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Découverte d’un chef-d’œuvre signé Michel-Ange 

La Pietà Spirituali  

 
« …ce tableau constitue un jalon essentiel menant à la Pietà Bandini  

et à l'œuvre ultime de l'artiste. » — Michel Draguet 

 

 
 

La pietà a été identifiée à la suite de son acquisition par un collectionneur, qui souhaite rester 
anonyme. L’œuvre figurait en juin 2020 au catalogue de la maison de vente Wannenes à Gênes. 
Présentée comme l’œuvre d’un anonyme du XVIe – XVIIe siècle, la description du catalogue de la vente 
aux enchères indique que : « l’iconographie du tableau exprime une culture figurative hétérogène, 
dictée par des influences toscano-romaines inspirées des modèles d’Andrea del Sarto, Pontormo, 
Francesco Salviati et, bien sûr, Michel-Ange ». Après avoir sollicité la maison de vente, le 
collectionneur en fait l’acquisition en février 2024. L’œuvre arrive chez lui en avril 2024 et il découvre 
au bout de quelques jours, alors qu’il examine le tableau, la présence de deux signatures. Il décide 
alors de commander plusieurs études scientifiques qui, alliant examens de laboratoire et analyse 
historique et artistique approfondie, permettent d’identifier ce tableau, jusqu'alors inconnu, comme 
étant une œuvre autographe de Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simoni (1475-1564). Afin de 
distinguer cette œuvre des autres représentations du même sujet réalisées par Michel-Ange, elle a 
été baptisée la Pietà Spirituali. L’annonce à la presse de la découverte de ce chef-d’œuvre coïncide 
avec la célébration du 551e anniversaire de Michel-Ange, né le 6 mars 1475 à Caprese.  

 



 
 
Une analyse critique développée de plus de six cents pages, alliant expertise historique et étude 
formelle, a été rédigée par le professeur Michel Draguet à l’issue de la recherche qu’il a conduite en 
s’appuyant notamment sur deux rapports d'analyse technique approfondis et exhaustifs réalisés par 
l'Institut royal du patrimoine artistique de Belgique (KIK-IRPA), considéré comme l'un des cinq 
instituts les plus prestigieux au monde dans le domaine de la conservation et des sciences du 
patrimoine. 

 

 

Preuves scientifiques et datation précise 

Les principales conclusions scientifiques du KIK-IRPA sont les suivantes : 

 

• Datation au carbone 14 : l'analyse de la toile de lin permet de dater le matériau entre 1520 
et 1580, ce qui le situe clairement dans les dernières décennies de la vie de Michel-Ange. 

 

• Analyse des pigments : la peinture utilise une palette du XVIe siècle, notamment le smalt, un 
pigment minéral bleu que Michel-Ange a pu découvrir lors de son apprentissage auprès de 
Domenico Ghirlandaio, et qu’il utilise pour peindre le plafond de la chapelle Sixtine. De plus, 
« l’identification d'acide carminique prouve l'utilisation de cochenilles dans la laque rouge du 
manteau de Marie (…). Dans le contexte de l’usage de la laque au XVIe siècle, l'espèce de 
cochenille mexicaine (Dactylopius coccus Costa) est la source la plus probable » avance le Dr. 
Steven Saverwyns, Directeur, Laboratoire d’analyse des pigments, KIK-IRPA. « La présence de 
laque rouge à base de cochenilles du Mexique conforte une datation à partir de 1540 » (Michel 
Draguet), puisque cette laque fait son apparition en Europe au cours de cette décennie et se 
retrouve dans la peinture de Titien, qui l’utilise notamment pour peindre La famille Vendramin 
vénérant une relique de la Vraie Croix (1543-1547).  
 
• Balayage MA-XRF : la fluorescence X macro a confirmé que l'un des monogrammes 
largement documentés de Michel-Ange a été appliqué à deux reprises par l'artiste sur la 
surface originale de la peinture sèche avant la formation naturelle de craquelures. À ces 
monogrammes s’ajoute, tracée de manière cryptique, une suite de traits qui peut être 
rapprochée des chiffres tels qu’ils apparaissent dans la correspondance de l’artiste : 1-5-4. Sans 
plus de précision quant à l’année précise.  

 

• Réflectographie infrarouge : celle-ci a révélé des changements significatifs dans la 
composition au cours du processus de peinture, excluant la possibilité que l'œuvre soit une 
copie. 

 

« Aucun pigment moderne n'a pu être identifié dans la composition de la peinture (ni dans la peinture 
sous-jacente aux monogrammes). Les craquelures de la peinture traversent les monogrammes. » — 
Dr. Saverwyns  
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
Monogramme de gauche,  

Environ 11mm. (hauteur) – © Fredrik Johansson 

 
Monogramme de droite, 

Environ 11mm. (hauteur) – © Fredrik Johansson 

 

L'enquête 

L'enquête a été menée sous la direction du professeur Draguet, membre de la classe des arts de 

l'Académie royale des Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts de Belgique, Haut représentant du 

patrimoine fédéral belge et Directeur-général honoraire des Musées royaux des Beaux-Arts de 

Belgique. M. Draguet est professeur d'histoire de l'art à l'Université Libre de Bruxelles. En menant cette 

enquête et en produisant une synthèse rigoureuse entre recherche archivistique et étude stylistique et 

historique, professeur Draguet a comblé le fossé entre l’analyse en laboratoire et l'expertise 

traditionnelle pour confirmer la présence de la main de Michel-Ange et intégrer l'œuvre dans la 

production de l'artiste.  

« La présence de deux monogrammes attestés de l’artiste, intégrés dans le matériau même de 
l'œuvre, nous autorise à considérer qu'il s’agit d'une œuvre autographe de Michel-Ange. » — 
professeur Draguet 

 

Restauration et technique « sculpturale » 

Après avoir retiré une fine bande de toile peinte ajoutée à l'œuvre après 1920 afin d'augmenter sa 
hauteur, la restauration effectuée par l’atelier Arcanes a permis de redonner à l'œuvre ses dimensions 
d'origine. Selon les termes du Dr. Saverwyns : « La peinture est en bon état compte tenu de son âge. » 

 

• « Approche sculpturale » : Au cœur de la stratégie formelle de Michel-Ange se trouve le placement 
cohérent d'une source de lumière unidirectionnelle provenant de la gauche, qui sert à articuler la 
masse sculpturale de l'ensemble de la composition. Cette logique d'éclairage facilite une application 
rigoureuse du clair-obscur, notamment dans le manteau de la Vierge, où la lumière capture les arêtes 
des plis lourds et arrondis en « cascade », mettant en relief les creux profonds. Michel-Ange a 
emprunté cette manière de rendre les drapés à Ghirlandaio.  
 
Cette maîtrise de la forme trouve ses racines dans les premières études de Michel-Ange. Les mêmes 
plis en « cascade » et en « goutte d'eau » identifiés par des spécialistes tels que Sir Timothy Clifford, 
Paul Joannides et David Ekserdjan lors de l'authentification en 2019 de l'Étude de Jupiter (vers 1490) — 
qui s'inspire directement de l'Apollon du Belvédère classique — trouvent leur expression la plus aboutie 
et la plus évocatrice dans le drapé de la Pietà Spirituali. 



 
 

L’analyse du geste pictural confirme également cette attribution : 

 

• Coups de pinceau : l’œuvre se caractérise par des coups de pinceau multidirectionnels 
(hachures parallèles et croisées emphatiques) utilisés pour rendre la chair et les tissus, 
identique à la manière identifiée par le Metropolitan Museum of Art pour l’attribution à Michel-
Ange du Tourment de Saint Antoine, aujourd'hui conservé au Kimbell Art Museum. 

• « Réserves » : « La technique consistant à laisser des "réserves rougeâtres" autour des formes 
pour renforcer l'effet de relief sculptural est une marque de fabrique du maître », note 
professeur Draguet. 

• Composition : la composition sculpturale, dans laquelle les figures de la Vierge et du Christ 
s'étendent jusqu'aux limites mêmes du support, représente une autre caractéristique 
typiquement michelangelesque, une stratégie visuelle si spécifique qu'elle fonctionne avec 
l'autorité d'une signature autographe. 

 

Contexte historique 

Pendant des siècles, la formule de Giorgio Vasari dans Les vies des plus excellents peintres, sculpteurs, 
et architectes, selon laquelle Michel-Ange n’aurait peint que quatre panneaux durant sa carrière, a 
acquis une certaine forme d’autorité et a incité les spécialistes à considérer que Michel-Ange s'était 
détourné de la peinture de chevalet après l'achèvement du Tondo Doni (vers 1503-1507) pour se 
consacrer à la fresque et à la sculpture. Toutefois, plusieurs études ont montré que d'autres tableaux 
avaient été exécutés par l'artiste, tandis que l’identification des « quatre panneaux » n’a jamais été 
résolue de manière définitive, exception faite du Tondo Doni.  
 
L'identification de la Pietà Spirituali — œuvre étroitement liée à l'Ecclesia Viterbiensis, ce cercle de 
réformateurs réunis autour du cardinal Reginald Pole entre 1541 et 1545 dans l'espoir de restaurer 
l'unité de la chrétienté — remet en question la narration établie en démontrant que le maître pratiquait 
la peinture de chevalet pour exprimer ses convictions évangéliques au sein de ce groupe.  
 
Cette découverte offre un aperçu rare de la fin de carrière de Michel-Ange après sa rencontre avec la 
poétesse Vittoria Colonna, marquise de Pescara. Celle-ci partage avec Michel-Ange un lien spirituel 
étroit dont témoignaient déjà, correspondance, dessins et poèmes. Au même moment, l’œuvre de 
Michel-Ange connaît une inflexion liée à la réception négative de sa fresque du Jugement dernier dans 
le contexte d’un raidissement dogmatique dont témoigne, en 1542, la restauration de l’Inquisition 
romaine.    
 
Le court traité Il Beneficio di Cristo (Venise, 1543), rédigé par Benedetto da Mantova, cristallise ce 
climat. Ses thèmes principaux – le péché originel, la justification par la foi, la primauté de la grâce, 
l'imitation du Christ, le rôle du libre arbitre – contribuent à définir l'horizon religieux dans lequel 
s'inscrit l'œuvre tardive de Michelangelo. 
 

Un œuvre de nature théologique 

Le lourd drapé de la Vierge offre une ampleur monumentale et une large ouverture qui servent de base 
stable, semblable à un autel, au corps du Christ, ancrant la composition et soulignant son rôle de pilier 
de force. La composition capture un moment suspendu entre la mort et la résurrection ; au milieu de 
ce jeu d'ombres, le Christ est représenté dans un sommeil profond et serein, un état totalement 
dépourvu des signes physiques de l'agonie.  

 



 
 

Il s’agit d’une représentation peu orthodoxe, marquée par l’absence notable des Arma Christi 
(instruments de la Passion du Christ). L’œuvre traduit une profonde intériorité spirituelle qui, au temps 
de la Contre-Réforme, a contourné les interdits naissants du Vatican. Cette dévotion singulière rendait 
l'image potentiellement subversive, voire prohibée ; une peinture d’autel de construction cryptique qui 
défie avec audace le naturalisme de Titien et s’attache à un dépouillement formel proche de l’icône et 
de la peinture du Trecento, considéré par Vittoria Colonna comme propice à l’exacerbation du 
sentiment religieux.  

 

Cette immobilité trouve un écho dans le paysage onirique en arrière-plan, un espace irréel qui 
fonctionne comme un royaume liminal plutôt que comme un décor réaliste. Le paysage, qui représente 
une vue identifiée comme la campagne de Tivoli près du Ponte Lucano, fait référence à la sphère 
d'influence géographique des Farnèse et de leurs alliés. 

 
L'œuvre utilise un « collage visuel » complexe des motifs propres à Michel-Ange ; par exemple, le torse 
du Christ et l’orbe sont une transposition formelle directe de son célèbre dessin Le Rêve (vers 1533) 
conservé à la Courtauld Gallery, tandis que les bras du Christ font écho à la figure de Silène dans 
Bacchanale d'enfants (1533) conservée au Royal Collection Trust. La partie supérieure du torse du 
Christ prolonge également la Pietà Colonna (1538-1544), dessin conservé à l’Isabella Stewart Gardner 
Museum de Boston. Ces autocitations ont un objectif théologique cryptique, transformant l'imagerie 
païenne en une puissante méditation sur le salut. 

 

L’invention la plus frappante de Michel-Ange consiste en un orbe caché sous la tunique de la Vierge, 
qui le distingue de ses prédécesseurs. Alors que la Vierge de la Miséricorde de Ghirlandaio la représente 
littéralement comme la Mère de l'Église protégeant les fidèles sous son manteau, Michel-Ange 
introduit l'invention d’un orbe caché sous sa tunique, déplaçant le symbolisme vers une souveraineté 
plus cosmique. Le visage de la Vierge est marqué par une grâce stoïque et un pathos retenu ; ses traits 
juvéniles traduisent une tristesse intemporelle et idéalisée plutôt qu'une dévastation brute, suggérant 
que son angoisse est profondément intériorisée. 

 

Redéfinir l'héritage de Michel-Ange 

Après la résurgence de la Pietà Spirituali plusieurs années après la mort de Michel-Ange, l'œuvre est 
apparue comme un archétype fondateur, suscitant des interprétations de la part des artistes qui l'ont 
découverte dans une ou plusieurs résidences Farnèse. La disposition iconographique spécifique de 
cette Pietà est sans doute devenue la pose la plus fréquemment reproduite dans l'histoire de l'art 
religieux occidental et se retrouve chez des artistes tels que Federico Zuccari, Marcello Venusti, Otto 
van Veen… qui en reprennent les principaux motifs : posture du Christ, les bras écartés, soutenu par la 
Vierge, regard de la Vierge tourné vers le ciel, torsion du buste du Christ, position latérale des jambes... 
L'absence de copies contemporaines connues renforce encore davantage le statut de cette œuvre 
comme original unique et une œuvre source. 

 

L'œuvre  

• Titre : Pietà Spirituali  

• Artiste : Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simoni (Caprese, République de Florence, 1475 – Rome, 
États pontificaux, 1564) 

• Date : 154 ? 

• Technique : huile sur toile de lin / Dimensions : 134,7 x 107,2 cm  

• Photo : © Fredrik Johansson 



 
 

 

Site Internet : www.spiritualipieta.com 
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