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Les visages d’Alexandre Farnèse, de
l’héritier du duché de Parme au
défenseur de la foi
Alessandro Farnese’s Faces: From the Heir of the Duchy of Parma to the Defender

of the Faith

Diane H. Bodart

Prince, qui fut toujours aimé des peuples, avec

lesquels il conversa, révéré des étrangers et craint

des ennemis, il sera de même admiré par la

postérité et proposé comme exemple de valeur et

de prudence militaires, en aucune partie inférieur

à ses anciens prédécesseurs romains. C’est donc à

raison que sur le Capitole de Rome, par la statue et

encore plus par les mérites, il triomphe de

l’immortalité de son nom1.

1 En ces termes s’achève la brève biographie d’Alexandre Farnèse qui  accompagne son

portrait  gravé dans la réédition du début du XVIIe siècle des Ritratti  di  capitani  illustri,

ouvrage à grand succès publié à l’origine par Aliprando Capriolo en 1596 et sans cesse

augmenté et mis à jour pendant un demi-siècle2. À l’instar de tous les portraits littéraires

posthumes  du  duc  de  Parme,  ce  texte  le  présente  comme  l’incarnation  du  parfait

capitaine, œuvrant pour la paix et la défense de la foi catholique3. Son entière carrière

militaire,  au service du roi  d’Espagne Philippe II,  est  une lutte  sans merci  contre les

ennemis  de  la  Sainte  Église  de  Rome,  les  Turcs  infidèles  à  Lépante,  les  calvinistes

« rebelles à Dieu » dans les Pays-Bas, les huguenots hérétiques en France. L’exploit inouï

de la prise d’Anvers en 1585, « entreprise jugée jusqu’alors insurmontable, digne de nul

autre que d’un Alexandre », condense en lui seul l’héroïsme de sa geste. Mais la bravoure

guerrière  du  duc  de  Parme  s’accompagne  de  surcroît  d’une  parfaite  maîtrise  de  la

« prudence  civile »,  ce  comportement  éthique  qui  fonda son succès  politique  comme

gouverneur général des Pays-Bas4.  Enfin, l’honneur d’un monument scelle ce parcours
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vertueux.  Déjà dans l’editio  princeps,  Capriolo ne manquait  pas de signaler les statues

érigées à la mort des capitaines, car cet honneur, qui les élevait à la dignité de modèles

pour  la  postérité,  constituait  la  preuve  ultime  de  leur  valeur  exemplaire.  La  longue

tradition de cette forme de célébration est rappelée par les sculptures funéraires, taillées

dans  la  pierre  ou  peintes  en  trompe-l’œil,  de  Giovanni  Acuto  dans  la  cathédrale  de

Florence, de Roberto Malatesta dans la basilique Saint-Pierre à Rome, de Niccolò Orsini

dans  l’église  des  Santi  Giovanni  e  Paolo  à  Venise.  Le  développement  moderne  de  la

statuaire honorifique est en revanche mentionné par les colosses équestres de bronze de

Gattamelata et de Colleoni érigés sur des places à Padoue et à Venise, et par la statue en

pied  d’Andrea  Doria  dressée  à  Gênes5.  Bientôt  ajoutée  à  la  lignée  de  ces  illustres

précédents,  dans les  rééditions de l’ouvrage,  la  statue du duc de Parme se distingue

toutefois par l’excellence de son emplacement : le Capitole romain (fig. 1). En ce lieu où la

Rome antique célébrait dans le marbre et le bronze les généraux militaires qui avaient,

par leurs conquêtes, contribué à sa grandeur, la Rome moderne réactualisait les gloires de

son passé par l’hommage rendu à son fils héroïque, Alexandre Farnèse, Romain par sa

naissance, qui avait incessamment combattu au service de sa patrie dans le bien plus

noble but d’en défendre la religion6.

 
Fig. 1 : Ippolito Buzzi, Alexandre Farnèse, 1593, marbre, env. 205 cm. Rome, Palazzo dei
Conservatori, Sala dei Capitani. 

© Hendrik Ziegler

2 La Ville éternelle avait en fait orchestré sur son Capitole une apothéose, sans véritable

précédent moderne, de ce « catholicae fidei acerrimus propugnator7 ». Lors de ses funérailles

solennelles dans l’église de l’Aracœli, en avril 1593, elle lui avait d’abord érigé au faîte

d’un catafalque, orné des représentations de ses victoires, une statue équestre le figurant

comme nouvel Alexandre. Ce parallèle avec le souverain macédonien était désormais de
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l’ordre du topos dans la célébration du duc de Parme, mais il se doublait ici d’une autre

référence contribuant à l’inscrire dans la lignée des illustres exempla de l’Antiquité. La

sculpture était en effet décrite comme exécutée « a guisa di quella di Campidoglio8 », c’est-à-

dire que sa typologie équestre faisait  écho au colosse de bronze du Marc Aurèle qui

trônait, depuis 1538, juste à l’extérieur de l’église, au sein de la nouvelle place du Capitole

dessinée par Michel-Ange. Ce premier monument éphémère, connu par une gravure de

Giovanni Maggi, fut suivi peu après de la sculpture citée dans les Ritratti di capitani illustri,

de dimensions plus modestes, mais taillée dans le marbre éternel, en reconnaissance des «

 servitij fatti alla Republica Christiana9 ». Suivant le même principe de glorification all’antica,

l’œuvre, commandée par le conseil capitolin à Ippolito Buzzi, intégrait une tête réalisée

ex novo au corps héroïque d’une statue antique de Jules César. Érigée dès 1593 dans la salle

d’audience du palais des Conservateurs,  bientôt rebaptisée Sala dei  Capitani,  elle allait

inaugurer un cycle statuaire commémorant les défenseurs de l’Église : deux ans plus tard,

une sculpture  du vainqueur  de  Lépante  Marcantonio  Colonna,  mort  depuis  1584, fut

dressée  à  ses  côtés,  suivie  de  cinq  autres  dans  les  décennies  suivantes,  également

constituées  à  partir  de  marbres  antiques10.  Alexandre  Farnèse  devenait  ainsi  sur  le

Capitole la pierre fondatrice de l’édifice triomphal célébrant le rayonnement de la foi

catholique  par  l’œuvre  de  ses  héros  militaires.  Mais  le  duc  de  Parme  allait  bientôt

recevoir  l’honneur  de  la  statuaire  également  de  la  part  de  ses héritiers.  Le  cardinal

Odoardo Farnese commanda en 1594 à Simone Moschino une sculpture all’antica de son

père,  couronné  par  une  Victoire  et  foulant  les  personnifications  de  l’Escaut  et  des

Flandres  (Reggia di  Caserta),  qu’il  destinait  au grand salon de sa  résidence,  le  palais

Farnèse à Rome11. Le marbre, achevé en 1598, fut diffusé par une gravure de Francesco

Villamena datée de 1600. Son fils aîné et successeur au duché de Parme, Ranuccio Farnese,

lui consacra en revanche un colosse équestre, portant sur son socle un bas-relief figurant

la prise d’Anvers, qu’il fit ériger par Francesco Mochi sur la place principale de Plaisance,

au côté de son propre monument équestre (1612-1623)12. Ces statues s’inscrivaient dans

un vaste programme de célébration dynastique et politique qui visait, par l’exaltation de

l’héroïsme chrétien d’Alexandre Farnèse, à magnifier la grandeur et la souveraineté de sa

famille, tout en effaçant le discrédit que le désaccord avec Philippe II avait jeté sur les

dernières années de son gouvernement des Pays-Bas. Dans la même période, ses enfants

eurent également soin de fixer le récit de sa geste exemplaire par l’écrit  comme par

l’image, une entreprise commémorative couronnée par le projet d’un cycle de fresques

d’Annibale  Carracci  dans  le  grand  salon  du  palais  romain  de  la  famille,  demeuré

cependant lettre morte13.

3 Les trois statues posthumes d’Alexandre Farnèse fixent ainsi, pour les générations à venir,

son  image  de  parfait  capitaine,  dans  sa  double  connotation  militaire  et  religieuse,

identifiable tant par l’iconographie héroïque que par la ressemblance de ses traits. À vrai

dire, dans ces sculptures, le duc de Parme présente un visage d’une morphologie assez

variable,  d’autant  plus  que  Simone  Moschino  choisit  de  le  soumettre  à  un  évident

processus d’idéalisation afin de le conformer aux critères de représentation all’antica.

Certains  traits  caractéristiques  rendent  toutefois  sa  physionomie  immédiatement

reconnaissable :  une structure faciale  longue et  maigre au menton pointu,  une barbe

courte  et  de  belles  moustaches  retroussées,  un  nez  aquilin  et  un  large  front,  une

chevelure  relevée,  enfin  des  sourcils  contractés  dessinant  une  expression  tendue  et

déterminée. Ces éléments, qui codifient désormais, tel un masque, l’identité glorieuse du

duc  de  Parme,  sont  bien  sûr  fondés  sur  des  modèles  précédents,  garantissant  la
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ressemblance car réalisés en sa présence et de son vivant. Mais cette image véritable

relevait  nécessairement  en  partie  d’une  construction  imaginaire,  pour  deux  raisons

essentielles. En premier lieu, si la ressemblance du portrait est fondée sur l’exactitude de

la représentation d’une physionomie individuelle, son évaluation est déterminée par la

connaissance  personnelle  du  modèle.  Lorsque  ce  lien  vient  à  manquer,  les  critères

d’appréciation  du  portrait  dépendent  aussi  bien  d’un  « effet  de  ressemblance »,  une

caractérisation des traits par des détails minutieusement rendus, que de la similitude

entre l’œuvre et les images les plus connues de son modèle. Le portrait le plus diffusé

d’un  personnage  célèbre  devient  ainsi  sa  vera  effigie,  parce  qu’il  contribue  à  la

construction de sa physionomie dans l’imaginaire collectif et définit par conséquent la

charte de ressemblance qui garantira l’identification de ses représentations14. Le visage

posthume et statuaire d’Alexandre Farnèse est bien évidemment en partie le fruit de ce

processus, d’autant plus que le duc de Parme avait vécu loin de sa famille et de l’Italie

pendant les dernières décennies de son existence, et que la physionomie de sa maturité

n’y était connue que par l’intermédiaire des images. Compte tenu du contexte culturel de

l’époque,  une  deuxième  donnée  est  à  prendre  en  compte  dans  cette  construction

figurative d’une identité. En effet, dans les théories artistiques comme dans la pratique du

portrait15, la ressemblance fut progressivement comprise au cours du XVIe siècle dans une

double  acception,  concernant  la  représentation  aussi  bien  de  l’individu  physique,

identifiable  par  ses  traits  distinctifs,  que  du  personnage  social,  reconnaissable  par

l’expression des vertus convenant à son rang. D’après Giovanni Paolo Lomazzo, le plus

excellent des portraits, conforme aux règles de l’art, est celui qui rend en « des formes

naturelles à l’œil », donc par les caractéristiques du visage individuel, l’« idea » générale

du personnage que l’artiste forme dans son esprit16.  Ainsi,  le  portrait  d’un empereur

devra être empreint de majesté, celui d’une femme de beauté, et celui d’un capitaine,

comme il est tentant d’ajouter, de qualités héroïques telles que la force ou le courage.

Loin d’être une simple reproduction ressemblante, le portrait est l’aboutissement d’une

véritable  construction  de la  ressemblance,  dont  l’enjeu  est  de  donner  une  identité

particulière à une figure sociale exemplaire, d’associer le nom d’Alexandre Farnèse au

corps  idéal  du  parfait  capitaine.  Dans  cette  perspective,  il  s’agira  alors  d’interroger

l’élaboration de l’image du duc de Parme tout au long de sa carrière, afin de mieux saisir

sa configuration ultime, léguée à la postérité.

 

L’héritier, l’otage et l’homme de guerre

4 Le  corpus  iconographique  d’Alexandre  Farnèse  présente  d’emblée  une  étonnante

particularité : les portraits réalisés de son vivant se concentrent pour l’essentiel sur deux

périodes relativement courtes, situées aux pôles extrêmes de sa vie17. La chronologie du

premier  groupe  d’œuvres,  constitué  avant  tout  de  tableaux,  est  comprise  dans  une

décennie qui s’ouvre avec le départ du jeune Alexandre pour la cour de Philippe II en 1556

et se referme avec son retour à Parme en 1566, peu après avoir épousé à Bruxelles Marie

d’Aviz. À quelques rares exceptions près, la plupart des autres représentations connues,

non seulement des tableaux mais aussi des gravures et des médailles, montrent le duc de

Parme  portant  le  collier  de  la  Toison  d’or,  qu’il  reçut  officiellement  après  la  prise

d’Anvers, et sont donc datées entre 1585 et sa mort en 1592. Le nombre de portraits de

jeunesse rend compte des espoirs que sa figure d’unique héritier représentait pour la

maison Farnèse, dont la souveraineté sur le duché de Parme et de Plaisance était encore
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mal assise. Il s’explique en outre par son long séjour forcé à la cour de Philippe II, auquel

sa famille dut se plier à la suite du traité de Gand pour assurer le roi d’Espagne de son

allégeance.  Peu avant  le  départ  du jeune prince  de  Parme,  Girolamo Mazzola  Bedoli

peignit ainsi pour sa mère Marguerite d’Autriche un somptueux portrait qui le figure âgé

de dix-onze ans (fig. 2)18.

 
Fig. 2 : Girolamo Mazzola Bedoli, Alexandre Farnèse, vers 1556, huile sur toile, 149,7 × 117 cm.
Parme, Galleria Nazionale, inv. no 1470.

© Galleria Nazionale di Parma

5 De façon fort significative, l’œuvre est une véritable paraphrase d’un portrait allégorique

magnifiant l’étendue du pouvoir de l’empereur Charles Quint, dont Marguerite était la

fille illégitime, réalisé en 1529-1530 à Bologne par Parmigianino19, cousin par alliance et

maître  de  Mazzola  Bedoli.  L’enfant,  déjà  armé  en  tout  point  et  tenant  un  bâton  de

commandement, est assis sur le globe terrestre,  symbole de souveraineté,  qu’un petit

Hercule offrait à son grand-père dans le tableau de Parmigianino. La femme ailée à la robe

légère, interprétée par Vasari comme la Renommée, qui tendait à l’empereur un rameau

d’olivier de la paix et la palme de la victoire, se transforme en une personnification de

Parme aussi martiale qu’une Bellone. Agenouillée aux pieds de l’héritier, qu’elle enlace et

couve d’un regard amoureux, elle lui apporte, outre la palme, le blason de son duché.

Enfin,  à  l’arrière-plan,  sous  la  forme  d’une  statuette  de  bronze  doré,  la  Renommée

annonce de ses trompettes un destin glorieux. Par rapport à cette rhétorique triomphale,

le portrait peint par Anthonis Mor en 1557 à Bruxelles (fig. 3)20, où Alexandre était arrivé

accompagné par sa mère Marguerite pour entrer à la cour de Philippe II, apparaît d’une

sobriété tranchée. 
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Fig. 3 : Anthonis Mor, Alexandre Farnèse, 1557, huile sur toile, 153 × 95 cm. Parme, Galleria
Nazionale.

© Galleria Nazionale di Parma

6 Le jeune prince, vêtu d’un splendide habit d’or couvert d’un mantelet noir doublé de

fourrure, est figuré en pied sur fond neutre. Réalisé sous le contrôle du roi d’Espagne, et

par son portraitiste attitré21,  le  tableau conformait  l’image de l’héritier aux codes de

représentation de la cour des Habsbourg, la rendant en tout point semblable aux portraits

datés  des  mêmes  années  de  son  cousin  don  Carlos  ou  de  son  oncle  don  Juan22,  en

compagnie desquels il allait parfaire son éducation en Espagne. Destinée à Parme, la toile

d’Anthonis Mor présentait Alexandre non plus comme successeur du duché, mais comme

membre de la cour de Philippe II, ratifiant visuellement sa qualité d’otage politique. Dans

les  années  suivantes,  ce  modèle  fut  progressivement  adapté  pour  témoigner  de  la

croissance de l’adolescent, désormais en Espagne, et compenser par l’image son absence

de la cour de Parme. En 1561, Mor peignit un second portrait, fort semblable au premier si

ce n’est que le prince est figuré en armure et que ses traits apparaissent légèrement plus

marqués (Dallas, Meadows Museum). L’œuvre fut diffusée par des répliques à mi-corps de

dimensions  plus  réduites,  dont  l’une,  attribuée  à  Alonso  Sánchez  Coello,  parvint

anciennement à Plaisance (Parme, Galleria Nazionale)23. Suivant le même principe, une

version en habit de cour blanc et or, réalisée peu après, fut déclinée par les portraitistes

au service de Philippe II, dont Sofonisba Anguissola, en des formats en pied et à mi-corps

(New York, collection privée ; Dublin, National Gallery)24. Un exemplaire destiné à la cour

de Parme servit immédiatement de modèle à Taddeo Zuccari pour son décor de fresques

dynastiques réalisé en 1562-1563 dans la salle des Fastes des Farnèse à Caprarola25.  La

succession de ces portraits espagnols prit inévitablement fin avec le départ d’Alexandre

Farnèse pour Bruxelles, en vue de son mariage avec Marie de Portugal. Une médaille de

Jacques Jonghelinck, commémorant les noces, offre la première image du prince adulte
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portant une barbe naissante26. Son arrivée à Parme l’année suivante donna sans doute lieu

à une réactualisation de ses portraits : si aucune œuvre de cette date n’est conservée, les

inventaires Farnèse mentionnent un tableau le figurant « quand il rentra d’Espagne27 ».

7 Rendu à son duché et à sa famille, Alexandre ne semble pas s’être particulièrement soucié

dans les vingt années suivantes de la représentation de sa propre personne. Seuls de rares

portraits  de  facture  modeste,  répondant  aux exigences  de  l’alliance familiale  avec  la

couronne de Portugal,  témoignent  de ses  traits  à  son retour en Italie28.  Or  le  prince

s’éloigna à nouveau de Parme dès 1570, pour s’engager auprès de don Juan sur le théâtre

des principales batailles de la monarchie catholique, d’abord en Méditerranée puis,  à

partir de 1577, dans les Pays-Bas d’où il ne revint jamais. La distance ne fut cette fois pas

compensée par  une succession attentive de portraits.  Alexandre,  désormais  adulte  et

maître de son image, semble avoir négligé sa représentation en peinture au profit de

l’exaltation  de  son  corps  par  le  faste  des  armures,  commandant  aux  plus  illustres

armuriers milanais de somptueuses garnitures ornées de figures mythologiques et  de

motifs de grotesques en acier repoussé29. Un précieux indice à ce propos est apporté, au

début de son gouvernement sur les Pays-Bas, par les résultats de la mission du comte

Jacques-Annibal de Hohenems, chargé par son seigneur l’archiduc Ferdinand II de Tyrol

d’obtenir, pour la collection que celui-ci entreprenait alors de réunir dans son château

d’Ambras,  une  armure  et  un  portrait  de  feu  don  Juan  d’Autriche  ainsi  que  de  son

successeur  Alexandre  Farnèse30.  En  janvier  1579,  Hohenems  informait  l’archiduc

Ferdinand que le prince de Parme, engagé dans une offensive contre Maastricht, était

disposé à lui céder son armure de combat, mais que, celle-ci ne comportant que quelques

pièces  fonctionnelles,  il  souhaitait  lui  envoyer  également « ainen  schönen,  prechtigen

harnisch » conservée à Namur, sans doute la somptueuse garniture ornée d’un riche décor

en acier repoussé, argenté et doré, attribuée à l’armurier milanais Lucio Piccinino (fig. 4)
31. 
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Fig. 4 : Lucio Piccinino, Garniture Farnèse, vers 1577-1578. Vienne, Kunsthistorisches Museum,
Hofjagd- und Rüstkammer, HJRK A 1153.

Voir la notice de l’œuvre sur le site Kunsthistorisches Museum.

© KHM-Museumsverband

8 Le portrait soulevait en revanche plus de difficultés, car Alexandre Farnèse ne laissait

jamais représenter ses traits. L’archiduc Ferdinand ne devait d’ailleurs pas ignorer cette

aversion,  puisqu’il  avait  donné l’ordre  à  son envoyé  de  faire  réaliser  secrètement  le

portrait, en lui fournissant une feuille de papier au format souhaité. Toutefois, Hohenems

put éviter ce stratagème :  s’étant entretenu directement à ce sujet  avec le  prince de

Parme,  ce  dernier  avait  accepté  de  faire  une  exception  pour  son  illustre  cousin  et

d’accorder une séance de pose dès que possible, aucun peintre ne se trouvant alors à

Maastricht. Le portrait destiné à l’archiduc Ferdinand, connu par un modeste panneau et

par  une  copie  miniature  de  la  série  iconographique  d’Ambras  (fig. 5),  ne  fut  qu’une

représentation essentielle de sa physionomie de profil32. 
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http://www.khm.at/de/object/67e4f06dce/


Fig. 5 : Anonyme, Alexandre Farnèse, vers 1579, huile sur papier marouflé, 13,5 × 10 cm. Vienne,
Kunsthistorisches Museum, Gemäldegalerie, GG 5061.

© KHM-Museumsverband

9 L’absence de portraits  d’Alexandre Farnèse en ces  années  semble ainsi  relever  d’une

véritable  résistance  qui  toucha  apparemment  toute  forme  de  représentation  de  sa

personne. Dans la même période, le prince s’obstinait en effet à opposer un refus poli aux

différents hommes de lettres lui proposant d’écrire le récit de sa geste33.

10 À cette date, ce déni de l’image n’est pas sans faire écho aux stricts préceptes, véhiculés à

ce sujet par la culture post-tridentine, qui devaient bientôt être codifiés, en 1582, par le

traité du cardinal  Gabriele Paleotti.  Dans ses  chapitres consacrés au portrait,  celui-ci

criait  gare  au  péché  d’orgueil  que  comportait,  in nuce,  toute  représentation  que  l’on

faisait  réaliser  de  soi-même34.  De  par  ses  anciennes  origines  fondées  sur  la  volonté

d’honorer et  de conserver la mémoire d’un personnage illustre,  le portrait  exprimait

a priori un « je ne sais quoi d’honneur et de réputation ». Commander son portrait relevait

par  conséquent  de  la  vanité,  car  on  contribuait  à  son  propre  éloge  en  s’attribuant

inévitablement les  qualités  d’une « personne honorée,  vertueuse et  belle ».  Seules les

personnes saintes ou se distinguant « per grado et eccellenza di virtù » faisaient exception à

la règle, leur dignité et valeur exemplaire justifiant l’honneur de la représentation de

leurs traits.  Alexandre Farnèse considérait peut-être qu’il  n’avait pas encore accompli

d’exploit suffisamment remarquable pour mériter de laisser son image à la postérité. Mais

il avait surtout de solides raisons pour vouloir se préserver de tout soupçon de péché

d’orgueil. En effet, la réputation de l’un de ses proches prédécesseurs au gouvernement

des Pays-Bas, le duc d’Albe Fernando Álvarez de Toledo, en avait été durablement ternie.

11 Les sources adverses ou partisanes sont à ce sujet parfaitement concordantes : brillant

homme de guerre, le duc d’Albe avait entièrement manqué de « prudence civile », et il
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s’attira la haine de la population, plus que par toute autre exaction, en s’érigeant une

statue à lui-même dans la citadelle d’Anvers en 157135. Réalisée par Jacques Jonghelinck

avec le bronze des canons pris à Louis de Nassau lors de la bataille de Jemmingen, l’œuvre

le figurait en armure, tendant sa main droite vers la ville en geste de pacification et

foulant à ses pieds l’hydre de la révolte. Si l’intention du duc d’Albe était de célébrer

l’accomplissement de sa mission de parfait capitaine, assurant par les armes la paix et la

défense de la  religion,  il  obtint  en retour des blâmes aussi  sévères qu’unanimes.  Les

Flamands  perçurent  le  monument  comme  une  marque  de  leur  infamie,  fixant

quotidiennement dans le bronze leur « éternelle servitude36 ». La cour d’Espagne y vit en

revanche le signe d’un orgueil démesuré car la seule statue que le duc d’Albe aurait pu

légitimement ériger était celle de son roi37. Au contraire, il avait usurpé cet honneur pour

dresser un trophée à ses propres victoires. Philippe II fit retirer le bronze dès 1574, trop

tard déjà : sa reproduction gravée par Philippe Galle en diffusait l’image dans l’Europe

entière,  tandis  que la  plupart  des  ouvrages historiques de l’époque mentionnaient  le

méfait.  L’« oultrageuse  et  plus  que  superbe  statue »  fut  assurément  le  plus  célèbre

monument public de son temps et son triste souvenir allait perdurer dans la mémoire

collective38.

12 Compte tenu de cet héritage, le désintérêt manifeste d’Alexandre Farnèse pour le portrait

et l’éloge littéraire s’inscrivait à l’évidence en réaction à l’excès de représentation commis

par  le  duc  d’Albe.  Extrêmement  attentif  à  sa  réputation,  comme  en  témoigne  sa

correspondance, le prince de Parme soigna toujours de près son image de fidèle serviteur

du roi d’Espagne et de capitaine juste et clément envers ses ennemis39. Son refus de toute

forme de glorification de sa personne participait de cette construction politique avisée, et

contribuait à accroître, ainsi qu’à justifier, sa renommée vertueuse, uniquement fondée

sur le rayonnement de sa geste militaire et de son bon gouvernement. Il n’acceptait de

revêtir  un  corps  héroïque  que  par  le  médium de  ses  magnifiques  armures,  attribut

légitime de sa fonction militaire, qui avaient en soi force d’allocution guerrière40. Paolo

Rinaldi rapporte ainsi, dans son Liber relationum, qu’à la simple apparition du prince à

cheval,  « armé  et  richement  paré »,  ses  soldats  s’enflammaient  « d’un courage  si

belliqueux qu’ils  ne désiraient rien d’autre que d’être à ses côtés pour combattre les

ennemis41 ».

 

Gouverneur des Pays-Bas, duc de Parme et de
Plaisance, héros catholique

13 Deux tableaux  récemment  apparus  sur  le  marché  de  l’art,  une  miniature  sur  cuivre

(9,8 x 7,3 cm ; Plaisance, Biffi Arte) et un grand portrait d’apparat daté de 1581 (Rome,

collection Arcuti Fine Art, fig. 6), dérivant du même modèle et attribués à Jean de Saive42,

montrent que deux ans après avoir reçu la requête de portrait de l’archiduc Ferdinand de

Tyrol,  Alexandre Farnèse prit soin de fixer son image en différents formats,  pour les

besoins de la cour de Bruxelles et les envois entre familles alliées. 
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Fig. 6 : Jean de Saive (attr.), Alexandre Farnèse, 1581, huile sur toile, 204,5 × 109 cm. Rome,
collection Arcuti Fine art.

© Arcuti Fine Art

14 Il faut dire qu’en 1581, après deux ans de tensions avec Philippe II qui lui avait retiré le

gouvernement politique des Pays-Bas au profit de sa mère Marguerite d’Autriche et laissé

uniquement le commandement militaire,  Alexandre était  parvenu à obtenir du roi  la

confirmation définitive de sa charge de gouverneur et l’octroi du titre de chevalier de la

Toison d’or in pectore. Les portraits de 1581 affirment donc son image de gouverneur et

capitaine général des Pays-Bas, associant les éléments militaires de la cuirasse richement

ouvragée, du ruban rouge et du bâton de commandement à l’iconographie du portrait de

cour, dont le cadre agrémenté d’une tenture, d’une colonne et d’une table recouverte de

velours – dans la version en pied – montre le prince comme s’il recevait en « audience

publique43 ». Ces tableaux dévoilent enfin de face le visage de sa maturité qui se distingue

par  un  large  front  légèrement  froncé  et  couronné  d’une  chevelure  relevée,  par  des

moustaches généreuses et un menton à la barbe pointue. À ce modèle, décliné avec des

variantes en plusieurs versions, sera ajouté le collier de la Toison d’or à partir de 1586

(château d’Ooidonck ; Florence, Museo Stibbert ; Parme, Galleria Nazionale, fig. 7)44, date

à laquelle la nomination d’Alexandre fut rendue officielle. 
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Fig. 7 : Jean de Saive, Alexandre Farnèse, 1586-1590, huile sur toile, 203 × 108 cm. Parme, Galleria
Nazionale.

Domaine public - Wikimedia

15 Cette actualisation advint parfois directement sur des tableaux peints avant cette date,

comme c’est le cas d’un portrait à mi-corps conservé au Royal Armouries Museum de
Leeds, qui figure le prince revêtu d’une somptueuse armure très proche de la garniture
réalisée pour lui  par  Lucio Piccinino :  au-dessus des ornements à grotesque en acier
repoussé  et  doré,  apparaît  en  transparence  le  collier  de  la  Toison  d’or,  peint
postérieurement par une main plus maladroite. De façon étonnante, ce portrait figurant
Alexandre Farnèse portant une armure qui pourrait être la sienne, est en fait une reprise
méticuleuse d’un modèle élaboré en 1574 à Rome par  Scipione Pulzone pour  Jacopo
Boncompagni (collection particulière), fils naturel du pape Grégoire XIII et capitaine de
l’Église45. L’absence de documentation sur la version Farnèse, encore anonyme mais d’une
qualité  appréciable et  d’une chronologie située entre 1581 et  1586,  ne permet  pas à
l’heure actuelle de préciser les modalités de transposition d’un tableau à l’autre.

16 La réticence d’Alexandre Farnèse envers les images allait définitivement être brisée avec

éclat en 1586, au lendemain de la prise d’Anvers et de sa succession au duché de Parme46.
Par son titre de duc et son exploit militaire, il accédait enfin pleinement à la catégorie de
personne se distinguant « par la dignité et l’excellence des vertus », méritant, aux dires
de Paleotti, l’honneur du portrait. Il ne s’agissait d’ailleurs pas d’une simple appréciation
personnelle,  susceptible  de  vanité :  la  grandeur  de la  victoire  anversoise  avait  été
officiellement reconnue par le pape Sixte Quint, qui le récompensa du titre de gonfalonier
de la Sainte Église de Rome, et par le roi Philippe II, qui le remercia en lui restituant la
citadelle de Plaisance. Alexandre avait d’ailleurs eu soin de mettre en scène publiquement
la reconnaissance de son souverain. Au terme du siège d’Anvers et afin de rendre « plus
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