der protestantischen Maldrecht zu erhalten », JCNORR von CAROLSFELD, Briefe aus Italien,
geschrieben in den Jahren 1817 bis 1827. Ein Bgimar Geschichte seines Lebens und der Kunstbesgehuwseiner Zeit
Gotha, F. A. Perthes, 1886, p. 112.



[...] Je dus alors faire moi-méme des sacrifices F..§e a quoi je me résolus avec joie et
courage, toujours prét pour mon pays lorsque je@enuvoir lui étre utifé.

Le désintéressement affiché du consul, en posteisiepu (depuis I'été 1815) et soucieux de
valoriser sa position a Rome comme a Berlin, eshiceement a nuancer ; néanmoins, I'enjeu
majeur de ce premier chantier collectif est cla@amcerné par le nouveau mécene,
notamment lorsqu’il souligne, toujours dans cetéama lettre, que le « monument » auquel ce
travail donnera lieu en cas de réussite se trowerd&kome, le centre du monde artistique ou
la vérité, qu’elle soit de qualité moyenne, pagf@iti mauvaise, apparait au grand jdlr »

Les fresques de la Casa Bartholdy devaient étnetggeidans une pieéce de presque 7
metres de long, 5 metres de large et un peu @uS dcetres de haut (5,20), selon une
ordonnance conforme a la chronologie du texte dpileli Geneselll, 37-41, 45) :Joseph
vendu par ses frergseint par Johann Friedrich Overbetl, plainte de Jacob au sujet de la
perte de Joseplpar Wilhelm SchadowJoseph et la femme de Potiphaar Philipp Veit,
Joseph en prisorpar Wilhelm Schadow,Joseph interpréte les songes des officiers de
PharaonetLa reconnaissance de Joseph par ses frpegsPeter Cornelius, 'ensemble étant
clos par deux lunettes réalisées dans la partiérewpe de la piece par Philipp Veit et Johann
Friedrich Overbeck, soit respectivemeées sept années grassed.es sept années maigfés
De l'avis de Peter Vignau-Wilbefd, la peinture monumentale atteint, avec le tableau
d’'Overbeck, Joseph vendu par ses fréram « point culminant » au XfXsiéclé>. Trois
épisodes marquants de l'histoire de Joseph appardisimultanément : au centre de la
fresque et en accord avec son titre, la remisa d@ulirse ; a droite, le départ de Joseph chez
les Ismaélites et tout a gauche, dans le plannriteiaire, I'épisode de la tunique de Joseph
trempée dans le sang d’'un bouc. Outre cette reghisemode de représentation usuel dans
I'art médiéval, il faut souligner ici I'influenceedl’école florentine, particulierement sensible

dans le tracé expressif des tétes masculines entengt inspiré de Masaccio (1401-1428),

9« [...] Als ich hierher kam, fand ich viele deutschedysreuRische Kinstler von entschiedenen AnlagenTahenten,
jedoch ohne Gelegenheit, sie auszuiiben; keine tArkaine Bestellung, als miserable Buchhandler-Zaiogen und hin
und wieder ein Portrait, oder bei denen, die eagig zu schaffen, eine kleine halbvollendete Caitiom oder Gemalde in
Oel. [...] Mich jammerte dieser Zustand, indem iclgleich die Hilflosigkeit und Unbehiilflichkeit digskeeute einsah. Auf
offiziellem Wege war nichts zu thun, mein Einflu8was der Art zu bewirken, unzureichend. [...] Alsaf3te ich mich
selbst Aufopferungen unterziehen [...] und dazu hiabemich denn mit Freude und Muth entschlossenjesomich mein
Vaterland immer bereit finden soll, wenn ich nidlisein zu kénnen glaube », iroWiTT M. Friedrich Overbeck. Sein
Leben und Schaffen. Nach seinen Briefen und andeouenten des handschriftlichen Nachlasées par Franz Binder,
Fribourg, 1886, 2 vol., vol.1, p. 392.

20 «[...] Ein bleibendes Denkmal der Arbeit, wenn gégiethe und zwar zu Rom, dem Mittelpunkt der Kierstelt, wo die
Wahrheit, ob etwas mittelmagig, trefflich oder scifit, sich bald entdeckt [...] iid.

21 Nous renvoyons ici au plan schématique qui esbrept dans I'ouvrage de Peter Vignau-Wilbemie Lukasbriider um
Johann Friedrich Overbeck und die Erneuerung deeskomalerei in Rom. Die Wand- und DeckengeméalakeinCasa
Bartholdy (1816/17) und im Tasso-Raum des Casincsivis(1819-189), Berlin / Munich, Deutscher Kunstverlag, 2011,
p. 28.

22 « Bereits dieses erste Wandbild Overbecks bestigtth die Charakteristik der Personen und die Awgdsaf der Kopfe,
Gesichter und Gesten — darin schon ein Hohepunmkldeaumentalmalerei am Anfang des 19. Jahrhundeitéd., p. 31.

B Cf. reproduction n°2 : J. F. Overbedber Verkauf Josephd817, Berlin, Alte Nationalgalerie (& I'origine ifala Casa
Batholdy a Rome).



comme le révéle aussi le dessin du jeune Josephgppel d’'un modele du peintre, selon
Lionel von Donop* — et, plus largement, dans le traitement intethsifa couleur — Overbeck
aurait méme recouru pour ce tableau a des rehartstels ceux que I'on trouve dans les
fresques préraphaélites de la Chapelle Sixtine.autre aspect significatif est la place
gu'Overbeck est le seul, dans ce cycle des fresquexcorder au paysage : a I'horizon
s’ouvre largement la vue d’une petite cité italieftmordée de montagnes aux tons bleutés, les
éléments végétaux latéraux faisant office de cadtarel. Enfin, la représentation frappe par
'usage, pour les vétements des personnages, tluc®souvent claires et monochromes, une
pratique qui tranche par rapport a celle de Raphatdmment et qui est une ‘marque de
fabrique’ nazaréenne.

La Casa Bartholdy peut étre considérée a juste ¢imme le « berceau du nouvel art
allemand », comme on peut le lire dans la monogeapkhaustive de Margaret Howfnt
c’est la en effet que le renouvellement de la pee& fresque prend son point de départ,
avant de s’étendre dans les décennies suivantesiefga 'Allemagne et la France, en
Belgique et en Angleterre. A ce succés contribliafftux croissant de visiteurs, locaux et
étrangers, ainsi que la diffusion — facilitée papparition, au XIX siécle, de ce mode de
reproduction moderne qu’est la reproductibilitésémie — de gravures réalisées a partir des
fresques de la Casa Bartholdy. Surtout, I'influedeece premier travail collectif des « Freres
de Saint Luc » se mesure a la nouvelle commandésquiest passée, pratiquement dans la
foulée de la premieére, fin janvier 1817, cette fmds un Italien qui occupe d’abord la fonction
de prélat du Pape Pie VI avant de se consacres@erces et a la littérature, le Comte Carlo
Massimo (1766-1827), alors qu’en Allemagne préceginles commandes se faisaient
attendre. Commencé seulement au printemps 181® (38dr Overbeck) et achevé dix ans
plus tard, le chantier de la décoration de la Mlassimo fonde définitivement la renommée

de I'école nazaréenne — son ‘autorité’ en matiereedouvellement de la peintuadresco

Le « testament spirituel » du Casino MassimoRevenons brievement sur la
commande elle-méme et sur son caractére hors-n@meaison de l'origine familiale du
commanditaire, de la nationalité des artistes edga@ du choix thématique opéré librement
par le Marchese Massimo : en effet, ce dernier rigpa a I'une des familles les plus
anciennes et distinguées de Rome, propriétair@ddreux palais et villas ; il n’engage, pour
la décoration de sa maison de campagne (précisgpmnttrois pieces communicantes), que
des artistes d’origine allemande et leur proposernge sujet de représentation des scenes de
la Jérusalem delivré€l581) du Tasse (1544-1595), deDiine Comeédidyv. 1307-1321) de

24 DonoPL. v., Die Wandgemalde der Casa Bartholdy in der Nationade| Berlin, 1889, p. 25.
% « Die Casa Bartholdy wird mit Recht die Wiege deremedeutschen Kunst genannt »pmn cit, vol. 1, p. 402.



Dante (1265-1321) et dholand furieux(1532) dans sa derniére version de I'Arioste (2474
1533), soit trois monuments de la littérature éafie de la Renaissance.

Dans ce vaste ensemble de peintures murales, aamgil'esprit d’'Overbeck comme
un « Tout organiqué& », la salle du Tasse décorée par ce dernier ocomge place
particuliere. La sélection de scenes offrant mat&représentation parmi les vingt chants de
la Jérusalem délivréentre en effet en profonde résonance avec la perasaréenne, tournée
tout entiére vers la victoire de la chrétientéélection de Godefroy de Bouillon a la téte de
'armée chrétienndéou Lespréparatifs de la bataille pour Jérusalesyr le mur principal au
sud et, en regard, érection de la croix par Pierre d’Amiens sur |lége du Saint-Sépulcre de
Jérusalem peinte par Joseph Fuhrich sous la direction dibeek ; latéralement, sur la
partie du mur située au-dessus des fenéteesjission divine de Bouilloet enfin, a I'estL.a
mort de Gildippe la derniére des fresques réalisées par Overd&26(27). Ces épisodes-
cles de la premiére croisade sont associés danscdssons latéraux a des scenes
mythologiques du roman épique du Tasse, centrgegustire héroines féminines tour a tour
destinées a illustrer des aspects centraux dérasalem délivréé: Sophronie sauvée a la
derniere minute du bdcher par Clorind@ig Erretung Sofronias und OlindgsClorinde
recevant le baptéme des mains de son amant Tanenédd# de mourir Tankred und
Clorinde) — la encore, comme pour Wente de Josepl@Qverbeck juxtapose trois épisodes de
I'histoire de Tancrede et Clorinde (premiére renmmrblessure mortelle lors du duel nocturne
et mise a l'abri par des soldats) — , Armide asaise c6tés de son amant, le croisé Renaud,
dans un jardin merveilleuxAfmidas Reich et enfin Herminie trouvant refuge chez les
bergers Eminia bei den Hirten Dans le caisson central apparait une jeune fermniane
beauté et d’'une pureté ravissafites qui rappelle la Sibylle de Delphes dans la @Hap
sixtine : assise sur un siege épiscopal, elle milgrregard a droite vers I'ange indiquant le
ciel, tout en tenant dans sa main droite le Nouviessiament et, dans la gauche, un rouleau
ouvert de I’Ancien Testament. Cette représentaitdgorique de ldérusalem délivrégient
rehausser I'ensemble en le centrant sur son mesbkagien, en une sorte de clé de volte a la
fois formelle et spirituelle. Contrairement auxrastnazaréens engagés dans I'entreprise, soit
Peter Cornelius relayé d'abord par Philipp Veit firai 1818, puis par Joseph Anton Koch
dans les dernieres années (a partir de 1825) jposalle de Dante et Julius Schnorr von

Carolsfeld pour celle de I'Arioste, Overbeck opére distinction entre salle et plafond :

%« Und eben die Moglichkeit in dem gegebenen Lo@alselches organisches Ganze zu liefern, ist es,mdi diesen
Auftrag so sehr reizend macht. Es sind nemlich Zilmmer nur sehr kleine aber von edlen schénen medf@igen
Verhaltnissen, indem das Gebaude noch aus guted@eBaukunst stammt Aus dem Leben Friedrichs Overbecks. Briefe
an Eltern und Geschwister, eingeleitet und herausgeg von Prof. Dr. Paul Hasse in Kiéh Allgemeine Conservative
Monatsschrift fir das christliche Deutschlaidl, 1887, p. 165 (cite pandNAU-WILBERG P.,op. cit, p. 66).

27 Cf. reproduction n°3 : J. F. OverbedResamtansicht der Deck®'ue d’ensemble du plafopdCasino Massimo, Rome
(salle du Tasse).

28 «[...] eine Gestalt von entziickender SchénheitReihheit », M. bwITT, op. cit, p. 487.



'une est réservée aux tableaux a visée « narrafiVautre a un mode de représentation
symbolique (les quatre héroines figurant les vedasdinales}®, tandis que Il'allégorie
centrale fait le lien entre les deux univers viswglleurs influences divergentes (Raffaél pour
la salle, Premiere Renaissance pour le plafond).

Arrétons-nous su’élection de Godefroy de Bouillon & la téte dereée chrétienn®,
ceuvre majeure dans la production d’Overbeck aunGadiassimo, tant par le choix de son
sujet que par sa grande dimension. La représenmtatmrganise autour de l'activité des
artisans, au centre du tableau : de part et d'algrda tour de bois mobile qu’ils sont en train
de construire et qui doit faire office de bouclmrur pénétrer dans Jérusalem figurent les
principaux acteurs de la scéne. A gauche appagaitoite Raymond surveillant les
travaux et, au centre, Pierre 'Ermite ordonnarmt @uinces chrétiens réunis de suivre au
combat Godefroy de Bouillon, assis devant lui axezueillement ; on reconnait a droite,
posté a quelque distance de la scene, l'auteua dérlisalem délivréde Tasse, dictant des
vers a un scribe agenouillé a ses pieds, tandisgule devant immédiat du tableau figure un
jeune artisan vétu d’'un pantalon bleu ciel et oécaplanter des encoches dans une poutre de
bois. C’est par le mouvement de son épaule effatiwze rotation que le regard du spectateur
est invité a entrer dans le tableau et a s’artétgrd’abord a droite, sur la partie du tableau
d’ou vient I'éclairage que renforce par ailleursllemiere naturelle émanant des fenétres
percées dans le mur ouest de la piéce, afin deermmhér successivement les visages du
Tasse, de Pierre I'Ermite, du premier écuyer a lgawt du jeune garcon assis sur le devant,
tous rendus avec un effet particulierement vivahtlarriere-plan s’étend la ville de
Jérusalem, en un vaste panorama qui, une fois @n@ppelle la place du paysage dans les
tableaux d’Overbeck. On remarquera enfin, en berdooite du tableau, I'auto-représentation
du peintre, portant laltdeutsche Trachfcostume dans le style de la Renaissance allejyande
ainsi que I'emprunt aux traits du Marchese Masspuar le profil gauche d’'un des soldats
postés prées de lui.

La double inscription de l'autorité du peintre et gon puissant commanditaire est
d’autant plus significative que les fresques dui@aslassimo, contrairement a celles de la
Casa Bartholdy qui, suite a un changement de @iame du Palais et a de probables
spéculations foncieres, furent détachées et trategsoa Berlin en octobre 1887 avant d’étre
exposées a |hlationalgalerieen 1888, étaient appelées a produire un impaetbtriisur la
vie artistique romaine. Elles sont largement memtées dans la plupart des guides publiés au

2 « Die andern Felder werde ich dann auf ahnlichesgvanordnen, doch so daf das Symbolische darfirerrscht, weil ich
die Decke grade dadurch unterscheiden méchte voBididern der Wéande, auf denen ich dann den unurgehnienen Faden
der Geschichte des Gedichtes darzustellen gederik&l» p. 413 (extrait de la « chronique » adresséeQuarbeck au «
Frére de Saint Luc » Ludwig Vogel, rentré en SyideeJeudi Saint de I'année 1818, afin de lui rendompte de
I'avancement du projet).

30 ¢, reproduction n°4 : J. F. OverbecRje Wahl Gottfrieds von Bouillon zum Fihrer des isfichen Heeres —
Vorbereitungen zum Sturm auf Jerusal@825, Casino Massimo, Rome (salle du Tasse).



XIX ¢ siécle pour la ville de Rome, comme témoignagells imposant et probant d’une

nouvelle pratique de la peinture a fresque. Ténmaggnou manifeste et méme « testament
spirituel » pourrait-on dire & la suite de Michel Bris, tant ces fresques et en particulier le
cycle peint par Overbeck exemplifient a grande kehe message nazaréen, celui d’'un « art

chrétien » universel.

La promotion d'un « art chrétien »

Le choix d’Overbeck. Autour des années 1818-1820, quelque chose serhbiger
dans le rapport des nazaréens a la « Ville Etermekt inversement, pourrait-on relever
également : «[...] c’est bien & nous qu'appartientvtaie Rom& » proclame avec une
assurance que d’aucuns jugeraient présomptueuss 3ehnorr von Carolsfeld dans 'une de
sesLettres d'ltalie Le sentiment de s'imposer a Rome, étayé par teesude la Casa
Bartholdy et la foi en la réussite du second cleamiazaréen, est largement confirmé par
I'exposition qui s’ouvre au printemps 1819 au pal@afarelli, la premiére a étre consacrée a
des peintres allemands depuis 1795, et qui mowiue fessentiel des oeuvres de Cornelius
(les cartons pour la salle de Dante), d’'Overbaas (sept années maigreteux cartons pour
la Jérusalem délivréet deux tableaux a I'huile), de Koch, de Thorwaldsde Veit (le carton
pourLes années grasgesu bien encore de Schnorr von Carolsfeld. On neelsuportée de
'événement en relisant la description qu’en donmeglques années plus tard, le comte
Athanase Raczinski dans sdrstoire de I'art moderne en Allemagnearue simultanément a
Paris et a Berlin entre 1836 et 1841 :

Au printemps de 1795, I'art allemand ne s’étaitagrcadressé aux Romains que par un seul de
ses organes, par Carstens. Vingt-quatre ans pliisci qui avait été I'expression du sentiment
d’un seul, devint, dans la méme ville, la directoun plus grand nombre, [...] c’est au palais
Cafarelli, qu'a été planté (sic) la banniére asteste triomphe de I'art modertie

La prise de conscience, au sein méme du grouperémazade l'autorité nouvellement
conquise par les Allemands dans le domaine attistisfaccompagne naturellement d’un
renforcement identitaire, dans un contexte de stnsational provoqué par les guerres de
libération. Les visites répétées du prince héritieuis de Baviere, qui n’hésite pas a
déambuler dans les rues de Rome en portasitdeutsche Trachigontribuent largement au

développement d’'un patriotisme plus vivement ressraffiché a Rome par les nazaréens

31 Le BrisM., Journal du romantismeGenéve, Skira, p. 102.

32« [...] das eigentliche wahre Rom gehért doch und.>Schnorr von Carolsfeldp. cit, p. 343 (lettre a Gottlob von
Quandt, 20 juin 1818). Les déclarations de son edrigte Joseph von Fihrich vont dans le méme dditwich Joseph von,
Briefe aus Italien an seine Eltern (1827-18jpourg-en-Brisgau, 1883, cf. notamment p. 18).

33 RaCZINSKI AthanaseHistoire de I'art moderne en Allemagrearis, J. Renouard, 1836-1841, tome |1l (1839287-288.



gue dans leur propre pays natal, au point que,as ldu médecin personnel du prince
héritier, Johann Nepomuk von Ringseis, on « q@iRaime en se sentant plus allemand qu’on
ne I'était en arrivant’ ». La féte d'adieu, devenue historique, qu’orgamisles artistes
allemands au printemps 1818 a l'issue du séjourades de Baviere a la Villa Malta est a la
hauteur de leur espérance : trouver en ce demhgis les années a venir, « I'égide de I'art
allemand® ».

Il n’est guere étonnant alors de voir les artisdmsucces nazaréen quitter Rome, une
fois les fresques du Casino Massimo achevées —elasn appelé par le prince héritier a
Munich pour décorer la nouvelle glyptothéque, guittéme dés 1819 le chantier —, afin de se
placer sous une autorité officielle, celle de I'Aéemie : Cornelius en prend la direction, a
Disseldorf tout d’abord, puis & Munich dés I'acamssle Louis 1" au trone ; Veit est nommé
a la téte de I'Institut Stadel de Francfort, tanglie Schnorr von Carolsfeld enseigne tour a
tour a Munich et Dresde, avant de dirigeGlaméldegaleriessaxonne. Overbeck est, lui aussi,
bien tenté de répondre a cet appel de la natioquedudéja, il avait été sensible lors des
guerres de libération ; comme ses « freres de %aimt», il ressent le besoin d’ceuvrer au
renouveau d’une vie artistique allemande prisoen&rcore du formalisme académique par
'apport de son expérience romaine, notamment lademaine de la peinture monumentale,
et il faut dire que les offres ne manquent pasn€lars lui propose en 1821 de le remplacer a
la téte de I'Académie de Dusseldorf, provisoireminit d’abord en raison de son double
engagement (I'hiver, Cornelius enseigne a Dusskldbi’été, il continue de peindre les
fresques de la glyptotheque a Munich), puis déf@ment aprés son départ de '’Académie ;
Overbeck est alors retenu par le chantier du Cadimssimo, qui est loin d’étre achevé ; mais
s'il refuse la proposition qui lui est faite avetsistance, c’'est essentiellement parce que, de
son propre aveu, il n’a aucune disposition naterglbur une fonction de direction et
d’organisation. En revanche, lorsque Cornelius, forefixé a Munich, évoque la possibilité
d’'une collaboration a ses coétés, par le biais ggaste d’honneur a ’Académie, son « viell
ami de cceur », comme il 'appelle alors, accepta,a@ndition — accordée sans difficulté — de
pouvoir achever les travaux en cours. Pourtant, rié@ok change subitement d’avis,
probablement en raison de 'hostilité de son épause projet d’installation en Allemagne,
pays au climat peu engageant selon elle. Qu’il dici&é par I'entourage immédiat du peintre
ou qu'il exprime la volonté de rester « un peirdheétien » et non un « propagandise—
les avis a ce sujet restent partagés—, le choixetlii@ck se révele étre finalement le bon :
c’est en effet I'ltalie qui apparait comme une tadie terre de fructification du nouvel art

chrétien et non I’Allemagne, ou la réalisation dagzamme nazaréen ne va pas forcément de

34 «[...] und Ringseis meinte, man gehe deutscher \@n Reg als man gekommen war », cit. in Noaclop. cit, p. 172.
35 RaczINski A., op. cit, p. 289.
% LE BrRISM., op. cit, p. 104.



sof’. Hermann Riegel rapporte ainsi qu’en 1865, Consedivoua que s'il avait pu se douter,
au moment ou il commencait la décoration de latglfygque, de la rapidité avec laquelle
I'art allemand « retomberait dans la misére »gilag retourné a Rome pour y réaliser ses
commande¥ ; faute de quoi, il s’y réfugiera aussi souvent gossible pour se ressourcer et
créer en toute sérénite.

Overbeck, donc, reste a Rome — il y mourra le emibre 1869 — « comme l'ange
destiné & garder la pureté du sanctuaire », seldselle expression d’Hippolyte Fortdul
Commence alors la troisieme et derniére phase duvemeent nazaréen, singulierement
dissocié en deux endroits différents et aussila et toute sa contradiction, comme le releve
Michel Cafforf® — divisé dans ses orientations esthétiques : dyang et pour ne citer qu’une
des formes que prend l'application ‘nationale’ dtogzamme nazarééh, un « néo-
maniérisme du colossal a thématiques mythologidqumeseorico-nationale impulsé a Munich
par Cornelius, Schnorr et le roi Louis » ; de lrauun « art chrétien » qu’Overbeck cherche a
« recentrer sur I'impératif catholique », tout eardpnt des « bases plastiques plus que jamais
toscano-ombriennes ». Il faut entendre par la tmé#s au service de Dieu, qui renoue donc
avec sa « destination premiere », comme le fornfeledrich Schlegel de maniere
programmatique, soit « celle qui était partoutiémse dans les temps anciens et consistait a
célébrer la religiof ». Dans cette aspiration & traduire en imagesdlidd’un « beau
chrétien », I'expression, « mot-clé d’un art paded’extérieur a l'intéried », joue un role
déterminant : lorsqu’elle est morale ou, de manigies significative encore, mystique,
'expression, plus que le dessin ou le colorisyjeat a restituer le degré de spiritualité d’'une
nature humaine rendue a son état originel gragacaidnation du Verbe. Enfin, c’est dans la
tradition de « I'école mystique » représentée dgdament par Fra Angelico, Le Pérugin et
Raphaél que se (re)place l'esthétigue nazaréermgagée par Overbeck, I'imitant méme

%" De fait, les nazaréens revenus en Allemagne sedmtwouvent a des résistances, en raison deckaimdilicisme a I'ceuvre
dans certaines administrations des académies tituissdont ils ont pris la direction (pour Philipfeit par exemple a
Francfort) ou encore du maniérisme académique tosijmes vivace dont ils se plaignent souvent deenscorrespondance
(cf. sur ce point M. l@wITT, op. cit, vol. 1, p. 524-525).

% « Als einmal (1865) von dem Zustand der Kunst ém Gegenwart die Rede war, sagte Cornelius: wenalemrr die
Glyptothek anfing, geahnt und gewuf3t hatte, in kdezer Zeit die deutsche Kunst wieder in's Elendageen wirde, so
ware er nach Rom zuriickgegangen und héatte dort Aeiitiéige ausgefiihrt », cit. ibid., note 3. _

3% ForTOUL H., De I'art en AllemagneParis, J. Labitte / Londres, Barthes et LowelhinEPétersbourg, F. Bellizard ef,C
tome |, 1841, p. 288 (cit. inABFORT M., Les Nazaréens francais. Théorie et pratique de iatpee religieuse au Xlsiécle
Presses universitaires de Rennes, 2009, p. 11).

40 CAFFORT M., Op. cit, p. 11.

4111 faut rappeler en effet que la tendance & laspatsion en écoles distinctes (voire rivales) @iada la dissolution du
projet originel » est alors trés forte sur le dtEraand {bid.).

2 ScHLEGH F., Descriptions de tableayédition établie et présentée par Bénédicte SaRans, Ecole Nationale Supérieure
des Beaux-Arts, 2004, p. 144 (texte original : «n8® die Kunst selbst von der urspriinglichen Bestimgaudie sie in alten
Zeiten Uberall hatte, die Religion zu verherrlichemd die Geheimnisse derselben noch schéner untlictien zu
offenbaren, als es durch Worte geschehen kannhauscicht abweichen darf [...], so darf auch diecFieeder Kunst nie
von der Anschauung getrennt werden [...] », EHI®GEL, Ansichten und Ideen von der christlichen KumstKritische
Friedrich-Schlegel-Ausgabe&d. par Ernst Behler, vol. 4 (édité et introdwt plans Eichner), Munich / Paderborn / Vienne,
F. Schoéningh, 1959, p. 79).

43 CAFFORT M., Op. cit, p. 24.



dans sa « préférence ombriefihe : de méme que les peintres Quattrocento d'abord
dispersés dans les cloitres de Toscane en pagtieudiutre point commun avec les « fréres de
Saint Luc » —, se regroupent en Ombrie, territemmélématique de I'histoire franciscaine, de
méme Overbeck se rend le 11 mai 1829 a Assise pemdrea frescola facade de la

Portioncule dans la basilique Sainte-Marie-des-Ange

Overbeck a AssiseDans une lettre adressée le 31 juillet 1811 a sunlaseph Sutter
rentré a Vienne, Overbeck évoque déja son « vadarmulé tres tot, de « consacrer au
Seigneur [son] meilleur tableau en I'offrant & Wugisé® », car c’est 1, explique-t-il quatre
mois plus tard dans une autre lettre, que « I'éritable [est] & sa juste pld€e. Avant de
conclure :«Puisse le Ciel m’accorder un jour mon veeu le pher ¢ pouvoir peindre [...],
dans un temple consacré a Dieu et en renoncantaderet a la vanité de son approbation,
des tableaux ne suscitant que le recueillefient occasion d’exaucer ce vaeu et de réaliser
ainsi un « acte de piéfé» s'offre & Overbeck dix-huit ans plus tard, larsde jeune Fiihrich
le relaie dans I'achevement de la salle du Tas$e germet alors de partir pour Assise au
printemps 1819. Le choix de cette ville et, plusgsément, de la Portioncule, cette petite
chapelle mariale que découvrit Francois au débuXidif siécle alors qu’elle se trouvait a
'abandon dans une forét de chénes et qui fut ieg@glus tard dans la Basilique Sainte-
Marie-des-Anges aprés son eédification entre 15696&9, est particulierement signifiant.
Commencé dans l'ancien couvent franciscain dédaffde San Isidoro, poursuivi dans le
berceau méme de I'Ordre des Fréres mineurs — kkoRcule étant, rappelons-le, le lieu ou
Francois prit conscience de sa vocation (en entertzvangile de 'Envoi des Apétres en
Mission, Mat. 10,5-13) et accueillit ses premiererds —, le parcours nazaréen croise
I'histoire franciscaine ; a cela pourrait-on ajausissi que c’est I'Ordre franciscain (la «
Delegazione di Terra Santa ») qui devient propretde la Villa Massimo en 1947, rendant
ainsi les fresques nazaréennes a nouveau accesaibtgand public, ce qui n’était pas le cas
du temps du précédent propriétaire, le prince Uiotte Le mode de vie et de création
artistique qu’ont choisi a l'origine les « freres 8aint-Luc », une forme de renoncement au
monde et une quéte idéale de pureté et de véritgieereprend Overbeck lors de son séjour a

Assise si I'on en croit Fuhrich — Overbeck y vivraicrit-il dans sekettres d’ltalie « comme

4 Ibid., p. 29.

45 « Mein frilher schon beschworenes Gelliibde, meireddsitd dem Herrn zu widmen als Geschenk fiir eimeh€, habe
ich jetzt [...] feierlich erneut und werde es erfiillesobald ich soviel vor mich gebracht habe, umWerk der Art zu
unternehmen », in &vITT M. op. cit, p. 500.

46 « Wo ist ein frommes heiliges Bild, ja wo ist diatwe Kunst iiberhaupt mehr am rechten Platze amir Kirche? »,
ibid. (lettre du 25 novembre).

47 « O daR doch der Himmel mir meinen innersten Heweinsch einst gewéahren mochte: in einem Gott deereiTempel,
der Welt und ihrem eitlen Beifall entsagend, nur Acttt erregende Bilder [...] malen zu kénneiibig.

“8 | 'expression est de M. Howitt (« Akt der Pietaibid.).



un demi-saint et de la maniére dont ont dii vivee Maitres des siécles pasSés— est la
premiére explication ‘naturelle’ de cette singudiéentrée en résonance avec le monde
franciscain ; le rapport a I'autorité comme validatde I'entreprise engagée, spirituelle et /
ou artistique, en est une autre, certainement miimeédiate et plus compleX® En
choisissant le lieu par excellence de l'identiinfriscaine, Overbeck cherche indéniablement
a affirmer son autorité dans le domaine de la peinteligieuse, certainement conscient du
rayonnement qu’assurera au nouvel « art chrétismn»exposition en une terre de pélerinage
ancien. Dés 1216, une indulgence pléniere — corsmues le nom d’indulgence de la
Portioncule ou du Pardon d’Assise — est en effebr@@e aux visiteurs pénitents par le pape
Honorius I, sur la demande de Francois lui-méénqui, dans cette méme chapelle, le Christ
et Marie étaient apparus, juste aprés que soieaurle « miracle des roses ».

C’est précisément le sujet que peint Overbeck, eslgges mois seulement, sur la
facade de la Portioncfe: dans la partie latérale droite apparait le saimhbant & genoux
sur les marches de l'autel, les bras largement rtanen direction du Christ et de Marie
représentés en gloire dans un tondo placé au-desstliautel, au centre de la fresque, et
environnés d’'un cheeur d’anges — dont des angesciensiau premier rang. On relévera
I'organisation symétrique de la composition, autdarl’axe marqué par la croix surmontant
lautel. Il est peu probable gqu'Overbeck ait eu maissance des rares représentations de
l'indulgence du Pardon d’Assise qui ont précédé sawaif? : pour I'essentiel, le vitrail de
I'église San Franceso a Arezzo, datant du ikcle, le retable de Murillo a Séville,
conserveé aujourd’hui au Musée Wallraff-Richartz@®ogne ou méme encore le tableau du
peintre franciscain Frére LAtrécemment restauré puis exposé au Musée Carnavalet
Paris*. En revanche, il est certain qu’Overbeck n’a mwigr la fresque réalisée en 1516 sur
le méme sujet par Tiberio d’Assi3idans la mesure ou elle se trouvait (et se tremoere)
dans la « Chapelle des roses », a quelques pasRiwtioncule : il est frappant d’y retrouver

la méme ordonnance symétrique des anges de pHetugte du couple formé par le Christ et

49 « selbst wie ein halber Heiliger und wie die Meistergangener Jahrhunderte gelebt haben mégen i ibid., p. 504
(note 1).

0 Rappelons simplement ici que toute I'histoire defdmille franciscaine a été, depuis les origingse succession de
tensions et conflits mettant en jeu la triple questlu rapport au pouvoir et a I'Autorité, de lddiité a I'institution et du
controle de la mémoire franciscaine. Ainsi, il psu probable que le fil tendu entre I'Ordre desrdgémineurs et les
nazaréens, comme l'arrivée d’Overbeck a la Portimaient été le fruit d’'un pur hasard.

Lt reproduction n° 5 : J. F. Overbedkas Rosenwunder des HI. Frarfze miracle des roses de Saint Frangpik324,
Assise, facade de la chapelle de la Portioncule.

52 Nous renvoyons sur ce point & l'article de Gudtmdtke « Overbecks Karton zum < Rosenwunder desFkinz > in
Assisi », in Pantheon. Internationale Zeitschrift fur Kunst969, XXVII® année, Munich, Bruckmann, p. 237-242
(notamment p. 241-242).

53 Cf. reproduction n° 6 : Frére Luce Christ donnant & Saint Francois I'indulgence deéPbrtioncule 1676, Paris, couvent
de I’Annonciation des Récollets de Paris (aujourdéglise Saint-Jean-Saint-Francgois).

54Du 4 octobre au 24 février s'est tenue une exjposinédite sur la peinture du X\isiécle dans les églises parisiennes («
Les Couleurs du Ciel. Peintures des églises de Raiid/11° siécle »).

55 Cf. reproduction n° 7 : Tiberio d’Assidie miracle des roses de Saint Fran¢diS16, Assise, Basilique Saint-Marie-des-
Anges (« Chapelle des Roses »).



Marie, ainsi que des deux messagers postés a étatgauche de Francois, que le peintre a
ici placé au centre de la représentation et reptésieja a genoux. Cet emprunt tres large, qui
va méme jusqu’au port de téte des saints et adepression, n'empéche aucunement le
renouvellement de la tradition iconographique, méaegnotamment par la présence d’anges
musiciens® : elle se traduit ici par I'adjonction de deux réeg@ également saisis par
'apparition céleste et par la présence, justei@eri’autel, d’'une trouée laissant apercevoir
un large paysage hivernal. Transposée dans le dendai 'humain et de la nature, la scene
perd cette fixité qu’elle avait encore chez TibatiAssisi, comme dans une icbne, sans pour
autant se départir totalement de son caractergahéa

Aujourd’hui encore, le pélerin ou simple visitewcduvre la fresque d’Overbeck avant
de pénétrer dans la PortionctileOn peut juger alors, avec I'essayiste et critidlaet Alain
Buisine® qui passe en revue les représentations pictudelda « légende de saint Francois
d’Assise » — dont celles, bien sir, de la Basili@ante-Marie-des-Anges —, que la petite
chapelle, déja « dérisoirement perdue dans l'imiterde la nef, comiquement placée et
incongrue », se trouve « qui plus est ignoblemefigdrée par I'atroce fresque multicolore
peinte sur sa facade en 1829 par le nazaréen ietigdverbeck’ ». Il n'empéche que, loin de
n'étre qu’un « efficace moyen pour protéger de tragiles constructiort® » comme I'avance
avec beaucoup de légereté Alain Buisine, et inddgoement de tout jugement esthétique, la
fresque d’Overbeck remplit une fonction qui estgme de celle de ithago médiévale :
instruire lesillitterati, remémorer et surtout, selon la formule employae Jean Wirth, «
exciter le sentiment de dévotfns. Nous voila donc renvoyés, ainsi que I'exposérement
Michel Caffort dans sa présentation de « l'art thré », a une « tradition iconodule
éprouvée », qui congoit 'image comme une « préitinasilencieuse »futa praedicatiy>.

De retour a Rome, Overbeck peint quelques annésstaid un tableau dont le titre a
valeur de programme. Il s’agit diriomphe de la Religion dans les &ftsune représentation

allégorique qui présente une grande parenté foemelec la fresque d’Assise : méme

56 Cf. sur ce point: GiLLoux Fabien,Saint Francois d’Assise et 'ange musicidtome, Istituto Storico dei Cappuccini,
2010 (lconographia Franciscana, 20). Dans le tdiité frere anonymeDelle sacre Sante Istimate di Santo Francesco e
delle loro Considerazionfca. 1375) — I'un des quatre textes hagiographiquesaet I'épisode de I'audition ou de la vision
(selon les sources) d’un ange musicien —, on reutdmment Francois, seul, en pleine méditatioit,apparaitre « un ange
d’une trés grande splendeur, qui tenait une vieléadnain gauche et I'archet de la droite » (p. L®uvrage de F. Guilloux
est consacré pour I'essentiel a I'histoire de @i iconographique dans la production picturaleciszaine, ou il occupe
une « place marginale voire exceptionnelle » (), @dtre les XlIfet XIV®siécles. On retrouve dans le tableau d’Overbeck
des anges jouant de la harpe, du luth (& gauclue)éblon (a droite).

57 Cf. reproduction n° 8 : Chapelle de la PortioncAlgsise, Basilique Sainte-Marie-des-Anges.

%8 BuisINE A., Le premier tableau. La légende de St Francois ds&sst ses peintre®resses Universitaires du Septentrion,
1998.

% |bid., p. 89.

%9 pid.

®1WIRTH J., « Structure et fonctions de I'image chez s@iidmas d’Aquin »L'image. Fonctions et usages des images dans
I'Occident médiévalParis,Cahiers du Léopard d'Qwol. 5, 1996, p. 51 (cité par€rorT M., op. cit, p. 21).

52 CAFFORTM., op. cit, p. 20.

63 Cf, reproduction n° 9: J. F. OverbedRer Triumph der Religion in den Kinsteb831-1840, Francfort, Stadelsches
Kunstinstitut.



construction symeétrique de part et d'autre du tomeatral (ici, une Maesta) ; méme
ouverture, mais plus large encore, sur un paysagee- constante apparemment chez
Overbeck. Surtout, cette ceuvre majeure, qu'acconwag long commentaire rédigé par le
peintre lui-méme afin de « devancer toute fausserprétation » et « rendre intelligible
certains éléments pouvant rester obscurs aux yeula plupaft* », ne traduit pas autre chose
gue la volonté de (re)mettre I'art au service deuDsans le placer, précise le peintre toujours
dans ce méme souci d'exégeése, « comme une idoléastel », mais en répondant a sa
fonction premiére : « étre le serviteur du sanceiapb. C'est & la réalisation de cette mission
gue s’emploiera Overbeck dans la derniére partiesa®e existence romaine, comme en
témoignent notamment IMadone assise avec I'Enfant Jésus endo(f@42-1853), les
quarante dessins dés/angiles(1843-1853), les quatorze aquarelles Glemin de Croix
(1850-1857), les sept grands cartons S@srement$1846-1862) ou encore les treize cartons
préparatoires aux fresques de la cathédrale sladeneDakovo (1867-1867), derniere
démonstration a grande échelle d’'un « art chrétiparvenu a maturité.

Lorsque Michel Le Bris écrit, dans salournal du romantismeque si les idéaux
nazaréens n'avaient pas été finalement réimplamnédlemagne et mis au service de la cause
nationale, les «compagnons de San Isodoro [...] emient restés qu’'une secte de
maniaque?® », assurément, il se trompe. Si I'on ne peut parlene ‘école’, au sens habituel
du terme, qui se serait formée autour d’Overbeskéra Rome, il est possible en revanche
d’affirmer avec certitude la présence d’'un granchbie de ‘disciples’, venus chercher auprés
du ‘Maitre’ un enseignement tout autant moral Bgieux qu’esthétique, comme le souligne
Margaret Howitt dans ce passage ou, comme dangegpar ailleurs, la monographie prend
des allures d’hagiographie : « Istudio [d’Overbeck] était un temple ; I'art du Maitre une
priere. Il vivait en une sainte paix, servant l&Esupréme dans sa mission artistique : un
prédicateur avec crayons et pinceu

L’arrivée a Rome, autour de 1818-1820, de la seegdéération nazaréenne, désireuse
de modifier les pratiques de ses prédécesseuramnunt dans le domaine du paysage,
change quelque peu la donne. Ainsi, méme un Fdedgichlegel, sous linfluence de ses
eéchanges avec son beau-fils Philipp Veit, se mqoriée a renverser la hiérarchie des genres
picturaux au sommet de laquelle il avait placé jegrs la peinture d’histoire au profit du

paysage, a condition bien sir que ce dernier sideteomme une représentatichrétienne

% « Da Viele den Wunsch ausgesprochen haben, dafliskr Einiges zur Erklarung meines Bildes niedemben mochte,
theils um MiRdeutungen zuvorzukommen, theils um dh@s, was sonst den Meisten dunkel bleiben diudtestandlich zu
machen [...], so habe ich geglaubt, durch nachstehZeden diesem Wunsche zu begegnen [...] », aavHT M., 0op. cit,
vol. 2, p. 61.

% « Die wahre Kunst erlangt man nicht dadurch, daR die Kunst selber zum Gétzen macht; sie willnaighr nur Dienerin
sein im Heiligthum »jbid., p. 71. Nous reprenons ici la traduction francgisgposée par M. Cafforop. cit, p. 20) et
renvoyons aux indications données ensuite en rastegodernier (n° 25, p. 31).

% Le BrISM., op. cit, p. 97.

57 HowrTT M., op. cit, vol. 2, p. 99.



de la nature et concoure ainsi a démontrer, dea@ramilus « éclatant[e] » encore que son
ancienne rivale, le « triomphe du peintre chréianune conception paienne de la nature »,
ainsi que le théoricien du premier romantisme itéxison beau-fifS. Force est de constater,
en regardant par exemple les dessins de Franz Hadeg vues souvent dépourvues d’églises
— que I'empreinte religieuse tend a s’effacer. €éttolution peut s’expliquer pour une large
part par la nécessaire adaptation au godt du pdbliéépoque — des Italiens bien sir, mais
également des voyageurs de passage tres amatewesudepittoresques — et par le nouvel
enjeu que représente le paysage dans la rivalitéppose, depuis longtemps, Allemands et
Francais sur le sol romain, les premiers privilagla dessin et la recherche de finesse dans le
trait et les seconds, la peinture a I'huile etdéfets de perspective aérienne et de lumiere.
Dans tous les cas, on ne saurait y voir, déjaigleesd’un affaiblissement du rayonnement
nazaréen a partir de I'ltalie, ne serait-ce quanaan du lien que conserve le paysage, « certes
dans son principe » ainsi que le reléve a juste ftisabeth Décultbt, avec le christianisme
et ce, méme lorsque I'Allemagne, a la faveur d’'onaestruction téléologique amorcée dés la
seconde moitié du XVlflsiécle, apparaitra comme le « berceau privilégigpaysag® » —
songeons ici aux tableaux d’'un certain Caspar Daxigdrich par exemple... Surtout, comme
réussit a le démontrer Michel Caffort, il existermiau milieu du XIX siécle, une « école de
lart chrétien », qui rassemble « toute une pléiakde disciples, amis et compagnons
d'armeg! », d’abord en ltalie bien sir ol le PurisrReifismg se développe & partir de 1834
dans le sillage du mouvement nazaréen — Overbechke eso-signataire, avec le peintre
Tommaso Minardi et le sculpteur Pietro Teneranindnifeste rédigé par Antonio Bianchini
et publié en 1842 — et naturellement dans I'esggmrenanique, avec I'Allemagne (Philipp
Veit et Ferdinand Olivier pour I'essentiel), I'Authe (Joseph Fuhrich, Edward Jakob Steinle,
Leopold Kupelwieser...) et la Suisse alémanique (MelcPaul von Deschwanden et Franz
Adolf von Stirler). Le mouvement se développe égel® dans d’autres pays européens,
notamment en France ou I'on trouve aussi, placés kautorité du comte de Montalembért

et d’Alexis-Francois Rio, une « tribu ddazaréens» selon I'expression de Claudius
Lavergné® qui fut lui-méme un de ses membres éminents. Epetaonne d’Overbeck est

honoré son « prince », ainsi que I'appelait I'atettie britannique Augustus Pugin en 1841

% Cet extrait est cité par Elisabeth Décultot (citenl) p. 51 (il s’agit en fait d’un passage ajquaé F. Schlegel
a une lettre de Dorothea adressée a son fils PaiMeit, le 30 novembre 1816).

% bid., p. 53.

©bid., p. 56.

"L CAFFORT M., Op. cit, p. 13.

2 Concernant la rencontre de Montalembert et dearéans (2 Rome en 1834) et, plus largement, lénfte de
Montalembert sur la propagation d'un « art chrétieen France, voir Dumont J.-N., « Montalembertest
Nazaréens », in MONT J.-N. (dir.), Montalembert et ses contemporaifiaris, Editions du CerfL& nuit

surveillég, 2012, p. 121-128.

"3 Cf. ibid.

" Nous nous référons 1a encore & M. Caffinitl().



un ‘titre de noblesse’ qui permettrait a lui seel vhlider lauctoritas nazaréenne en terre
étrangere, & moins que l'on ne préfére relire @sgge de la « Melancholia » de Théophile
Gautier, révélateurs de la nature profondémenimalfele d’'un « art chrétien » que les

nazaréens ont porté a son apogée dans la premidtié du XIX°siécle :

[..]

Ces Allemands ont seuls fait de I'art catholique,
lls ont parfaitement compris la Basilique ;

Rien de grossier en eux, rien de matériel ;

Leurs tableaux sont vraiment les purs miroirs @il ci
Seuls ils ont le secret de ces divins sourires

Si frais, épanouis aux lévres des martyres ;
Seuls ils ont su trouver pour peupler les arceaux,
Pour les faire reluire aux mailles des vitraux,

Les vrais types chrétiens. Dépouillant le vieil oep
Seuls ils ont abjuré les idoles de Rome.

Aupres d’Albert Durer Raphaél est paien

[...]".

> poésies compléetes de Théophile Gautprbliées par René Jasinski, nouvelle édition reetuaugmentée, Paris, A. G.
Nizet, 1970, tome Il, p. 84 (le poeme « Melanchelidate de 1834).



