
Bologne au siècle des Lum
ières

Le xviiie siècle bolonais s’ouvre avec la fondation de l’Istituto delle Scienze et de l’Accademia 
Clementina, nés de la volonté du général Luigi Ferdinando Marsili, avec le soutien 
d’intellectuels inspirés des Lumières. Tandis que l’Istituto delle Scienze, en phase avec les 
dernières avancées scientifiques européennes, se propose de rendre son prestige à la cité, 
siège de la plus ancienne université, l’Accademia Clementina vise à retrouver les fastes du 
siècle d’or de la peinture célébré par la Felsina pittrice de Carlo Cesare Malvasia (1678). 
Dans la première moitié du xviiie siècle, l’opposition entre les deux champions de la peinture, 
Donato Creti et Giuseppe Maria Crespi, est radicale et irréductible. Les recherches du premier 
aboutissent à un classicisme élégant et raffiné, alors que le second affiche au contraire un 
naturalisme agressif et prosaïque aux accents ironiques, d’un caractère presque populaire. 
Dans le même temps, une peinture légère opère la mutation de la solide tradition du xviie siècle 
vers le rocaille. Tandis que les sculpteurs et modeleurs, à partir de l’exemple de Giuseppe 
Maria Mazza, donnent à leurs figures un élégant mouvement tout en courbes et une grâce 
pleine de séduction. 
Trompe-l’œil, dilatations spatiales et illusions théâtrales allant jusqu’à l’invraisemblable 
rendent les scénographes bolonais célèbres dans les théâtres européens, grâce aux succès 
de la famille Bibiena. Dans la seconde moitié du siècle enfin, vont émerger les importantes 
personnalités des frères Ubaldo et Gaetano Gandolfi.
Entre tradition classique et réalisme populaire, influences baroques et ferments néo-
classiques, l’exposition reflète aussi la diversité de la commande et des pratiques : concours 
académiques où les artistes rivalisent dans les domaines du dessin et du bas-relief de 
terre cuite, préparations anatomiques où le modelage se met au service de la médecine, 
solennels tableaux d’autels, tableaux mythologiques pour les collections privées, portraits 
et autoportraits, scénographies grandioses pour le théâtre et les palais, mais aussi figures de 
crèches et scènes de la vie quotidienne.
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Avec cette exposition au titre évocateur, Bologne au siècle des Lumières. Art et science, entre réalité et théâtre, 
s’achève un cycle consacré à la peinture italienne des xviie et xviiie siècles. Ainsi, après Florence, Milan et 
Venise au xviie siècle et Rome dans la première moitié du xviiie siècle, avec cet ensemble de sujets, jamais 

étudiés séparément en France et rarement traités en Italie, à l’exception de rares et belles expositions organisées 
dans les villes concernées, le Palais Fesch-musée des Beaux-Arts a assumé le rôle que le cardinal Fesch avait dévolu 
à sa collection, soit l’éducation des jeunes corses. Grâce aux plus grands spécialistes de ces différentes écoles de 
peintures, les expositions d’Ajaccio ont permis de mettre en lumière la recherche scientifique sur ces différents 
sujets, dont une vision d’ensemble remontait à trente, parfois quarante ans, et faire profiter un public plus large  
de l’évolution des connaissances, tout en lui permettant de contempler des œuvres de grande qualité. 
Aujourd’hui, avec l’augmentation des coûts de transport à travers l’Europe et la baisse des budgets subie 
partout, il sera de plus en plus difficile d’organiser ce type d’exposition et nous le regrettons, mais nous sommes 
très fiers de ce qui a été accompli par la ville d’Ajaccio et en particulier de pouvoir proposer cette exposition.
Nous sommes heureux de vous présenter un ensemble d’œuvres bolonaises exceptionnelles, réunies pour la 
première fois en France. Pour beaucoup, l’art à Bologne se résume aux seuls artistes déjà célèbres au temps de 
Louis XIV, les Carrache, Guido Reni ou le Guerchin. Le xviiie siècle bolonais est très largement méconnu hors 
d’Italie et le musée des Beaux-Arts d’Ajaccio ne possède que quatre tableaux bolonais de cette période – malgré 
l’importance de sa collection de peintures italiennes –, des œuvres de Domenico Maria Viani, Giacomo Antonio 
Boni, Ercole Graziani ou encore de Pietro Paltronieri dit « le Mirandolese », peintres connus des seuls spécialistes 
de l’époque. Il fallait replacer ces tableaux dans leur contexte en faisant venir à Ajaccio, principalement de 
Bologne, un ensemble de peintures et de sculptures permettant de montrer les mutations artistiques que 
connut la ville depuis son héritage baroque jusqu’aux prémices du néo-classicisme.
Grâce au soutien indéfectible des institutions bolonaises, mais aussi de musées d’Émilie-Romagne, de Modène, 
Plaisance ou Reggio Emilia, de très belles œuvres sont exposées à Ajaccio. Autour du plus célèbre peintre de 
cette époque, Giuseppe Maria Crespi, pour lequel nous avons obtenu les prêts des célèbres Femme à la puce du 
musée Louvre et Femme faisant la vaisselle des Gallerie degli Uffizi de Florence, sont réunis des tableaux et des 
sculptures qui permettront au public de pénétrer dans ce monde particulier.
Bologne se caractérise au siècle des Lumières par son intense activité scientifique – l’université de Bologne, 
fondée en 1088, est considérée comme la plus ancienne université du monde occidental –, illustrée dans 
l’exposition notamment par les cires d’Anna Morandi et les impressionnantes terres cuites obstétriciennes 
de Giovanni Battista Manfredini. Cet intérêt porté à la nature et aux rapports humains se retrouve dans la 
peinture, par la représentation de la réalité la plus tangible et tout un courant de peinture et de sculpture va 
porter en avant pastorales et tranches de vie populaire, dans l’esprit du siècle des Lumières.
Le rôle donné aux représentations théâtrales par les artistes bolonais est également bien décrit dans l’exposition. Le 
magnifique Teatro Comunale, parfaitement conservé, avait été reconstruit après un incendie sur un dessin d’Antonio 
Galli Bibiena et inauguré en 1763 avec la représentation du Triomfo di Clelia d’après un livret de Pietro Metastasio sur 
une musique de Gluck, devant un public de 1 500 personnes, évidemment difficile à évoquer dans l’exposition, mais 
une série de dessins de scénographie théâtrale prêtés par l’Accademia di Belle Arti de Bologne et le musée du Louvre 
illustre l’activité de scénographes de l’importante dynastie des Bibiena. Les œuvres de Gaetano Gandolfi et de Vittorio 
Maria Bigari renvoient par leur grandiloquence aux mises en scènes théâtrales de la Bologne du xviiie siècle.
Outre nos chaleureux remerciements aux commissaires bolonais de l’exposition, reconnus pour leur 
savoir sur le sujet, Andrea Bacchi, Daniele Benati et Angelo Mazza, ainsi qu’aux auteurs du catalogue, notre 
reconnaissance va aux grandes institutions bolonaises, la Pinacoteca Nazionale di Bologna, les Musei Civici 
d’Arte Antica et la Fondazione Cassa di Risparmio in Bologna et nous remercions tout aussi chaleureusement 
leurs responsables qui ont accueilli dès l’origine notre projet avec enthousiasme, Anna Maria Pacelli, Massimo 
Medica et Angelo Mazza. Nous n’oublierons pas non plus l’indéfectible soutien de la présidente du musée du 
Louvre, Laurence des Cars, qui est toujours prête à soutenir nos initiatives.

Stéphane Sbraggia 
Maire de la ville d’Ajaccio, président de la Communauté d’Agglomération du Pays Ajaccien

L’exposition Bologne au siècle des Lumières. Art et science, entre réalité et théâtre, présentée au sein du 
prestigieux Palais Fesch-musée des Beaux-Arts d’Ajaccio, permettra au grand public de connaître, 
explorer et apprécier l’histoire de Bologne au xviiie siècle, particulièrement riche en matière d’histoire 

sociale, artistique et académique. Un siècle qui, dans le panorama des expositions internationales, mérite une 
attention et des études renouvelées, ce qui était à l’origine du projet des commissaires de l’exposition, avec qui, 
depuis le début, la Pinacoteca Nazionale de Bologne souhaita collaborer, par le prêt d’œuvres importantes de 
ses collections. Un nombre substantiel de peintures sont insérées dans l’exposition, aux côtés d’objets de diverse 
nature, en cohésion avec une présentation approfondie de l’époque des Lumières à Bologne.
Au xviiie siècle, la cité universitaire devint un laboratoire culturel d’une importance cruciale pour la culture 
européenne. Dans les arts figuratifs, le langage populaire, direct et clairvoyant, plongeant ses racines dans les 
siècles précédents, est incarné par le peintre Giuseppe Maria Crespi ; de l’autre côté, on trouve un naturalisme 
issu de l’idéal classique du siècle d’or de peintres tels que le Dominiquin ou l’Albane, dont Lorenzo Pasinelli 
est un bel exemple.
Une époque de transformations : de l’Arcadia au barocchetto on tend vers le goût rocaille, représenté de manière 
très raffinée par les deux pendants aux sujets bibliques de Vittorio Maria Bigari, qui enrichissent la variété du 
répertoire de l’exposition. Le parcours s’étend jusqu’à la deuxième moitié du siècle avec les œuvres splendides 
des Gandolfi, de l’Autoportrait de Mauro aux sujets populaires d’Ubaldo, encore affectivement liés à la tradition, 
mais modernisés par des nuances typiques de la peinture vénitienne du xviiie siècle, se rapprochant de ce qui se 
faisait dans l’Europe de la fin du siècle.
En remerciant ceux qui ont rendu possible ce projet, les commissaires comme tous ceux qui y ont 
généreusement apporté leurs efforts et leurs connaissances, je suis sûre que cette exposition constituera une 
nouvelle occasion de transmettre le merveilleux patrimoine artistique de Bologne, en en faisant bénéficier un 
public toujours plus large.
Le soutien de la Pinacoteca Nazionale à cette exposition de grande ampleur sur le siècle des Lumières à Bologne, 
peut de ce fait être considéré non seulement comme un hommage à la cité et à son art, mais aussi comme 
l’occasion de réaffirmer le rôle fondamental du centre émilien dans le panorama pictural européen, 
qui aujourd’hui comme hier fonde ses principes les plus élevés sur le partage d’un patrimoine inépuisable.

Maria Luisa Pacelli
Directrice des Musei Nazionali di Bologna



Les fondations d’origine bancaire sont des organisations à but non lucratif, privées et indépendantes qui 
sont apparues en Italie au début des années 1990. Elles ont pour objectif l’utilité et la promotion sociales 
dans différents secteurs, qui vont de l’innovation à la recherche, de l’éducation à l’environnement, de 

l’assistance sociale à la culture. Pour ce faire, elles opèrent aux côtés des institutions publiques et fournissent un 
appui fondamental au volontariat. Elles témoignent une sensibilité particulière à l’égard de la culture entendue 
au sens large, qui va de l’organisation d’évènements – expositions, concerts, théâtre, restauration, conférence et 
autres – au soutien de projets éditoriaux pour la publication de livres d’intérêt littéraire et artistique, toujours 
d’utilité sociale, et jusqu’à la collection d’objets d’art sous toutes ses formes. La Fondazione Cassa di Risparmio 
in Bologna est l’héritière d’un établissement de crédit – la caisse d’épargne de Bologne, précisément – qui, 
depuis les premières années du xxe siècle a recueilli œuvres d’art, manuscrits, fonds d’archives, photographies, 
livres anciens et modernes, pour documenter l’histoire illustre de la ville et du territoire de Bologne, qui 
fut durant plusieurs siècles un carrefour privilégié de la culture européenne, fort d’une longue tradition 
universitaire et d’une célèbre école de peinture, fréquentée par des artistes de différentes nationalités, non 
seulement au xviie siècle, où se démarquent des personnalités comme les Carrache, Guido Reni ou le Guerchin, 
mais aussi au xviiie siècle, avec des artistes majeurs, tels que Donato Creti, Giuseppe Maria Crespi ou encore les 
frères Gandolfi. Ces artistes furent suivis, au xxe siècle, par Giorgio Morandi, dont le nom est lié à la ville qu’il 
honore d’une poétique sensible et silencieuse, modelée par la lumière, qui a su toucher un public international, 
y compris outre-Atlantique.
En s’appuyant sur les collections historiques de la Cassa di Risparmio, enrichies au cours des dernières 
décennies par de nouvelles acquisitions et par des donations, la Fondazione a donné vie à un système muséal 
qui comprend la Bibliothèque d’histoire de l’art située dans l’ancienne église San Giorgio in Poggiale, siège 
historique des collections artistiques ; le Museo di San Colombano, où est exposé une collection raffinée 
d’instruments de musique anciens léguée par l’organiste Luigi Ferdinando Tagliavini ; le Palais Fava, lieu dédié 
aux expositions temporaires et célèbre pour abriter les fresques de jeunesse des Carrache ; ainsi que Santa Maria 
della Vita, qui conserve le célébrissime Compianto de Niccolò dell’Arca. Ce système muséal inédit mis sur pied au 
cours des quinze dernières années a contribué à l’essor touristique de la ville et à son ouverture internationale.
Grâce au prêt de plus d’une vingtaine d’œuvres, dont des peintures, des sculptures et des gravures, les 
Collections d’art et d’histoire de la Fondazione Cassa di Risparmio se distinguent comme le principal prêteur 
de la présente exposition, au point de préfigurer une collaboration avec le musée des Beaux-Arts d’Ajaccio, qui 
serait aussi le fruit de l’intelligence et du tact de son directeur, Philippe Costamagna, qui a su construire un 
rapport de confiance et de solidarité et auquel nous adressons nos remerciements.

Patrizia Pasini
Présidente de la Fondazione Cassa di Risparmio in Bologna

On était en 1935 quand, à Bologne, Roberto Longhi, historien et critique d’art déjà réputé hors des 
frontières nationales et Guido Zucchini, deus ex machina de tant d’initiatives culturelles de la ville, 
signèrent le commissariat d’une exposition novatrice par bien des aspects : la Mostra del Settecento 

bolognese.
Installée au deuxième étage du Palazzo Comunale, dans les lieux qui avaient servi pendant des siècles de 
logement au cardinal-légat – le gouverneur de la ville pour le compte du pape – l’exposition célébrait d’abord 
la récupération au bénéfice du public de ces espaces monumentaux, mais aussi des nombreuses œuvres qui, 
bien qu’étant déjà juridiquement à la disposition de la Commune, se trouvaient dans bien des cas utilisées pour 
meubler les bureaux ou entassées dans les réserves. Même si, au cours des dix années précédentes, d’autres 
villes avaient consacré des expositions monographiques aux fastes artistiques locaux du xviiie siècle, l’exposition 
bolonaise représenta aux yeux des visiteurs un accomplissement d’une importance telle qu’elle incita le maire à 
partir de cette expérience pour donner naissance à un nouveau musée : les Collezioni Comunali d’Arte.
On devait la prise de conscience de la valeur et de la particularité de la production artistique du xviiie siècle 
bolonais à la difficile fondation du Museo Davia Bargellini par Francesco Malaguzzi Valeri, une dizaine d’années 
plus tôt, lequel s’était attaché à rassembler les collections (cette fois en partie privées), dans un bâtiment qui 
représentait spécifiquement ce siècle glorieux.
C’est de ces deux musées – entre autres – que proviennent les peintures et les sculptures présentées dans cette 
exposition thématique organisée par le Palais Fesch, qui depuis des années propose avec courage au public 
français des expositions sur l’art italien divisées en ères géographiques et chronologiques.
Avec cette exposition, la portée internationale des artistes leur est rendue, alors qu’elle avait été niée par le 
xixe siècle. Effectivement, aucun d’entre eux n’eut une diffusion seulement locale, grâce à la forte synergie qui 
s’était établie entre le monde de l’enseignement (en 1711 avait été fondé l’Istituto delle Scienze, aux côtés de la 
plus traditionnelle Université) et le prestige des familles aristocratiques, apparentées à tant de membres de la 
noblesse européenne, qui bénéficiaient du travail de peintres, de sculpteurs et d’ébénistes pour décorer leurs 
palais. Une vitalité nouvelle avait remis Bologne au centre d’échanges culturels, politiques et commerciaux 
importants, au point d’en faire une référence en matière d’innovation artistique, de la Russie jusqu’au Brésil.
L’art du xviiie siècle constitue encore aujourd’hui une part importante de l’accrochage des musées que l’on a 
cités, pas seulement en ce qui concerne la peinture et la sculpture, mais aussi le mobilier et les objets d’art. 
Cette richesse côtoie quotidiennement les œuvres d’autres époques, en un discours patrimonial complexe 
qui ne peut être séparé des lieux qui l’abritent. Nous citerons seulement le cas du Museo Davia Bargellini, 
autrefois la résidence du sénateur Vincenzo Bargellini, installé en 1710, où cohabitent dans le salon des 
consoles vénitiennes, des peintures mythologiques de Marcantonio Franceschini, avec leurs somptueux cadres 
sculptés et dorés de style barocchetto, avec un carrosse d’apparat de la fin du xviiie siècle. Revoir une partie de 
ce patrimoine en dehors de son contexte habituel mettra en relief ses particularités artistiques et permettra 
aux historiens de l’art comme aux visiteurs de découvrir de nouvelles connexions, par la confrontation avec les 
autres œuvres présentées à Ajaccio.

Silvia Battistini
Directrice des Musei Civici d’Arte Antica de Bologne
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Entre « ordine » et « vaghezza »

Un échange de lettres entre le pape Benoît  XIV et 
Voltaire, daté d’août ou de septembre 17451, motivé prin-
cipalement par des raisons diplomatiques, témoigne 
de la tolérance née du catholicisme éclairé promu par 
le pontife et évêque bolonais, qui était attentif à sa ville 
et favorisa également le développement des sciences 
expérimentales. L’activité de l’Istituto delle Scienze, 
qui intégra Voltaire dans son académie en tant que 
membre  étrangers (14 janvier 1745)2, en bénéficia.
À l’apogée du siècle des Lumières, des avancées 
empreintes d’une méthode expérimentale galiléenne 
moderne stimulent le milieu culturel bolonais, tandis 
que dans le domaine de la peinture, à côté de la fortune 
persistante d’Ercole Graziani (1688-1765), des artistes 
orientés vers une « surabondance de nouveauté et 
d’imprécision [vaghezza]3 » continuent à connaître 
un succès considéré par Giampietro Zanotti comme 
le signe d’un dangereux abandon du respect de 
l’« ordre4 » ; un abandon que Zanotti redoutait depuis 
qu’il avait écrit ses deux volumes biographiques sur 
les professeurs de l’Accademia Clementina, dont il 
était le secrétaire (1739).
Si Graziani en effet, fidèle à un style classicisant 
mais adouci dans sa manière de peindre, a pu être 
qualifié de parfait représentant du milieu clémen-
tin, ayant été consacré en tant qu’auteur de retables 
par Lambertini5, Vittorio Maria Bigari (1692-1776) se 
révèle « encore plein de vitalité6 » et dans les fresques 
exécutées en 1748 à l’intérieur de la galerie du Palazzo 
Aldrovandi, complétées ensuite par les grisailles de 
la Galleria delle Statue (1755)7, il se montra capable 
d’une « idée très féconde de belles inventions8 », de 
quoi émerveiller même Zanotti, « à cette date déjà 
bilieux au-delà de toute mesure9 ». Dans la pein-
ture de chevalet également, les résultats qu’il obtint 
–  voir par exemple les peintures à la détrempe de la 
Pinacoteca Nazionale de Bologne, originellement à la 

Casa Campana, fortement influencées par l’art de la 
scénographie (cat. 76a et 76b)10  – sont en phase avec 
la culture figurative internationale, dans la gamme 
chromatique des teintes vives et stridentes (fraise, pis-
tache, framboise, meringue, « de confiserie », écrivait 
ironiquement Eugenio Riccòmini11), et dans l’élégance 
des figures fuselées et vrillées dans l’air comme dans la 
sculpture d’Angelo Gabriello Piò (1690-1770).
Nicola Bertuzzi (1710-1777)12 et Giuseppe Varotti (1715-
1780)13 étaient sur la même longueur d’onde en adop-
tant le « mélange singulier » de « délicatesse et de 
précision », pratiqué également sur le front poétique 
par des Arcadiens tels que le Bolonais Ludovico Savioli ; 
comme dans les quatrains du poète, dans les peintures 
sur toile, souvent de petit format –  mais on retrouve 
la même teneur dans l’Arcadie champêtre et brillante 
des paysagistes14 comme Carlo Lodi (1701-1765)15 et 
Vincenzo Martinelli (1737-1807)16  –, l’adoption d’une 
« facilité improvisatrice » et d’une « vélocité fantasque 
et sommaire17 » permet de « capter » et de « relever », 
avec la « concision propre à la miniature qui accentue 
et stylise », ou au « camée antique », les « impressions » 
de la vie et des sens, donnant corps à un « hédonisme 
mondain18 ». Les intentions « néomaniéristes » rele-
vées par les chercheurs (Riccòmini, Renato Roli, Carlo 
Volpe), visibles dans la recherche de formules sophisti-
quées, brillamment résolues par la sprezzatura (désin-
volture, facilité apparente), ne pouvaient apparaître 
plus clairement.
Dans le même temps toutefois, l’appel à des idéaux 
normatifs rationnels, fondés sur l’appropriation, déjà 
énoncés par Zanotti en 1739, est à nouveau affirmé par 
lui dans la synthèse didactique des Avvertimenti per lo 
incamminamento di un giovane alla pittura (1756), où 
le secrétaire de la Clementina recommande ce qu’il 
considère comme les règles nécessaires pour obtenir 
un effet « suprêmement agréable à l’œil19 » : pratique de 
la copie de modèles, exercice assidu de l’étude du réel, 
jamais dissociés de la sélection des plus beaux aspects 

La peinture à Bologne, de l’époque  
du pape Lambertini à la « révolution fatale »

I R E N E  G R A Z I A N I
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de la nature, respect de la perspective, de la symétrie, 
d’une couleur « agréable », et surtout de la « grâce », 
mêlée de « simplicité » et d’« élégance20 ».
La relance des valeurs de la tradition était égale-
ment un thème d’actualité. Si en effet paraît en 1756 
le somptueux volume Le pitture di Pellegrino Tibaldi 
e Niccolò Abbati21, dédié au siège de l’Istituto delle 
Scienze et de l’Accademia Clementina, dans lequel 
est célébré le génie de la maniera du xvie siècle, l’année 
suivante, l’apothicaire Antonio Buratti, qui finança 
cette entreprise éditoriale, se fera le promoteur d’un 
autre projet visant à préserver la mémoire des plus 
illustres peintures du xviie siècle bolonais, en faisant 
réaliser des copies à l’aquarelle des tableaux d’autels 
des grands maîtres pour les reproduire ensuite par 
l’estampe (Bologne, Collezioni d’Arte e di Storia della 
Fondazione Cassa di Risparmio in Bologna)22.
Les frères Ubaldo (1728-1781) et Gaetano Gandolfi 
(1734-1802)23, au moment où ils se font connaître 
publiquement –  ils furent nommés académiciens 
« du nombre », le premier en 176024 et le second en 

176525 –, reprirent très vite à leur compte cette sug-
gestion. Gaetano se mesura ouvertement à Ludovico 
Carracci dans la Vision de saint Jérôme (1756) pour 
l’oratoire du Suffragio de Bazzano (Bologne)26, en 
recourant à une expression vigoureuse, sur laquelle 
ses essais de jeunesse dans la sculpture n’ont pas 
été sans influence. Cependant, au cours de la sep-
tième décennie, c’est-à-dire après le séjour à Venise 
de 1760, dont Buratti, son mécène, prit les frais en 
charge, apparaissent des nuances chromatiques, 
semblant dériver de l’imagination pleine de lumière 
et de vérité optique de Giovan Battista Tiepolo, pour 
vitaliser une structure formelle rénovée par un sens 
de la nature appris dans le « cours studieux » du 
contexte clémentin. Construit sur des dynamiques 
contrastées et sur l’entrelacement magnétique des 
regards des deux protagonistes, Ulysse se libère du 
sortilège de Circé grâce à Mercure (cat.  80), daté de 
1766, voit l’apparition d’un « sentiment grandis-
sant de la forme exaltant une élégance séduisante, 
presque fragonardienne », « redevable » « aux précé-
dents vénitiens (de Ricci à Tiepolo)27 ». C’est à partir 
de ces présupposés que débute la « période la plus 
active et célébrée28 » de Gaetano, à qui les sujets 
profanes conviennent particulièrement, comme en 
témoignent les histoires issues du mythe destinées 
à la décoration des intérieurs : une progression irré-
sistible s’amorce dans les deux décennies suivantes, 
à partir de la toile de Vénus demandant à Vulcain les 
armes pour Enée (fig.  1) qui, presque en écho aux 
vers de Savioli, oppose la « douce Déesse » au « rude 
forgeron29 », modifiant cependant son propos hédo-
niste et galant en une perception plus vive et natu-
relle, obtenue grâce à l’interaction entre le halo 
nacré enveloppant le nu féminin et les clairs-obs-
curs tirés des ombres « brûlantes », bien comprises, 
de Giuseppe Maria Crespi30. Viennent ensuite les 
peintures pour les nombreux plafonds et sfondati 
des palais et maisons de Bologne (Guidotti, Gini, 
Centurioni, Merendoni, Berti, Odorici, Del Monte 
Monari, Gnudi Scagliarini), non seulement d’aris-
tocrates mais aussi de riches marchands, réalisées 
en collaboration avec les meilleurs décorateurs de la 
ville (Flaminio Minozzi, Serafino Barozzi, Petronio 
Fancelli)31. La valeur incontestée du plus jeune des 
Gandolfi se confirme également dans la peinture 
sacrée, avec l’imposant quadrone des Noces de Cana, 
signé et daté de 1775, qui se trouvait à l’origine dans le 
réfectoire des chanoines du Latran de San Salvatore 

(Bologne, Pinacoteca Nazionale) : les « magnifiques » 
coulisses théâtrales du décor semblent encore por-
ter le souvenir du séjour vénitien, et non pas tant des 
célèbres Noces de Cana de San Giorgio de Véronèse, 
mais plutôt –  selon l’acuité critique habituelle de 
Carlo Volpe – de Tiepolo, « grand décorateur » et « un 
metteur en scène de spectacles étonnants32 ».
Parallèlement au parcours de son frère cadet, a lieu 
celui d’Ubaldo, qui, avec quelques années de retard 
par rapport à Gaetano, s’attaqua au retable de l’As-
somption et les Saints pour l’église Santa Maria 
Maggiore de Castel San Pietro (Bologne) en 1759. 
Partant d’hypothèses similaires et s’engageant éga-
lement sur la voie d’un intérêt renouvelé et authen-
tique pour la tradition, guidé par l’étude sur le vif 
et l’adhésion à la nature –  les deux Gandolfi sont 
d’excellents dessinateurs, voire les « derniers grands 
dessinateurs bolonais33 »  –, le frère aîné obtient 
néanmoins des résultats différents. Un voyage à 
Venise, mentionné mais non situé précisément 
par les sources, apporte également chez l’aîné des 
Gandolfi, à partir de la seconde moitié des années 
1760, une gamme chromatique illuminée par des 
teintes irisées, d’ailleurs scientifiquement légiti-
mées à Bologne par le comte Francesco Algarotti, 
qui y vécut de 1757 à 176234, occupé à la dernière révi-
sion de son Saggio sopra la pittura, dans lequel, en 
plus de célébrer les prérogatives artistiques de ses 
concitoyens (de Véronèse à Sebastiano Ricci en pas-
sant par Tiepolo), il consacre un paragraphe entier 
aux caractéristiques physiques de la lumière selon 
les théories d’Isaac Newton, sujet de ses expériences 
de jeunesse à l’Istituto delle Scienze de Bologne, 
sous la direction de Francesco Maria Zanotti35. Vraie 
et sincère dans les expressions, autant que « magni-
fique36 » dans les notes lumineuses où prédominent 
le blanc, le rose et le bleu, la Vierge à l’Enfant avec les 
saints Dominique et Vincent Ferrier, datant de 1773 et 
exécutée comme ex-voto pour la guérison du dona-
teur, Muzio Spada (fig.  2), appartient pleinement à 
cette période heureuse, tout comme l’Annonciation 
« doucement ombrée37 », aujourd’hui à Santa Maria 
della Misericordia, mais provenant de l’église San 
Giovanni dei Fiorentini38, datée de 1777, où se fait jour 
la compréhension intelligente de « la signification la 
plus profonde des silences domestiques » de la pein-
ture des Carrache, « de Ludovico en particulier »39.
D’une manière différente par rapport à son frère, 
dans le langage d’Ubaldo, « la greffe habile du goût 

coloristique vénitien » sur « l’éloquence de la tradition 
locale40 », se produit en privilégiant les aspects les 
plus calmes et atténués de cette dernière, même 
dans les sujets profanes, comme dans les « deux 
tableaux en largeur avec des femmes41 », réalisés en 
1770 (cat. 82a et 82b). Les sujets mythologique ne sont 
donc pas étrangers à la peinture d’Ubaldo, auxquels il 
s’est consacré pour répondre à la demande de l’impé-
ratrice Catherine II : Mercure et la peinture et Apollon 
et la musique, dont on ne connaissait jusqu’à présent 
que les esquisses préparatoires (l’une à Reggio 
Emilia, Galleria Fontanesi ; l’autre non localisée)42, 
sont en effet toujours conservés dans leur lieu d’ori-
gine, intégrant la boiserie d’un boudoir de la datcha 
privée de la souveraine à Oranienbaum, près du golfe 

Fig. 1 Gaetano Gandolfi, Vénus demandant à Vulcain les armes pour 
Énée, Detroit, Detroit Institute of Arts

Fig. 2 Ubaldo Gandolfi, Vierge à l’Enfant avec les saints Dominique  
et Vincent Ferrier, 1773, Bologne, Museo di San Domenico
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de Finlande (fig.  3), décorée dans la seconde moitié 
des années 1760 par les Bolonais Serafino Barozzi 
et Stefano Torelli –  le fils de Felice  – avec l’ajout de 
nombreuses peintures de maîtres contemporains 
envoyées de Venise43.
De retour dans sa patrie en 1770, Ubaldo travaille vers 
1774-1775 pour un commanditaire bolonais, aux côtés 
justement de Barozzi, aux fresques du Palazzo Bovio 
Silvestri et, toujours à la grande échelle de la fresque, 
il exécute des plafonds avec des histoires d’Hercule 
en collaboration avec l’ornemaniste David Zanotti, au 
Palazzo Malvezzi (fig. 4), pour le marquis Sigismondo, 
perpétuant à la fin de la décennie les procédés de l’il-
lusionnisme perspectif, désormais mis à mal par la 
réinterprétation moderne de l’antiquité réalisée par 
Carlo Bianconi dans la Galleria degli Stucchi (1770-
1771), récemment achevée dans le même bâtiment44.
Une époque semble s’achever, annoncée depuis 
longtemps par Algarotti dans son Saggio sopra 

l’architettura, dédié au comte bolonais Cesare 
Malvasia (1756), dans lequel, reprenant les principes 
de son maître Carlo Lodoli, il avait défendu la « bonne 
manière de construire », fondée sur une « soumission » 
à la régularité autrefois recherchée par les anciens 
et par Palladio. Avant même Bianconi, le prometteur 
Mauro Tesi, mort prématurément (1766), s’était déjà 
ouvert aux idées du savant cosmopolite, son grand 
ami, en s’appliquant à l’ornementation et à la concep-
tion de perspectives et de scénographies45.
À partir des années 1760, Jacopo Alessandro 
Calvi (1740-1815), poète arcadien et écrivain d’art, 
mais aussi peintre, comme son maître bien-aimé 
Giampietro Zanotti, devient le principal défenseur 
d’une telle invitation à la « régularité ». Avec un bref 
décalage par rapport aux Gandolfi, il se mesure à 
la leçon des modèles incontestés du passé, selon 
les « avertissements » de Zanotti, en remontant à 
Raphaël, aux Carrache –  surtout Annibale  –, à Reni 
et jusqu’à Ercole Graziani ; cependant, plus que les 
deux « talentueux » frères  – tels qu’ils seront définis 
par Antonio Canova (1779)46  – Calvi ressentit l’obli-
gation d’adhérer à la « correction » ; il ne manque pas 
en effet de s’en souvenir dans les proportions harmo-
nieuses et élégantes, dans le naturel cultivé plutôt 
qu’instinctif et immédiat, dans la délicate modu-
lation de la lumière, qui s’exprime dans le lunettone 
du portique de l’Ospedale di San Francesco de 1769 
(Bologne, église Santa Maria della Vita, sacristie), une 
peinture si réussie qu’elle suscita à l’Académie « la 
jalousie » de « ses compagnons47 », favorisant ainsi la 
nomination du jeune peintre au poste de professeur 
à la Clementina, officialisée en 177048. Bien implanté 
dans le milieu académique, Calvi en viendra souvent 
à « raisonner » les Gandolfi, critiquant leur éloigne-
ment du « bon goût des Carrache» pour introduire 
« le mauvais de Corrado [Giaquinto], dans la forma-
tion étrange des raccourcis, et dans la hardiesse des 
actions49 ». L’intention de rivaliser avec l’équilibre et 
la vraisemblance du classicisme bolonais s’exprime 
ensuite dans le Jugement dernier peint en 1776 pour 
Wesel en Allemagne, identifié par Daniele Benati 
(fig.  5)50  : « rempli de 130 figures » comme le dit le 
peintre lui-même51, soulignant la difficulté de compo-
sition, résolue cependant sans dureté, adhérant avec 
simplicité à la nature. Le résultat satisfit pleinement 
Calvi lui-même, qui inséra un détail avec les damnés 
à l’arrière-plan de son Autoportrait (cat.  24), confir-
mant presque le commentaire de Ferdinando Belvisi 

Fig. 3 Boudoir, Saint Pétersbourg, complexe muséal  
d’État d’Oranienbaum, Lomonosov, Palais chinois

Fig. 4 David Zanotti et Ubaldo Gandolfi, Apothéose d’Hercule, Bologne, Palazzo Malvezzi Ca’ Grande, sala di Ercole
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couleurs fraîches et légères, sans tache, avec chaque 
partie arrondie, tendre, détachée : avec des cheveux 
légers, et peints avec peu de coups de pinceau, mais 
droits et brillants  : avec de belles mains charnues, 
sanguines et vraies, légèrement touchées, et avec 
grâce  : avec des plis faciles et nobles », comme le 
précise Crespi lui-même, l’objectif de rendre le « spé-
cimen » « plausible, vivant et parlant62 » est atteint. 
Crespi junior s’impose comme l’un des portraitistes 
les plus appréciés, réussissant même parfois à ne pas 
trahir la veine « très étrangère aux conventions63 » et 
la « franchise habituelle, libre de toute cérémonie et 
de toute crainte64 » de son père, saisissant avec une 
immédiateté inattendue l’attitude de l’académicien 
philharmonique Giuseppe Corsini (Bologne, Museo 
Internazionale e Biblioteca della Musica, 1769), fixé 
au moment de rythmer la musique, faisant ressor-
tir –  au lieu de les corriger  – les traits de son indi-
vidualité physique comme son caractère, « l’humour 
bon enfant », « l’expression innocemment ironique » 
de son visage, le naturel de la pose avec les « mains 
dodues, mais élancées », la gauche « prête à tourner 
la page de la partition », la droite levée pour « battre 
la mesure65 ». La vision du grand Giuseppe Maria 
Crespi semble donc perdurer, trouvant également 
des tentatives d’assimilation dans la production de 
sujets populaires et dans les « têtes de caractère » 
d’Antonio Beccadelli (1718-1803), récemment étu-
diées par Angelo Mazza66.
Dans la Bologne de la seconde moitié du siècle, 
Crespi junior n’est cependant pas le seul portraitiste 
actif  : bien qu’ignoré par l’historiographie officielle 
(Crespi lui-même l’« oublie » dans ses biographies, 
probablement pour des raisons de rivalité), Angelo 
Crescimbeni (1732-1781) excelle également dans la 
même spécialité67 à partir de la fin des années 1750, 
se présentant comme le peintre favori des princes de 
l’Accademia degli Argonauti68 et de l’iconothèque du 
père franciscain Giovanni Battista Martini, le grand 
musicologue69.
Quoi qu’il en soit, face à l’« étiquette » de la plupart des 
portraits, même les plus modernes et en phase avec le 
« beau monde70 » cosmopolite, les innovations les plus 
significatives continuent à émerger des tableaux des 
Gandolfi qui, à partir des années 1760, représentent 
les membres de leur famille dans les attitudes les 
plus spontanées et domestiques, ou saisissent les 
expressions sentimentales les plus intenses d’une vie 
dépourvue d’accents rhétoriques, en les montrant 

dans leur humanité d’humble extraction. C’est ainsi 
que les portraits de Giovanna Spisani, épouse de 
Gaetano, « âgée de vingt ans » (Bologne, Collezioni 
Comunali d’Arte, donation Agostini ; 1763)71, ou de 
son fils Mauro, « âgé d’environ quatre ans » (cat. 81)72, 
comme l’indiquent les inscriptions au dos des 
tableaux, sont le résultat de l’intimité quotidienne 
dans laquelle, selon « Maurino », son père exerçait sa 
main au dessin à la plume aux « premières heures du 
soir près de l’âtre73 ».
Ces tranquilles soirées d’hiver ont peut-être suggéré à 
Gaetano quelques-unes des nombreuses créations de 
« demi-figures » enfantines74, dont la série se poursuit 
encore tardivement75. Observées avec amour dans 
des dessins d’après nature –  les feuilles au crayon 
noir et à la pierre rouge de la Pinacoteca Nazionale de 
Bologne (fig.  7) sont magnifiques  – elles témoignent 
d’un « sentiment familial » moderne qui attribue une 
individualité particulière même à l’âge le plus tendre, 
selon une sensibilité pédagogique influencée par la 
pensée de Jean-Jacques Rousseau. Avec la « tendresse 
paternelle », préconisée par le Genevois dans Émile76, 

selon lequel le Jugement de Wesel « lui a vraiment 
apporté la palme et lui a assuré l’immortalité52 ». 
Calvi apparaît de ce fait l’avocat le plus convaincu 
de l’« ordre », dont il devient un brillant défenseur y 
compris en tant qu’écrivain d’art53.

Bologne et le « grand monde »

L’ouverture au « grand monde54 » –  pour reprendre 
une expression du pape Lambertini – se reflète aisé-
ment dans le portrait, genre particulièrement apte 
à exprimer l’éloge de la vie civilisée célébrée par 
Voltaire lui-même, dans laquelle peuvent triompher 
la pensée moderne et le « progrès » de l’esprit 
humain55. Luigi Crespi (1708-1779), fils de Giuseppe 
Maria, sait bien s’en faire l’interprète, ayant « un 
don particulier pour dépeindre la physionomie des 

hommes56 ». C’est surtout au retour du voyage de 
sept mois entrepris en 1752 entre l’Autriche et l’Alle-
magne, essentiellement pour des raisons profession-
nelles – Crespi junior avait l’intention de se présenter 
comme courtier en art auprès d’Auguste III de Saxe, 
pour le compte duquel il avait supervisé l’achat du 
Nino et Semiramis de Guido Reni57 – que l’allure inter-
nationale affichée par les protagonistes de ses toiles, 
déjà mûrie lors de ses visites de jeunesse aux gale-
ries florentines des Médicis, a été mise au point. « Il 
faut dire qu’il peint maintenant de beaux portraits, 
d’un goût excellent, dans un certain style ultramon-
tain », commente avec franchise Giampietro Zanotti 
dans ses notes manuscrites à la Storia dell’Accade-
mia Clementina58, proclamant explicitement les affi-
nités entre le peintre et le biographe –  comme on 
sait, Luigi est l’auteur du troisième tome de Felsina 
pittrice (1769)  – dans ce domaine spécialisé59. En 
témoignent le Portrait de jeune dame avec un petit 
chien (cat.  52) et le Portrait du comte Ferdinando 
Gini, signé et daté 1759 sur la lame que le jeune 
prince argonaute manie avec hardiesse (fig.  6)60 ; 
dans les deux cas, l’aplomb de l’expression et l’ai-
sance de la pose révèlent l’appartenance des person-
nages à la brillante société de l’époque. Alors que 
l’individualisation des traits physionomiques dérive 
de l’enseignement de son père, les prérogatives de 
Crespi junior sont en revanche la clarté de l’espace 
et la limpidité de la lumière, produits d’une manière 
différente d’appréhender le « naturel », étudié selon 
une analyse optique précise. Un grand soin est en 
effet apporté au rendu de l’environnement, selon 
une pratique traduite en une sorte de théorie dans 
un passage des Vies, où le peintre recommande non 
seulement de placer la « tête » dans une « attitude 
gracieuse, grandiose, avantageuse », en diminuant 
« autant que possible » la « caricature du visage », 
de façon à dissimuler ses défauts, mais aussi d’ac-
compagner le « spécimen » à représenter « d’autres 
accessoires pris sur le vif », de « livres », de « fleurs », 
« etc.61 ». Le contexte prend donc de l’importance et 
devient utile pour définir les goûts sophistiqués, les 
habitudes raffinées, les comportements élégants 
et décontractés à adopter dans les salons, dans les 
lieux mondains où, dans un dialogue entre égaux, 
dicté par le partage de règles et de valeurs com-
munes, se pratiquent les rituels de la « civilisation 
de la conversation ». Soutenu par une qualité d’exé-
cution sûre jusque dans les détails, « en gardant les 

Fig. 5 Jacopo Alessandro Calvi, Jugement dernier, Greenville,  
Bob Jones University

Fig. 6 Luigi Crespi, Portrait du comte Ferdinando Gini,   
Bologne, Collezioni Comunali d’Arte
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les temps de l’enfance – jeux, lectures, voire loisirs et 
sommeil – sont suivis et respectés, afin de garantir à 
chaque âge de la vie, même le plus jeune, le droit au 
bonheur.
Si Gaetano s’attelle au quotidien, pour y révéler les plus 
légers tourments de l’âme, comme dans le Buste de gar-
çon, rêveur et un peu mélancolique, daté de 1767 (col-
lection particulière)77, son frère aîné, à qui l’on doit de 
nombreuses « têtes d’expression », n’est pas en reste. En 
atteste la série de 1777 pour le marquis Gregorio Casali 
Bentivoglio Paleotti, son grand mécène, lui-même sujet 
d’un portrait portant le sceau de secrétaire de l’Acca-
demia Clementina, poste qu’il occupa de 1759 à 1764, 
transformé plus tard en titre de secrétaire émérite 
(Bologne, Pinacoteca Nazionale ; 1777)78  : en dépit des 
galons et de la perruque poudrée, le cadrage très rap-
proché et la vérité de la lumière restituent son appa-
rence avec la même sincérité d’âme que celle des bustes 
de vieillards, de femmes et d’enfants, d’origine moins 

aisée, mais exprimant des valeurs simples et honnêtes, 
qui composent l’humanité anonyme peinte par Ubaldo, 
si proche de la vérité, grâce à cette « merveilleuse faci-
lité » tirée « de la seule nature79 ». Il n’est pas exclu que 
certains membres de sa famille aient servi de modèles, 
comme son épouse Rosa Spisani –  sœur de Giovanna, 
épouse du plus jeune des frères Gandolfi  – absorbée 
dans des pensées paisibles80, ou d’autres proches, tant 
les images semblent frôler le genre du portrait, comme 
dans le cas de la Jeune Fille avec une fleur dans les che-
veux et un collier de corail, faisant également partie de 
la série pour le marquis Casali de 1777 (fig. 8)81 qui, sem-
blant s’appuyer au cadre, confie candidement les mou-
vements de son cœur à son interlocuteur.
C’est avec pertinence que des parallèles évidents ont 
été faits depuis longtemps avec certains tableaux 
français82, en particulier avec Jean-Baptiste Greuze, le 
chantre des sentiments purs des honnêtes gens, natu-
rellement dotés de naïveté, de cœur, de droiture, vertus 

auxquelles correspondent par conséquent la sensibi-
lité, la docilité et l’obéissance, comme le confirme la 
douceur des regards et des gestes, dépourvus d’animo-
sité, le tout marqué par un critère de « convenance » 
que l’on pourrait qualifier de conforme à la sainteté. 
Une vision du monde pacifiée, destinée à l’usage et à la 
consommation d’une élite, dont les valeurs – tout sauf 
subversives – semblent avoir été acceptées dans l’ima-
ginaire rustique moralisé –  une vision qui n’est pas 
étrangère aux théories physiocratiques de François 
Quesnay83 – dépeinte par Greuze.
Les « têtes d’expression » d’Ubaldo –  « enfants can-
dides », « jeunes femmes un peu tristes comme 
des novices84 », personnes âgées regardant le ciel  – 
semblent encore en proie à un authentique senti-
ment de foi envers Dieu et la providence, approprié 
à la Bologne du marquis sénateur Casali. Après les 
nouvelles perspectives liées au pontificat du pape 
Benoît  XIV Lambertini, et à son épiscopat bolo-
nais, le « profond pessimisme sur les effets des 
Lumières85 » s’est en fait aggravé à l’époque du pape 
Clément  XIV Ganganelli (1769-1774)86. La crainte 

des dangers et des difficultés que l’Église de Rome 
devrait affronter étendit également son ombre sur le 
pontificat du pape Pie VI Braschi, lorsque fut nommé 
à Bologne l’évêque Andrea Gioannetti (1776-1800) 
qui, conformément à la voie tracée par le pontife, 
proposa à nouveau des principes de renouvellement 
interne, semblables à ceux développés à l’époque de 
la Contre-Réforme87  : la sauvegarde de la primauté 
romaine, l’importance de l’exemplarité personnelle 
du clergé, celle de l’éducation des enfants88, qui 
devait être fondée sur la piété, sur la connaissance 
de Dieu, sur les devoirs de la religion. 
On tenta de se mettre à l’abri, en réfutant les textes 
dangereux qui avaient circulé entre-temps, en four-
nissant des « contre-versions », pouvant être lues « par 
tous les bons catholiques89 ». C’est le cas de L’Anti-
Candido90 et de L’Emilio religioso91, publiés dans la 
revue littéraire Memorie enciclopediche de 1781, fon-
dée par Giovanni Ristori. L’« éducation athée » « per-
nicieuse »92 de l’Émile93 du Genevois, qui préconise la 
découverte autonome d’une religion naturelle par 
l’« élève de la nature », s’oppose ainsi à l’enseignement 

Fig. 7 Gaetano Gandolfi, Têtes d’enfants, Bologne, Pinacoteca Nazionale

Fig. 9 Angelo Crescimbeni, Portrait de compositeur,  
Bologne, Museo Internazionale e Biblioteca della Musica

Fig. 8 Ubaldo Gandolfi, Jeune Fille avec des fleurs dans les cheveux  
et un collier de corail, 1777, Bologne, collection particulière
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traditionnel, dès le plus jeune âge, des « principes 
de la Religion », « seul moyen efficace d’éduquer les 
jeunes à une honnêteté vraie et constante, parce 
qu’elle est la seule base certaine des devoirs moraux 
de l’homme94 ». En avance sur leur temps, les frères 
Gandolfi semblent avoir proposé une voie qui met 
l’accent sur l’amour paternel, l’affection filiale et les 
valeurs éthiques nourries par les préceptes de la vie 
chrétienne : dans les dessins de Gaetano, les enfants 
de la maison, en gros plan, sont représentés comme 
par ceux qui, dans le calme des soirées d’hiver, par-
tagent leur table, manipulant de petits livres de 
prières, apprenant en même temps à lire et à croire95.
Le contexte bolonais ne reste pas insensible à ce 
registre intime. À côté des portraits marqués par 
un caractère officiel, « historiés » par les objets liés à 
l’activité des portraiturés, Crescimbeni participe de 
ce nouveau climat des Gandolfi, tempéré par les sen-
timents : en témoigne le « compositeur inconnu avec 
la plume en mouvement sur la portée et le regard 
fixé sur l’observateur96 » (fig.  9), peint pour le père 
Martini en 1775 au pastel, une technique adoptée 
par le peintre, qui se mesure certes à la leçon de la 
grande Rosalba Carriera, dont il a copié les œuvres 
lors de deux séjours à Venise97, mais qui s’inspire sur-
tout de la grâce posée et de la qualité chromatique 
du Frioulan Francesco Pavona (1692-1777), qui a long-
temps travaillé à Bologne pour la famille Caprara98.
Non dépourvus d’attention psychologique –  le pas-
tel avec le compositeur laisse transparaître la rela-
tion de gratitude et d’affection entre le personnage 
représenté et le père franciscain musicologue  – les 
portraits de Crescimbeni ont également bénéficié, 
selon les dires du peintre lui-même99, de l’amitié de 
l’Anglais William Keable (vers 1714-1774), originaire 
du Suffolk, travaillant dans la ville depuis le milieu 
des années 1760, avec des réalisations inédites dans 
le milieu bolonais en termes de sincérité et d’in-
flexions réalistes, lui permettant de pénétrer le tem-
pérament de ses « modèles », comme dans le visage 
amer de Francesco Maria Zanotti, prompt à « tomber 
dans la mélancolie », « sujet à l’impatience et à de 
petites colères100 », selon les mots de Rodolfo Fantuzzi 
(Bologne, Alma Mater Studiorum, Università di 
Bologna, Quadreria della Biblioteca Universitaria, 
Sala VIII centenario ; ante 1774)101.
La scène artistique se révèle donc ouverte aux 
apports extérieurs, qui furent multiples, Bologne 
étant notamment une étape du retour pour les 

voyageurs du Grand Tour et pour les artistes venus 
en Italie pour parfaire leur formation ; certains 
obtiendront même la prestigieuse nomination 
ad honorem en tant que Clémentins. Cependant, 
après la mort de Crespi junior, d’Ubaldo Gandolfi 
et de Crescimbeni, le peintre sera consacré par 
l’aristocratie comme le continuateur dans le genre 
du portrait officiel de célébration sera Giuseppe 
Valiani, de Pistoia (1730-1800)102, vers qui se tourne-
ront à la fois le lieutenant maréchal des Habsbourg 
Enea II Caprara Montecuccoli (Bologne, Alma Mater 
Studiorum, Università di Bologna, 1783), et le mar-
quis Casali lui-même, nommé lucumone (chef étrus-
que) de l’Accademia Etrusca de Cortona (1788).

Bologne à l’époque de la Révolution française

Dès le début des années 1780, sur le chantier bolonais 
de San Giuliano, se fait sentir « un poids insoutenable 
de passion morale103 », annonciateur des préoccupa-
tions pressantes qui prendront corps dans « l’immi-
nente révolution104 » ; une aspiration vers des temps 
« de révolte et de rébellion pour les justes » dont les 
symboles sont les « titanesques105 » Prophètes du sculp-
teur Giacomo Rossi, semblables dans leur « solitude 
bourrue », dans leur « volonté désespérée » aux héros 
tragiques de Vittorio Alfieri106, qui séjourna lui-même 
à Bologne en 1783107. Ubaldo Gandolfi – proche désor-
mais de la mort (1781)  – participe en tant que sculp-
teur à la décoration du presbytère avec sa « puissante 
et tumultueuse aisance108 » aux côtés de son élève Carlo 
Prinetti.
Une telle nouveauté « hardie » ne semble pas cepen-
dant concerner le domaine pictural, sauf à consi-
dérer peut-être l’aspect thématique, avec une Mort 
de Socrate de Gaetano Gandolfi (Bologne, Collezioni 
d’Arte et di Storia della Fondazione Cassa di Risparmio 
in Bologna ; 1782)109, destinée à Filippo Trenta, auditeur 
général de la Légation de Bologne. Le contenu éthique 
du sujet amène un style monumental et éloquent, mais 
le résultat sera jugé par l’abbé Luigi Lanzi comme pas 
assez convaincant du point de vue de la couleur  qui, 
par « caprice », pèche par le  teint  « plein de langueur », 
donnant un effet « moins vrai110 ». Il ne sera donc pas 
facile, pour le cadet des Gandolfi – le seul frère encore 
en vie – de suivre la voie des nouvelles tendances, mal-
gré un séjour à Londres sur l’invitation de son ami 
Richard Dalton (1788), et le retour à Bologne, dans son 

Fig. 10 Gaetano 
Gandolfi, Martyre 
de saint Laurent, 
1796,  
Budrio (Bologne), 
église San Lorenzo
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atelier (1785), de son fils Mauro, parti à l’âge de seize 
ans en France, où il s’était engagé dans l’armée111.
En effet, les goûts de la commande bolonaise 
s’orientent toujours vers les habituelles « fables » 
mythologiques, comme on le voit dans les « magni-
fiques pièces » de la villa-palazzo des Albergati à 
Zola Predosa (Bologne), décorées par Valiani112, com-
plétant un projet décoratif initié par les paysagistes 
Gaspare Prospero et Gaetano Pesci113, ou dans le 
Sacrifice d’Iphigénie de Gandolfi père pour le palais 
d’Antonio Gnudi (1789), ou dans l’Enlèvement d’Hélène 
et le Sacrifice d’Iphigénie peints sur les portières de la 
grand berline du sénateur Carlo Caprara, qui, à l’oc-
casion de sa seconde nomination comme gonfalonier, 
en confia la décoration complète au jeune Mauro (voir 
fig. 2 dans l’essai de Nathalie Volle)114.
En réalité, à la veille de l’entrée des « phalanges 
conquérantes115 » du général Pierre François Charles 
Augereau (18-19 juin 1796)116, le tableau d’autel 
confirme son statut de genre le plus prestigieux. Les 
deux maîtres les plus illustres de la Clementina en 
développent les thèmes comme s’ils cherchaient à 
mettre en parallèle leurs styles différents  : pour la 
communauté des paroissiens de Budrio, Gaetano 
réalise dans une tonalité vibrante et un rythme 
dynamique le Martyre de Saint Laurent (1796 ; fig. 10), 
financé « par le biais d’une collecte et de subsides 
des dévots117 », témoignant d’un sentiment religieux 
vivant et enraciné dans le diocèse. Calvi, quant à lui, 
opte pour une exécution lisse et des équilibres apai-
sants, exprimant une « union de calme et de simpli-
cité naturelle qui enchante118 » dans le retable avec les 
Saints Érasme et Laurent, commandé par la marquise 
Maria Diamante Dolfi Ratta pour la chapelle familiale 

de San Petronio (1795 )119. L’époque semblera donner 
raison à son « purisme archaïsant120 », comme l’a per-
tinemment souligné Renato Roli.
Une phase d’immobilisme suivra en effet la « révolu-
tion fatale121 », lorsque « les couvents étant supprimés » 
et « les coffres des riches vidés », même les maîtres 
établis se retrouveront à peindre  « rien d’autre que 
des riens » en raison de la « totale absence de grands 
projets dans les arts122 ». Mauro Gandolfi l’attestera, 
en parlant de son père123, lui qui sera au contraire 
un partisan de la ferveur jacobine, allant jusqu’à 
concevoir le drapeau national124.
Redoutée depuis longtemps, la menace de l’invasion 
de l’Italie par le « Furor Gallicus125 » se concrétisa fina-
lement ; le 23 juin 1796, Napoléon, général « en Chef de 
l’Armée d’Italie », rend visite à la Résidence de l’Ac-
cademia Clementina126. « Époque extraordinaire127 », 
note en marge du procès-verbal le secrétaire Vincenzo 
Martinelli ; et peu après, « Époque funeste pour les 
Beaux-Arts », dans le procès-verbal de la séance du 
31 juillet, en énumérant les tableaux sélectionnés  
pour être réquisitionnés dans les églises et les cou-
vents de Bologne, les « œuvres les plus singulières de 
l’ancienne École128 ».
Calvi deviendra la mémoire autorisée de cette grande 
tradition, grâce à ses compétences d’écrivain d’art ; 
survivant de l’ère clementina – Gaetano était mort en 
1802 – il sera en effet parmi les « juges » convoqués à 
Milan pour faire partie de la commission du concours 
de la Riconoscenza Nazionale, organisé pour célébrer 
Napoléon après la bataille de Marengo et la paix de 
Lunéville (1801-1802) et, en 1804, il sera confirmé 
dans le grade d’Académicien de la toute nouvelle 
Académie Nationale.
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Jacopo Alessandro Calvi, 
dit le Sordino
(BOLOGNE, 1740-1815)

24. Autoportrait 

Vers 1776
Huile sur toile
97 × 78 cm
Bologne, Pinacoteca Nazionale di Bologna
inv. 387 (no 803)

Historique : héritiers Jacopo Alessandro 
Calvi (Bologne, Archivi Nazionli, Ufficio del 
Registro, Copie des actes notariés, Livre 
2631, Inventaire légal extrajudiciaire de l’état 
et l’héritage du M.o R.o Sig. r D. Giuseppe 
Calvi, mort le 28 mars 1848, fol. 271r-290v, en 
part. fol. 277r, no 217 « Portrait de Giacomo 
Alessandro Calvi, tableau en huile sur toile 
avec cadre doré, deux Scudi et cinquante 
Baiocchi » (Conti, 2006, p. 209, note 30) ; 
Masini, 1863, p. 10 ; Cammarota, 2004, p. 112 
(entrée dans la pinacothèque).
Bibliographie : Grilli Rossi, 1825, p. 13 ; 
Masini, 1863, p. 10 ; Pinacothèque, 1878, 
p. 34 no 803 ; Guadagnini, 1906, p. 10 ; 
Ricci, 1906, p. 97 ; Thieme, Becker, 1911, V, 
p. 418 ; Mauceri, 1935, p. 156 ; Emiliani éd., 
1967, p. 414, no 345 ; Zamboni, 1974, p. 20 ; 
Roli, 1977, p. 178 ; Silla Zamboni, dans 
Bologne, 1979a, p. 222, no 424 ; Montefusco 
Bignozzi, 1988, p. 406, fig. 33 ; Pierallini, 
1989, p. 8 ; Busmanti, 1989, p. 12 ; Biagi 
Maino, 1989a, p. 645 ; Daniele Benati, 
dans Benati (éd.), 1991, p. 310-311 ; Cera, 
1994, no 1 ; Dictionary of Art, 1996, V, p. 444 ; 
Mazza, 1997a, p. 195-196, no 319 ; Bologne, 
2003, p. 41 ; Cammarota, 2004, p. 112, 118 
note 11 ; Conti, 2006, p. 209 note 30 ; Conti, 
2009, p. 135-137 ; E. Calbi, dans Pinacoteca 
Nazionale, 2011, IV, p. 332-334, no 197 ; 
Graziani, 2022b, p. 64-65, 198, no 26.
Expositions : Bologne, 1979a, no 424 ; 
Bologne, 2003, p. 41.

Donné en 1863 à l’Accademia di Belle Arti 
par le peintre Giulio Cesare Ferrari (1818-
1899), petit-fils de Jacopo Alessandro 
Calvi, l’Autoportrait est ensuite parvenu 
dans la collection de la Pinacoteca Na-
zionale (Masini, 1863, p. 10 ; Cammarota, 
2004, p. 112).
Nous pouvons très probablement l’iden-

tifier au tableau mentionné par le bio-
graphe Giambattista Grilli Rossi que Cal-
vi –  surnommé le Sordino à cause d’un 
défaut d’audition causé par une « fièvre 
maligne  » contractée dans son plus jeune 
âge  – aurait peint pour l’Accademia Cle-
mentina, dont il avait été nommé pro-
fesseur en 1770. En réalité, l’autoportrait 
n’aurait jamais été livré et serait resté 
« toujours caché » dans « l’atelier » du 
peintre qui, de par sa « modestie » habi-
tuelle, n’aurait pas cherché à ce que ses 
collègues « le lui demandent » (Grilli Ros-
si, 1825, p. 13).
La destination académique est en effet 
tout à fait conforme avec la « dignité de la 
pose » (Emilia Calbi, dans Pinacoteca Na-
zionale, 2011, IV, p.  334) où la condition 
professionnelle et sociale de Calvi est ex-
primée, en rappelant également son ac-
tivité de « poète… et écrivain à l’érudition 
variée » (Roli, 1977, p. 178). Les mérites litté-
raires, aux côtés de ses mérites artistiques, 
placent en effet Jacopo Alessandro comme 
une référence dans les milieux culturels de 
Bologne et au-delà  : membre de l'Arcadia 
depuis 1766, il sera l’auteur de pièces poé-
tiques mais aussi de nombreux textes au 
contenu historique et artistique, comme 
les premières monographies critiques 
dédiées à Guerchin (1808) et à Francesco 
Francia (1812).
Membre de premier plan de la Clemen-
tina, Calvi se peint à son aise dans la lu-
mière ouverte de son atelier, parmi les 
instruments de son métier. Il est enve-
loppé dans un élégant manteau court en 
soie marbrée couleur de glace et appuie 
son menton sur le dos de sa main, le bras 
appuyé sur une pile de livres et sur la 
pochette à dessins, avec la palette et les 
pinceaux près de lui. Le projet graphique 
dans son dos reproduit une partie du 
registre médian du Jugement universel 
réalisé en 1776 pour Wesel (Conti, 2009, 
p.  135-137), retrouvé par Daniele Benati 
à Greenville (voir l’essai d’Irene Grazia-
ni, fig.  5 ; Daniele Benati, dans Fondan-
tico, 1999, p.  103)  : une grande peinture 
« pleine de 130 figures  », comme Calvi 
lui-même le définit dans sa propre liste 
des œuvres (J.A. Calvi, « Opere da me di-
pinte », dans Bergomi, 2013, p. 22), œuvre 
qui, selon Ferdinando Belvisi, « lui appor-

ta vraiment la gloire et lui assura l’im-
mortalité » (Belvisi, ms. 1496, fol. 9).
La datation de l’autoportrait devrait par 
conséquent se situer chronologiquement 
aux alentours de cet important bond en 
qualité, obtenu à la suite du séjour du 
peintre en Toscane, à Sienne et Florence 
(1774) où il rencontra Ignazio Hugford, 
peintre et érudit de référence pour la 
société cultivée du Grand Tour. Par son 
allure « à la Batoni » et son « élégance eu-
ropéenne » (Roli, 1977, p.  178) le tableau 
dévoile l’éventail d’intérêts étudiés par 
Calvi, qui opte pour une « facture plus que 
soignée » et pour un « raffinement dans les 
teintes, toutes jouant sur des tons froids 
mais lumineux » (Emilia Calbi, dans Pina-
coteca Nazionale, 2011, p. 334), afin d’affir-
mer son adhésion à un langage fondé sur 
des valeurs esthétiques de contrôle formel 
– une peinture “nette”, un idéal d’équilibre 
dynamique de la figure  – en harmonie 
avec le style de vie citadin, éloigné des 
manières plus rustiques, mais toujours 
de gentilhomme de campagne, d’un Gae-
tano Gandolfi, qui dans l’Autoportrait ac-
quis en 1863 par la Pinacoteca Nazionale 
de Bologne, à peine plus récent (1780 en-
viron), adopte en revanche une peinture 
d’ombres tachetées et de lumière coagulée 
dans les stries de la céruse (Donatella Bia-
gi Maino, dans Pinacoteca Nazionale, 2011, 
p. 311-312, no 183).
Etudié dans sa pose –  un dessin des 
draperies en est la preuve (Bologne, Pi-
nacoteca Nazionale, Gabinetto Disegni e 
Stampe, inv.  6576 ; Daniele Benati, dans 
Benati éd., 1991, p.  310-311)  – et dans le 
rendu de la luminosité soyeuse du man-
teau, qui a suscité chez Eugenio Busman-
ti des parallélismes avec le style limpide 
des portraits d’Anton Raphael Mengs 
(Busmanti, 1989, p.  12), l’image « offi-
cielle » du peintre, professeur clémentin, 
en traduit honnêtement l’identité (Pie-
rallini, 1989, p. 8), en en saisissant le tem-
pérament posé et la physionomie décrite 
par Grilli Rossi  : « De petite stature mais 
bien constitué, et agréablement avenant, 
il présentait un front ouvert, de beaux 
yeux et qui montraient leur vigueur, un 
visage plein et florissant, et d’un aspect 
très aimable » (Grilli Rossi, 1825, p. 13).
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Luigi Crespi
(BOLOGNE, 1709-1779)

51. Portrait de dame  
au col de fourrure

1737
Huile sur toile
92,5 × 74 cm
Signé et daté en bas à droite : Eq.s Aloisius 
Crispi / Bon.ae … et fac. / anno 1737
Bologne, Fondazione Cassa di Risparmio in 
Bologna, collezioni d’arte e di storia
Inv. 29750

Historique : acquisition 2006 (marché de 
l’art).
Bibliographie : Graziani, 2013, p. 107,  
p. 119 fig. 54 ; Angelo Mazza, dans Bologne, 
2014, p. 128-129 ; Perini Folesani, 2017a, 
p. 30 ; Graziani, 2017, p. 68, 91, note 41, 116 
fig. 5 ; Perini Folesani, 2019, p. 376, no 2.
Expositions : Bologne, 2014, p. 128-129 ; 
Bologne, 2017a, p. 30, 68, 91, 116 fig. 5.

L’identité de la femme représentée n’est 
pas connue, ni même l’histoire du tableau 
avant son apparition sur le marché de l'art 
allemand et l’achat qui en a découlé de la 
part de la Fondazione Cassa di Risparmio 
in Bologna, en 2006. Toutefois, une ins-
cription, d’ailleurs fragmentaire et diffici-
lement lisible, placée en bas, dans l’angle 
droit du faux encadrement de marbre d’où 
la dame semble se montrer indique préci-
sément le nom de l’auteur, accompagné de 
son titre de chevalier, et la date de l’exé-
cution, 1737 (Angelo Mazza, dans Bologne, 
2014, p. 128).
En effet, le portrait s’inscrit avec cohérence 
dans la production de jeunesse de Luigi 
Crespi et semble suivre les portraits des 
époux Cellesi –  Elisabetta (Berlin, Staat-
liche Museen) et Lanfredino, chevalier et 

bailli de Pistoia (Pistoia, Museo Civico)  – 
tous deux peints pendant le bref séjour 
du peintre dans la ville toscane, signés et 
datés de 1732 au dos (Perini Folesani, 2019, 
p. 361-362 no 1, et p. 400, avec bibliographie 
précédente), et son Autoportrait conservé 
aux Uffizi et daté de 1734 sur la base de la 
mention abrasée, désormais partiellement 
visible en haut à droite, qui précise l’âge de 
l’auteur, « …d’anni 26 » (Caterina Caneva, 
dans Florence, 1993, p. 93 no 23). Sur ce der-
nier tableau, qui partage avec le portrait de 
notre dame la composition avec une ouver-
ture en ovale, Crespi junior se présente avec 
des pinceaux et une palette en main, dans 
une attitude –  même si elle est désinvolte 
avec un déshabillé domestique, les cheveux 
détachés sur les épaules et poudrés  – cal-
quée sur les manières élégantes et non-
chalantes de la société galante, à laquelle il 
aurait souhaité appartenir et dont il allait 
devenir un portraitiste à succès.
« Pas le moins du monde intimidé par sa 
présence aux côtés d’une belle dame » (Roli, 
1977, p.  172), le jeune peintre représente 
alors la femme aristocratique avec son col 
en fourrure en usant de coups de pinceaux 
soignés et lisses, bien éloignés des « envo-
lées du pinceau » de son « très fougueux » 
père (Roli, 1977, p. 172), qui s’employait ces 
années-là à faciliter le lancement profes-
sionnel de son fils, en le secondant dans 
l’exécution de retables et de portraits, spé-
cialité qui se révèlera particulièrement 
adaptée à Crespi junior. Abandonnant en 
effet les éclats de lumière et les nuances des 
contours de la peinture paternelle, Luigi 
parvient à une vision plus nette, utile pour 
rehausser les accessoires de la mode et les 
détails des costumes qui connotent une at-
titude cosmopolite des personnages, dans 
une bonne interprétation des nouvelles 
conventions adoptées par les portraitistes 
internationaux.

Ce rendu plus assuré et mieux défini de 
l’espace permettra à Crespi junior d’at-
teindre des résultats d’une grande mo-
dernité, notamment dans les portraits 
de personnes d’extraction bourgeoise, 
à partir de celui du graveur sur bois et 
décorateur Antonio Cartolari (Bologne, 
Pinacoteca Nazionale) réalisé vers 1730 
à quatre mains avec son père, même si 
seul Luigi l’a signé. La focalisation sur la 
table avec les outils du métier, à attribuer 
à Luigi, permet de centrer l’attention sur 
la dignité du travail d’une classe sociale 
qui monte (la « classe citadine », rappelée 
aux côtés des « docteurs » dans la lettre 
envoyée le 27 mai 1747 à la marquise Ca-
milla Caprara de Bologne par Prospero 
Lambertini, devenu le pape Benoît  XIV), 
et dont les qualités morales et intellec-
tuelles seront reconnues par l’évêque bo-
lonais qui fera appel à lui dans la mise en 
place de son projet de réforme pastorale 
(Graziani, 2017, p. 68-70, 83-85).
L’intention de Crespi junior de s’affranchir 
de la manière paternelle en mettant au 
point un langage plus indépendant s’as-
socie toutefois à une tendance moins édi-
fiante à suivre des stratégies d’aventurier 
peu scrupuleux. Une inclination qui se ré-
vèlera encore lors de nouvelles occasions,  
dans le but d’atteindre une reconnaissance 
professionnelle et économique : pour signa-
ture, il adopte, même sur d’autres toiles de 
la même décennie, « Aloisius » et se définit 
chevalier, dans le but probable de favoriser 
l’acquisition de nouvelles reconnaissances. 
Ce sera le cas sur les portraits cités ci-
dessus des époux Ceselli et sur La Vierge du 
rosaire et des saints à San Niccolò de Prato. 
Mais ce titre de chevalier, jamais mention-
né dans les sources biographiques, semble 
une déclaration mensongère (Perini Fole-
sani, 2019, p. 230-242).
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Luigi Crespi
(BOLOGNE, 1709-1779)

52. Portrait de jeune dame  
avec un petit chien
Vers 1755
Huile sur toile
84 × 65 cm
Bologne, Museo Davia Bargellini
Inv. 406

Historique : collection de Virgilio Davia 
Bargellini, peut-être partie du lot de 148 
peintures vendu par les frères du couvent 
Santa Maria dei Servi au marquis bolonais 
en 1861 (Battistini, 2014, p. 355, note 28).
Bibliographie : Ricci, 1906, p. 59 (école 
française) ; Sighinolfi, 1926, p. 94 (G.M. 
Crespi) ; Malaguzzi Valeri, 1927a, p. 31 (G.M. 
Crespi) ; Malaguzzi Valeri, 1927b, p. 89-91, 
fig. 17 (G.M. Crespi) ; Malaguzzi Valeri, 1927c, 
p. 42 fig. 17 (G.M. Crespi) ; Malaguzzi Valeri, 
1928, p. 36, pl. 58 (G.M. Crespi) ; Lazarev, 
1929, p. 99 (Luigi Crespi) ; Venise, 1929, salle 
11, no 8 ; Guido Zucchini, dans Bologne, 1935, 
p. 24, 81, fig. XXIII (Luigi Crespi) ; Renzi, 
1960, p. 47 (Luigi Crespi) ; Ricci, Zucchini, 
1968, p. 67 (Luigi Crespi) ; Roli, 1977, 
p. 172, 251, fig. 327a (Luigi Crespi) ; Silvia 
Evangelisti, dans Bologne, 1979a, p. 39, no 63, 
photo 52 ; Evangelisti, 1981, p. 43, 51, note 
34, pl. 55 ; Marco Chiarini, dans Paris, 1982, 
p. 116, no 59 ; Roli, 1984, p. 719 ; Angelo Mazza, 
dans Grandi (éd.), 1987, p. 124, no 51 ; Medica, 
1990, p. 160 (restauration A. Santunione) ; 
Roli, 1990c, II, p. 684 ; Silvia Evangelisti, 
dans Bologne, 1990, p. 250-251, no 126 ; Cera, 
1994, fig. 13 ; Tumidei, 1997, p. 9, 22 ; Benati, 
2001b, p. 124 ; Fiorella Frisoni, dans Dozza, 
2001, p. 118 ; Secci, 2001, p. 158 (des années 
cinquante) ; Ghirardi, 2013, p. 95, fig. 54 ; 
Graziani, 2013, p. 108, 121, fig. 58 ; Perini 
Folesani, 2017a, p. 30, 42, note 22 ; Graziani, 
2017, p. 79-80, p. 122 fig. 16 ; Perini Folesani, 
2019, p. 374-375 no 2.
Expositions : Venise, 1929, salle 11, 
no 8 ; Bologne, 1935, p. 24, 81, fig. XXIII ; 
Bologne, 1979a, no 63 ; Paris, 1982, no 59 ; 
Bologne, 1990, no 126 ; Bologne, 20177a, 
p. 30, 42, 79-80, 122 fig. 16.

Le portrait est parvenu au musée par 
le biais de la collection de Virgilio Da-
via Bargellini, dernier descendant de la 
noble famille sénatoriale, qui pourrait 
l’avoir acquis en 1861. L’historiographie 
bolonaise l’avait attribué à Giuseppe Ma-
ria Crespi, mais il fut réattribué à son fils 
Luigi par Viktor Lazarev (Lazarev, 1929, 
p. 99). En effet, la talentueuse inventivité 
et la qualité plus précisément analytique 
de la peinture correspondent mieux à la 
manière de Crespi junior, comme le rap-
pelle Giampietro Zanotti, à propos de 
l’habileté de portraitiste de l’artiste  : « il 
exécute à présent de très beaux portraits, 
et de très bon goût, dans son beau style 
transalpin » (Giampietro Zanotti, dans 
Roli, Cavina 1977, p. 143, p. 72 r. 1) écrit en 
effet le secrétaire de l’Accademia Clemen-
tina dans une note manuscrite, qui a avec 
certitude été rédigée après la nomination 
de Luigi comme chanoine de Santa Maria 
Maggiore, obtenue en 1749 et mentionnée 
dans le même commentaire (Perini Fole-
sani, 2019, p. 5, 16 et note 39). Cependant, 
ce commentaire peut aussi et plus pro-
bablement faire référence à la produc-
tion de Crespi postérieure à son séjour 
transalpin entrepris pendant l’été 1752 
et qui dura sept mois. Il avait alors fait 
connaissance avec les cours de Vienne 
et de Dresde et put approfondir avec une 
grande maîtrise les prérogatives du por-
trait international, miroir des goûts et 
des coutumes d’une aristocratie éduquée 
selon les préceptes de la « culture de la 
conversation ».
Par sa manière nonchalante de se tour-
ner vers l’observateur, la jeune femme 
dont l’identité n’est pas connue affiche 
en effet sa totale adhésion aux « bonnes 
manières » indiquées dans le traité de 
savoir-vivre qui recommande à tout le 
public mondain des salons d’adopter le 
principe d’égale distribution du « droit » 
à parler, et au principe de « coopération » 
en répondant du tac au tac, comme dans 
le jeu de paume (La Mothe Le Valier, 1643-
1644, II, p. 228), dans un échange continu 
et sur un ton informel, visant la sponta-

néité et uniquement dicté par le plaisir 
de la conversation (Burke, 1997).
Une datation vers 1755, c’est-à-dire après 
son expérience européenne, semblerait 
plus probable, notamment à cause de la 
proximité de notre peinture ovale avec 
le Portrait du comte Ferdinando Gini (Bo-
logne, Collezioni Comunali d’Arte), daté 
de 1759 : la dame présente la même vivaci-
té, « un visage ouvert et intelligent, saisi en 
un instantané au moment où elle s’amuse 
avec le chien » (Roli, 1977, p.  172), qui ac-
quiert toute sa vitalité tangible, rehaus-
sée par l’acuité du regard qui s’attarde 
sur l’analyse des détails jusqu’à atteindre 
une « métaphysique du clinquant » dans 
la définition des fleurs, des dentelles, 
du damas vert du fond (Roli, 1977, p.  172 ; 
Roli, 1984, p.  720). Cette formule –  bien 
appliquée aussi dans la représentation 
du carlin sur les genoux de sa maîtresse, 
presque en une sorte de double portrait 
(Angelo Mazza, dans Grandi (éd.), 1987, 
p. 124) – sera développée par Crespi junior 
dans un passage de son troisième tome de 
la Felsina pittrice, où il énoncera dans une 
synthèse théorique les caractéristiques 
utiles pour rendre le « modèle vivant et 
parlant » (Crespi, 1769, III, p.  183), sans 
négliger les exigences dues à l’étiquette du 
personnage et à son rang. Une dissimula-
tion habile des défauts, un angle « avanta-
geux », un dosage de la lumière qui rendra 
« fraîches » les teintes et « chaque partie 
pleine, tendre, détachée » (ibid.) mettent 
en évidence en effet une prédisposition 
particulière du peintre pour cette spé-
cialité, qu’il aura su interpréter efficace-
ment, appréciant à l’inverse de son père 
la société mondaine, comme semblent 
l’attester –  bien qu'il ait emprunté avant 
1740 la voie religieuse en devenant cha-
noine  – certains de ses comportements 
libertins et sa quête d’avantages dans sa 
carrière, favorisés par la familiarité de son 
père Giuseppe Maria Crespi avec le pape 
Lambertini (Perini Folesani, 2017b, p. 49-
61 ; Perini Folesani, 2019, p. 8, 10-13, 16, 227-
228, 350-357).
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