


Préface

Depuis longtemps j'ai révé partager ma passion pour 'art en choisissant
de présenter quelques tableaux, parmi mes préférés. Enfin apres une
longue gestation intérieure je me suis mis a l'ouvrage. La visite de plu-
sieurs expositions cet été fut l'origine dynamisant de ce projef.

C'était a l'occasion de mes 50 ans que cette idée avait jaillit. Je me di-
sais que je choisirais 25 tableaux. Aujourd'hui en faisant les re-
cherches j'arrive a 52... c'est juste mon dge !

Congu pour chaque tableau en 4 pages, il peut &tre imprimé a part pour
etre emporTe

Une breve présentation de l'artiste, une courte présentation de l'ceuvre
et un coup de coeur personnel donnent toute la place a la reproduction
du tableau et a la contemple-action personnelle. A la fois observation
de I'image, identification des personnages et analyse, mais aussi et sur-
tout joie des couleurs, des formes, et des sceénes, pour entrer dans le
dépassement spirituel que suscite toute ceuvre d'art.

Les tableaux choisit sont de loin pas tous des représentation reli-
gieuse, mais fous d'une maniere ou d'une autre nous invite a la louange
du créateur, a la reconnaissance de I'Artiste originel et d la célébration
de ['unité, de la beauté, de la bonté et de la vérité. Tous nous invite ain-
si a la priére et a la con’rempla‘non Ainsi je proposerai pour certaines
ceuvres un texte biblique comme méditation, ainsi qu'une musique qui me
parait appropriée pour soutenir Ia‘rmospher'e de l'ceuvre.
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J'ai découvert la Maesta en visitant Sienne et jai fout de suite été saisi par sa beauté, mais j'ai mis beaucoup de
temps a découvrir le tournant de cette ceuvre (début de la perspective et du volume des personnages) et la pro-
fondeur de son message (joie et souffrance, Gloire et Passion).

Duccio di Buoninsegna (Sienne vers 1255-1260 - vers 1318-1319) fut en son temps le plus grand
peintre siennois ; son importance se mesure méme a l'échelle européenne. On considére génerale-
ment que son influence fut déterminante dans I'évolution du style gothique international ; elle
s'exerga en particulier sur Simone Martini et les deux freres Ambrogio et Pietro Lorenzetti. Duccio se
place dans I'évolution de la peinture byzantine sans perspectlve (en 2 dimension) et sans expression
et sentiments dans les visages (appelant a dépasser l'image pour entrer dans le « mystere » et les
personnes a la peinture gothique avec perspective (3 dimensions) et un rendu des viages et des
personnes exprimant leurs sentiments. Il est dans la suite de Cimabue qui avait amorcé le change-
ment et précede Giotto qui I'a dépassé.

La fameuse Maesta (1308-1311) peinte pour la cathédrale de Sienne se trouve aujourd’hui au mu-
sée a cOté de la cathédrale de Sienne. La Maesta est une composition grandiose peinte des deux c6-
tés, que les vicissitudes historiques ont priveée de son cadre et de quelques parties secondaires. Ce
remarquable polyptyque, salué comme un chef-d'oeuvre et comme le symbole méme de la cité de
Sienne, constitue un jalon essentiel dans I'évolution de la peinture, issue de la tradition byzantine,
vers un art visuel plus descriptif.

La Maesta nous fait entrer dans la joie de la Gloire de Dieu a travers la plus merveilleuse de ses
créatures . Marie et dans la profondeur de I'’Amour de Dieu par Jesus-Christ dans sa passion. Cest
une invitation a nous réjouir et nous préparer a la Gloire du Paradis, /a pleine communion a Dieu a
travers la passion de notre vie quotidienne. Joie et souffrance , Gloire et passion sont comme les
deux revers dun méme mystere : Dieu qui divinise I'homme en humanisant sa présence par l'Incar-
nation (nativité) et la Rédemption (mort - résurrection) de Jésus-Christ, Beau programme de vie en
vérite !



Le devant de cette grande ceuvre (5m x 5m) représente dans son panneau central la Vierge en « majesté» (d'ou le
nom de maesta) (214 x 412 cm) et au revers la passion du Christ.

Yo 1"7 |
A T




Annonciation Nativité Ezéchiel  Adoration des mages Salomon Présentation au temple  Malachie Masacre des innocents Jérémie  Fuite en Egypte

Dans sa forme originale, la Maesta occupe I'ensemble du panneau principal face a la
foule. Au-dessus et en-dessous de ce panneau central, I'artiste a peint des scénes
de la vie du Christ et la Vierge, et de petits portraits de saints. La plupart de ces pe-
tites scénes étaient uniquement visibles a I'officiant.

Au dos du panneau principal, Duccio a réalisé vingt-six scénes de la Passion du
Christ, elles aussi encadrées au-dessus et au-dessous par de petits panneaux repré-
sentant des scénes de la vie du Christ. Alors que la facade principale de I'ceuvre est
une icbne destinée a la pieuse contemplation de la foule, le cycle narratif de la face
arriére pourrait avoir été une sorte de commentaire de I'Ecriture, visible uniquement
a ceux, privilégiés, qui se trouvaient dans le chceur et le déambulatoire.
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Giotto di Bondone ou Ambrogiotto di Bondone (Vespignano o
Florence, le 8 janvier 1337) est un peintre, un sculpteur et un architecte italien du
Trecento, dont les ceuvres sont a l'origine du renouveau de la peinture occiden-
tale. C'est l'influence de sa peinture qui va provoquer le vaste mouvement de la
Renaissance a partir du siécle suivant.
En cette fin du Moyen Age, Giotto est le premier artiste dont la pensée et la nou-
velle vision du monde aidérent a construire ce mouvement, I'humanisme, qui place
I'hnomme a la place centrale de I'univers et le rend maitre de son propre destin.
Les fresques que Giotto a peintes a Florence (église Santa Croce de Florence), a
Assise (basilique Saint-Frangois d'Assise) et a Padoue (chapelle des Scrovegni
dans I'église de I'Arena de Padoue) figurent parmi les sommets de l'art chrétien.
Son influence sur les générations d'artistes qui le suivirent est immense a tel point
gu'on a pu parler d' « écoles giottesques » a propos de certaines écoles de pein-
ture regroupant des peintres dont I'ceuvre a été marquée par celle du maitre tos-
can. En 1400 Cennino Cennini a écrit que « Giotto traduit I'art de la peinture du
grec au latin ».
Giotto di Bondone nait en 1266 dans le village de Vespignano, prés de Florence.
Son pére, Bondone, est un petit paysan. Giorgio Vasari, I'un des premiers bio-
graphes de Giotto, raconte comment Cimabue, le célébre maitre florentin, dé-
couvre les talents de Giotto : voyant un jour le jeune gargon de 12 ans esquisser
une des chévres de son pére sur un rocher plat, il fut tellement impressionné par
son talent qu'il persuade le péere de laisser Giotto devenir son éléve. Une autre
version veut que Giotto, alors en apprentissage chez un marchand de laine a Flo-
rence, fréquentait I'atelier de Cimabue avec tant de passion qu'il fut finalement
autorisé a étudier la peinture.
Les premiers travaux attribués a Giotto sont une série de fresques sur la vie de
saint Frangois dans I'église a Assise. Puis en 1305 et 1306 il réalise I'extraordinaire
série de fresques de la chapelle de I'Arena a Padoue. A Rome, Naples et Florence,
Giotto exécute les commandes des princes et des ecclésiastiques de haut rang :
ainsi il décore les chapelles Peruzzi et Bardi chapelles de I'église Santa Croce a Flo-
B R v sa s rence. . . . .
Giovanni Dupré, Florence, Les offices 1845, EN 1334 la ville de Florence Giotto I'honore du titre de « Magnus Magis-
ter » (Grand Maitre), et le nomme « Campomaestro », architecte de la ville et di-
recteur de travaux publics. Il congoit et réalise le célébre Campanile du Dome, mais décéde en 1337, avant la fin des
travaux.
Esprit trés cultivé, Giotto menait une vie simple et ordinaire, avec un tempérament agréable et gai. Marié a Ciuta du La-
po du Pena, il a laissé six enfants a sa mort. L'ainé, Francesco, sera inscrit en 1311 dans la compagnie des peintres a
Florence. Contrairement a beaucoup de ses collegues artistes, il est économe de son argent et fait fortune. Il était en
termes familiers avec le pape, et le roi de Naples Robert I'appelait son bon ami.




'La Vierge de tous les

; | saints

_ La 'Vierge de tous les saints, en italien
Maesta di Ognissanti, est peinte entre
entre 1305 et 1310 . Elle a des dimen-
sions monumentales de 325 cm x 204
cm. Elle est conservée a la Galerie des
Offices de Florence, et exposée dans la
méme salle que deux autres Maesta de
" référence : la Maesta di Santa Trinita
i de Cimabue et la Madone Rucellai de
% Duccio.

| Les proportions et les contenus sont
3 conformes aux habitudes picturales des
| Maesta : fond d'or, composition cen-
| trale de la Vierge portant I'Enfant, as-
'sise sur un trone dans une pose hiéra-
b tique, anges et apodtres entourant le
4 groupe.

Mais contrairement aux oeuvres plus
| anciennes, les personnages latéraux ne
f sont pas pIaces les uns au-dessus des
i autres. Ils ne sont pas aplatis et ils
! possedent chacun une physionomie
propre. Ils sont placés dans une pers-
i} pective que la construction du trone et
' du baldaquin, précise, avec un point de
' fuite central.

Ce tableau annonce clairement le mou-
' vement de la pré-Renaissance des pri-
mitifs italiens, qui, tout en validant les
jit® principes fondamentaux de la peinture
ilisl byzantine (sujet, symbolisation des
personnages  sacrés, iconographie,
symbolique des couleurs), commence a

18 élaborer une autre peinture, en huma-

nisant la représentation des person-
nages, leur individualisation, l'introduc-
 tion d'une représentation cohérente et
réaliste du décor (perspective formelle
| du trone, détails architecturaux, plans
de placement des personnages)
Comme les autres artistes de son
époque, Giotto n'avait aucune connais-
sance technique ni de |'anatomie, ni de
la perspective. Pourtant, ce qu'il possé-
dait était infiniment plus important que
il les compétences technlques des ar-
il tistes qui le suivront : une maitrise de

R I'émotion humaine, un sens aigu de la

vie humaine, grace auxquels il saura
dépeindre tous les sentiments en émo-
tions de Iame humaine. Tous les ar-
§ tistes, jusqu'a I’époque contemporaine,




S ins;?ireront de Giotto : en lui, ils trouvent une approche directe de I'expérience humaine, celle qui reste valable a tra-
vers le temps...

L'église supérieure d’Assise (basilique St Francois), avec sa nef unlque et ses hautes fenétres gothlques dégage une
atmosphere lumineuse et festive. Le décor a fresque des voltes d’ogives et des murs de la nef s’est étendu sur plu-
sieurs décennies. L'ensemble du programme décoratif est une véritable bible picturale. Appelé par Fra Giovanni di Mure,
général des Franciscains Giotto y peindra la vie de saint Francgois (1182 - 1226), dans la derniére décennie du
XIIIe siecle. Premier ouvrage authentique propices a apprécier la force et sa liberté d'inspiration.

Songe du pape : Frangois porte ['Eglise ~ Approbation de la régle par le pape Honorius III Devant le sultan : épreuve du feu

Préche au oiseaux Stigmate de S. Frangois a la Verna Mort, vérification des stigmates




Cette chapelle de I'Arena (qui occupe le &
7 site d'une aréne romaine), a ete construite s==
par Enrico Scrovegni en expiation pour les |

péchés de son pére, un redoutable usurier |
mentionné par Dante. Les travaux débutent
en 1303 et les fresques de Giotto sont gé-
néralement datées de 1305-1306. Elles cou-
‘rent tout au long de l'intérieur de I'édifice :

le mur ouest presente un « Jugement

- I'’Annonciation ; sur les murs nord et sud,
| sur trois registres sont représentées des :
cenes de la vie de la Vierge et de ses pa-
| rents, Anne et Joachim, des événements de
a Passion du Chrlstl inspirés de la
Légende dorée » (1264) de Jacques de
Voragine, mais aussi la personnification des |
| vices et des vertus (une bande en imitation
de marbre avec sept figures allégoriques),
les premiéres grisailles de I'histoire de la
einture occidentale...
€s personnages, pelnts environ a I'échelle |
Y2, révélent un sens complétement neuf de |
a dimension, de la présence physique, et |
de la representatlon des événements du sa-
| cré, dégageant un sentiment d‘intensité mo- ||

Chape//e Arena intérieur - décor : création d’Adam
Nativité - Présentation au Temple




rale et humaine plus que de la splendeur divine. Délaissant le sentiment de la transcendance toute byzantine, Giotto pri-
vilégie I'expérience personnelle, et le sentiment humain. Il va au cceur de I'histoire divine mais I'exprime avec des gestes

et des expressions qu'il puise dans l'observation de I'numanité et qu'il exprime avec sa conviction personnelle.
Cana - Entrée a Jérusalem - Crucifixion - Lamentation sur Jésus descendu de croix

Y

»‘mvmg I
N Lhie —

3 =




bleu étoilé avec en son
centre deux médaillons, I'un
du Christ, l'autre de la i
Vierge, eux- mémes entou- 4
rés chacun de quatre mé-
daillons plus petits.

A gauche la vodte avec son
mangnifique ciel etoilé et la Vierge

A droite allégorie des Vertus, la
Justice

Ci-dessous a gauche le jugement
dernier

Ci-dessous & gauche I apparition
de Jésus ressuscité a Marie-
Madeleine : ne me touche pas




Vers 1310 Giotto retourne a Assise pour exécuter dans I'église inférieure (basilique St Frangois) le cycle de la vie de
d’enfance de Jésus (10 scenes de la Nativité au retour a Jerusalem) dans le transept nord, formant avec le cycle de la
passion - résurrection de Simone Martini dans le transept sud les 2 mysteres préféré et vécu de St Francois : I'incarna-
tion et la Rédemption.

Ce qui est magnifique dans ces fresques c’est d'abord le ciel bleu et bien sir la beauté et la profondeur des person-
nages, particulierement dans leurs relations, leurs gestes et leurs visages.

Visitation - Nativité
Adoration des mages Présentation de Jésus au Temple




A Santa Croce de Florence, Giotto décore a fresque quatre chapelles. Seules deux en subsistent : la chapelle Bardi et la
chapelle Peruzzi (vie S. Jean baptiste et S. Jean), sa voisine, les deux datant probablement des années 1320. Les

fresques sont plus ou moins bien conservées (elles ont été blanchies au XVIII& siécle), mais certaines de la chapelle
Bardi sur la vie de saint Francois restent profondément impressionnantes.

Cha-
pelle
Peruz-
zi ; .
Ascen-
sion de Saint - Jean - Chape//e Bardi : Approbat/on de la régle de S. Frangws par le pape - Mort et ascension de S. Frangois
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Pietro Lorenzetti ou Pietro Laurati[1] ( Sienne, v. 1280 - Sienne, 1348) est un peintre siennois du XIVe siécle.
Lorenzetti a été actif entre 1306 et 1345 environ. Il a été influencé par Giovanni Pisano et Giotto et a travaillé aux cotés
de Simone Martini a Assise. Avec son frere Ambrogio Lorenzetti, il a contribué a introduire le naturalisme dans l'art sien-
nois, quittant les attributs byzan-
tins de cette époque, avec Giotto
et leurs suivants Bernardo Daddi
et Maso di Banco.

Il est probablement mort de la
peste avec son frére en 1348.

A partir de 1310 a 1320 il parti-
cipe a la décoration de la Basi-
ligue inférieure d'Assise. Avec
Martini et d'autres peintres floren-
tins de la I'école de Giotto. En
particulier, il a travaillé dans le
transept sud au service du cardi-
nal Napoleone Orsini. Des scénes
ornés de fresques Passion du
Christ. Ce qui prouve qu'il a déve-
loppé un style figuratif propre qui
synthétisait I'art siennois et le lan-
gage de Giotto.

L'Arrivée du Christ a Jérusa-
lem, son chef-d'ceuvre, une des
fresques de I'église inférieure de
la basilique Saint-Frangois
d'Assise.

Un exemple emblématique est la
scéne « Derniére Céne », cons-
truit autour d'une table sous une
magnifique loggia hexagonale
(qui ressemble a la chaire de la
cathédrale de Sienne de Nicola
Pisano) Il démontre I'assimilation
des techniques de la perspective
pour les batiments provenant du

4.




vertueux Giotto. Mais encore plus surprenant, c'est la vision de la piece étroite des serviteurs gauche, un quart de la
taille de la fresque est en fait occupée par la cuisine adjacente, ou la nourriture est cuite sur un fourneau et deux servi-
teurs lavent la vaisselle et jettent les restes. Au fond on reconnait le mobilier spécial (une pelle a charbon,des étageres
avec des plats) et au premler plan il ya un chat qui se chauffe au feu et un chien se regale des restes de |‘assiette. Au-
cun successeur de Giotto n’aurait probablement représenté un tel détail si quotidien qu'il était considéré comme n'étant

pas digne de figuré dans une scéne religieuse. La curiosité de Lorenzetti est attiré par ce détail minutieux, qui donne a
la réalité encore plus d’humanité.
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Mise au tombeau de Jésus avec les visages de Marie-Madeleine embras-
sant Jesus, Joseph dArimathie, Marie, Jean, Nicodeme, les 2 autres Marie

Les stigmates de S. Frangois et frére Léon qui écrit le régit



Guido di Pietro, en religion Fra Giovanni,
dit Fra Angelico (Le Frere des Anges) ou
parfois le peintre des Anges (Vicchio di
Mugello, vers 1395[1] - Rome,
18 février 1455) est un peintre du Quat-
trocento de qui Vasari disait qu'il avait un

\ « talent rare et parfait ». Il était connu de

ses contemporains comme Fra Giovanni da
| Fiesole, dans les Vies écrite avant 1555, il
| était déja connu comme Giovanni Fra An-
| gelico (Le Frére Giovanni l'angélique.

| Religieux dominicain, il a cherché a asso-
| cier les principes picturaux de la Renais-
| sance - constructions en perspective et re-
|| présentation de la figure humaine - avec
| les vieilles valeurs médiévales de Il'art : sa
fonction didactique et la valeur mystique
de la lumieére.

Présentation au Temple

La scéne, comme la peinture autre cycle,
| est fixé en fonction d'un sentiment de
' calme, que de toile de fond souligne isoler
les principaux chiffres et d'éviter toute dis-
traction que l'esprit loin de la limite de la
scéne. Trouve l'autel milieu ou il brile la
flamme avant que le prétre Siméon tenant
tendrement Jésus Notre-Dame du petit
profil, si semblable a celle de Transfigura-
tion, Tend les bras a son fils, tandis que
derriére elle se trouve Saint-Joseph avec
un panier d'offrandes. La niche donne clai-
rement l'impression d'ouvrir le mur illu-
soire et son arc, ornée de coquillages, des
miroirs de la forme de I'arc de la volte de
la cellule, une continuité spatiale entre
I'architecture architecture réelle et peint.
Les parties participant a la scéne Pierre
Martyr et Heureux VillanaDeux saints liés a



En face de l'escalier, il y a la trés belle fresque de la «Annonciation, Datés entre 1440 et 1450 sur l'une des ceuvres les
plus célébres du maitre et I'un des meilleurs résultats jamais obtenus sur ce sujet. Le peintre a utilisé le précieux azurite
(bleu) et également mis des insertions en or. Remarquable est la monumentalité des figures, isolées dans la perspective
clé de la colonnade, avec un fort sens de la spiritualité calme.

Angelico a peint ce méme théme dans d'autres ceuvres célébres: une a Musée du Prado, une a Cortona et une a San
Giovanni Valdarno.

Vue d'ensemble et le style [modification]

L 'Annonciation est fixé sur une véranda donnant sur une cour, comme le retable Annonciation sur les 1430 années
(Prado Annonciation, Cortona et San Giovanni Valdarno), Qui donne sur un jardin entouré d'une cl6ture (une allusion a
"Hortus conclusus qui symbolise la virginité de Marie) au-dela duquel on voit un bosquet cypres. L'architecture est plus
que jamais mis a un style simple de la Renaissance, avec le point de fuite dans le méme portique et des colonnes plus
massives que d'habitude. Le cadre est nu et essentiels, comme la piéce qui s'ouvre a l'arriere d'une vierge. La décora-
tion seule est donnée par les capitales, fait avec un fort accent sur la lumiere, et sont a la fois ionique et corinthien: un
appel a ordres architecturaux générée par Leon Battista Alberti Dans ses ceuvres, dont certaines ont établi un lien avec
les ceuvres de la vie comme la fresque romaine Saint-Etienne regoit le diaconat.

Un élément novateur est la disposition des acteurs le long d'une «diagonale, participant ainsi de facon plus efficace dans
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I'espace, et de reprendre les travaux plus tot, commeAnnonciation de la cellule 3L'humble geste de Marie, oscillant entre
esoggezione acceptation, et la sobriété de IAnge qui répond au geste de Marie, avec une position similaire des armes
dans la soumission. Les mots sont peints dell'’Annuncizione bas pres de la base de la colonne centrale, plus ou moins a
I'ceil du spectateur. Juste en dessous, I'épaisseur de I'étape, est une incitation a la priére: Virginis INTACTAE Veneris
CMU PORTES FIGURAM PRETEREUNDO SILEATUR NE CAVE AVE («Quand vous passez la figure de la Vierge intacte,
veillez a ne pas oublier de dire | 'Ave Maria").

Christ bafoué, Angelico, avec la Vierge (la main d'un collaborateur) et San Domenico.

La scene est parmi les plus célebres du cycle, Merci pour la brieveté extraordinaire avec laquelle elle a traité I'événe-
ment sacré. Derriere les Vierge et Saint Dominique, Presque comme une projection de leurs réflexions, est dans une
composition triangulaire, la figure centrale de Christ, Assis sur un siege qU| a une forme rectangulalre S|mple placé sur
une marche de pierre blanche. Si le siége ressemble & un trone, mais il n'est méme pas s'en tenir que le Christ tient
dans sa main est une parodie d'un
sceptre et la boule de globe d'or jaune.
Le fond vert du rideau rectangulaire fait
ressortir le noyau de la scene, ou ils
sont des symboles de son passage a ta-
bac des souffrances, des mains qui
gifle, personnages louches qui rient son
chapeau, puis, crachant sur lui. En dépit
de la couronne d'épines et de la bande
(note de l'effet significatif qui est pergu
les yeux fermés et le nez) Le Christ
maintient un calme imperturbable et
semble en fait un roi dans sa majeste.
Ce type d'iconographie peut étre trouve
plus tot dans le XIVe siecle, mais ici, le
préféré angélique a soullgner le reC|t de
la scene plutét que violent. La scene,
apres tout transmettre un sentiment de
calme, ce qui accentue la plaque de
fond isoler le personnage principal et
d'éviter toute distraction que I'esprit loin
de la limite de la scéne. L'extréme sim-
plicit¢ de la composition et la couleur
qui n'augmente pas la clarté¢ de la
scéne, sans donner effet a la maitrise
rare, que la profondeur disponible sur
pIu5|eurs niveaux ou subtile dlver5|te
chromatique des petits, mais varié, que
chez les Blancs. Le vétement du Chrlst
par exemple, il est traité avec la pIus
grande securité des données volumé-
triques, qui le fait ressembler a la dra-
perie d'une statue de marbre.

Voici la figure contemplative de la
Vierge et saint Dominique, qui n'est pas
directement impliqué dans la scene,
mais servent plutot a la visionneuse. Ce
dernier, dans la lecture silencieuse, a
été le modele pour les moines, qui a
suggéré l'attitude a prendre.

Les figures sont simplifiés et allégés, les
couleurs douces et a l'extérieur. Dans
de tels contextes, la forte plasticité
forme et la couleur, provenant de Ma-
saccio, D'entraver, crée un sentiment de




profonde abstraction. Les gestes sont inspirés par une société diverse et naturel, qui sera retrouvé plus tard dans les
fresques de la résidence romaine de peinture (Chapelle Niccoline dans Vatican). Certains attribuent la Vierge dans les
mains d'un employé.

Cette fresque se trouve dans le couloir entre la cellule 24 et 25. Elle représente la Vierge et I'Enfant trénant entourée de
saints Dominique, Come et Damien, Marc, |'évangéliste Jean, Thomas d'Aquin, Laurent et Pierre Martyr.
A été peint aprés 1450 (Donc, ¢ 'est un travail de maturité artiste fin des années) et se mélange: un endroit frais et sec
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V

Roger de la Pasture est né a Tournai, dans le comté de Flandre, vers 1399. La Flandre fait alors partle des Pays-Bas
bourguignons. Il se marie vers 1426 et entre dans l'atelier de Robert Campin, a Tournai, I'année suivante. Il a alors un
age plus avancé que la plupart des apprentis (il approche en effet de la trentaine). I obtient sa maitrise dans la Guilde
de Tournai en 1432.

En 1435, « Maitre Roger » devient le peintre officiel de la cité de Bruxelles, ou il s'est installé. C'est a ce moment la que
son nom (Roger de la Pasture) est changé en flamand (Rogier van der Weyden) Il travaille notamment pour la cour
de Philippe le Bon, puissant duc de Bourgogne et grand mecene, pour lequel il fera des portraits. Ses premieres ceuvres
refletent l'influence de son maitre (Robert Campin), mais il s'en affranchit en introduisant davantage de réalisme et
d'émotion dans I'expression de ses personnages, veritables étres de chair et de sang. Il a été fortement influencé par
son confrére plus agé que lui, Jan van Eyck, grace auquel il apprend a exploiter les ressources d'un nouveau moyen: la
peinture a I'huile. Il devient bientdt le peintre flamand le plus recherché de son époque, apres van Eyck.

Son succeés s'explique par le :

fait que, tout en adoptant de
nouvelles techniques, il con-
serve les regles traditionnelles
de la composition. Ainsi la
Descente de Croix, peinte vers
1435, présente les figures sur
un fond neutre. Le corps du
Christ est au centre de la
composition, tourné vers le
spectateur. A gauche, la
Vierge, dans un drapé d'un
bleu profond, s'affaisse paral-
I€lement au corps de son fils.
Les autres personnages ont
un visage calme aux traits ré-
alistes.

Van der Weyden exécute de
grandes compositions drama-
tiques pour les membres de la
puissante cour de Bourgogne.
Il crée notamment I'admirable
Jugement dernier (v. 1445-
1449), retable unique en son
genre, composé de 15 pan-
neaux commandés par le
chancelier Nicolas Rolin pour
les Hospices de sa ville de
Beaune (cet immense polyp-
tyque de 2,25 m de haut et de

La Descente de Croix, ca 1435
(Madrid, musée du Prado)




5,46 m de long s'y trouve toujours). A coté de ses
ceuvres a caractere religieux, van der Weyden réa-
lise de magnifiques portraits de
nobles et de riches négociants
de la ville. Il réalise aussi des
enluminures (en particulier pour
les Chroniques de Hainaut de
Jean Wauquelin, pour la biblio-
theque de Philippe le Bon). Vers
1450, année du Jubilé, van der |
Weyden voyage en ItaI|e tres [
vraisemblablement & Rome et a =
Florence. Il s'inspire de Fra An-
gelico et apprend de nouvelles techniques mises au point par les peintres italiens. Pendant cette
A période, il travaille pour la famille d'Este et ses portraits, notamment celui de Francesco d'Este,
- ~ 4 vont contribuer a I'essor de la peinture a I'huile en Italie a la fin du XVe siecle.

PO'ffg'/f de "}/74%76 le Aprés avoir exécuté des portraits de Philippe le Bon, van der Weyden réalise des portraits pour le

on ca fils de ce dernier, Charles le Téméraire.

Son art exprime un sentiment religieux intense, voire pathétique ou bouleversant (comme dans
son chef-d'ceuvre, la célebre Descente de croix de 1435), rendu avec une plénitude sculpturale. Ses tonalités sont sa-
turées, mais souvent claires. Grace a la perfection de sa technique, Rogier van der Weyden a joui d'une notoriété in-
ternationale de son vivant. Son style raffiné et empli d'émotion influenga profondément de trés nombreux peintres fla-
mands et étrangers, en particulier allemands.

La Descente de Croix, ca 1435 (Madrid, musée du Prado)

J'ai admiré ce tryptique des 7 sacrements il y a déja fort longtemps en 1982-83 lorsque jétais a ITET (Institut
d'études théologiques, le théologat des jésuites) a Bruxelles. Cette peinture est un magnifique résumé de toute
la théologie catholique des sacrements, comme incarnation dans I'aujourdhui de I'eeuvre de salut du Christ, dans
les différentes étapes de notre vie.

Le tryptique des 7 sacrements de Rogier van der Weyden, est la commande de I'évéque de Tournai (Belgique) :
Jean Chevrot (1437 - 1460 ), dont les armoiries sont représentées au-dessus des arcades surmontant chaque pan-
neau. Il représente au centre la Crucifixion, le sacrifice sanglant du Christ, au milieu d'une église de style gothique tar-
dif. Probablement cette église est une libre interprétation de la coIIeglaIe Ste Gudule a Bruxelles ( actuelle cathédrale
Saint-Michel) dont les murs lumiéres éclairent la profession de foi du commanditaire. Derriere, au jubé, a l'autel, un
prétre consacre I'hostie. Sur les deux volets latéraux, les six autres sacrements entourent 'événement central. Par la
limitation du nombre de personnages et une representatlon stylisée du batiment et de son mobilier, le peintre atteint
un certain degré d'abstraction.

Tout sacrement est célébration du mystére de Paques, Jésus-Christ mort est ressuscité; Roger a mis au centre la croix
du Christ et Marie, saint Jean et les 3 maries éplorées au pied de la croix. Represente a une échelle beaucoup plus
grande, ils exprlment le caractére intemporel et surnaturel de la crucifixion : I'Eglise mystique.

Le sacrement est l'incarnation de ce mystere dans le quotidien du chrétien dans son pelerinage terrestre. Cette incar-
nation est bien rendue a la fois par I'église gothique et I'époque flamande des personnages et le déroulement des 7 sa-
crements dans le déambulatoire des 2 nefs latérales illustrant toutes les étapes de la vie du chrétien.

Depuis le baptéme, entrée dans I'Eglise, a gauche en-bas, au sacrement de I'eucharistie au centre, en passant par la
confirmation conférée par I'évéque ( ici le commanditaire: Jean Chevrot) et le sacrement de la reconcmatlon ce sont
les 3 sacrements de l'initiation chrétienne qui sont représenté, tel que célébré au 15e s. Ainsi pour le pardon ilny a
pas encore de confessionnel. Puis le choix de vie : I'ordination pour les prétres et le mariage pour les couples, tous
deux signes de I’Amour de Dieu. Enfin le sacrement de 'onction des malades a I'époque conféré au seuil de la mort en
enduisant la main avec un pinceau trempé de I'huile des malades. Ce parcours traverse toute I'Eglise au cceur du
monde dans un mouvement qui trouve son centre dans I'Eucharistie.

Au-dessus de chaque célébration un ange de couleur uniforme donne par son symbolisme et le texte de la banderole
le sens de chaque sacrement. Le baptéme : blanc de I'aube, I'habit du baptisé (Rm 6,3). La confirmation : jaune intelli-
gence et jugement, mais aussi couleur liturgique or des grandes fétes (sentences de Pierre Lombard 4 ,7). Le pardon :
rouge de I'amour et du pardon du Christ (Hb 9,14). L'eucharistie : vert de I'espérance et de la croissance, couleur du
temps liturgique ordinaire (de sacramentis de St Ambroise 4,4...14-17). L'ordre : violet de la constance et de la conver-

25



T T

" -

lades : noir du deuil et de la

(Ex 4,25). L'onction de ma-
mort (Jn 5,14).

sion (Hb 9,15). Le mariage :
bleu profond de la fidelite
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Ci-dessus les détails de 6 sacrements et ci
-joint ceux de l'eucharistie permettent

bien de comprendre les célébration de
I'époque. Ci-dessous les trois anges de
I'ordre (violet) du mariage (bleu profond),
de l'onction des malades (noir) avec leur
banderole en latin.




Autoportrait de Léonard de Vinci fait entre 1512 et 1515, 33 x 21,6 cm, bibliothéque royale de Tu-
rn.
Léonard de Vinci (Leonardo di ser Piero da Vinci), né a Vinci le 15 avriI 1452 et

versel, a la fois artiste, saentlf' ique, ingénieur, inventeur, anatomiste, peintre,
sculpteur architecte, urbanlste botaniste, musicien, poete phllosophe et écri-
vain.

Apres son enfance a Vinci, Léonard est éléve aupres du célebre peintre et sculp-
'i teur florentin Andrea del Verrocchio. Ses premiers travaux importants sont réali-
| sés au service du duc Ludovic Sforza a Milan. II ceuvre ensuite a Rome, Bologne
“| et Venise et passe les derniéres années de sa vie en France, a I invitation du roi
Fran90|s Ter.

‘Leéonard de Vinci est souvent décrit comme l'archétype et le symbole de
53 I'nomme de la Renaissance, un génie universel et un phllosophe humaniste dont
" la curiosité infinie est seulement égalée par la force d'invention. Il est considéré
’x; comme un des plus grands peintres de tous les temps et peut-étre la personne
 la plus talentueuse dans le plus grand nombre de domaines différents ayant ja-
mais vécu.

Clest d'abord comme peintre que Léonard de Vinci est reconnu. Deux de ses
ceuvres, La Joconde et La Céne, sont des peintures trés célebres, souvent co-
piées ef parodiées, et son dessin de 'Homme de Vitruve est egalement repris
dans de nombreux travaux dérivés. Seules une quinzaine d'ceuvres sont parve-
nues jusqu'a nous ; ce petit nombre est di a ses expérimentations constantes
et parfois désastreuses de nouvelles techniques et a son désir de perfection qui
lui donnait d‘attendre de finir ses tableaux. Néanmoins, ces quelques ceuvres, jointes a ses carnets, qui contiennent des
dessins, des diagrammes scientifiques et des réflexions sur la nature de la pelnture sont un legs aux générations sui-
vantes d' artistes seulement égalé par Michel-Ange.

Comme ingénieur et inventeur, Leonard développe des idées trés en avance sur son temps, depuis I'hélicoptere, le char
de combat, le sous-marin jusqu'a I'automobile. Trés peu de ses projets sont construits, ou méme seulement réalisables
de son V|vant mais certaines de ses plus petites inventions comme une machine pour mesurer la limite élastique d'un
cable entrent dans le monde de la manufacture. En tant que scientifique, Léonard de Vinci a beaucoup fait progresser la
connaissance dans les domaines de I'anatomie, du génie civil, de l'optique et de I'hydrodynamique.

L 'Annonciation est un tableau de Léonard de Vinci exposé a la Galerie des Offices de Florence. I représente 1’Ange Ga-
briel saluant la Vierge Marie et l'interrompant dans sa lecture de la Bible pour Iui annoncer qu’elle est destinée a donner
naissance au fils de Dieu. C'est une ceuvre de jeunesse de Léonard de Vinci que I'on date des années 1473 1475.
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" La Cene (en italien II Cenacolo) de Léonard de Vinci est une fresque a la détrempe
= (tempera ), de 460 cm sur 880 cm, réalisée de 1494 a 1498 pour le réfectoire du cou-
' vent dominicain de Santa Maria delle Grazie a Milan.

Grace a une cople contemporaine de la Cene, nous pouvons identifier chacun des per-
sonnages. Il s'agit, de gauche a droite, de Barthelemy, Jacques le Mineur, André, Judas,
Pierre, Jean, Jésus, Thomas, Jacques le Majeur, Philippe, Matthieu, Thaddée et Simon.
Léonard a d’abord étendu (sans doute en une seule fois) sur le mur I'inconato (I’élément
préparatoire qui va protéger les pigments) composé de 30 % de sable fluvial, et 70 %
de quartz. Il a dessiné directement dessus le dessin préparatoire au pinceau avec de la
terre rouge (la sinopia) . Il a ensuite appliqué un enduit (composé chimiquement de car-
bonate de calcium et de magnésium). Puis il a appliqué comme il le faisait pour ses ta-
bleaux une fine préparation blanche, exaltant la luminosité des couleurs grace a sa base
blanche (I'imprimatura). Il a ensuite peint a sec « probablement en émulsionnant des
hunes avec des ceufs. Les liants sont cependant d|ff|C|Ies a identifier, la pellicule de pein-

ture étant saturée par différents matériaux.» Cette technique propre a Léonard a rendu la fresque dés le début tres fra-
gile et a demandé plusieurs restaurations.

La perspective de la fresque prolonge la salle réelle du réfectoire par le trompe-I'ceil du plafond a caissons et des murs
lateraux recouverts de tapisseries.

Une série d'incisions encore visibles a servi a Léonard de Vinci pour tracer les lignes de fuite de la perspective. Un trou
au niveau de la tempe droite du Christ correspond au point de fuite principal. Ainsi, le Christ occupe-t-il une position
centrale a la fois par rapport aux apdtres, mais aussi par rapport au mur du fond de la fresque, comme un second ta-
bleau dans le premier. Les apbtres eux-mémes sont répartis symétriquement par rapport au Christ, en quatre groupes
de trois, mais les groupes sont dissymétriques entre eux, donnant ainsi de I'animation a la scene.

Une grllle de perspective trés géométrique et réguliere que Léonard abandonne ensuite comme principe de construction
de ses tableaux. Il en exploite les limites dans ce tableau : la table et les apbtres semblent étre peints en avant du plan
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du début de la perspective (cadre et bordure peinte dépassée par un des apotres, sur la droite, donc par I'ensemble de
la table et des convives).
On considére que la fresque de Léonard illustre la parole prononcée par le Christ, « En vérité, je vous le dis, I'un de
vous me livrera », et les réactions de chacun des apdtres. Léonard recommandait dans ses écrits de peindre « les fi-
gures de telle sorte que le spectateur lise facilement leurs pensées au travers de leurs mouvements ». A cet égard, la
Céne est une illustration magistrale de cette théorie des « mouvements de I'ame » (motti dell'anima), saint Thomas
sceptique tendant I'index, saint Philippe, se levant pour protester de son innocence, saint Barthélemy, indigné, appuyant
les ma|ns sur la
table...
On a pu aussi lire la
fresque a la lumiere des
théories de Léonard sur
I'acoustique, illustrant
alors « la propagation
des ondes sonores qui
atteignent et touchent »
chacun des apotres.
Le geste du Christ con-
dense deux moments,
celui de la trahison de
Judas — il semble dési-
gner de sa main droite
le plat de Judas — et ce-
lui de l'institution du sa-
crement de l'eucharistie,
capitale pour les domini-
cains — il ouvre ses bras
vers le vin et le calice.
Saint Jacques le mineur
se tourne vers André,
isolant ainsi la figure du
Christ. Giula Bologna
juge que cet écart « donne une aura de paix » au Christ ; Daniel Arasse y voit le symbole « de la différence entre la
double nature, nature humaine et divine du Christ, et celle, ‘seulement humaine de son disciple favori ».
Id_e ¥isac?e du Christ est d’autant plus mis en valeur qu’il ressort sur le paysage et le ciel clair sur lesquels s‘ouvre la porte
u fond.
Contrairement a toute la tradition, Judas n’est pas mis a I'écart ni représenté de dos. 1l est assis de profil, un peu en re-
cul, touchant la bourse contenant | ‘argent de sa trahison. Enrica Crespino y voit une demande explicite des Dominicains.
« L'ordre avait fait du libre arbitre un theme fondamental de sa prédication, et c’est probablement pour illustrer la posi-
tion des dominicains en la matiére que Judas est représenté de la méme fagon que ses compagnons : comme un
homme qui pouvait choisir entre le bien et le mal et qui a choisi le ma ». Il reste cependant dans l'ombre. La diagonale
de lumiere qui vient de la gauche touche les apdtres, mais |'évite.
La Céne devint vite « un véritable recueil de modéles pour certains artistes, qui créerent leur propres compositions a
partir d’éléments tirés de I'exemple de Léonard de Vinci », en particulier, Phlllppe pour le Portrait d'un jeune homme de
Giorgione, et le Jugement de Salomon de Sebastiano del Plombo Judas pour le Repas d’/Emmaiis du Titien.
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La Joconde, ou Portrait de Mona Lisa, est un tableau de
Léonard de Vinci, réalisé entre 1503 et 1506 qui repré-
sente un buste, probablement celui de la florentine Mona
Lisa del Giocondo. Cette peinture a I'huile sur panneau de
bois de peuplier de 77 x 53 cm est exposée au musée du
Louvre a Paris. La Joconde est I'un des rares tableaux at-
| tribués de fagon certaine a Léonard de Vinci.

La Joconde est devenue un tableau éminemment célébre
car, depuis sa réalisation, nombre d'artistes l'ont prise
comme référence. Elle constitue en effet I'aboutissement
des recherches du XVe siecle sur la représentation du por-
trait. A I'époque romantique, les artistes ont été fascinés
par I'énigme de La Joconde et ont contribué a développer
le mythe qui l'entoure, en faisant de ce tableau |'une des
ceuvres d'art les plus célébres du monde, si ce n'est la plus
célebre.

La Joconde est le portrait d'une jeune femme, sur fond
d'un paysage montagneux aux horizons lointains et bru-
meux.

La femme porte une robe et, sur la téte un voile noir
o transparent. On remarque que totalement épilée, confor-
mément a la mode de I'époque, elle ne présente ni cils, ni
sourcils. Elle est assise sur un fauteuil dont on aperg0|t le
dossier a droite du tableau. Ses mains sont croisées, po-
sées sur un bras du fauteuil. Elle se trouve probablement
dans une loggia : on peut voir un parapet juste derriere
elle au premier tiers du tableau, ainsi que |'amorce de la
base renflée d'une colonne sur la gauche. A l'arriere plan
se trouve un paysage montagneux dans quueI se déta-
chent un chemin sinueux et une riviere qu'enjambe un
pont de pierre. On peut remarquer une cassure de la ligne
d'horizon. La téte de La Joconde sépare le tableau en deux
parties dans lesquelles I'horizon ne se trouve pas au méme
niveau.

La source de lumiére provient essentiellement de la
gauche du tableau. En italien, giocondo signifie « heureux,
serein ». Léonard était sirement conscient qu'il pelgnalt
non seulement le portrait d'une femme, mais aussi le por-
trait d'une expression. La Joconde constitue réellement le
portrait de l'idée de sérénité. Selon certains, La Joconde
est aussi l'expression de la féminité, voire de la maternité,
car elle semble apparaitre comme tenant un enfant dans ses bras.

Daniel Arasse nous apprend dans un de ses ouvrages que le pont, qui figure dans le paysage, est le symbole du temps
qui passe.

Le sourire de La Joconde constitue un des éléments énigmatiques du tableau, qui a contribué au developpement du
mythe. Son sourire apparait comme suspendu, prét a s'éteindre. Ce sourire est remarquable puisque il est I'un des pre-
miers dans I'histoire de la peinture.

Tout en donnant l'impression de suivre le spectateur des yeux, le regard de Mona Lisa fixe un point situé au-dela du
spectateur, légérement a sa gauche, provoquant ainsi une mise en profondeur du dialogue entre I'ceuvre et le specta-
teur.
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La blographle de Pieter Bruegel IanC|en est extremement lacunaire et en I'absence de sources ecrltes Ies historiens en
sont souvent réduits aux hypotheses. On sait que Bruegel est mort en 1569, « medio aetatis flore » (dans la fleur de
Iage) donc entre 35 et 45 ans. Il pourrait étre né entre 1525 et 1530, ce qui en fait un contemporain de Philippe II
d'Espagne. Selon Carel van Mander (Vide supra : « Fortune Critique ») il serait né prés de Breda mais les historiens mo-
dernes soupgonnent une confusion possible entre Breda, ville du Brabant septentrional, sur le territoire hollandais et
I'actuelle Bree (ou Breede, Brida ou Breda en latin) dans le Limbourg (Belgique) campinois.
La premiere date connue avec certitude est 1551, lorsque le nom de Peeter Brueghels apparait dans les liggeren
(registres) de la Guilde de Saint-Luc a Anvers ou il a été recu comme maitre. il fut I'éleve de Pieter Coecke van Aelst,
artiste cultlve doyen de la guilde des artistes, a la fois peintre et architecte. En 1552, il fit un voyage en Italie, pous-
sant jusqu'a Rome o il est possible qu'il ait travaillé avec le miniaturiste Giulio Clovio. Le Port de Naples, le décor de La
Chute d'Icare et du Suicide de Saill ainsi que quelques dessins témoignent de son périple.
Entre 1555 et 1563, il est établi a Anvers et travaille pour I'éditeur Jérbme Cock, realisant des dessins préliminaires
pour des séries d' estampes A partir de 1559, il simplifie son patronyme, signant ses ceuvres Bruegel. A Anvers, il fré-
quente un cercle d'artistes et d'érudits humanistes notamment le mécéne Nicolas Jonghelinck qui possédait seize 'de ses
ceuvres. On sait qu il fut Iam| d'Abraham Ortelius qU| écrivit quelques lignes émouvantes a sa mémoire. Il fréquente vo-

S— lontiers les noces paysannes auxquelles il se fait inviter
comme « parent ou compatriote » des €poux.
En 1562 il s'installe a Bruxelles (ou I'on peut toujours voir sa
maison de la rue Haute) et C'est a I'église Notre Dame de la
Chapelle qu'il épouse en 1563 "Mayken cocks" (sic), fille de
| son maitre Pieter Coecke van Aelst.
En 1564 nait le premier de ses fils, Pieter Bruegel le Jeune,
i dit Bruegel d'Enfer. La situation pollthue et religieuse en
Flandres se dégrade. En 1567 le Duc d'Albe entreprend une
campagne de répression sanglante contre les rebelles, et
c'est I'année méme de I'exécution des comtes d' Egmont et
de Horn que nait en 1568 son second fils, Jan, dit Bruegel
de Velours. Il semble certain que Bruegel I'Ancien ait recu la
protection du gouverneur des Pays-Bas espagnols, Perrenot
de Granvelle, collectionneur de ses ceuvres. Il meurt en
1569 et est enseveli a Notre Dame de la Chapelle a
Bruxelles.

] g On ignore tout de la personnalité du peintre, en dehors de

La chute d'Icare, 1558 (Musées royaux des beaux-arts, Bruxelles) ces quelques lignes de van Mander :
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« C'était un homme tranquille, sage, et discret ; mais en compagnie, il était amusant et il aimait faire peur aux gens ou
a ses apprentis avec des histoires de fantomes et mille autres diableries. »
Le peintre est en rupture avec ses predecesseurs ou avec le go(it italien de ce XVIe siecle. En faisant la jonction entre le
Moyen Age et la Renaissance, il dépasse I'art des Primitifs flamands et s'affranchit de celui des Italiens; I'unité de ses
compositions, son talent narratif et son intérét pour les « genres mineurs » en font un artiste inclassable dans I'histoire
de l'art. Certains historiens se sont attachés a établir un lien entre Jérome Bosch et Bruegel, unis par une tradition figu-
rative. Bosch represente la fin du Moyen Age, il est le dernier « primitif » et Bruegel commence un nouveau siecle, une
ere moderne qui s'ouvre a la découverte de I'hnomme et du monde. L'oeuvre de Bosch veut inspirer une terreur devote
totalement absente de celle de Bruegel. Pour Jéréme le monde n'est qu'un « réve de Dieu » ou une tromperie du
Diable ; la Nature est une tentation nuisible. Pour Peeter, I'action humaine prend au contraire toute sa valeur : joies ou
défis au destin, I'hnomme doit tenter I'aventure malgré les menaces.
Contrairement aux peintres de la Renaissance, Bruegel n'a pas représenté de nu et ne s'est que fort peu intéressé au
portrait. Ses personnages ronds sont tres eI0|gnes de la glorification des corps bien proportionnés. Dans ses tableaux
dominés par la vie populaire, le peintre montre des paysans tels qu'ils sont dans leurs activités et divertissements. Pour
la premiere fois dans I'histoire de la peinture, la classe rurale est
humanisée dans une vision objective. Les tétes s'alignent et Ion
sent |'artiste sensible aux émotions et aux faiblesses.
Méme les scenes bibliques de Bruegel se situent pour la pIupart
dans un village et la description de la place publique qui fourmille
de monde prend plus de place que le theme (cf I'adoration des
mages). Au XVIe siécle, en effet, la rue et la place étaient des
lieux de rendez-vous et de divertissements : jeux d'hiver, carna-
val, procession et kermesse, danses ou rites campagnards, tout
était prétexte aux réjouissances et le peintre a su raconter ces
rassemblements que Philippe II, d'ailleurs, voudra interdire.
Pour les stoiciens, le monde est une constructlon bien ordonnée K
dans laquelle 'homme occupe une place précise et accepte son
destin. Cette conception s'exprime dans la série Les Mois qui
montre |'union profonde des étres vivants soumis aux cycles na-
turels. En revanche, dans d'autres toiles, Bruegel semble
craindre l'orgueil et la rébellion de I'homme contre l'ordre de la :
création (c'est Nemrod et sa folle entreprise, Icare et son réve ou k- = = i
encore la punition des Anges rebelles). La joie peut cohabiter LAdoration des mages, 1564, National Gallery Londres
avec le danger si I'hnomme se soumet a la fatalité et s'intégre

dans la symphonie des éléments naturels.

Aout /a moisson, 15 Metropo//tan New—York
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J'apprécie particulierement Bruegel a la fois pour la beauté de ses représentations d'ensemble et la précision des
détails, qui incarne et épouse la vie quotidienne sans exaltation et enjolivure. Pieter nous donne a voir le quotidien
dans toute sa profondeur et son réalisme.

Le Repas de noce est une peinture de 1567 ou 1568 décrivant la vie quotidienne de paysans au cours d'un repas.

La peinture présente un repas dans une salle bondée qui est une grange. Cela symbolise la communion, le partage. Cer-
tain l'ont interprété comme une figuration des noces de Cana (Jn 2,1 ss).

Les couleurs sont chaudes (rouges) pour les casquettes et les hauts des porteurs ainsi que du musicien contrebalancé
par un fond de la salle Jaune terne. La lumiere vient d'abord des serveurs puis des galettes dans un prolongement tout
au long de la table jusqu'a la sortie de la maison. Ces couleurs expriment la vitalité et la divinité, toute approprié a I'évé-
nement : les noces.

Les lignes du tableau convergent vers la sortie de la salle, ou un attroupement s'est formé. la profondeur est formée par
la chaise, le plat en bois, le banc, la table, les poutres, le panneau en bois, le portail d'entrée. Le vide est aussi présent
entre les cruches et le banc. le tableau est formé de 4 plans : Le rempllsseur de cruche et I'enfant, les porteurs et le
serveur, |'attroupement sur le banc et les musiciens, le fond de la salle.

L'exces 'est montré par la quantité des plats sur la table et des cruches vides au premier plan. Le contraste se fait par la
mariée, qui préfére ne pas toucher au plat. Elle symbolise la contenance. L'aspect convivial est souligné par I'enfant
avec un chapeau rouge et, avec un pain, la main a la bouche et la femme qui tend une cruche. Globalement la joie est

Pieter Bruegel I'Ancien, 1568, Huile sur bois, 124 x 164 cm, Kunsthistorisches Museum de Vienne
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peu exprimée malgre les 2 joueurs de cornemuse. Un moine (avec la capuche) franciscain est en discussion avec une
homme barbu, un intellectuel, probablement Breugel lui-méme. La décoration est des plus depouillee, le rateau et les 2
gerbes de blé signifie la ganrge. La mariée est reperable a la couronne sur sa téte. Tous les details nous montrent la vie

quotidienne des paysans.




Michelangelo Merisi da Caravaggio, dit Le Caravage, est un peintre italien né le |
29 septembre 1571 a Milan et mort le 18 juillet 1610 a Porto Ercole. Son ceuvre puissante et nova- |
trice révolutionna la peinture du 17e siécle par son caractére naturaliste, son réalisme parfois brutal, |
sa sensualité troublante et son emploi de la technique du clair-obscur qui influenca nombre de grands
peintres apres lui.

Par ailleurs il mena une vie dissolue, riche en scandales provoqués par son caractére violent et bagar-
reur — allant jusqu'a tuer lors d'une querelle —, sa fréquentation habituelle des bas-fonds et des ta-
vernes, ainsi que sa sexualité scandaleuse pour I'époque, lui attira de nombreux ennuis avec la jus-
tice, IEgIlse et le pouvoir.

Il a trouvé, dans son art, une sorte de « rédemption a toutes ses turpitudes » (origine du clair- F2E0 &
obsucr ?). L'ceuvre du Caravage laisse rarement indifférent. Il a fallu attendre le début du 20e siécle  (te Caravage par
pour que soient reconnues I'importance de I'ceuvre du Caravage et I'étendue de son influence sur I'art  Otavio Leoni 1621.
pictural des siecles qui le suivirent jusqu'a aujourd’hui. De nombreux peintres comme Poussin, La

Tour, Vélasquez, Rubens ou Rembrandt furent largement inspirés par Le Caravage.

Sa technlque dite du clair-obscur est largement utilisée en photographie. Dans la plupart de ses tableaux, les person-
nages principaux de ses scenes ou de ses portraits sont placés dans |'obscurité : une piece sombre, un extérieur noc-
turne ou bien simplement un noir d'encre sans décor. Une lumiere puissante et crue provenant d'un point surélevé au-
dessus du tableau enveloppe les personnages a la maniere d’un projecteur sur une scene de théatre, comme un rayon
de soleil qui percerait a travers une lucarne. Le coeur de la scene est particulierement éclairé, et les contrastes saisis-
sants ainsi produits conferent une atmosphére dramatique et souvent mystique au tableau.

Ces contrastes de clair-obscur omniprésents dans I'ceuvre du Caravage seront souvent critiqués pour leur caractére ex-
tréme considéré comme abusif. Stendhal les décrit en ces termes :

« Le Caravage, poussé par son caractere querelleur et sombre, s'adonna a représenter les objets avec tres peu de lu-
miere en chargeant terriblement les ombres, il semble que les fi Fgures habitent dans une prison éclairée par peu de lu-
miere qui vient d'en haut. » (Stendhal, Ecoles italiennes de peinture, Le Divan (1923)).

Hormis a ses débuts, Le Caravage produit en grande majorité des tableaux religieux, afin d'honorer des commandes du
clergé. Pourtant, il fera régulierement scandale et sera souvent pri¢ de retourner a ses pinceaux suite au refus des toiles
proposeées. Deux des plus grands reproches qui lui seront toujours faits sont un souci de réalisme frisant le natura-
lisme avant I'heure dans I'exécution de ses figures, ainsi que le choix de ses modeéles.

Plutdt que de chercher a peindre de belles figures un peu éthérées pour représenter les actes et personnages de la
Bible, Le Caravage préfére choisir ses modéles parmi le peuple : prostituées, gamins des rues ou mendiants poseront
souvent pour les personnages de ses tableaux, y compris les saints bibliques. Pour La Flagellation, il compose, comme
une chorégraphie, des corps avec un Christ dans un mouvement d'abandon total et d'une beauté charismatique. Pour le
Saint Jean-Baptiste au bélier, il montre une petite groupe au regard provocateur dans une pose lascive — il a été dit que
le modeéle était un de ses amants.

D’un c6té I'Eglise dans sa contre-réforme se réjouit de se montrer sous un jour humain par contraste avec l'austérité af-
fichée du protestantisme, de I'autre, la représentation des saints sous les traits vulgaires de vauriens sortis des bas-
fonds est jugée incompatible avec les valeurs de pureté et de sainteté quasi aristocratiques.

Ce sentiment est renforcé par le choix du Caravage de peindre avec un grand souci du réalisme dans I’exécution de ses
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figures : il se refuse a corriger les imperfections de ses modéles pour les
rendre plus « beaux » ou plus conformes aux visions que I'Eglise a de ses
saints. Par exemple, la premiere version de son Saint Matthieu et I'ange se-
ra refusée non seulement pour la sensualité de I'ange jugée triviale, mais
aussi pour la saleté des pieds du sajnt, minutieusement reproduite d'aprées
modele. Ainsi, la considération de I'Eglise catholique envers Le Caravage et
ses tableaux oscillera d’un bout a I'autre de sa carriére entre I'accueil en-
thousiaste et le rejet absolu. Le peintre y trouvera ses plus grands protec-
teurs — comme le cardinal del Monte — ainsi que ses plus grands ennemis.
Le corps humain est un objet de fascination pour le Caravage, et les per-
sonnage sont au centre de ses oeuvres. Il prend grand soin a le représen-
ter dans ses moindres détails les plus réalistes — jusqu'a la blancheur bla-
farde de la peau d’un saint Jean-Baptiste, ou la poussiére sous les pieds de
. saint Matthieu qui lui sera tant reproché.
: o i ‘ Les corps du Caravage sont presque exclusivement masculins, jeunes ou
La Flagellation (vers 1607) - Huile sur toile, 390 x  Vieux : on ne lui connait pas de représentation de femmes nues. Il semble
260 cm - Museo Nazionale di Capodimonte, Naples — avoir une prédilection pour les corps trapus, imposants et dotés de muscles
saillants : dans nombre de tableaux, les personnages semblent envahir tout
le cadre. Cette sensualité est-elle la preuve des attirances homosexuelles et pédérastiques du Caravage mais elles n‘ont
guere été établies avec certitude, d'autant que c’est un sujet que les chroniqueurs génés préférent garder sous silence,
méme de nos jours — mais l'observation de son ceuvre laisse peu de doutes a ce sujet. De fait il fut impliqué dans
nombre d’affaires de meeurs.
Ainsi, beaucoup de ses tableaux furent mis a I'index pour leur érotisme ambigu. ;
Le Caravage a peint majoritairement des sujets religieux et toute son ceuvre montre qu'il était
trés croyant, d'une maniere sans doute trés mystique. Le Caravage semble élever son rapport au
Divin et au Sacré bien au-dela du lien officiel que représente I'Eglise humaine. En choisissant des
personnes appartenant a la « lie » du peuple — prostitués, vagabonds, mendiants, gamins des
rues — comme modele des saints personnages de la Bible, les anges ou les grandes allégories *
comme I'Amour ou la Miséricorde, il nous donne a comprendre que la sainteté, le sacré, le divin /
ne sont pas incompatible avec le quotidien, le profane, I'humain mais au contraire transformé,
sublimé, divinisé.
En ne représentant dans son ceuvre que des personnages mis en valeur par les jeux d'ombres et &=
de lumiére, en ignorant les paysages ou les décors souvent invisibles il renvoie chacun a ses
propres ombres et lumiéres, péché et grace, rédemption et gloire.
Ceest le papillon d'une retraite de prétres en 1985 a Rome, qui m'a fait découvrir ce chef
d'ceuvre de la vocation de Mathieu. La dualité Jésus - Pierre qui tout deux tendent leur main -
et tous les personnages autour de Mathieu montrent I'importance des intermédiaires. L'ap- Jea/;-E{’apjt/'gge, 16029‘,"-/u//e
T - . . \ 54 sur toie, cm x 94 cm,
Eslﬁ?‘:‘ees\](ll”lf pas ex-nihilo mais bien a travers des personnes, des événements, des ren- Muser Copitolini, Rome
Dans Le Martyre de saint Matthieu (1599/1600), la lumiére du soleil traverse le tableau pour
se déverser a flot en son centre, sur le corps blanc de l'assassin et les tenues claires du saint martyr et du jeune gargon
terrifié, contrastant avec les vétements sombres des témoins disposés dans I'obscurité de ce qui semble étre le chosur
d’une église. Le saint écarte les bras comme pour accueillir la lumiére et le martyre ; ainsi I'exécuteur, ne portant qu’un
voile blanc et pur autour de la taille, semble un ange descendu du ciel dans la lumiére divine pour accomplir le dessein
de Dieu - plut6t qu’un assassin guidé par la main du démon. Il se pourrait méme que le bourreau ne soit pas celui que
I'on croit voir au premier coup d'ceil. En effet, saint Matthieu est déja blessé et un groupe de figures prend la fuite vers
la gauche. Le bourreau serait alors parmi ceux-la. L'homme porterait alors secours au saint et aurait pris I'épée de la
main encore ouverte de I'un des fuyards. L'hnomme du centre est également vétu d'un drap comme le sont les deux fi-
gures du premier plan. Ces figures sont des fidéles venus se faire baptiser et I'un d'eux essaie de porter secours au
saint.
Comme dans la Vocation de saint Matthieu, les protagonistes ne sont pas identifiables au premier coup d'ceil. Ajou-
tés aux contrastes du clair-obscur, la sensualité du corps de I'assassin et les mouvements dramatiques des témoins hor-
rifiés donnent vie au tableau : on a le sentiment que le temps n’est suspendu qu’un instant, que la scéne se passe de-
vant nos yeux et que le temps d'un clignement d’ceil tout se remettra en mouvement.

37



Les trois tableaux pour I€glise
Saint-Louis des frangais a
Rome :

® [a vocation de Mathieu ,
Mt 9,9 322 cm x 340 cm

e Mathieu et Iange qui sou-
ligne Iappel divin et linspi-
ration de son Evangile,
292 cm x 186 cm

e [e martyr de Mathieu avec
le saint a terre au centre,
323 cm x 343 cm

Par le jeu des mains Mathieu se désigne lui-méme (son cceur) et le geste de Jésus (qui res-
semble a celui de Dieu créateur dans la chapelle Sixtine de Michel-Ange) est doublé de celui
de Pierre. Les visages révelent toute une mise en scéne. Les deux personnages de gauche
sont encore plongé dans leurs affaires, imperméable au message du Christ. Les deux jeunes
de droite sont saisi par I'appel adressé a Mathieu au centre avec un chapeau noir. La fenétre
en haut a droite avec ses carreaux en croix donne comme la clé de lecture: le Christ peu re-
connaissable a son visage (semblable en tout aux autres = vraiment homme) se révele
(vraiment Dieu) sur la croix. L'appel a cette double dimension horizontale humaine par les
intermédiaires que sont les hommes et les événements et verticale par la présence de Dieu
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entendue et reconnue. C'est lui la vrai Iumiér,e qui éclaire notre clair-obscur. _L’_intensité de la scéne nous invite a en-
tendre nous aussi I'appel et a y répondre en dépassant nos affaires (notre quotidien) pour se tourner vers Dieu et suivre
le Christ.
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PéeBre Paul Rubens ou Peter Paul Rubens en néerlandais, est un peintre baroque flamand né en 1577 et mort en
164

Aidé par un atelier important, Rubens prodU|S|t une ceuvre considérable dans des genres divers. Il a accepté de peindre
un grand nombre de portraits mais, « d'instinct plus porté aux grand travaux qu'aux petites curiosités » comme il I'écri-
vait lui-méme, il a surtout réalisé des grands projets religieux, des peintures mythologiques, et d'importantes séries de
peintures hlstorlques Prisé des Grands pour I'érudition et le charme de sa conversation, il mena a bien une importante
mission diplomatique et a joui d'une position sociale sans égale chez les artistes de son temps

En important le baroque naissant d'Italie a Anvers, Pierre Paul Rubens(1577-1640) a été a la base de I'important renou-
veau de la peinture flamande au XVIIe siécle. Ses scénes picturales dynamiques, parfois méme turbulentes, nées a la
fois d’'une imagination fertile et d'un sens aigu du réalisme, lui vaudront bientdt une renommée internationale. Se
voyant confier de nombreuses commandes de la part d eccle5|ast|ques et de particuliers, il mettra également son art au
service de souverains tels que les archiducs Albert et Isabelle, les rois d’Espagne Philippe III et Philippe IV, ainsi que les
famil(!lesI royales de France et d’Angleterre. Rubens compte indubitablement parmi les plus grands artistes de Ihistoire
mondiale.

Pierre Paul Rubens est né a Siegen en Westphalie, dans le Saint Empire romain germanique a 300 km d'Anvers. Son
pere, Jan Rubens (1530-1587) avocat protestant prospere et sa mere, Maria Pypelinckx (1537-1608) avaient quitté An-
vers (Pays-Bas espagnols) pour échapper a une persécution rellgleuse En 1589, deux ans aprés la mort de son pere,
Rubens et sa mére retournérent a Anvers, ou il se fit baptiser a la religion cathollque Beaucoup de ses tableaux repré-
sentent des sujets religieux.

PlekrrehP?(ul Rubens, Héléne Fourment en habit de noces, huile sur bois, vers 1630-1631, 164 x 135 cm, Munich, Alte Pi-
nakothe

Suite biographie p 27

Les 4 retables conservé a la cathédrale d’Anvers ont retenu notre attention :

1608 : Rubens se fixe a Anvers aprés un séjour en Italie et recoit I'année suivante la commande d’'une peinture reli-
gieuse destinée a décorer le maitre-autel de I'église Sainte-Walburge. le sujet : I'érection de la croix, un épisode des
Evangiles jusque la peu traité dans I'iconographie chrétienne.

Ce triptyque maugure un langage nouveau, appelé a se répandre dans toute I'Europe, qualifié de Baroque ce style an-
nonce les débuts d'une ére moderne ou la pelnture acquiert son autonomie en méme temps que I'image affirme son ef-
If' cacgce elle est un instrument de conquéte, une arme de persuasion pour toucher les foules. (cf contre-réforme catho-
ique
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Rubens a réalisé cette Erection de la Croix en 1609-1610, lorsqu'il avait a peu prés le méme age que le Christ crucifié.
Jusqu’en 1794, cette ceuvre colossale (panneau central : 460 x 340 cm, volets : 460 x 150 cm) faisait partie du maitre-
autel de Iegllse Sainte-Walburge, qui a par la suite été démolie. Le tr|ptyque enlevé par les Francais, retournera a Anvers
en 1815 ou il occupe depuis 1816 une place centrale dans la cathédrale Notre-Dame.
Aprés un se]our de huit ans en Italie, Rubens introduit, en réalisant cette Erection de la Croix, |I'art baroque aux Pays -Bas.
Ce chef-d’ceuvre plein de drame et de pathétisme frappe par la force tourbillonnante, le dynamlsme intense qui s’en dé-
gage. Pourtant, I'ensemble présente un aspect cohérent et harmonieux. La comp05|t|on diagonale du panneau central,
representant les neuf bourreaux qui, en conjuguant leurs efforts, dressent la croix ou est cloué le Christ a I'aspect pale
est d’'une beauté cruelle. Theme rarement illustré jusque-la par les artistes plastiques, I'érection de la croix a été repré-
sentée ici par Rubens de maniere remarquablement expressive, presque impetueuse. L'ceuvre s'inscrivait ainsi dans le re-
gain d’assurance de I'Eglise a I'heure de la Contre-Réforme.
Id_e volet de gauche montre Jean et Marie (en haut), accompagnés de femmes pleurantes (en bas), assistant a la scéne,
éconcertés.
Sur le volet de droite, un officier romain a cheval dirige le supplice. A I'arriere-plan, deux larrons qui seront exécutés
avec le Christ. L'un se fait déshabiller, alors que I'autre est déja crucifié.
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Sur le revers des volets, |

quatre saints font allusion a

la destination initiale de §

I'ceuvre. Il s'agit de saint

Amand (fondateur de |}
I'église Sainte-Walburge, se- |

lon la tradition), sainte Wal-

burge, saint Eloi (patron des |

forgerons anversois, dont
I'autel se trouvait a I'église
Sainte-Walburge) et sainte
Catherine (qui faisait I'objet
d’une vénération particuliére
dans cette église).

Rubens autoportrait 1628
Isabella Brandtc. 1626 Oil
on canvas, 86 x 62 cm Gal-
leria degli Uffizi, Florence
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Bien que cette Descente de Croix (1611-1614) n‘ait été réalisée que quelques années apres I'Erection de la Croix, elle
dénote un style différent. La sérénité est plus intense, I'ordonnance plus claire, la lumiere plus douce. Les postures et
mouvements des figures, quant a eux, sont plus poseés. Si I'ensemble présente un aspect plus classique, il nen reste pas
moins que ce triptyque est un exemple type du style baroque, par sa gracieuse grandeur, son caractére monumental
(panneau central : 421 x 311 cm; volets : 421 x 153 cm), sa composition diagonale et le sens du drame et de la décora-
tion.

Le panneau central figure huit personnes qui, prudemment, enlévent le Christ inanimé de la croix : de haut en bas,
deux aides anonymes; a gauche, Joseph d’Arimathie; a droite, Nicodeme; en dessous, Marie étendant les bras vers son
fils, et Jean, vétu d’un habit rouge feu; tout en bas, Marie CIeophas et Marie Madeleine. Les personnages semblent s'il-
Iumlner de maniére tridimensionnelle, se détachant du fond sombre. Ensemble, ils portent le corps du Christ, allongé
dans un linceul blanc — une allusion au Corpus Christi et a I’'Eucharistie. Le « portement » du Christ est un theme ré-
current dans ce triptyque. Le volet de gauche figure Marie (qui porte Jésus dans son ventre) enceinte visitant sa cou-
sine Elisabeth, enceinte elle aussi, et qui mettra au monde Jean Baptiste. Les deux femmes sont accompagnées de leur
époux, Joseph et Zacharie.

Le volet de droite montre Marie qui vient de passer le petit Jésus au grand prétre Siméon (qui porte Jésus dasn ses
bras). Joseph est agenouillé devant lui, tenant deux pigeons sacrificiels dans les mains.
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Le revers des volets fait allusion a la Iégende médiévale de
saint Christophe, dont le nom signifie d‘ailleurs ‘porteur 1
du Christ’. S'appuyant sur un baton, Christophe doit user de ||
toutes ses forces pour porter sur son dos I'Enfant Jésus, qui
soudain pése un poids extraordinaire. A droite, un ermite ||
muni d'une lampe le guide a travers les ténébres. Saint
Christophe était le patron des arquebusiers anversois qui en
1611 avaient commandé a Rubens cette Descente de Croix
destinée a orner leur autel dans la cathédrale Notre-Dame.
Ceci explique la présence de ce saint et les allusions au
« portement » du Christ.

Portrait of Helena Fourmentc. 1630 Oil on canvas Mu-
sées Royaux des Beaux-arts,
Brussels

9 ,

huite, 224 x 270 cm, Schloss
Sanssoua Potzdam

Le jugement dernier, 1617,
Huilte, 606 x 460 cm, Alte Pi-
nakothek, Munich
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Ce triptyque commémoratif (panneau central : 138 x 98 cm; volets : 136 x 40 cm) a été realisé par Rubens en 1611-
1612 pour les epoux Jean Moretus et Martine PIantln membres de la célebre famille d'imprimeurs Plantin-Moretus. Jean
Moretus étant décédé en 1610, sa veuve, qui lui survivra six ans, demanda a Rubens de réaliser cette ceuvre.
Le panneau central montre un Christ vigoureux et rayonnant sortant de sa tombe rupestre, a la grande consterna-
tion des soldats reculant dans I'ombre. La tombe rupestre constituait un élément nouveau, les artistes ayant représenté
la tombe du Christ jusque-la sous la forme d’un sarcophage.
Les volets figurent saint Jean Baptlste et sainte Martlne patrons de Jean et Martine Moretus. Saint Jean Baptiste
se trouve au bord du Jourdain. L'épée par terre fait allusion a sa décapitation. Sainte Martine, quant a elle, tient une
palme dans la main, symbole de son martyre. Derriere elle, des morceaux du temple du dieu de la lumiere ApoIIon qui
se serait écroulé Iorsque Martine fit un signe de croix.
Pour la représentation de plusieurs personnages de ce triptyque, Rubens s'est inspiré de sculptures remontant a I'Anti-
gmte ICest le cas notamment du Christ et de sainte Martine, et sans doute aussi des magnifiques anges sur le revers
es volets
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Les anges ont le dos tourné vers les deux battants d'une §
porte qu'ils semblent s'appréter a ouvrir. S'agit-il de la porte
menant a la vie éternelle?

Suite biographie p 21 :

Il fut marié de 1609 a 1626 a Isabella Brant, avec qui il eut
trois enfants : Clara Serena, Albert et Nlcolas puis avec Hé-
léne Fourment a partir de 1630. Iis eurent quatre enfants :
Clara Johanna, Frangois, Hélene et Pierre Paul.

A Anvers, il fut placé en apprentissage de 1589 a 1598 par
quelques peintres éminents de son époque (entre autres
Adam van Noort et Otto van Veen). Sur leurs conseils, il par-
tit en Italie de 1600 a 1608 pour étudier les ceuvres de la
Renaissance. Il seJourne notamment a Génes, Mantoue, Ve-
nise et Rome ou il assimile les styles et copie les ceuvres de
Raphaél, Le Caravage, et surtout Titien dont il retient la
fougue du coloris.

III comprend le francais, l'allemand, l'italien, I'espagnol et le
atin.

Il fut le peintre officiel de la Cour d'Albert et Isabelle, régents
des Pays-Bas espagnols de 1609 a 1621, de la ‘Cour de
I'Infante Isabelle de 1621 a 1633, de la Cour du cardinal in-
fant Ferdinand de 1636 a 1640. L'Education de Marie de Mé-
dicis peint de 1621 a 1625 pour le Palais du Luxembourg.
Rubens fut anobli en tant que « noble de la maison de la sé-
rénissime infante » en 1624 par Philippe IV d'Espagne et fait
chevalier par le roi Charles Ier d'Angleterre pour le récom-
penser de ses efforts diplomatiques a faire aboutir un traité
de paix entre I'Espagne et I'Angleterre.

Isabella Brant, Florence, Uffizi

Une de ses commandes consista a peindre le plafond de la
Maison des banquets au Palais de Whitehall. Mais sa plus
grosse commande fut celle de 60 toiles pour le pavillon de
chasse, la Torre de la Parada de Philippe IV d'Espagne, (Les
metamorphoses) On peut aussi citer la décoration de la Ga-

lerie Médicis au Palais du Luxembourg, cycle décoratif sur la vie de la reine de France, et veuve d'Henri IV, Marie de Mé-

dicis, peint entre 1622 et 1625.

En 1635 1636, Rubens va peindre un Jugement de Paris, directement €laboré a partir du Jugement de Paris de Raphaél,
gravé par Raimondi. La seule différence, Rubens s'inspire de I'ceuvre vue en miroir. C'est cette ceuvre de Raphaél, vue
en miroir, qui permettra a Picasso de pelndre ses Demoiselles d'Avignon en 1907, peinture qui aurait d{i porter comme

titre: Le Jugement de Péris.

46



Retable de L’Assomption

Il n'y a rien de surprenant a ce que
cette huile impressionnante (490 x
325 cm), ornant depuis prés de
quatre siecles le maitre-autel, soit
dédiée a la sainte patronne de la ca-
thédrale. D’ailleurs, le fait qu’elle soit
représentée au moment de son enle-
vement miraculeux au ciel n‘a rien
d’étonnant non plus, puisqu’il s'agit
d’un théme qui était particulierement
populaire au moment ou Rubens a
réalis€ ce retable (1625-1626),
méme s'il ne découle pas de la tradi-
tion ecclésiastique, ni ne s'inspire de
la Bible.

Portée par un nuage et des anges, la
Vierge s'éléve de sa tombe en
pierre, les cheveux et les vétements
flottants, le regard plein d’espoir
tourné vers le ciel. A gauche, deux
anges volent a sa rencontre, appor-
tant une couronne de roses. En bas,
rassemblés autour de la tombe, les
douze apétres et les trois femmes
qui, selon la légende, auraient assis-
té au déces de la Vierge.



Georges de La Tour, né le 19 mars 1593 a Vic-sur-Seille (actuel département de la Moselle) et mort le 30 janvier 1652 a
Lunéville (actuel département de Meurthe-et-Moselle), est un peintre lorrain. Artiste au confluent des cultures nordique,
italienne et francaise, contemporain de Jacques Callot et des fréres Le Nain, La Tour est un observateur pénétrant de la
réalité quotidienne. Le go(it prononcé qu'il a pour les jeux de I'ombre et de la lumiére fait de lui un des continua-
teurs les plus originaux du Caravage. L'acte de baptéme de Georges de La Tour, conservé a la mairie de Vic-sur-Seille,
indique qu'il est le fils de Jean de La Tour, boulanger. Il est le second des sept enfants de la famille . Le 2 juillet 1617, il
épouse Diane Le Nerf et s'installe a Lunéville, ol il commence a se faire connaitre, sous le régne d'Henri II de Lorraine,
admirateur du Caravage.

Son parcours, et particulierement sa formation initiale, restent mal connus. Il quitte probablement la Lorraine et voyage
a Paris puisqu'en 1639 il y recoit le titre de peintre ordinaire du roi. Sans doute a-t-il aussi vécu a Rome ou il a décou-
vert 'ceuvre de Caravage.

Les travaux de ['historien d'art allemand Hermann Voss (1884-1969) ont replacé Georges de La Tour parmi les plus
grands peintres francais. Tres réputé a son époque, Georges de la Tour sombre ensuite dans I'oubli. Ses ceuvres sont
dispersées et attribuées a d'autres peintres. 1l est redécouvert seulement en 1915 lorsque Hermann Voss lui attribue
deux toiles du musée des Beaux-Arts de Nantes et une du musée de Rennes. Une exposition « Les Peintres de la Réalité
en France au XVIIe siécle », organisée au musée de |'Orangerie de novembre 1934 a février 1935, permet au public de
le découvrir. C'est la premiére fois que sont réunis treize des quinze tableaux alors attribués a l'artiste et c'est une révé-
lation. Aujourd’hui une trentaine d’ceuvres lui sont attribué.

Son ceuvre se caractérise par une technique du clair-obscur qui lui
est propre et qui permet souvent, méme aux néophytes, de recon-
naitre d'emblée un tableau comme étant un Georges de La Tour
(ou de son école). Ses tableaux mettent fréqguemment en scéne
des intérieurs de nuit, dans lesquels les personnages sont éclairés
par la lumiére éclatante d'une chandelle.

J'ai découvert Georges La Tour a travers un livre de la collec-
tion un certain regard (Ed Mame).

Le tricheur, 1635Huile sur toile106 x 146 cm, Musée du Louvre
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Le Nouveau-né, 645-1648T, Huile sur toile, 76 x 91 cm, Musée des Beaux Arts Rennes

Ce peintre donne une touche personnelle au clair-obscur du Caravage qui rend mieux l'aspect mystique de ses
ceuvres religieuses. L'aspect patiné voire intemporel des visages, la nuit d'od jaillit la lumiére d'une chandelle nous
invitent a depasser' ce que nous voyons pour enfrer dans le mystere qu'ils représentent.

Cette toile est I'une des plus connue et I'une des plus utilisée. La scene, d'une extréme simplicité technique et iconogra-
phique, est réduite a trois personnages, deux femmes et un enfant. L'entourage est lui aussi dépouillé, il n' y a pas de
décors, les personnages se détachent sur un fond sombre. Le peintre a représenté un toute jeune mere, assise, le re-
gard tourné vers son enfant emmailloté et dormant sur ses genoux. A leur droite, une femme plus agée, contemple le
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nouveau-né. Cette femme illumine la scéne par une simple chandelle et foca-
lise I'attention du spectateur sur cet enfant qui vient de naitre, .

A premiére vue, la scéne évoque le theme de la relation entre une mére et
son enfant, de la maternité. Mais cette représentation va plus loin car c'est
aussi une nativité. Malgré le titre et I'absence d'auréole, I'atmosphére recueil-
lie et toute I'attention portée a ce petit étre, nous met face a un tableau reli-
gieux représentant la Nat|V|te Longtemps cette ceuvre 3 été attribuée aux
freres Le Nain, ce n'est qu'en 1915 que le critique d'art allemand Hermann
Voss la confronte a deux autres tableaux et I'attribue a Georges de La Tour.
Les historiens d'art redécouvrent alors le peintre de Lunéville.

Il a transformé le langage du naturalisme. Les plus grands chefs-d'ceuvre de
cet artiste lorrain sont les "nuits" de ses derniéres années dont provient la
toile de Rennes. La toile s'inscrit par son clair-obscur, ses tons chauds et son
cadre serré, dans la tradition caravagesque. Comme dans tous ses tableaux
nocturnes, La Tour recherche les formes rondes et lisses. La lumiére joue un
role |mportant elle est artificielle et calculée mais c'est d'elle que se dégage
une unité autour de cet enfant. Comme dans toutes ses ceuvres, le divin
s' |t|)1|carne dans le monde réel plut6t qu'exalté par une transcendance inacces-
sible.

Nous avons ici le premier « vrai » bébé de I'histoire de la peinture. Par cette
scene somme toute ordinaire, I'artiste témoigne du caractere sacré de la vie

a travers le temps. Le Nouveau-né est en ce sens

une oeuvre d'une extraordinaire humanité.
Cette ambiguité entre le sacré et le profane
est sans doute a méme de guider le spec-
tateur vers une véritable méditation.

Une autre ceuvre : Un jeune enfant, aide
son pére, charpentier.

Le vieil homme, courbé sur son effort, fait face a I'enfant, immo-
bile, le visage balgne de lumiere. La flamme gu'il porte pour éclai-
rer le travail de I'adulte I'éclaire Ilui-méme. Cette lumiére le rend
irréel et la transparence invraisemblable de la main rend cette pré-
sence encore plus surnaturelle. La simple scéne d'atelier devient
uneI scéne divine, en ceci que la lumiére tranfigure cette banale
réalité.

Cette mise en scéne de deux personnages seulement, constitue
une nouvelle fois une prouesse d'intelligence. Joseph, appuyé lour-
dement sur son foret, la flamme et la jambe de I'enfant dessinent
un ensemble de verticales sur lesquelles nous voyageons en va-et-
vient de haut en bas du tableau. Mais la lumiere nous appelle, et,
de la téte de Joseph nous basculons vers le fils. Et sa présence lu-
mineuse, droite et attentive, donne a la scéne sa stabilité défini-
tive.

La maitrise technique extraordinaire de Georges de la Tour appa-
ra|t par exemple dans le détail de la téte du Saint. Le visage buri-
né est livré avec une slreté de moyens extraordinaire. La barbe,
traitée avec une liberté étourdissante dépasse infiniment le réa-
lisme méticuleux du XVIIe siecle.

Une autre ceuvre : Marie-Madeleine

Georges de La Tour peignit plusieurs fois la figure de Marie Made-
leine et celle-ci est une de ses ceuvres les plus achevées. La jeune
fehmme autrg:fmsEJ c0L(|jrt|sane convertleI par sa rt?lncontredavec le
; 5 . Christ, est absorbée dans sa réverie religieuse. Elle regarde, sans
Joseph charpentier, 137 x 101 cm., Paris, Musée du Louvre.  fiyar son regard ailleurs qu'en elle-méme, gIa lampe qui bgrule devant
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des livres entassés, et ap-
puie sa main sur un crane,
symbole de la vanité des
choses terrestres. L'ceuvre
apparait comme une ré-
flexion simple et directe
d'une jeune femme sur sa
beauté éphémeére et I'éter-
nité des choses célestes. La
Tour a volontairement dé-
pouillé la jeune femme de
tout accessoire afin de con-
centrer l'action sur Il'aspect
religieux de son message.



15. Jan Ver

Johannes ou Jan Vermeer (baptisé a Delft, le 31 octobre 1632 — enterré dans cette méme ville, le 15 décembre 1675)
est un peintre baroque néerlandais (Provinces-Unies) parmi les plus célébres du siécle d’or. Il réalisa surtout, dans un
style raffiné, des peintures de genre, principalement des intérieurs montrant des scénes de la vie domestique.

La carriere de Vermeer fut relativement courte et son ceuvre de faible ampleur : en vingt ans, il n'a guére peint plus de
quarante-cing tableaux dont quelques-uns ont disparu : aujourd’hui, seuls trente-cing Iui sont attribués avec certitude,
et deux font encore I'objet de discussions.

Dans la cité hollandaise rattachée a la Maison d’Orange et qui bénéficiait encore d'un statut privilégié, il semble que Ver-
meer ait acquis une réputation d’artiste novateur, mais il est fort possible que sa notoriété dépassat peu le territoire
provincial de Delft.

Il travaillait lentement et avec méticulosité. Ses ceuvres se distinguent par une combinaison de couleurs inimitables —
des couleurs claires, et des pigments quelquefois colteux, avec une prédilection pour I'outremer naturel et le jaune —, la
maitrise dans le traitement et I'emploi de la lumiére, et un arrangement idéal, creant une illusion d'espace particuliere. II
a créé un monde plus parfait qu’aucun dont il e(t été témoin.

Aprés avoir été pratiquement oublié durant pres d’un siécle, Vermeer fut redécouvert en 1866 lorsque le critique d’art
Théophile Thoré-Burger lui consacra une série d'articles. Depuis cette redécouverte, la réputation de Vermeer s’est am-
plifiée, et il est a présent reconnu, avec Rembrandt, comme I'un des plus grands peintres du siécle d'or néerlandais.

L’allégorie de la foi :

C. 1671- 1674 114.3 x 88.9 cm. - The Metropolitn Museum of Art, New York

Une femme, revétue de blanc éclatant et de bleu céleste bordé d'or, pose la main sur son coeur pour té-
moigner de sa foi. La foi est dominatrice, son pied est appuyé sur le monde. Sur une table-autel, les at-
tributs de I'Eglise: les Ecritures qu'elle prend a témoin, un calice, un crucifix, une chasuble. Sur le carre-
lage, dont le motif évoque I'eau: une pierre angulaire, le Christ, écrasant un serpent, le mal, et une
pomme, le péché originel. Ces éléments existent dans une iconologie de 1613, due a Ripa, publiée a Bo-
logne et que tout peintre possédait dans sa bibliothéque. Cette peinture est un résumé, un inventaire,
avant déces, de tous les motifs qui ont créé le" miracle Vermeer." Une derniére fois, nous retrouvons le
rideau, la chaise, le carrelage, la tapisserie, le modéle, le tableau dans le tableau - une crucifixion de
Hanthorst- la géométrie poussée a l'extréme, la lumiére que les touches de blanc accrochent. Il est in-
croyable de se dire que tout cela culmine, en définitive, dans ce qui est le symbole méme de l'illusion:
pendue au-dessus de la foi, une boule de verre arachnéenne, comme un réve, dans laquelle on cherche
désespérément a retrouver Vermeer en reflet, comme Van Eyck dans les Arnolfini.

Vermeer est surtout réputé pour son art de la perspective et pour sa capacité a dessiner les portraits et les person-
nages, soit lorsqu'ils exercent seuls une activité (La Dentelliere, Le Géographe, L'Astronome, La Laitiere, etc.) soit lors-
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gu'ils sont en interac-
tion avec d'autres
personnages. Ver-
meer ne réalisa prati-
quement pas de des-
sins ou d'étude pré-
paratoire.

Dans ces ceuvres la
composition est sou-
vent identique : prés
d’'une fenétre (source
de lumiére), table
chaise, carreau, ...



La Jeune Fille a la perle ou
La Jeune Fille au turban
(Meisje met de Parel) est un
tableau de Johannes Vermeer
peint vers 1665, exposé au
Mauritshuis de La Haye (huile
sur toile, 45 x 40 cm). On
I'appelle aussi la « Joconde du
Nord ».

Vermeer a travaillé avec des
éléments chromatiques
simples ; quelques glacis du
méme pigment expriment les
ombres. Le turban, mélange
d'outremer et de blanc, est
surmonté d'un tissu jaune
éclatant ; la veste modelée
avec un ocre plus clair fait res-
sortir le blanc du col qui se re-
flete dans la perle. L'art de la
carnation tient dans un glacis
mince, de couleur chair, sur
un sous-modelage transpa-
rent. André Malraux soulignait
la simplification magistrale qui
en fait un « galet translu-
cide ».

La laitiére

54



L'Art de la peinture (De Schilderkonst), aussi intitulé La Peinture[1], L'Atelier ou L'Allégorie de la peinture, est un ta-
bleau d)e Johannes Vermeer peint vers 1666, exposé au Kunsthistorisches Museum de Vienne (huile sur toile, 120 x
100 cm
De nombreux experts estiment que cette ceuvre est une allégorie de la Peinture, d'ou le titre de suppléant : L'Allégorie
de la Peinture. Il est le plus grand et le plus complexe de toutes les tableaux de Vermeer[2].

Le tableau est connue pour étre I'un des favoris de Vermeer, et est egalement un bel exemple du style visuel utilisé a
I'époque dans l'art de la peinture. Créé a une époque ou la photographle n'existait pas, il offre une représentation vi-
suelle réaliste d'une scéne de pose.

Le tableau ne comporte que deux personnages : le peintre et son sujet. Le personnage du peintre est évoqué comme
étre un auto-portrait de I'artiste, bien que son visage ne soit pas visible[3].

Un certain nombre d'éléments affichés dans l'atelier de I'artiste sont jugés hors de propos. Le sol carrelé en marbre et le
lustre en or sont deux exemples d'éléments qui devraient normalement n'étre réserves qu'aux maisons de la bourgeoi-
sie.

La carte a l'arriére-plan est celle des dix-sept Provinces des Pays-Bas, dessinée par Claes Jansz Visscher en 1636.

Les experts attribuent du symbolisme aux différents aspects de I'ceuvre.

Le sujet peint par l'artiste est la muse de
I'Histoire, Clio : elle porte une couronne de
laurier, tient une trompette (représentant la
gI0|re) et porte le livre de Thucydide,
d'aprés le livre de Cesare Ripa écrit au
XVIe siecle a propos des emblémes et des
personnifications, intitulé Iconologia.

La double téte d' algle symbole de la dynas-
tie autrichienne des Habsbourg et des an-
ciens dirigeants de la Hollande, dont les
armes ornent le chandelier d'or, ont proba-
blement représenté la foi cathollque Ver-
meer était I'un des rares peintres catholique,
dans la prédominance protestante des ar-
tistes hollandais. L'absence de bougies dans
le chandelier est par ailleurs censé représen-
ter la suppression de la foi catholique[4].

Le masque couché sur la table a coté de l'ar-
tiste est considéré comme un masque de
mort, montrant l'inefficacité de la monarchie
des Habsbourg

Salvador Dali se référe a L'Art de la peinture
dans sa propre vision surréaliste Le Spectre
de Vermeer de Delft, pouvant étre utilisé
comme table en 1934. Sur la peinture de
Dali, nous pouvons voir l'image de Vermeer
vutt)aI "de son dos, dessiné comme une étrange
table.




Le Lac Léman soleil couchant, vers 1876, huile ur t/'/e, 74x100 cm, Saint-Gall, Kunstmuseum

Jean Désiré Gustave Courbet a sa légende, dont il ne faut étre qu'a m0|t|e complice. Le réa-
liste, I'apbtre du laid", le tombeur de la colonne Venddme ne sont qu'un des aspect d'une
pelnture aussi riche que contradictoire. "Sans |deaI ni religion", proclamalt -il, mais avant tout,
peintre. Au publiciste Francis Way, il déclare : "je peins comme un dieu", ef cet orgueil, sou-
vent moqué, manifeste dans son golt presque narcissique de Iautoportralt est celui d'un
homme a I'extraordinaire métier. Courbet tient beaucoup de sa famille et de son lieu d’origine.
Le pére, mi-propriétaire de terre, mi-paysan, le grand pere maternel, fidele aux principes de
1789, la_mére, prudente et avisée, expliquent beaucoup de la psychologle complexe du
pelntre Quant a Ornans et a la vallée de la Loue, le peintre y trouvera une source continue
d'inspiration.
Sa vocation s'affirme tres tot. Aprés des études
quelconques au petit séminaire d'Ornans. Ses dé-
L'homme & la pipe autopor-  buts sont obscurs; on sait qu'il frequente plusieurs
tt’t;”t/ 415‘?‘;5;—’3497#/‘{6 sur - ateliers en éleve libre & Paris. Méme s'il échappe au
o1, 39X cm, FIompeller cursus académique, on ne doit pas sous-estimer sa
formation et sa culture. Les ceuvres des années
1840-1848, que l'on peut qualifier par leur sujet (Guitarrero, 1845, collection
privée) ou par leur maniére (Autoportrait, 1846, musée de Montpelller) de ro-
mantique, surprennent par la qualité immédiate du métier, la complexité des
influences : italiens, des Venise a Naples, espagnols, nordlques sont les mo-
deles auxquels le pemtre se réfere.
Le peintre s'affirme au salon de 1849. Parmi les sept toiles qu'il envoie,
I'Aprés-diner a Ornans apporte quelque chose de nouveau. Cette réunion
d'amis surprend par son format; Courbet ose traiter en grand la scéne du
genre. Aussi bien, l'influence d'un voyage fait en hollande en 1848 a-t-elle été
décisive : "Rembrandt charme les intelligences et il étourdit les imbéciles [...], Laprés-diner, 195x257, 1849, Lille
Van Ostade, Van Craesbeek me séduisent ».
Avec I'Enterrement a Ornans (Salon de 1850-51, Louvre), objet de scandale et succes a la fois, la Iégende de Courbet
est formée. Rassemblement de portraits (Les habitants d' Ornans, du maire au fossoyeur, ont poses), I'Enterrement si-
dere par sa vérité autant que par son format. Un épisode banal est traité avec le méme soin et la méme attention psy-
chologlque que le Sacre de Napoléon par David. Les réaction sont violentes : " Est-il possible de peindre des gens si af-
freux " demandent des bourgeois dans un dessin de Daumier. " Accés farouche de misanthropie ", " ignobles caricatures
inspirant le dégodt et provocant le rire ", telles sont les appréciations de la critique.
En fait, I'Enterrement est une page d' humanité ou Courbet, avec une attention scrupuleuse et la sympathie d'un " pays
montre comment un village réagit devant la mort. " Est-ce la faute du peintre, dit Champfleury, si les intéréts maté-
r|eIs les égoismes sordides, la mesqumerle de province [...] clouent leurs griffes sur la figure, éteignent ces yeux, plis-
sent les fronts? " Mais Courbet n'a oublié ni I'émotion ni I'affliction vraie, et sa comédie humaine est aussi complexe que
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L'enterrement a Ornans, 1849-1850, huile sur toile, 315 x 668 cm, musée d'Orsay, Paris

celle de Balzac. la legon satirique, le jugement moral sont second; le réel, en fait, est magnifi¢, devient vérité générale
grace a la largeur du traitement, 3 la science du groupement désordonné des a55|stants au lyrisme de la couleur.
Désormais, Courbet est sacré par la critique comme le chef des réaliste aux cotés de Champfleury Les provocations du
personnage, les propos tenus a la brasserie Andler, lieu de réunion du cénacle, expliquent la célébrité tapageuse qui va
étre celle de I'école. Courbet, a IExposmon |nternat|onale de 1855, en organlsant une présentation séparée de ses
ceuvres, s'explique: « Le titre de réaliste m'a été imposé [...] Etre a méme de traduire les meeurs, les idées, I'aspect de
mon époque, selon mon appreC|at|on [.. ] en un mot faire de l'art vivant, tel est mon but. » « Clest sans le vouI0|r sim-
plement en peignant ce que j'ai vu, que j'ai soulevé ce qu'ils appellent la questlon sociale. »

Un "oeil", avait dit Ingres et Jules Castagnary : « Si Courbet ne pouvait peindre que ce qu'il voyait, il voyait admirablement, il voyait mieux
que nul autre Son ceil était un miroir plus fin et plus sir, ou les sensations les plus fugitives, les nuances les plus délicates venaient se préciser. A
cette faculté de voir exceptionnelle, correspondait une faculté de rendre non moins ‘exceptionnelles. Courbet peint en pleine pate, mais sans scories et
sans aspérités : ses tableaux sont lisses comme une glace et brillants comme un émail. Il obtient du méme coup le modelé et le mouvement par la

seule justesse du ton ; et ce ton, posé a plat par le couteau a palette, acquiert une intensité extraordinaire. Je ne connais pas de coloration plus riche,
plus distinguée, ni qui gagne davantage en vieillissant. »

L'Atelier du peintre, "allégorie réelle, intérieur de mon atelier, déterminant sept années de ma vie artistique" (exposition
de 1855, Louvre) est une ambitieuse synthese de l'idéologie de Courbet. L'échec relatif vient de ce que la transcription
symbollque reste confuse et que on est surtout sensible a des "morceaux” , comme celui de la femme nue qui regarde
Courbet peindre. Le retour de la conférence (Salon de 1863, détruit) lourde sotie qui montre des curés en goguette
aprés un bon diner, est trop plcaresque pour étre réaliste : la volonté de satire empéche ici la réussite franche.

Courbet en dit ceci dans une lettre qu'il adresse a son ami Champfleury en janvier 1855 : « clest I'histoire morale et physique de
mon atelier, premlere partie. Ce sont les gens qui me servent, me soutiennent dans mon idée qui part|C|pent a mon action. Ce sont les gens qui vivent

de la vie, qui vivent de la mort. C'est la société dans son haut dans son bas, dans son milieu. En un mot, c'est ma maniere de voir la société dans ses
intéréts et ses passions. C'est le monde qui vient se faire pelndre chez moi. »

Paradoxalement, Courbet triomphe avec les tableaux sans "problemes".La femme au perroquet appelle pour Jules An-
toine Castagnary la comparaison avec Titien. Les grandes composions comme le Combat des cerfs, la Remise des che-
vreuils (1861 et 1866, Louvre), I'Hallali du cerf (1867, Besangon) valent a Courbet ses francs succés populaires. I y
montre tout son savoir de la nature et des animaux, confirmé par des séjours dans les foréts germaniques, avec une
verve et une facilité quelquefois un peu lachées.

Le peintre a succés mérite alors la Légion d'honneur, que le socialiste olympien n'hésite pas a refuser. La guerre de 1870, les événements de la Com-
mune vont bouleverser le cours de la vie de Courbet. Président de la commission nommée par les artistes pour veiller a la conservation des musées et
richesses d'art, il joue le réle d'un directeur des beaux-arts. Il se signale avec la pétition du 14 septembre 1870 demandant le déboulonnage de la co-
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' _Ln’ate//'er au peintre 1855, Huile sur toile,359 x 598 cm, musée d'Orsay Paris

lonne Vendéme, "monument dénué de toute valeur artistique, tendant a perpétuer par son expression les idées de guerre et de conquétes que ré-
prouve le sentiment d'une nation républicaine"; il est présent lorsqu'on abat la Colonne le 16 mai 1871. Apres I'effondrement de la Commune, Courbet
le "révolutionnaire” est arrété et traduit en conseil de guerre. Condamné a six mois de prison, il purge sa peine a Sainte-Pélagie.

La suite de sa vie est marquée par le souci de ses dettes; on le refuse au salon de mai 1873; lorsque I'Assemblée
adopte le projet de reconstruction de la colonne Vendéme et que Courbet est rendu solidaire des frals il doit s'exiler en
Suisse. Aprés quelques semaines passées dans le Jura (Le Locle, La
Chaux-de-Fonds), a Neuchatel, a Geneve et dans le Valais, Courbet se
rend compte que c'est sur la’ Riviera I[émanique, grace aux nombreux
étrangers qui y seJournent qu'il aura le plus de chance de nouer des con-
tacts et de trouver d'éventuels débouchés pour sa peinture. Il loge brie-
vement a Veytaux (Chateau de Chillon), Clarens et Montreux, puis jette
son dévolu sur la petite bourgade de La Tour-de-Peilz et sinstalle dans
une maison au bord du lac du nom de Bon-Port. Ce sera le port d'attache
des derniéres années de sa vie. De |3, il circule beaucoup : Genéve, Fri-
bourg, la Gruyere, Lucerne, Martigny, La Chaux- de-Fonds, etc..

Durant les premiéeres années de son exil, il écrit & sa sceur en 1876 : «Ma
chére Juliette, je me porte parfaitement bien, jamais de ma vie je ne me suis porté ainsi,
malgré le fait que les journaux reactlonnalres disent que je suis assisté de cing medecms

que je suis hydropique, que je reviens a la rellglon que je fais mon testament, etc. Tout e
cela sont les derniers vestiges du napoléonisme, C'est le Figaro et les journaux cléricaux. »

Il peint, sculpte, expose et vend ses ceuvres; il organlse sa défense et
veut obtenir justice aupres des députés frangals il participe a de nom- ¥y -
breuses manifestations (fétes de gymnastique, de tir et de chant) et de 15 fomme au perroquet, 1866, Huile sur toile, 129.5 x
nombreux cercles démocratiques confédérés et dans les réunions de 195.6 cm. New-York , Metropolitan.
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proscrits.

Plusieurs peintres du pays lui rendent fréquemment visite a La Tour et pei-
gnent a ses cbtés (Auguste Baud-Bovy, Francois Furet, Frangois Bocion) ou
présentent leurs tableaux dans les mémes expositions (Ferdlnand Hodler).

Les circonstances (guerre et exil), les proces, I'étroitesse de I'espace culturel
du pays qui accueille le peintre, IeI0|gnement de Paris sont autant de facteurs
qui ne l'incitent guere a réaliser des ceuvres de l'importance de celles des an-
nées 1850. Dans ce contexte défavorable, Courbet a la force de peindre des
portraits de grande qualité des paysages Iargement peints (Léman au coucher
du_soleil Vevey et Saint-Gall), quelques Chateau de Chillon. Il s'attaque en
1877, en prévision de I'Exposition universelle de I'année suivante, a un Grand
panorama des Alpes (The Cleveland Museum of Art) resté partlellement ina-
chevé. Par solidarité avec ses compatriotes exilés de la Commune de Paris,
Courbet refusa toujours de retourner en France avant une amnistie generale

Son corps fut inhumé a La Tour-de-Peilz le 3 janvier 1878, apres son déces Soleil couchant sur le Léman, 1874, Vevey,
survenu le 31 décembre 1877, sa dépouille éetant transférée a Ornans en
1919.

Le chéteau de Chillon, huile sur toile, 1874

Dents du m/d/ depws le Bosset 1874, Montpe///er

J'ai découvert Courbet au musée Jenish de Vevey et j'apprécie
particulierement ses raysages qui chantent la beauté de la
création sous toutes les lumiéres. Et bien siir le fait qu'il a
terminé sa vie dans ma vie natale en reproduisant le paysages
de mon enfance me le rend sympathique.
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25. 1853-1880 Naissance, scolarité et premiéres
expériences professionnelles
Vincent Willem van Gogh nait le 30 mars 1853, il est
I'ainée des six enfants du pasteur Theodorus van

Gogh. Quatre ans plus tard son frere Theo voit le

VIN( T jour, il sera toute sa vlle la personne la plus prohche de
Vincent. Apres sa scolarité, en 1869, van Gogh com-

VAN G%H mence un apprentissage auprés d’'un marchand d‘art

de la Haye. Parce qu'il voue un intérét trés limité au

commerce d’oeuvres d'art, Vincent décide de donner

sa démission aprées six ans. De 1876 a 1880 il travaille
., en Angleterre et en Belgique entre autre comme pré-
= dicateur laic dans différentes paroisses. Viancetn
~ cherche sa voie.
~ | 1880-1885 Le début de la carriére artistique

~ En 1880 van Gogh décide d’embrasser la carriere ar-
istique. Son frére Theo, qui dans l'intervalle s’est fait
| une place dans le commerce de I'art, le soutient fi-
" nancierement. En octobre 1880 van Gogh s’inscrit a
‘Académie de Bruxelles, mais davantage intéressé
ar un parcours d "autodidacte il quitte bientét I'insti-
ution. A cette époque il doit déja combattre une ten-
~ dance a la dépression, ses premiéres pensées suici-
daires datent de ces années-la. A la Haye il rencontre
les peintres de I'école de la Haye et recoit les conseils
| de l'un d’eux, Anton Mauve, par ailleurs son cousin.
Durant la perlode gu’il passe a la Haye, il travaille
beaucoup d‘aprés nature et se familiarise avec la
peinture a I'huile. Son pére succombe a un arrét car-
diaque en 1885. En octobre de la méme année, van
Gogh se rend a Anvers ou il tente sa chance dans la
classe de dessin et peinture de I'Ecole des Beaux-
Arts.

1886—1888 La montée a Paris
Au printemps 1886 van Gogh se rend a Paris — le
coeur de tout ce que la scéne europeenne produit au
niveau artistique. Aprés avoir fréquenté John Russell,
Henri de Toulouse-Lautrec et Emile Bernard dans les
premiers temps, grace a Théo il rencontre tous les
impressionnistes, parmi lesquels Claude Monet, Pierre
-Auguste Renoir, Alfred Sisley, Camille Plssarro Edgar
Degas, Paul Slgnac et Georges Seurat. Influencé par
ces rencontres, Van Gogh va éclaircir sa palette et
abandonne les tons bruns et sombres qu'il employait
jusqu’alors. En hiver il se lie d'amitié avec Paul Gau-
guin.
1888-1889Les couleurs claires et lumineuses
du Sud
En février 1888 van Gogh s'installe a Arles. Ce sont
les couleurs vives et claires, ainsi que la chaleur de
I'atmosphére du Sud qui I'attirent en Provence, son
« Japon ». Il y peint quelques 200 tableaux et plus de
100 dessins et aquarelles. Au printemps 1888 sont
réalisées les peintures de vergers, en été celles de
récoltes des blés. En aolt, en paralléle des paysages,




Vincent travaille sur une série de portraits. A
| cette époque il réve de fonder une communauté
 d'artistes. Seul Gauguin va répondre positi-
vement.

Mais I'exalté Gauguin et le dépressif Van Gogh
- aux nerfs maladifs vont connaitre des désac-
cords fréguents, jusqu'a la rupture. Dans un
coup de folie Van Gogh se coupe un bout de
I'oreille gauche dans la nuit du 23 décembre

1888, ce qui provoque le départ de Gauguin.
| Van Gogh se rend de son plein gré en mai 1889
a la maison de santé de Saint-Paul-de-Mausole
non loin de Saint-Rémy. Dans cet établissement
Vincent jouit d’un atelier. Il se remet a peindre,
tout d'abord le jardin, depuis sa fenétre, pws
petit a petit a I'air libre mais accompagne d'un
| soignant.

' 1889-1890 Les derniéres années
{Entre1889 et 1890 des ceuvres de Van Gogh
sont exposées a Paris au Salon des Indépen-
dants. D’'importants critiques d’art publient des
articles élogieux sur Van Gogh. En mai 1890 il
s'installe a Auvers-sur-Oise, une localité située a
30 Km de Paris. La-bas il est soigné par le mé-
decin, collectionneur et peintre a ses heures
| Paul Gachet. Plus de 80 tableaux sont réalisés a
Auvers, en majorité des paysages et des por-
traits.

- 'Van Gogh écrit son ultime lettre a Theo le 23

- juillet 1890. Deux jours plus tard, lors d'une
| promenade en fin de journée, il dlrlge le canon
~ de son pistolet contre lui-méme s'infligeant une
blessure profonde. Le 29 juillet Vincent Van
Gogh décede des suites d’une longue agonie. Il
. a alors 37 ans. Théo son soutien constant,
& meurt un an plus tard de maladie.
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Références Internet :

A. Général :

e Recherche dans Wikipedia, I'encyclopédie libre. De trés bon articles et également des photos le plus souvent de
bonne qualité : http://fr.wikipedia.org/wiki/Accueil

Les principaux depuis 1400 : http://www.grandspeintres.com/peintres.php

1. Duccio

Meilleur site en francais sur la maesta :
http://www.encyclopedie.bseditions.fr/article.php?pArtileld=165&pChapitreId=30739&pSousChapitreld=
30741&pAtrticleLib=La+Maesta+de+Duccio+%5BDuccio+di+Buoninsegna-%3E%8Cuvres+diverses%5D
Ou en document : http://docs.google.com/View?id=dgjjgbg4_2dh8rxccw

4.Weyden

Excellente présentation du tryptique des 7 sacrements mais mauvais commentaires : http://artic.ac-besancon.fr/
histoire_geographie/Sallet/sacrement.swf

Histoire de la restauration du tryptique : http://www.youtube.com/
vQdCIgqw94E&color1=0xb1b1b1&color2=0xcfcfcf&hl=en&feature=player_embedded&fs=1

Odile Delenda, Rogier Van der Wyden, Cerf-Tricorne 1987, 110 p, ISBN 2-8293-0071-7

Musique : JOSQUIN DESPREZ, In principio erat verbum, motet : http://www.wga.hu/musicl/15_cent/
josquin_motetl.html

Bruegel

Une présentation détaillée de la peinture des noces : http://bruegel.pieter.free.fr/

Le contexte historique du 16e s : http://publius-historicus.com/index.html

Un site consacré a lui : http://www.pieterbrueghel.com/index.htm encore plus complet : http://www.pieter-
bruegel.com/

Caravge

Un magnifique diaporama sur la vocation de St Mathieu : http://textala.over-blog.com/article-22112822.html
Un histoire romancé de Caravage : http://wodka.over-blog.com/article-3053760.html

Dans le contexte de I'histoire de I'art : http://www.bergerfoundation.ch/Caravage/F/3-clair2.html

Le Caravage, Giorgio Bonsanti, Scala 1984, ISBN 2 86656 021 3

La Tour

Quelques bonnes présentation d’ceuvres : http://www.bergerfoundation.ch/LaTour/nat.htm

Avec des références : http://www.educnet.education.fr/louvre/ecriture/chari.htm

21 ceuvres en France : http://www.culture.gouv.fr/public/mistral/joconde_fr?ACTION=CHERCHER&FIELD_1
=AUTR&VALUE_1=LA%20TOUR%?20Georges%20de&DOM=AIIRREL_SPECIFIC=1&IMAGE_ONLY=CHECKED

Courbet

Avec toutes les références au ceuvres et musées : http://www.artcyclopedia.com/artists/courbet_gustave.html
Sur une grande rétrospective : http://www.scenesmagazine.com/spip.php?article506

Lien entre Courbet et la commune de Saillon (VS) :http://www.saillon.ch/fr/index.php?option=com_content&task
=view&id=40&Itemid=101

72



