
  [image: cover]


  
     


    Auteurs : Klaus Carl et Victoria Charles


    Traducteur : Laurent Jachetta


     


    Mise en page :


    Baseline Co. Ltd


    61A-63A Vo Van Tan Street


    4e étage


    District 3, Hô-Chi-Minh-Ville


    Vietnam


     


    © Parkstone Press International, New York, USA


    © Confidential Concepts, worldwide, USA


     


    Tous droits d’adaptation et de reproduction réservés pour tous pays.


    Sauf mention contraire, le copyright des œuvres reproduites se trouve chez les photographes qui en sont les auteurs. En dépit de nos recherches, il nous a été impossible d’établir les droits d’auteur dans certains cas. En cas de réclamation, nous vous prions de bien vouloir vous adresser à la maison d’édition.


     


    ISBN : 978-1-78310-362-1

  


   


  
    Klaus Carl et Victoria Charles


     


     


     


     


    L’Art


    Baroque


     


     


     


     


     


     


     


    [image: parkstone-sirrocco-Black frame R.jpg]

  


   


  
    [image: E:\HANH\AC\ENG\AC Baroque Art\4C\double\Binder1-4.jpg]

  


   


  
    Sommaire


     


     


    Introduction


    I. L’Art Baroque En Italie


    L’Architecture et la sculpture


    Gian Lorenzo Bernini, dit le Bernin


    Les Fontaines romaines


    Turin et Venise


    La Peinture


    Les Carrache et leurs élèves


    Michelangelo Merisi da Caravaggio, dit Caravage


    Florence et Venise


    II. L’Art Baroque En France


    L’Architecture


    La Peinture


    La Sculpture


    III. L’Art Baroque Aux Pays-Bas


    L’Architecture


    La Peinture


    Frans Hals et son époque


    Les Élèves de Frans Hals


    Rembrandt et son temps


    Les Élèves de Rembrandt


    La Peinture de genre, de paysages et d’animaux et autres natures mortes


    La Peinture de genre


    Gérard Dou


    Les Élèves de Gérard Dou


    Jan Vermeer van Delft, dit Johannes Vermeer


    La Peinture de paysages


    Esaias van de Velde


    Jan van Goyen


    Salomon et Jacob van Ruisdael


    Autres peintres paysagistes


    Les Différentes Spécialités


    La Peinture dans le sud des Pays-Bas


    Pierre Paul Rubens et son école


    Anthony van Dyck


    La Peinture de genre et de paysage flamande : la famille Bruegel


    David Teniers le Jeune et Adriaen Brouwer


    IV. L’Art Baroque En Espagne


    La Peinture


    Domenikos Theotokopoulos, dit le Gréco


    Diego Velázquez


    Bartolomé Esteban Murillo


    Francisco de Goya


    V. L’Art Baroque En Allemagne, En Angleterre Et En Autriche


    L’Allemagne


    Les Maîtres d’œuvre et leurs ouvrages


    La Peinture


    Daniel Nikolaus Chodowiecki


    L’Angleterre


    Les Maîtres d’œuvre et leurs ouvrages


    La Peinture


    William Hogarth


    L’Autriche et la République tchèque


    Les Maîtres d’œuvre et les sculpteurs


    Le Pont Charles


    Bibliographie


    Index


    NOTES

  


   


  
    [image: E:\HANH\AC\ENG\AC Baroque Art\hinh sai\AC Baroque Art_inside_9781780427966_Page_006_Image_0001.jpg]


     


    1. Gian Lorenzo Bernini, dit le Bernin, Baldaquin,


    commandé en 1624 par le pape Urbain VIII.


    Basilique Saint-Pierre, Vatican.

  


   


  
    Introduction


     


     


    Tout d’abord apparu en Italie, l’art baroque[1] fut, dans plusieurs pays, perçu comme une prolongation de la Renaissance. Selon certains, cette continuité serait issue d’une transition quasi imperceptible, qui s’achèverait autour de 1600 et qu’il est convenu de nommer la Renaissance tardive ou le maniérisme. Mais, qu’on le considère comme une simple variation, comme un abandon, voire comme un parfait achèvement du style de la Renaissance, il n’en demeure pas moins que l’art baroque fut dominant jusqu’à la première moitié du XVIIIe siècle. Pourtant, pendant longtemps, il resta inimaginable de l’envisager comme l’une des expressions artistiques les plus importantes de l’histoire de l’art. En effet, on avait plutôt tendance à regarder cette période, qui court de 1550 à 1750, comme un moment clos, au sein duquel plusieurs styles s’étaient exprimés.


    Ainsi, pour nombre de spécialistes, le baroque n’était rien d’autre qu’une étape supplémentaire de la Renaissance, n’ayant fait que conjuguer les fondamentaux de cette dernière avec l’air du temps. Mais n’en va-t-il pas de même avec toutes les périodes de l’histoire de l’art, dans le sens où elles se sont toutes établies sur les bases du style précédent ? Le style gothique ne découle-t-il pas du roman qui, lui-même, est l’héritier de l’art paléochrétien ? En réalité, c’est l’art grec qui sert d’étalon à toutes les mouvances artistiques ultérieures, qu’elles aient cherché à s’en affranchir ou, au contraire, qu’elles l’aient imité.


    L’art baroque, pour sa part, s’est tellement éloigné de la théorie fondamentale de l’art classique, que l’on n’y reconnaît à peine les rudiments antiques. Il est extrêmement difficile de marquer une frontière nette, ne serait-ce que géographique ou chronologique, entre la Renaissance et le baroque, tant les chemins des deux écoles se sont croisés et entrecroisés.


    Le baroque est survenu à une époque de profonds bouleversements politiques, religieux et sociaux. Les guerres, la Réforme et d’autres désordres furent à l’origine d’une nouvelle donne politique et rendirent difficile le développement culturel et intellectuel. L’ordre moyenâgeux était peu à peu dissous, tandis que la Réforme marquait l’Histoire d’une empreinte indélébile.
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    2. Pietro Berrettini, dit Pierre de Cortone,

    Le Triomphe de la divine providence, 1633-1639.


    Fresque. Palazzo Barberini, Rome.
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    3. Niccolò Salvi (achevé par Niccolò Pannini),

    La Fontaine de Trevi, 1732-1762.


    Marbre. Piazza di Trevi, Rome.


     


     


    Au sein du Saint-Empire romain germanique, les princes devenaient toujours plus puissants. En Autriche, les Habsbourg réunissaient en un même État les régions conquises, et résistaient aux assauts des Ottomans. C’est le fameux prince Eugène de Savoie, qui, en 1697, donna aux Turcs le coup final lors de la bataille de Zenta, dont l’issue victorieuse fut consacrée par Ferdinand Freiligrath dans un poème mis en musique plus tard par Johann Gottfried Lœwe : « Prince Eugène, noble chevalier, Voilà qui sonne comme une tempête, Toi qui a repoussé les Turcs au loin… »


    D’un point de vue plus historique, l’art baroque commença avec la fin du prestigieux règne de la reine Élizabeth Ire, ainsi qu’avec la fin, en France, des guerres de Religion sous le règne d’Henri IV. En Italie, l’art changea de style avec Caravage, en Espagne, Cervantes publia Don Quichotte, tandis que depuis l’Angleterre, la dramaturgie shakespearienne inondait le monde.


    Au cœur du Saint-Empire romain germanique, la guerre de Trente Ans faisait rage et dévastait la moitié de l’Europe. Parmi les personnalités marquantes de cet épisode, on peut citer, entre autres, le roi de Suède, Gustave II Adolphe, mort au combat, ainsi qu’Albrecht von Wallenstein, l’un des plus prestigieux généraux. Celui-ci, que l’on surnommait le Friedländer, fut assassiné, en 1634, à Eger. Le cardinal de Richelieu contribua au renforcement de la position dominante de la France de Louis XIII dans le concert européen, tandis qu’en Angleterre, Cromwell dirigeait la République. Dans les Flandres, Rubens puis Rembrandt donnaient le ton dans le domaine de l’art ; en France, Molière écrivait ses comédies, tandis que le Bernin, en Italie, ouvrait de nouveaux chemins à l’architecture et à la sculpture.
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    4. Giovanni Lanfranco, Le Paradis, 1641-1643.


    Fresque. Cappella San Gennaro, Cattedrale, Naples.
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    5. Louis Le Vau et Jules Hardouin-Mansart

    Château de Versailles,


    façade donnant sur les jardins, 1661-1690. Versailles.
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    6. Georges de La Tour,

    La Madeleine à la veilleuse, vers 1640-1645.


    Huile sur toile, 128 x 94 cm. Musée du Louvre, Paris.
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    7. Jan Vermeer van Delft, dit Johannes Vermeer,

    La Dame au collier de perles, vers 1664.


    Huile sur toile, 55 x 45 cm. Gemäldegalerie,


    Staatliche Museen zu Berlin, Berlin.


     


     


    En Allemagne, les ordres, qui bénéficiaient auparavant de nombreux privilèges, perdirent beaucoup au cours de la guerre de Trente Ans. Avec la création de l’état de Prusse, en 1701, le centre de gravité politique, artistique et économique se déplaça, peu à peu, du Sud vers le Nord. Les guerres avaient engendré pauvreté et désordre au sein de l’ensemble du tissu social, n’épargnant personne, des plus malheureux jusqu’à la noblesse, en passant par la bourgeoisie. En outre, la guerre avait laissé les mœurs se dégrader, tant et si bien que la création artistique fut considérablement négligée. Seules les riches familles princières pouvaient se permettre le luxe de posséder des œuvres d’art. Dans ce domaine, la cour du roi de France servait de modèle ; c’est pourquoi les résidences des princes tendaient à ressembler aux résidences françaises, en imitant le luxe et la décoration. À la fin de cette époque, l’influence du Nord, avec son expression artistique plus froide et plus réfléchie, était évidente, tandis que dans les contrées plus septentrionales, l’expression artistique demeurait pleine de fantaisie et d’esprit. Le protestantisme ne demeura pas sans influence sur le développement des arts. En effet, tandis que les temples étaient modestement décorés, l’Église catholique essayait d’asseoir son autorité sur la masse très pauvre des fidèles, à grand renfort de richesse dans la décoration de ses lieux de culte.


    En Italie, on pouvait déceler, plus ou moins, le même schéma. À l’exception de Venise, ceux qui menaient le jeu dans le domaine de l’art étaient les princes des cités-États. De même, dans ce contexte d’appauvrissement général – dû au déclin commercial de l’Italie – seuls les princes avaient les moyens de s’offrir des maisons aux somptueuses décorations.


    En France, les choses étaient complètement différentes. Alors que la guerre de Trente Ans ravageait l’Allemagne, le roi de France agrandit et renforça son royaume, devenant ainsi le monarque le plus puissant d’Europe. Grâce à la puissance de l’État, la France fut relativement épargnée par la violence des guerres de religions. L’édit de Nantes de 1598 assura aux calvinistes – les huguenots – la liberté religieuse et le maintien de leurs droits civiques, tout en déclarant le catholicisme religion d’État. L’unité du peuple français et la centralisation du pouvoir donna à la France cette place de premier rang dans le concert international. Cette place de choix s’exprimait également dans le domaine des arts. L’Europe entière imitait la cour du roi de France tandis que le goût français servait pour ainsi dire d’étalon.


    L’Espagne, pour sa part, avait accédé au statut de grande puissance avant le XVIe siècle, grâce à la conquête d’un immense empire colonial. De sa richesse, elle édifia de nombreux bâtiments à l’architecture splendide. À partir du XVIIIe siècle, le roi d’Espagne devint issu de la même famille que celle des rois de France, ce qui permit à l’influence française de s’enraciner un peu plus encore, au moins dans les sphères de la haute société. En dépit de sa richesse toutefois, l’Espagne, suite à sa défaite lors de la bataille navale de Cadix en 1607, perdit le contrôle des mers, et donc du commerce.


    Les nombreux bouleversements de politique intérieure qui touchèrent l’Angleterre – affaiblissement de la monarchie et renforcement du Parlement – ne l’empêchèrent pas de devenir la première puissance commerciale et, par là-même, le pays le plus riche du monde. Les arts se développèrent et on nota même l’apparition d’un style local, même si l’art officiel continuait largement de s’inspirer de celui dominant à la cour du roi de France.
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    8. Francisco de Zurbarán,

    La Méditation de saint François, vers 1635-1640.


    Huile sur toile, 152 x 99 cm.


    The National Gallery, Londres.
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    9. Gian Lorenzo Bernini, dit le Bernin,

    L’Extase de sainte Thérèse, 1647-1652.


    Marbre, H. : 350 cm. Cappella Cornaro,


    Santa Maria della Vittoria, Rome.

  


   


  
    I. L’Art Baroque En Italie


     


     


    L’Architecture et la sculpture


     


    L’art baroque italien se développa de manière indéniable dans l’architecture et dans la sculpture. Héritier de la Renaissance, il suivit l’esprit de son temps et poussa au maximum l’effet des détails décoratifs, au moyen d’une accumulation de sujets, d’une modification volontaire des formes classiques. En outre, tout ce qui était droit devint courbe, cintré, arqué, tant et si bien que même les colonnes, symbole de stabilité par excellence, se transformèrent, chez le maître baroque Gian Lorenzo Bernini, dit le Bernin, en colonnes torses, forme que l’on ne trouvait que rarement à la fin de la période romane.


    Si Rome demeure, aujourd’hui encore, la principale scène baroque en ce qui concerne les églises et les palais, Naples et Palerme, qui doivent leur aspect architectural au XVIIe siècle, n’ont pas à être négligées. Modèle de toutes les églises baroques, l’église du Gèsu fut dessinée par Jacopo Barozzi da Vignola, dit Vignole, successeur de Michel-Ange sur le chantier de la basilique Saint-Pierre, et construite par Giacomo della Porta. Le motif type y est présenté pour la première fois : il s’agit de la liaison entre la nef et le chœur du bâtiment, au moyen de salles immenses et sans égard pour les bas-côtés ; pour ce qui concerne la façade, la silhouette est globalement arquée, tandis que l’arc intérieur des coupoles couronnées est richement peint. C’est dans cette église, avec son autel dédié à saint Ignace de Loyola, fondateur de l’ordre des jésuites, et avec l’ensemble de son architecture, de sa sculpture et de sa peinture que le baroque atteignit son apogée. Tout ce qui fut réalisé au cours des deux siècles suivants, en Allemagne et en Italie, à la faveur de l’Église ou de quelques princes, paraît bien pâle à côté. Le créateur de cet autel, le peintre, maître d’œuvre et sculpteur Andrea Pozzo était un frère convers jésuite, né à Trente. Il vécut à la fin de l’époque du « plein-baroque » et décora également l’église jésuite de Frascati.
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    10. Carlo Maderno, Basilique Saint-Pierre,


    façade, 1607-1614. Vatican.
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    11. Gian Lorenzo Bernini, dit le Bernin,

    et Francesco Borromini, Palazzo Barberini,

    façade, 1629-1644. Rome.


     


     


    À l’origine du baroque se trouvent des hommes, pour qui la mesure était la loi artistique première. On trouve parmi eux Carlo Maderno, qui reprit le chantier de la basilique Saint-Pierre en 1603 après Vignole, et l’architecte du Vatican Domenico Fontana, bâtisseur de la façade du palais du Latran, ainsi que de la colonnade de l’église San Giovanni. Il convient d’ajouter parmi les maîtres, le Bernin, également peintre, maître d’œuvre et sculpteur, lequel influença considérablement ces disciplines non seulement en Italie, mais indéniablement en Espagne et au nord des Alpes.


     


    Gian Lorenzo Bernini, dit le Bernin


    Le Bernin fut maître dans le domaine de la réalisation d’espaces immenses dotés de perspectives généreuses. On lui doit notamment la place de la basilique Saint-Pierre, au Vatican, avec sa colonnade, ainsi que la Scala Regia. Puis, après la mort de Maderno, le Bernin termina la façade et le porche et, à l’intérieur, le célèbre baldaquin de bronze qui domine l’autel.


    La vitesse à laquelle s’opéra la baisse d’intérêt pour les formes antiques est illustrée par le fait que les contemporains du Bernin réservèrent à cette œuvre, dont plus rien ne rappelait l’Antiquité, mais qui constituait bien le parfait achèvement d’un art indépendant, un très bon accueil. On doit également au Bernin le Palazzo Barberini avec son escalier majestueux ainsi que plusieurs petites églises.
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    12. Francesco Borromini, Sant’Ivo alla Sapienza,

    façade, 1643-1660. Rome.
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    13. Alessandro Specchi et Francesco de Sanctis,

    Escaliers de la place d’Espagne, 1723-1726. Rome.
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    14. Gian Lorenzo Bernini, dit le Bernin,

    David, 1623-1624.


    Marbre, H. : 170 cm. Galleria Borghese, Rome.

  


   


  
    Les deux imposants dômes de Santa Maria di Montesanto et de Santa Maria dei Miracoli au nord du Corso, églises dessinées par Carlo Rainaldi, puis achevées par le Bernin et son élève Carlo Fontana témoignent, par ailleurs, de l’intérêt de l’époque pour l’aménagement des places. Et, c’est notamment à ces derniers que l’on dut également l’aménagement, revu au début du XIXe siècle par Giuseppe Valadier, de la Piazza del Popolo.


    Dans la basilique Saint-Pierre, on retouve les principales sculptures religieuses du Bernin, telles que la statue de Saint Longin et les tombeaux des papes Urbain VIII et Alexandre VII, lesquels se distinguèrent par leur soutien inconditionnel aux sciences et aux arts, et qui demeurent aujourd’hui représentés en deux très belles œuvres. Le pape Urbain VIII, grand amateur d’art, fut celui qui, alors qu’il était cardinal, resta mesuré face à l’épineuse question de Galilée, avant de le faire condamner à la prison à vie en 1632, sous la pression de l’Inquisition.


    Mais c’est dans la sculpture décorative que le Bernin se sentait le plus à l’aise, et c’est avec ses fontaines – celle du Triton sur la Piazza Barberini et la fontaine de la Piazza Navona – qu’il le montra le mieux. On note toutefois que ces deux œuvres, avec leurs références aux divinités des mers et des fleuves, ainsi que ses œuvres de jeunesse que sont Énée et Anchise, David ainsi qu’Apollon et Daphné à la Galleria Borghese, font référence à l’Antiquité.


     


    Les Fontaines romaines


    On peut aisément dire que les fontaines de Rome constituent les créations les plus abouties et les plus fantaisistes de l’art baroque italien. Le modèle que le Bernin utilisa pour ses fontaines fut la Fontana delle tartarughe, réalisée de 1581 à 1584 par Giacomo della Porta, La Fontaine des tortues, dont les figures de bronze sont les œuvres du Florentin Taddeo Landini. C’est à la même époque, sous la papauté de Sixte V, réputé pour avoir fait régner l’ordre et la loi contre les bandits des rues de Rome, que la Fontana di termini fut créée.


    Le point d’orgue de toutes ces créations fut commandé par le pape Clément XII. Il s’agit de la Fontaine de Trevi de Niccolò Salvi. D’une hauteur de vingt-six mètres et d’une largeur de vingt mètres, elle fut construite entre 1732 et 1762. Aujourd’hui intégrée à la façade sud du Palazzo Poli, elle fut retrouvée dans un vieil arc de triomphe romain. Célèbre depuis le film La Dolce Vita de Federico Fellini, et la fameuse scène où l’actrice suédoise Anita Ekberg s’y baigne, elle est devenue la fontaine la plus admirée du monde. C’est à Pietro Bracci que l’on doit la statue de marbre, haute de cinq mètres quatre-vingt, représentant, dans la niche centrale, Neptune transporté sur un char de coquillages tiré par deux hippocampes. Au pied du dieu des mers, une peinture représente des rochers sur lesquels s’écrase l’eau.
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    15. Gian Lorenzo Bernini, dit le Bernin,

    Saint Longin, 1631-1638.


    Marbre, H. : 450 cm. Basilique Saint-Pierre, Vatican.


     


    16. Francesco Mochi, Sainte Véronique, 1635-1639.


    Marbre, H. : 440 cm. Basilique Saint-Pierre, Vatican.


     


     


    Les exagérations occasionnelles du baroque, on les doit à Francesco Borromini, à Andrea Pozzo ainsi qu’à un certain Guarino Guarini, architecte, philosophe, mathématicien et moine théatin à Turin. C’est lui qui, passionnément, chercha, souvent avec succès, à renchérir sur le Bernin. Il a ainsi contribué à fonder un contre-courant basé sur le retour à des valeurs stylistiques plus simples, telles que développées avant lui par le théoricien de l’architecture Andrea Palladio.


    À cette époque encore furent édifiés sur la Piazza di Spagnan les 138 marches des Escaliers de la place d’Espagne qui conduisent à l’église Santa Trinita dei Monte, achevée en 1590 et aux pieds de laquelle se trouve la Fontana Barcaccia réalisée en 1629 par le Bernin.
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    17. Gian Lorenzo Bernini, dit le Bernin,

    Apollon et Daphné, 1622-1625.


    Marbre, H. : 243 cm. Galleria Borghese, Rome.
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    18. Gian Lorenzo Bernini, dit le Bernin,

    Énée et Anchise, 1618-1619.


    Marbre, H. : 220 cm. Galleria Borghese, Rome.
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    19. Baldassare Longhena, Santa Maria della Salute,


    commencée en 1630-1631. Venise.
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    20. Filippo Juvarra, Basilique de Superga,


    1715-1718. Turin.
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    21. Annibal Carrache,

    Madone à l’Enfant en Gloire avec saint Louis,

    saint Jean-Baptiste, saint Alexis, sainte Catherine,

    saint François et sainte Claire, vers 1587-1588.


    Huile sur toile, 278 x 173 cm.


    Pinacoteca Nazionale di Bologna, Bologne.

  


   


  
    Turin et Venise


    Sur demande du comte Vittorio Amadeo, Filippo Juvarra réalisa à Turin, entre 1716 et 1731, la chapelle mortuaire des princes savoyards : la basilique de Superga.


    Basilique de la Nativité de la Vierge Marie, le nom résulte en réalité de sa situation sur une colline. Le duc avait en effet promis, en 1706, d’ériger une église à la gloire de la Vierge Marie si Turin résistait au siège des Français. De cette promesse naquit un monument qui s’éloigne des excentricités baroques pour revenir aux règles plus policées de l’histoire de l’art. Cette église constitue aujourd’hui un lieu de pèlerinage extrêmement fréquenté.


    Mais Turin ne représentait qu’une scène secondaire et Venise, là où s’établit le principal représentant du haut baroque, Baldassare Longhena, était bien plus importante. Celui-ci, après avoir réalisé de nombreux palais, dont le Palazzo Pesaro, revint au style plus traditionnel des façades vénitiennes, même s’il avait pour habitude de mettre en relief les moindres détails des façades par un puissant jeu d’ombre et de lumière. Il se montra plus résolu et aussi plus indépendant lors de la construction de Santa Maria della Salute, le plus beau dôme de Venise, qui, de par sa position à l’entrée du Grand Canal, devint tout un symbole de la ville.


    Par ailleurs, la Signoria et le doge de Venise avaient décidé de dédier une église à la Madonne si elle mettait un terme à la peste qui ravagea un tiers de la population de la ville en 1630. Le concours fut remporté par le jeune Longhena, tout juste âgé de vingt-six ans. Pour permettre d’édifier l’église, un bâtiment des douanes, ainsi qu’un bâtiment pour les Somasker[2], il fit préalablement démolir l’église San Trinita, le cloître et des bâtiments d’habitation. Longhena travailla toute sa vie à cette église, qui ne fut consacrée qu’en 1687, cinq ans après sa mort.


    Force est de constater qu’aucun des architectes de ce temps ne réussit vraiment à se dégager de l’influence du Bernin, qui accumulait les contrats des papes et des princes et était même reconnu en France en tant que « dictateur du goût ».


     


     


    La Peinture


    Longtemps, les historiens de l’art ont négligé la peinture italienne du XVIIe siècle, en dépit de sa considérable production, qui appartient réellement au patrimoine artistique. À cette époque, les peintres se répartissaient en deux écoles : les éclectiques et les naturalistes. Toutes deux poursuivaient le même objectif de mettre fin au courant maniériste, mais leurs chemins divergeaient complètement. Les éclectiques s’inspiraient des maîtres anciens dont ils tiraient le plus beau, et restituaient cette beauté dans le prisme de leurs propres conceptions de la nature pour en tirer un nouvel idéal. Les naturalistes considéraient, pour leur part, que la nature était la source de tout et que le reste venait de soi. Ces deux chemins se croisèrent parfois de telle manière qu’il est difficile de distinguer les artistes par leur école, mais plus facile de se référer aux lieux où ils étaient installés.


     


    Les Carrache et leurs élèves


    La mouvance éclectique naquit à Bologne, où Ludovic Carrache et ses cousins, Augustin et Annibal, fondèrent, à la fin du XVIe siècle, une académie de peinture influente, dans laquelle on s’appliquait à enseigner l’ensemble des arts graphiques. Le premier des cousins, Annibal, connut une grande renommée de son vivant, notamment pour ses fresques, le second, Augustin, pour ses gravures sur cuivre très érotiques. Cette académie, qui affrait une nouvelle conception de la peinture, réussit à enseigner à ses élèves l’art du dessin et à les tenir éloignés de l’influence maniériste. Dôtés d’un talent certain, les Carrache réussirent à conduire leurs élèves les plus doués sur les voies de la recherche de la beauté, d’une beauté très spirituelle et très profonde. En dehors de quelques fresques, des retables et autres images qu’il peignit, Augustin Carrache s’adonnait particulièrement à la gravure sur cuivre et à l’enseignement.


    On doit aux Carrache la décoration de la galerie du palais Farnèse, à laquelle prirent part aussi leurs élèves, au rang desquels on trouve Giovani Lanfranco, Guido Reni, qui vers 1620 maîtrisait un style très élégant, ainsi que Domenico Zampieri, plus connu en France sous le nom du Dominiquin. La fresque avait pour but de représenter le pouvoir de l’amour sur les chastes, les forts et les fiers, ainsi que sur l’univers tout entier et les âmes humaines. Les artistes furent suffisamment audacieux pour prendre comme modèles, dans le but de les surpasser, les fresques de la Chapelle Sixtine, ainsi que les scènes mythologiques de Raphaël à la Villa Farnesina.


    S’ils n’ont pas complètement réussi, la décoration n’en demeure pas moins heureuse et son habileté peut prétendre rivaliser avec les œuvres de Raphaël ou de Michel-Ange. Les images mythologiques, les nus, les porteurs de corniches, les angelots ailés aux corps puissants laissent clairement lire leur influence. Les plus belles peintures sont certainement La Capture de Galatée par Polyphème d’Augustin Carrache, ainsi que Le Triomphe de Bacchus et Ariane d’Annibal Carrache. On doit au sens de la beauté de ce dernier l’unité des effets, que ne vient gâcher aucune exagération. Annibal fut également l’auteur d’un retable qui représente le Christ portant sa Croix. Ce dernier apparaît à Pierre, lequel s’enfuit de Rome par crainte du martyre et lui demande : « Seigneur où vas-tu ? Je vais à Rome pour m’y faire crucifier ». Les contemporains de cette époque ne trouvèrent pas exagéré qu’Annibal Carrache soit enterré au Panthéon aux côtés de Raphaël.
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    22. Annibal Carrache,

    Hercule à la croisée des chemins, 1595-1598.


    Huile sur toile, 167 x 237 cm.


    Museo di Capodimonte, Naples.
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    23. Annibal Carrache,

    La Galerie des Carrache, 1597-1607/1608.


    Fresque. Palais Farnèse, Rome.
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    24. Domenico Zampieri, dit le Dominiquin,

    Diane et ses nymphes, 1616-1617.


    Huile sur toile, 225 x 320 cm.


    Galleria Borghese, Rome.

  


   


  
    Parmi les nombreux élèves et héritiers des Carrache, Guido Reni et le Dominiquin viennent d’être évoqués. Guido Reni est à l’origine de formidables retables et de fresques religieuses, avec comme image centrale la crucifixion de Pierre au Vatican. Mais c’est à ses représentations d’influence plus antique qu’il doit son succès, comme le fameux Ecce homo, qui représente le Christ souffrant, sous sa couronne d’épines, ou diverses images de la Madonne. Parmi ses images mythologiques les plus connues, il convient de mentionner celle commandée par le cardinal, et mécène, Scipion Borghese. Réalisée entre 1612 et 1614, L’Aurore, fresque située sur le plafond du casino du Palazzo Rospigliosi à Rome, est une des pièces maîtresses de l’art italien du XVIIe siècle.


    Le Dominiquin, outre Rome, travailla essentiellement à Naples où il mena une existence loin d’être simple, tourmentée par les jalousies de ses concitoyens, qui finirent par lui coûter la vie. Même s’il réalisa de belles toiles mythologiques, comme par exemple Diane et ses nymphes, à la Galleria Borghese, son point fort, outre les paysages, demeurait la peinture religieuse, domaine dans lequel il réussit le premier, dans l’Italie du XVIIe siècle, à exprimer le moment particulier où l’extase religieuse se manifeste. À ce titre, son chef-d’œuvre La Communion de saint Jérôme provoqua très certainement l’ire d’une partie des clercs religieux de cette époque. L’œuvre est aujourd’hui exposée dans la galerie du Vatican.


    L’église ne pouvant guère s’opposer au sens de la beauté ainsi qu’à l’ouverture au monde du Dominiquin, ses toiles mythologiques n’en eurent que plus de succès. Ses pièces étaient destinées aux salons et, de ce fait, ne pouvaient dépasser une certaine taille. L’aspect décoratif et la monumentalité furent remplacés par une délicatesse très complaisante. Ce changement arriva fort à propos pour un autre peintre très doué de l’école des Carrache, Francesco Albani, dit l’Albane, lequel peignit une multitude de figures mythologiques, dont un certain nombre de nus dans des paysages superbes, mouvance que les Hollandais reprirent et développèrent plus tard.


    De l’école de Bologne, il convient aussi de citer Giovanni Francesco Barbieri, devenu célèbre sous le nom du Guerchin, poursuivit très tôt un profond naturalisme. Il fut certainement le coloriste le plus doué de cette école de Bologne. C’est avec sa Sainte Pétronille qu’il porta sa tendance à la naturalité le plus en avant. Ce retable, exécuté entre 1622 et 1623 et exposé dans la galerie du Vatican, représente, dans sa partie basse, la levée de corps de sainte Pétronille et, en partie haute, son ascension au ciel par l’entremise de Jésus et des anges. Plus puissant que Reni, il n’en atteignit pas la profondeur du sentiment, mais bien la beauté du dessin, comme en témoigne sa magnifique fresque sur le plafond du Casino di Villa Boncompagni Ludovisi, datant de 1621 et représentant l’Aurore traversant les nuages sur son attelage. Parmi ses chefs-d’œuvre, on dénombre La Répudiation de Hagar de 1657 exposée à la pinacothèque de Brera de Milan et la Sibylle exposée au musée des Offices, à Florence. Ses œuvres ont joui d’une immense popularité, tout comme celle du peintre Sassoferrato, très actif à Rome, lequel a peint presque exclusivement des madonnes très douces, très sensibles et spirituelles, très recherchées à cette époque pour la pratique domestique du recueillement.


     


    Michelangelo Merisi da Caravaggio, dit Caravage


    Michelangelo Merisi tient son nom Caravage de son lieu de naissance. Celui que l’on considère comme le fondateur du réalisme dans la peinture italienne fut un travailleur acharné, qui ne connut ni paix, ni repos et qui, toute sa vie, combattit les courants éclectique et maniériste. Extrêmement passionné, l’artiste mena une vie dissolue, emplie de scandales qui lui attirèrent, malgré ses soutiens politiques, les foudres de l’Église, de la justice et du pouvoir. Le meutre qu’il commit en 1606 fut le début d’un grand exil qui ne s’acheva jamais.


    Bien que ses modèles fussent issus aussi bien de la haute société que du menu peuple, y compris du milieu de la prostitution, il réussit à les dépeindre avec plein de fraîcheur, de force et de réalité, à l’aide de couleurs très claires et très dorées qui ne sont pas sans rappeler le style vénitien. Le plus célèbre exemple en est la Madonne au rosaire, dans lequel le personnage à genoux au premier plan est peint avec des pieds sales, ce qui valut à l’artiste le surnom de « peintre des pieds sales ». Avant lui, Giorgione avait réalisé, de manière isolée, ce genre de toiles, et il n’est pas exclu que Caravage le prit comme modèle. Ces tableaux datent toutefois de sa jeunesse, à une époque où son amertume n’avait pas encore eu l’occasion de se déployer, au gré de ses errements passionnels. La Diseuse de bonne aventure (1595-1598) nous entraîne dans la partie douteuse de son existence, tandis que Le Joueur de luth (1595) ou encore Le Jeune Garçon mordu par un lézard (1593) nous en montre de plus joyeuses.
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    25. Guido Reni, Le Massacre des innocents, 1611.


    Huile sur toile, 268 x 170 cm.


    Pinacoteca Nazionale di Bologna, Bologne.
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    26. Giovanni Francesco Barbieri,

    dit le Guerchin, L’Aurore, 1621.


    Fresque. Casino Ludovisi, Rome.
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    27. Giovanni Francesco Barbieri, dit le Guerchin,

    Ecce homo et sainte Pétronille, 1622-1623.


    Huile sur toile, 720 x 423 cm.


    Pinacoteca Capitolina, Rome.
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    28. Carlo Saraceni, Sainte Cécile et l’ange, vers 1606.


    Huile sur toile, 172 x 139 cm. Palazzo Barberini,


    Galleria nazionale d’Arte Antica, Rome.
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    29. Michelangelo Merisi da Caravaggio, dit Caravage,

    La Diseuse de bonne aventure, vers 1595-1598.


    Huile sur toile, 99 x 131 cm. Musée du Louvre, Paris.


     


     


    Développant et portant à son apogée le principe du clair-obscur, Caravage obtint l’effet de sa peinture par l’utilisation de moyens graphiques très puissants : forts contrastes, dessins aiguisés, abondance de bruns et de marrons. Ce style lui valut le qualificatif de naturaliste alors qu’il s’était déjà depuis longtemps éloigné de la nature, pour se plonger dans l’arbitraire et la rudesse. Il est ainsi plus facile de comprendre pourquoi son retable La Vocation de saint Matthieu (1599-1600) destiné à l’église San Luigi dei Francesci, par la violence des positions et des mouvements, finit par provoquer le courroux du clergé. Dans le même ordre d’idées, le clergé carmélite refusa d’exposer, dans l’église della Scala de Rome, La Mort de la Vierge au motif que le tableau, sur lequel la Vierge a l’air d’un cadavre mort depuis bien trop longtemps autour duquel les personnages s’agitent de douleur et de complainte, était indigne de Marie. Et pourtant, c’est ce même Caravage qui réalisa, pour le compte de la famille de Francesco Vittrice, La Mise au tombeau (1602-1604), un chef-d’œuvre, où l’expression de douleur et de tristesse ne ressort comme dans aucune autre œuvre naturaliste.


    Menant une vie désordonnée, Caravage ne fonda jamais d’école, mais exerça néanmoins une influence certaine sur beaucoup d’artistes, dont José de Ribera, maître de l’école de Naples.


    Espagnol émigré à Naples en 1616, ce qui lui valut le surnom de lo Spagnoletto, ce dernier approfondit de nombreux éléments de Caravage. Il aimait le tragique, le sombre et le passionnel, comme son maître ; ainsi reprit-il ses jeux d’ombre et de lumière qui permettent d’éclairer et de représenter parfaitement un corps nu.
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    30. Michelangelo Merisi da Caravaggio, dit Caravage,

    La Vocation de saint Matthieu, 1599-1600.


    Huile sur toile, 322 x 340 cm. San Luigi dei Francesi, Rome.


     


     


    Sa passion pour les scènes de martyres et pour les saints extasiés devant l’apparition divine lui vient d’Espagne. Son chef-d’œuvre est certainement la gravure du Martyre de saint Philippe (vers 1624). Le saint est ici représenté attaché à un mât, pour y être torturé par deux bourreaux. Ce style de peinture était très apprécié et très répandu en Espagne, parce qu’il embrassait parfaitement les aspirations religieuses. Mais cet artiste complexe ne se limita pas à des œuvres où le sordide et le laid étaient dépeints avec un sens aigu de la nature, il peignit également des scènes d’idylle très naïves, à l’opposé des scènes mystiques, qui cherchaient à renforcer la crédulité des esprits simples. Ainsi réalisa-t-il sa Sainte Agnès, dont le modèle ne fut autre que sa fille (1651), à qui un ange apporte une robe. On pense aussi à ses nombreuses représentations de saint Sébastien, attaché à un arbre, s’effondrant sous les coups d’une lance qui le transperce et bien d’autres encore. Dans la représentation de Joseph le charpentier en compagnie de Jésus, Ribera montre comment l’étude des corps et la compréhension de l’âme, mettent à jour un nouvel idéal de beauté, que l’on retrouvera plus tard chez un autre maître espagnol, Bartolomé Esteban Murillo.


     


    Florence et Venise


    Parmi tous les artistes de cette époque, peu se sont fait une place dans l’histoire de l’art. À Florence, on retient, parmi tant d’imitateurs, Cristofano Allori et sa Judith et la tête d’Holopherne (vers 1613). Selon la légende, particulièrement peiné par la trahison d’une bien-aimée, il aurait peint cette toile avec son propre sang.
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    31. Michelangelo Merisi da Caravaggio, dit Caravage,

    Le Martyre de saint Matthieu, 1599-1600.


    Huile sur toile, 323 x 343 cm.


    San Luigi dei Francesi, Rome.
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    32. Michelangelo Merisi da Caravaggio, dit Caravage,

    La Mort de la Vierge, 1601-1605/1606.


    Huile sur toile, 369 x 245 cm. Musée du Louvre, Paris.
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    33. Michelangelo Merisi da Caravaggio,

    dit Caravage, Madone au rosaire, 1606-1607.


    Huile sur toile, 364 x 249 cm.


    Kunsthistorisches Museum, Vienne.
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    34. Cristofano Allori, Judith et la tête d’Holopherne, vers 1613.


    Huile sur toile, 120,4 x 100,3 cm. Palazzo Pitti, Florence.

  


   


  
    La peinture italienne connut également un âge d’or tardif mais considérable à Venise, où naquit Giambattista Tiepolo, héritier de l’école classique et qui concurrença Véronèse ou encore Tintoret. Ceci lui réussit dans quelques tableaux, fresques et retables où il fit preuve d’une réelle fantaisie et d’une force immense de travail qui reste unique, même aux temps de la peinture la plus luxuriante. Il fut à l’origine de la décoration de nombreuses églises et palais avec des toiles religieuses, mythologiques ou allégoriques, d’une extrême homogénéité. Les fresques du Palazzo Labbia, à Venise, où sont représentées des scènes de l’histoire d’Antoine et Cléopâtre, constituent sûrement son chef-d’œuvre. Il n’égala cette œuvre, sinon en qualité, au moins en dimensions, lorsqu’il réalisa les fresques de la Kaisersaal et des escaliers de la résidence de Würzbourg, représentant en grande pompe les quatre parties du monde. Cette œuvre constitue sans nul doute la plus élaborée de toutes celles réalisées au XVIIIe siècle sur le sol allemand.


    Un de ses contemporains, Giovanni Antonio Canal, que l’on surnomma Canaletto, fut à l’origine d’un courant particulier de peinture architecturale, du fait de sa vision des canaux de Venise et des palais et églises qui les bordent. Canaletto apprit tout de son père et fut d’abord peintre de décors de théâtre. Après un séjour à Rome (1719-1720), il se mit à la peinture topographique et réalisa de nombreuses images de Venise. Ce nouvel art rencontra beaucoup d’échos et se répandit rapidement dans toute l’Europe, au gré de ses déplacements à Dresde, Münich, Vienne ou encore à Varsovie, où il réalisa des tableaux des villes et de leurs environs. Son œuvre fut prolongé par son neveu Bernardo Bellotto, mais la portée du travail de ce dernier résida bien moins dans son talent de peintre, que dans ses qualités d’exactitude de la représentation.


    Deux autres peintres de cette époque vénitienne méritent également notre attention. Il s’agit de Francesco Guardi, élève de Canaletto, lequel réalisa aussi des tableaux de Venise, et de Pietro Longhi, né sous le nom de Pietro Falca, connu pour ces tableaux de la vie quotidienne. Ce dernier fut l’un des artistes les plus frais de son époque, plein d’humour dans la description des scènes de vie et plein de vivacité dans les couleurs. Ses tableaux de mœurs, comme par exemple Le Charlatan (1757) ou encore La Dame à sa toilette (1760) relèvent d’une indépendance d’esprit incroyable pour l’époque.
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    35. Hyacinthe Rigaud, Portrait de Louis XIV, 1701.


    Huile sur toile, 277 x 194 cm. Musée du Louvre, Paris.

  


   


  
    II. L’Art Baroque En France


     


     


    Sous François Ier, l’art français était déjà le résultat des humeurs et de la générosité de ce roi, grand amateur d’art. Ses successeurs ne firent que confirmer l’influence de l’absolutisme. Ce phénomène fut tellement prégnant que les Français dénommèrent les étapes successives de leur histoire de l’art, jusqu’au XIXe siècle, non pas par le courant mais par le nom du roi ou par celui du régime.


    Alors que la Renaissance, au sens strict, touchait à son terme, c’est à dire à peu près à la mort d’Henri IV, les artistes tentèrent de refléter la montée en puissance de la monarchie par un art très affecté, dont l’emprunt au baroque italien reste un sujet controversé. Cette nouvelle période de développement des arts débuta quand Louis XIII, alors âgé de neuf ans, accéda au trône après l’assassinat de son père et lorsque commença la régence de sa mère. Mais c’est sous Louis XIV que ce style atteignit son apogée, le Roi-Soleil ayant entraîné sous son influence, au cours de ses soixante-dix années de règne, l’ensemble du milieu artistique. Les plus grands esprits se courbèrent devant lui et déployèrent toute leur force de travail à des réalisations pour lesquelles la volonté du roi comptait plus que la leur, si bien qu’aujourd’hui les Français ne sont plus les seuls à admirer le fameux « style Louis XIV ».[3]


     


     


    L’Architecture


    Dans l’architecture française du XVIIe siècle se développa, face au style extrêmement fastueux de Charles Le Brun, un contre-courant sous l’influence de Charles Perrault, un médecin et philologue devenu architecte, qui défendait un classicisme strict, déterminant lors des travaux d’agrandissement du Louvre. Ses principaux travaux sont la colonnade du Louvre, sur la façade est de celui-ci, ainsi que la façade sud. En tant que théoricien de l’art, Charles Perrault traduisit également les dix livres d’architecture de Vitruve et rédigea un système d’ordonnancement des colonnes qui resta valable des années durant.
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    36. Louis Le Vau, Château de Vaux-le-Vicomte,


    façade donnant sur les jardins, 1656-1661.


    Vaux-le-Vicomte.
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    37. Jules Hardouin-Mansart, Galerie des Glaces

    (plafond peint par Charles Le Brun), 1678-1684.


    Château de Versailles, Versailles.


     


     


    On ne peut cependant parler d’un style typiquement français, qu’à partir du moment où Jules Hardouin-Mansart fut nommé, à l’âge de trente ans, architecte du roi et qu’il réussit à mêler les formes de décorations baroques avec les tournures architecturales classiques. Ses œuvres maîtresses se trouvent bien sûr au château de Versailles : la chapelle, la chambre du roi, l’Orangerie et le grand Trianon. Mais son chef-d’œuvre reste Les Invalides, dont le dôme associe la puissante monumentalité à l’élégance française.


    Charles Le Brun, peintre et architecte, fut le représentant en France du courant baroque italien. Contrairement à son prédécesseur François Mansart, dont le style très classique se référait à Andrea Palladio – ce que laissent sans peine reconnaître ses deux principales œuvres que sont le château de Maison-sur-Seine et l’église du Val-de-Grâce à Paris – Charles Le Brun recherchait à renchérir sur les effets du baroque, ce que rendait possible l’allocation de moyens par un monarque tout puissant. En tant qu’architecte, on lui doit la galerie des Glaces de Versailles, longue de soixante-treize mètres, ainsi que la galerie d’Apollon au Louvre, pour lesquelles il mêla habilement, comme nulle part ailleurs, le monumental et le décoratif.


     


     


    La Peinture


    Architecte de talent, Le Brun fut également peintre. Dans ses tableaux historiés – parmi lesquels les toiles sur Alexandre le Grand, Les Batailles d’Alexandre, sont les plus célèbres – il rendit hommage au piètre pathos qui imprégnait l’esprit de cette époque. Et c’est au travers de ses portraits, qu’il atteignit une certaine proximité avec la nature.
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    38. Libéral Bruant et Jules Hardouin-Mansart,

    L’Hôtel des Invalides, 1677-1706. Paris.
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    39. Nicolas Poussin, L’Empire de Flore, 1631.


    Huile sur toile, 131 x 181 cm.


    Gemäldegalerie Alte Meister, Dresde.
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    40. Nicolas Poussin,

    Le Martyre de saint Érasme, 1628-1629.


    Huile sur toile, 320 x 186 cm. Pinacoteca, Vatican.
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    41. Claude Gellée, dit le Lorrain,

    Marine avec les Héliades en pleurs, vers 1640.


    Huile sur toile, 125,5 x 175,5 cm.


    Wallraf-Richartz Museum, Cologne.

  


   


  
    Par ailleurs, les portraits constituent un aspect particulièrement intéressant de la peinture française du XVIIe siècle. Simon Vouet, représentant majeur du baroque français était, à ses débuts, l’exemple « type ». Enseignant la peinture, son élève le plus remarquable fut sans doute Eustache Le Sueur.


    On doit non seulement aux portraitistes français des XVIIe et XVIIIe siècles d’avoir réalisé le meilleur de ce qui se faisait à l’époque, mais aussi d’avoir laissé des témoignages graphiques des personnages les plus importants. Ainsi Pierre Mignard, vers 1700, peignit, entre autres œuvres, un portrait de la nièce de Mazarin, Maria Mancini, et Hyacinthe Rigaud laissa un portrait de Louis XIV dans toute sa majesté, plus que grandeur nature.


    Un égard particulier doit aussi être accordé à la peinture de paysages du XVIIe siècle, longtemps restée sous influence italienne et qui développa sa force de manière très indépendante, en poursuivant des desseins très idéalistes. Nicolas Poussin, un des précurseurs de cette mouvance, vécut à Rome de 1624 jusqu’à sa mort. Il s’adonna essentiellement à la peinture historiée, dont il fit exercice, en marge de l’influence baroque, dans la droite lignée de l’Antiquité et de Raphaël. Son œuvre immense, au contenu tant religieux que mythologique, se détériora malheureusement, en raison des pigments bleus qui résistèrent mal au temps. Cependant, l’artiste fut l’un des rares ayant réussi à élever le rythme de la peinture de paysages italienne, du fait d’une sensibilité débordant d’enthousiasme. Un tableau comme Le Paysage avec saint Matthieu et l’ange (1642) reste un bijou de l’histoire de l’art.


    Son beau-frère, né à Rome, Gaspard Dughet, qui se fit appeler Poussin, ne peignit qu’une nature idéalisée, par l’assemblage d’images isolées sur un même tableau. Et, si ses toiles correspondaient certes à la campagne italienne et romaine, elles ne furent jamais comparables à celles du maître.


    Ce n’est qu’au XIXe siècle que la peinture de paysages connut son renouveau et c’est bien plus tard que l’on qualifia l’esthétique des paysages d’héroïque, d’historique ou de stylisée. Les peintres du XVIIe siècle n’étaient absolument pas conscients d’être violents avec la nature : dans leur enthousiasme, ils transformaient et embellissaient la nature. Le plus génial d’entre eux fut le graveur Claude Gellée, dit le Lorrain, qui doit son nom à sa patrie de naissance mais qui vécut à Rome dès 1627. Toute sa peinture est l’écho de la beauté des paysages de la nature et du soleil qui y règne. Si les ruines romaines dominent largement ses tableaux, il leur a judicieusement octroyé une touche de contemporanéité, légèrement décalée mais fort heureuse. Le plus important pour lui demeurait les effets de lumière, occasionnés par les changements de jours ou de saisons, ainsi que les perspectives lumineuses, par lesquelles il donna à ses paysages une nouvelle atmosphère. On en dénombre plus de 500, parmi lesquels des panoramas de ruines ou des vues portuaires – par exemple Le Port de mer au soleil couchant (1639) – qui reposent sur une étude sérieuse des données naturelles. Le reste de ses planches, environ 200, fut publié vers la fin de sa vie dans l’ouvrage Liber Veritas, afin de donner au monde la possibilité de distinguer ses tableaux de ceux des imitateurs.
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    42. Eustache Le Sueur,

    Les Muses Clio, Euterpe et Thalie, vers 1643.


    Huile sur panneau de bois, 130 x 130 cm.


    Musée du Louvre, Paris.


     


     


    Jacques Callot fait partie de ces Lorrains, qui tinrent un rôle de premier rang dans l’histoire de l’art français du XVIIe siècle. Son œuvre, composé essentiellement de gravures, de dessins et d’eaux-fortes, représente la vie quotidienne du peuple et celle des soldats et ne se laisse classifier dans aucun courant, aucune école. Un merveilleux exemple en est L’Arbre aux pendus (1633) tiré de la série Les Misères de la guerre. On lui doit aussi des œuvres plus fantaisistes et plus burlesques comme Les Caprices (1617) qui dépeignent la vie populaire. E. T. A. Hoffman, un célèbre écrivain et compositeur allemand du début du XIXe siècle, a d’ailleurs nommé une série de poèmes Les Fantaisies à la manière de Callot. Jacques Callot passa la plus grande partie de sa vie, de 1609 à 1622, à Florence, dont l’émulation artistique lui offrait plus d’opportunités. Son œuvre principale, à cette époque, est La Foire de l’Impruneta (1620). De retour en France, il subit la misère qui secouait le pays du fait de la guerre de Trente Ans, ce qui lui inspira deux cycles d’eaux-fortes, d’un réalisme sans apprêt, sous le titre Les Grandes Misères de la guerre et Les Petites Misères de la guerre.
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    43. Simon Vouet, La Richesse, vers 1635.


    Huile sur toile, 170 x 124 cm. Musée du Louvre, Paris.
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    44. François Girardon,

    Apollon servi par les nymphes, 1666-1672.


    Marbre. Bassin d’Apollon,


    Château de Versailles, Versailles.
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    45. Pierre Puget, Milon de Crotone, 1671-1682.


    Marbre, 270 x 140 x 80 cm. Musée du Louvre, Paris.
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    46. Antoine Coysevox et Jean-Baptiste Tuby,

    Cénotaphe du cardinal Mazarin, 1689-1693.


    Marbre et bronze. Chapelle de l’Institut de France, Paris.
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    47. François Girardon, Tombe d’Armand-Jean du Plessis,

    cardinal de Richelieu, 1675-1694.


    Marbre. Chapelle de la Sorbonne, Paris.


     


     


    Mais en France, l’art baroque, auquel le classicisme faisait violemment obstacle, trouva néammoins de dignes représentants.


    Les trois frères Le Nain, Antoine, Louis et Mathieu furent particulièrement influencés par Caravage et sa maîtrise de la lumière, mais aussi par l’art flamand. Ainsi réalisèrent-ils, pour le plus grand plaisir de la bourgeoisie parisienne auprès de laquelle ils rencontrèrent un vif succès, des scènes de vie populaire illustrant le monde paysan.


    Georges de La Tour, par ailleurs, exploita largement le clair-obscur de Caravage comme en témoigne sa Madeleine à la veilleuse (vers 1640-1645), et devint, en France, le plus digne héritier de l’Italien. Bien que renommé de son vivant, l’artiste fut pourtant laissé dans l’ombre au cours des décennies qui suivirent sa disparation et ne fut redécouvert qu’au début des années 1930.


     


     


    La Sculpture


    Tandis que les architectes français tournaient le dos à l’influence du Bernin, les sculpteurs se plaisaient à suivre le courant du grand maître italien. Le Marseillais Pierre Puget, peintre, maître d’œuvre et sculpteur, fut l’un des plus fameux héritiers du Bernin. Durant son séjour en Italie, il réalisa un Saint Sébastien se tordant de douleur face à la mort, pour l’église Santa Maria de Carignano de Gênes. On considère qu’il dépassa largement son maître pour l’expression du pathos et la vivacité des mouvements, comme le montrent ses œuvres très admirées telles que Hercule (1680), Persée et Andromède (1684) ou encore l’athlète Milon de Crotone (1671-1682), lequel est attaqué par un lion, tandis que sa main est prise dans un tronc d’arbre.


    La sculpture française de cette époque fit preuve d’un trait extrêmement décoratif, qui fut alimenté, d’une part par les besoins énormes en sculptures pour aménager les jardins et autres bâtiments somptuaires (particulièrement des figures mythologiques et des fontaines) et d’autre part, par la recherche de gloire propre à cette époque, qui s’exprime fort bien sur les monuments funéraires.


    Antoine Coysevox et François Girardon firent office, auprès des cardinaux et hommes politiques Mazarin et Richelieu, d’artistes officiels pour la réalisation de monuments funéraires très classiques. Mais Jean-Baptiste Pigalle dépassa largement ces deux artistes en ce qui concerne l’apparat et la laideur de l’imitation de la nature. La tombe du maréchal de Saxe, avec ses figures allégoriques à la sentimentalité pathétique, se lamentant sur le sort des héros tombés, constitue un exemple parfait de ce qui demeure la caractéristique essentielle d’une infinie quantité de tombeaux, dont les artistes et artisans de cette époque remplirent, jusqu’au XIXe siècle, les cimetières.
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    48. Jan Vermeer van Delft, dit Johannes Vermeer,

    L’Allégorie de la Foi, vers 1670.


    Huile sur toile, 114,3 x 88,9 cm.


    The Metropolitan Museum of Art, New York.

  


   


  
    III. L’Art Baroque Aux Pays-Bas


     


     


    Les guerres de religions, bien qu’ayant entraîné la scission entre le nord et le sud des Pays-Bas, n’ont en rien entravé le cheminement que suivait le développement des arts dans cette région depuis le XVe siècle. Au contraire, la peinture connut un tel développement à partir du XVIIe siècle qu’elle laissa, encore plus qu’auparavant, l’architecture et la sculpture bien en retrait, et ce, en dépit de l’intérêt qu’un artiste comme Rubens accorda à l’architecture de son pays, essayant même de l’adapter au modèle italien. Durant son séjour à Gênes, Rubens réalisa, en effet, de nombreux dessins des villas et palais, dessins qu’il fit publier sous forme d’eaux-fortes dès son retour aux Pays-Bas. Les églises jésuites d’Anvers et de Louvain sont les témoins de cette influence, cette dernière étant toutefois l’œuvre de l’architecte et sculpteur Lucas Faydherbe, élève de Rubens.


    La sculpture de cette époque ne parvint jamais à s’extraire du baroque décoratif italien. Artus Quellinus l’Ancien fut le seul artiste notable de cette époque à réussir, dans le domaine de la sculpture, la transposition des majestueuses formes décoratives de Rubens. Il travailla principalement à Amsterdam, ville où il a, entre autres, décoré de ses sculptures l’intérieur et l’extérieur de la mairie, qui fait aujourd’hui office de palais royal. Parmi les plus abouties de ces décorations, on citera les deux frontons et les caryatides de la grande salle. Cette mairie constitue certainement le chef-d’œuvre de l’architecture néerlandaise de cette époque.


    Si la peinture aux Pays-Bas connut une telle force, à la fois diverse et spontanée, que l’on peut qualifier d’unique dans l’histoire de l’art, surtout si on ramène ce phénomène à la taille du pays, c’est qu’il dut y avoir des circonstances particulièrement favorables. Du courage, de la force et de la volonté, ce peuple en avait déjà fait preuve au cours de son long combat pour sa liberté, spécialement religieuse, contre l’occupant espagnol. Lorsque les armes se turent, les Néerlandais libérés se trouvèrent en possession d’un pays ravagé et appauvri, ce qui les encouragea à redoubler leurs efforts, augmentant ainsi considérablement leurs revenus et par conséquent, leur intérêt pour les arts.


    La particularité du climat de la région entraîna, tout d’abord, une vison de la nature totalement différente, à laquelle le développement de la peinture d’atmosphère doit également beaucoup, elle qui constitue un des plus beaux patrimoines de l’histoire de l’art de cette époque. Ce sens unique de la peinture, acquis par l’observation des paysages, était aussi bien le fait des paysagistes que celui des peintres de scènes de vie, de telle sorte qu’il est difficile de savoir à qui, des paysagistes ou des portraitistes, l’on doit la découverte et l’application de la technique du colorisme. Une seule chose est sûre : aux yeux de leurs contemporains, les paysagistes étaient moins reconnus que leurs confrères dépeignant les êtres animés, et parmi ces derniers, les portraitistes étaient plus aimés du public que ceux qui s’adonnaient à la scène de genre.


    La guerre contre l’Espagne engendra un fort sentiment d’unité nationale et une forte conscience de soi, ce qui, mêlé à la fierté, mit les portraitistes sur les chemins de leur apogée. Il ne s’agissait pas seulement de réaliser le portrait d’une personne ou de sa famille ; les commandes arrivaient de toutes parts et notamment des innombrables associations, corporations, syndics, guildes et autres sociétés de gardes civiques qui souhaitaient des tableaux de groupe de leurs réunions et autres festivités. De nombreux peintres prirent ce travail très au sérieux et se lancèrent même des défis, comme pour mesurer leur talent. Au sommet des débats, se tenaient Frans Hals et Rembrandt Harmensz. van Rijn qui, comme deux pôles, firent tourner l’ensemble de la communauté des peintres néerlandais autour d’eux. Il n’y a bien que les paysagistes qui ne furent que rarement sous l’influence de ces deux maîtres.


     


     


    L’Architecture


    L’architecture se développa aux Pays-Bas de façon moins autonome qu’en Allemagne par exemple. Que la partie sud-ouest du pays, l’actuelle Belgique, soit entièrement sous influence française, tandis que la partie nord, les Pays-Bas actuels, soit entièrement sous influence allemande, s’explique par la géographie et par l’histoire des populations. Dans des proportions bien plus grandes qu’en Allemagne, les villes commerciales du Brabant et des Flandres eurent à cœur de faire étal de leur richesse, en bâtissant des hôtels de ville et des halles magnifiques. Le beffroi, tour carrée et pointue, symbole de la puissance de la ville, ne manquait jamais au cadre. Les hôtels de ville de Bruges, de Bruxelles et de Louvain, ainsi que la halle aux draps d’Ypres, dont la beauté et la richesse des décors témoignent autant du goût pour le somptueux que du sens artistique aigu dont firent preuve les architectes, sont les symboles de la fierté bourgeoise.
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    49. Pierre Huyssens et François d’Aguilon,

    Église Saint-Charles-Borromée,


    1615-1621. Anvers.
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    50. Frans Hals, Le Chevalier souriant, 1624.


    Huile sur toile, 83 x 67,3 cm.


    The Wallace Collection, Londres.
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    51. Frans Hals, Portrait de couple, 1622.


    Huile sur toile, 140 x 166,5 cm.


    Rijksmuseum, Amsterdam.


     


     


    Les bâtiments cités plus hauts furent tous construits en pierres de taille, tandis qu’aux Pays-Bas, où régnait une certaine sobriété artistique, les bâtiments furent le plus souvent de briques. En dépit de la simplicité de leur apparence extérieure, les églises hollandaises, qui correspondent au style gothique tardif, exercent une impression monumentale du fait des immenses espaces intérieurs qu’elles développent. Seule la nudité absolue des gigantesques halles, œuvres d’iconoclastes fanatiques du XVIe siècle, peut rivaliser avec l’effet de ces églises.


    Lieven De Key est l’un des plus grands maîtres d’œuvre hollandais du XVIIe siècle. On lui doit la façade de l’hôtel de ville de Haarlem (1597), le poids public de Waag (1598) ainsi que la façade de l’hôtel de ville de Leyde. De Key fut l’élève du peintre et sculpteur Hendrick De Keyser, lequel avait tout appris à Londres, auprès d’Inigo Jones. À Amsterdam, toute une série de bâtiments sont signés De Key, au nombre desquels les églises Zuiderkerk (1603) dans laquelle il repose, la Westerkerk (1620) et la Norderkerk.


     


     


    La Peinture


    Frans Hals et son époque


    Le mouvement national hollandais naquit à Haarlem, une ville qui disposait du droit de douane depuis 1429 et dont les chantiers navals, ainsi que les brasseries, avaient conduit à une certaine prospérité. Mais c’est aussi Haarlem que les Espagnols menacèrent si longtemps, avant de s’en emparer, provoquant dans cette ville une haine profonde de l’étranger. Ce n’est qu’en 1577 que les Espagnols quittèrent la ville, qui retrouva peu à peu les chemins de la prospérité, grâce aux manufactures textile et à ses anciennes filières de production.


    Le premier représentant du style hollandais est Frans Hals. Il fut l’élève du peintre et écrivain Carel van Mander, lequel fut plutôt connu pour son Schilderbœk, livre regroupant des descriptions de la vie quotidienne, que pour ses tableaux historiés, situés dans le droit chemin du maniérisme. Frans Hals eut tôt fait de se libérer de l’influence de son maître, dont il ne possédait pas le flegme de copier ses maîtres.


    Frans Hals acquit rapidement une conception propre de la nature, pleine d’humour et d’une brutalité apprivoisée, fort nouvelle pour cette époque. En effet, cet humour ne transperçait pas dans la scène elle-même, ou dans les détails d’un personnage, mais bien dans la description picturale générale. Frans Hals fut, à cet égard, le premier à avoir extrait des couleurs un certain comique. Son art plein de caractère correspond assez bien à sa vie passée dans les tavernes, dans lesquelles il peignit de nombreuses toiles et dans l’âpre fumée desquelles le suivaient, de plein gré, ses innombrables élèves. En tout cas, c’est dans ces endroits qu’il rencontra ses modèles.


    Il y a fort à croire que son élève le plus doué, Adriaen Brouwer, fut également son compagnon de débauche. De sa vie sans réelle structure, qui lui occasionna de nombreux ennuis, tantôt avec la police, tantôt avec la justice, on dit que ses contemporains la regardèrent avec une certaine indulgence et la considérèrent comme le parallèle nécessaire à un esprit hors du commun.


    En dépit d’un petit nombre de prédécesseurs, c’est Frans Hals que l’on retient comme véritable fondateur de ces tableaux de groupes, représentant les membres de telle ou telle corporation ou garde civique, en quête de reconnaissance. Il fut le premier à avoir donné une véritable portée artistique aux portraits des membres d’associations et de guildes et, dans sa série sur les officiers de gardes civiques et dans celle sur les régents d’institutions de bienfaisance, le premier à avoir apporté une impression de vie et d’authenticité. Les gardes civiques, qui, en temps de paix, se distrayaient avec des tournois de tirs et d’interminables banquets, étaient aussi chargés de l’entretien et de la conservation des armes. C’est parmi eux qu’étaient représentés les valeureux défenseurs de la ville. En observant les cinq toiles que Frans Hals réalisa de ces gardes civiques, on ne lit pas seulement le développement de son art, mais aussi l’ambiance politique qui sous-tendait l’avenir de ses hommes.
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    52. Frans Hals, Le Bouffon au luth, vers 1624-1626.


    Huile sur toile, 70 x 62 cm. Musée du Louvre, Paris.
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    53. Frans Hals, Le Banquet des officiers des

    arquebusiers de Saint-Adrien, 1627.


    Huile sur toile, 183 x 266,5 cm.


    Frans Hals Museum, Haarlem.
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    54. Frans Hals, La Bohémienne, vers 1628-1630.


    Huile sur bois, 58 x 52 cm. Musée du Louvre, Paris.

  


   


  
    Dans le plus ancien des tableaux, Le Banquet des gardes civiques de Saint-Georges de Haarlem (1616), les tons bruns, qui domineront ses toiles jusqu’en 1625, priment encore mais les personnages sont déjà pleins de vie et de caractère. L’ambiance y est sérieuse et mesurée, on y ressent pleinement la proximité des combats livrés pour l’indépendance du pays. À l’opposé, se situent en revanche les deux toiles du Banquet des officiers des arquebusiers de Saint-Adrien de 1627 et 1633, dont l’ambiance est résolument gaie et débridée. En outre, le positionnement des personnages, les uns par rapport aux autres, est bien plus libre que sur la toile de 1616, ce qui donne au tableau une immédiate sensation de vie.


    Cette impression découle aussi d’un jeu de couleurs beaucoup plus riche, qui alla crescendo jusqu’en 1633 et 1639, années où il réalisa de grandes toiles d’officiers et sous-officiers des compagnies de gardes civiques. Cette fois, il ne s’agit plus d’un banquet, mais d’un passage en revue des soldats, alignés dans les jardins de la garde. Les temps redevenaient sombres, la guerre de Trente Ans ravageait désormais les Pays-Bas et la gravité des événements se lit aisément sur les visages des officiers.


    Parmi les toiles de régents, on note le Portrait de groupe des régents des hospices de Sainte-Élisabeth de Haarlem (1641), le Portrait des régents des hospices de vieux de Haarlem (1664) ainsi que le Portrait des régentes des hospices de vieilles de Haarlem (1664). Dans les deux dernières toiles, transparaît l’expression d’une période sombre, celle de la fin de sa vie, qui suivit les années d’apogée, ce dont témoigne le remplacement des chaudes couleurs dorées par des tons froids, plus argentés.


    En dehors de ces toiles, Frans Hals réalisa un grand nombre de portraits individuels, portraits de familles, scènes populaires et portraits d’inconnus, qui s’étalent sur toute sa vie et reflètent, encore plus que dans les toiles consacrées aux gardes civiques et aux régents, les changements opérés dans ses coloris.


    En effet, avec l’âge, sa technique devint de plus en plus élégante, jusqu’à ce qu’il remplace avec succès ses « traits » de pinceaux par de véritables « coups » de pinceaux. Les portraits les plus marquants sont ceux du bienfaiteur Willem van Heythuyzen (1625), peint comme s’il eut été complètement improvisé et le Portrait d’une jeune femme (vers 1625). On retiendra aussi le Portrait d’un prédicateur (1627), un Autoportrait avec sa seconde épouse, une femme intelligente, qui sut tolérer la malice de son mari tout en en modérant les excès, et enfin un Portrait de famille de dix personnes (1645).


    Frans Hals réussissait parfaitement à transmettre son humeur, lorsqu’il peignait un comparse de débauche ou une prostituée rencontrée dans une taverne. Ce peintre, qui aimait lui-même rire, représenta, comme personne, les différents stades du rire, depuis le sourire, jusqu’aux éclats, en passant par la grimace et le sourire naïf ou rusé. Les fous, les chanteurs, les joueurs, les buveurs, les bagarreurs, les musiciens, les bouffons, les jeunes et jolies demoiselles comme les vieilles femmes, furent ses compagnons préférés et il déroula tout son art à leur représentation, en pied ou en grandeur nature, seuls ou en groupe. De cette série, on retiendra Le Joueur de flûte chantant (vers 1625) ou bien, un véritable chef-d’œuvre, le Portrait d’Hille Bobbe (1629-1630), une femme à l’humour ravageur et d’une infinie laideur.


     


    Les Élèves de Frans Hals


    Parmi ses élèves, on compte son jeune frère Dirk Hals, qui, comme quelques autres, représenta la vie des paysans ou celle des membres de la haute société, mais avant tout l’agitation des soldats et des officiers qui, longtemps encore après la guerre, eurent un sort peu glorieux.


    Dirk Hals peignit des sociétés heureuses à table, en train de danser ou de jouer aux cartes, toujours à l’aide de petits dessins très précis dans le trait comme dans la couleur, à l’instar des toiles. Société buvant en plein air (1621) ou L’Amusante Société. Quelques-uns de ses fils s’illustrèrent également dans la réalisation de ce genre de toiles.


    Pieter Codde, qui travaillait à Amsterdam, surpassa bon nombre de peintres, tant par le génie et l’adresse de son coup de pinceau, que par la vivacité de ses personnages. Ses tableaux des sociétés de danse, de musique, comme par exemple La Préparation du carnaval, ou encore de postes de garde, témoignent d’une apogée de la peinture de genre.


    Mais, à tous ces peintres, il manquait l’humour, cet humour dont débordaient les deux peintres des sociétés paysannes Jan Steen et Adriaen van Ostade, né à Haarlem sous le nom d’Adriaen Hendricx. Van Ostade fut l’élève de Frans Hals en même temps qu’Adriaen Brouwer, et ce n’est pas étonnant que la génialité de ce dernier empêcha, plus que n’aida, le développement du talent des autres élèves, que Frans Hals, parfois, emmenait prendre part à ses festivités.


    Adriaen van Ostade peignit exclusivement, jusqu’en 1635, des scènes de ménage paysannes, dans les tons bruns chers à Brouwer. Ce n’est que plus tard, certainement sous l’influence de Rembrandt, qu’il développa une tendance à plus de couleurs et plus de lumière, pour obtenir des tonalités plus dorées et plus chaudes. Plus tard, lorsqu’il prit goût à la nature, il s’éloigna de l’ambiance des tavernes et regagna l’air libre. Ses paysans se mirent alors eux aussi à sortir des tavernes, pour se mettre à danser sur les airs de musiciens ambulants, comme dans Le Divertissement musical. Suivant le modèle de Rembrandt, tout ce qu’il représenta fut reproduit sous forme de gravure. Il représenta tellement de scènes paysannes, qu’il ne resta plus beaucoup de thèmes disponibles pour ses successeurs.
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    55. Hendrick Ter Brugghen, Le Joueur de flûte, 1621.


    Huile sur toile, 71,3 x 55,8 cm.


    Staatliche Museum, Gemäldegalerie Alte Meister, Cassel.
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    56. Frans Hals (achevé par Pieter Codde),

    La Compagnie de Reinier Reael, 1633-1637.


    Huile sur toile, 209 x 429 cm. Rijksmuseum, Amsterdam.
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    57. Jan Steen, Le Monde à l’envers, 1663.


    Huile sur toile, 105 x 145 cm.


    Kunsthistorisches Museum, Vienne.

  


   


  
    Son frère Issak, lui, fut plutôt attiré par les mendiants, des voyageurs et autres cavaliers, se tenant devant les bureaux de poste ou les tavernes, sur les chemins militaires. On lui doit aussi un certain regard sur les paysages hivernaux hollandais, en particulier cette description du loisir préféré des Néerlandais, le patin à glace sur les rivières et canaux gelés. Il avait pour ami Philips Wouwerman, du même âge que lui, à qui l’on doit des tableaux de chasse très vivants.


    Jan Steen, un autre peintre talentueux, prit les frères Hals pour exemple. Lui aussi riait de bon cœur et prenait plaisir à en peindre les expressions. Il prenait les motifs là où ils se trouvaient et prenait soin de les situer dans des endroits mal famés, dont il représentait l’agitation sans aucune gêne, voire de manière franchement provocante. Il développa même un certain goût pour la satire, notamment au travers des observations qu’il fit de la haute société, raison pour laquelle on ne tarda pas à le comparer à son contemporain, acteur, directeur de théâtre et dramaturge, un certain Jean-Baptiste Poquelin, qui se faisait appeler Molière. Ses toiles les plus abouties sont issues de l’observation de la bourgeoisie, comme par exemple La Ménagerie ou encore Le Contrat de mariage. Du même niveau de perfection artistique, on peut mentionner le célèbre tableau de scène de tavernes La Cage aux perroquets (fin du XVIIe siècle).


    Le troisième des plus célèbres peintres de genre néerlandais, Gerard Terborch le Jeune, appartenait aussi au cercle de Frans Hals, bien qu’il fut l’élève du Londonien Pieter de Molyn, peintre de paysages. Lui aussi était passionné par la représentation des postes de garde avec soldats et officiers, mais plus encore, la vie de cocagne des officiers batifolant avec quelque demoiselle et que rien ne venait déranger, si ce n’est le courrier. Les scènes se déroulaient fréquemment dans quelque pièce richement décorée d’une maison sympathique. C’est une de ces scènes dont il s’agit dans le célèbre tableau de genre L’Exhortation d’un père, qui ne représente nullement une admonition paternelle, comme le comprit le poète Johann Wolfgang Gœthe, induit en erreur par une gravure, mais bien une discussion frivole entre un vieux prétendant et une jeune beauté. Terborch peignit beaucoup de toiles comme celle-ci, excitant la fantaisie de leurs observateurs.


    En tant que portraitiste, Terborch demeura particulièrement doué pour les toiles de cabinet. Après un court séjour à Amsterdam, il se rendit, un an plus tard, à Munster. C’est ici où se rassemblèrent des centaines d’hommes d’État, des personnalités reconnues de la politique et de la religion, de juristes et de diplomates, ainsi que d’autres plénipotentiaires, de plus ou moins grande envergure, que Terborch eut l’occasion de faire preuve de ses talents de portraitiste. Il réalisa soit des portraits individuels, soit des portraits de groupe, dont le meilleur demeure La Paix de Munster (1648), un chef-d’œuvre inégalé de portraits dans un petit espace. Terborch fut le dernier grand représentant de l’école hollandaise, qui montrait déjà des signes de déclin, lorsque celui-là s’éteint le 8 décembre 1681.


     


    Rembrandt et son temps


    Rembrandt Harmensz. van Rijn était destiné, par son père, à devenir professeur, mais réussit finalement à imposer son envie de devenir peintre. À Leyde, ville portée par le commerce, l’industrie et l’enseignement, plus que par les arts, il ne put pas vraiment donner suite à sa pulsion et fit son apprentissage chez Jacob van Swanenburgh, grand amateur d’art italien, lui-même ayant été l’élève, à Rome, d’Adam Elsheimer. Ce dernier s’inspirait avant tout de Caravage et peignait en petit format des thèmes bibliques et mythologiques. Mais Rembrandt ne présentait guère d’intérêt pour cette tendance.


    Ce n’est qu’en 1623 qu’il retourna à Leyde, pour s’y former en autodidacte, dans la mesure où il accepta la nature comme seule source d’inspiration et d’observation, loin des prétentions académiques. À côté de la plume et du crayon, le crayon à graver, dont l’usage était rapide et facile, devint son principal outil d’expression. En effet, ce n’est pas dans ses peintures, mais bien dans ses gravures, que l’on ressent ses premiers traits de génie. Tandis que ses deux premières toiles célèbres, L’Apôtre Paul en prison et La Parabole de l’homme riche ou Le Changeur (1627) témoignent d’un style encore peu sûr, bien que déjà typique de Rembrandt et reconnaissable à ce titre, ses gravures de la même époque démontrent qu’il avait déjà atteint la maîtrise absolue de cette technique. La Mère de Rembrandt (1628), gravure grâce à laquelle il obtint un résultat maximum avec un minimum de moyens, est un chef-d’œuvre.


    La gravure, dont Rembrandt se servait non pour reproduire mais bien pour créer, joua un rôle prépondérant dans l’art et la vie de l’artiste. Tout ce qu’il ne réussissait pas à dessiner rapidement et immédiatement avec le pinceau, il le faisait avec le crayon de gravure. C’est pourquoi, afin d’avoir une pleine idée de son art, il ne fallait pas se contenter des quelques 300 ou 350 toiles, mais y ajouter le millier d’œuvres graphiques, parmi lesquels on dénombre environ 300 gravures.


    Après avoir surmonté quelques difficultés, la peinture de Rembrandt progressa à vue d’œil. En 1631, il réalisa La Sainte Famille, une toile grandeur nature d’une parfaite exécution où il montre sa grande indépendance et sa vision absolument réaliste de la nature, mais aussi son ambition d’illuminer et d’idéaliser la nature la moins subtile par la magie de la lumière et des couleurs. Le génie de Rembrandt tient essentiellement à cette capacité de fondre la nature la plus simple dans un puissant idéalisme. En 1631, il se décida à quitter Leyde pour Amsterdam, afin de s’y exercer au portrait. C’est là que commença une période de douze années de libre expression artistique, porteuses de toute une série de chefs-d’œuvre.
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    58. Rembrandt Harmensz. van Rijn, dit Rembrandt,

    Autoportrait à vingt-trois ans, 1629.


    Huile sur bois, 89,7 x 73,5 cm.


    Isabella Stewart Gardner Museum, Boston.
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    59. Rembrandt Harmensz. van Rijn, dit Rembrandt,

    La Parabole de l’homme riche ou Le Changeur, 1627.


    Huile sur bois, 31,9 x 42,5 cm.


    Gemäldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin, Berlin.
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    60. Rembrandt Harmensz. van Rijn, dit Rembrandt,

    La Mère de Rembrandt en prophétesse Anne, 1631.


    Huile sur bois, 60 x 48 cm. Rijksmuseum, Amsterdam.
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    61. Rembrandt Harmensz. van Rijn,

    dit Rembrandt, Philosophe en méditation, 1632.


    Huile sur bois, 28 x 34 cm. Musée du Louvre, Paris.


     


     


    Les débuts de Rembrandt à Amsterdam ne furent pas facilités par la présence, dans cette ville, d’une école de portraitistes très solennels, dont le principal représentant, Thomas de Keyser, achevait des œuvres très réalistes et très vivantes. On peut constater l’influence de son style sur Rembrandt pendant de longues années. L’un des chefs-d’œuvre de Keyser, Les Quatre Bourgmestres d’Amsterdam attendant l’arrivée de Marie de Médicis, réalisé en 1636 en l’honneur de la réception de celle-ci, est d’ailleurs très comparable aux œuvres de Rembrandt, lequel travailla à dépasser, par tous les moyens, l’art de Keyser.


    Ceci finit par arriver lorsqu’il reçut pour toute commande, de la guilde des chirurgiens, de réaliser une toile pendant la leçon du docteur Tulp en train de disséquer un cadavre. Ce tableau, La Leçon d’anatomie du docteur Nicolaes Tulp (1632), premier gros travail de Rembrandt à Amsterdam, a, si l’on en croit les commentaires de l’époque, fait l’effet d’une apocalypse artistique car, avant lui, personne n’avait osé faire reposer la réussite d’une toile sur le seul apport de la lumière, au mépris de la plupart des règles académiques de la peinture. Il est vrai que Rembrandt, pour préserver son authenticité artistique, avait renoncer à l’exigence de réalisme de ses commanditaires. Cette manière de se libérer des contraintes pour préserver son art nous parvient de plus près dans le double portrait Portrait de Jan Riciksen et son épouse ou L’Armateur et sa femme. (1633), qui donne l’effet d’une image instantanée. Le même effet fut produit, huit années plus tard, sur la toile Portrait de Cornelis Claez Anslo et sa femme.

  


   


  
    [image: E:\HANH\AC\ENG\AC Baroque Art\4C\double\090,091-Page 110-111-PR REM 097 BAL_7543 ok.jpg]


     


    62. Rembrandt Harmensz. van Rijn, dit Rembrandt,

    La Leçon d’anatomie du docteur Nicolaes Tulp, 1632.


    Huile sur toile, 169,5 x 216,5 cm. Mauritshuis, La Haye.

  


   


  
    En 1633, Rembrandt se maria avec la riche Saskia van Ujlenburgh, la fille d’un maire, et conquit ainsi, non seulement un bonheur, maintes fois porté sur tableaux, mais aussi l’assurance d’une vie matérielle plus certaine. Elle lui permit non seulement d’exprimer librement son art, mais aussi sa tendance, devenue funeste, à l’accumulation et au luxe. Le plaisir qu’il prenait aux apparences colorées enveloppait tellement son sens et son aspiration artistiques, qu’il se constitua une vaste garde-robe de costumes fantaisistes, souvent orientaux, avec lesquels il s’habillait, mais dont il revêtait également sa femme et finalement ses modèles.


    Le bonheur d’un homme, qui a trouvé sa femme, est représenté très clairement dans son Autoportrait avec Saskia (1635-1636), sur lequel, tenant sa femme dans les bras, il porte un toast en direction de l’observateur. Il réalisa aussi un certain nombre de portraits de Saskia, comme par exemple le Portrait de la jeune Saskia Uljenburgh (1633), celui de Saskia avec un voile (1633) ou encore Saskia en Flore (1634). La ressemblance n’est pas toujours parfaite parce que Rembrandt, en ses temps de bonheur, recherchait toujours plus de luxe, surtout dans l’habillement, et insistait plus sur la magie des couleurs que sur la vérité du quotidien. Ainsi, il fit plusieurs tableaux où Saskia porte des vêtements orientaux, souvent intitulés La Mariée juive, ou bien des autoportraits en costume militaire, voire en armure, avec casque et épée. Loin de lui l’idée de se représenter en guerrier, mais juste d’utiliser la froideur argentée des armements pour compléter la chaleur dorée de ses tableaux.


    Rembrandt pouvait aussi s’adonner à son goût pour les toiles religieuses et mythologiques. Son ambition était d’atteindre un idéal des couleurs, dont il avait déjà posé les fondements dans le double portrait de Portrait de Jan Riciksen et son épouse ou L’Armateur et sa femme. À partir de là, ses tableaux devinrent toujours plus rougeoyants, et leur chaleur entra en fusion harmonieuse avec l’ensemble des couleurs, ce qui comportait, parfois, un certain côté répugnant.


    Que les thèmes de l’Ancien Testament surgissent plus souvent dans ces toiles que ceux du Nouveau Testament est surement lié au matériel d’étude trouvé dans le quartier juif d’Amsterdam qui contenait tout ce que Rembrandt y recherchait. L’histoire de Samson lui était particulièrement chère, et lui offrit l’occasion de réaliser quelques chefs-d’œuvre, comme Samson menaçant son beau-père (1635), Le Mariage de Samson ou Samson pose une énigme aux invités (1638) ou encore La Victime de Menoah (1641). Mais le plus saisissant dans le domaine de la peinture religieuse, il l’accomplit dans une série de cinq petits tableaux sur la Passion du Christ, réalisés entre 1633 et 1639 sur commande du prince d’Orange-Nassau : L’Érection de la Croix (1633), La Descente de Croix (1633), La Mise au tombeau (1639), La Résurrection (1639) et L’Ascension (1636).
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    63. Rembrandt Harmensz. van Rijn,

    dit Rembrandt, Le Mariage de Samson ou

    Samson pose une énigme aux invités, 1638.


    Huile sur toile, 126 x 175 cm.


    Gemäldegalerie Alte Meister, Dresde.
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    64. Rembrandt Harmensz. van Rijn,

    dit Rembrandt, Portrait de Saskia, vers 1635.


    Huile sur bois, 99,5 x 78,8 cm.


    Staatliche Museum, Gemäldegalerie Alte Meister, Cassel.

  


   


  
    À cette époque, il se confronta aux mêmes thèmes, mais sur gravure. Un dessin, La Descente de Croix (1633), correspond d’ailleurs, en ce qui concerne les personnages et les jeux de lumière, assez parfaitement au tableau. D’une atmosphère plus sympathique, on notera Le Christ et la Samaritaine (1634).


    Puis l’œuvre de Rembrandt atteignit son apogée, qui fut aussi l’apogée de toute la peinture hollandaise, avec la fameuse Ronde de nuit (1634) qui représente la sortie en armes de la compagnie commandée par Franz Banning Cocq pour un exercice de tir. Le tableau fut commandé par la guilde des arquebusiers pour être exposé dans leur salle des fêtes, où il resta suspendu jusqu’en 1715, avant de rejoindre l’hôtel de ville d’Amsterdam. Chacun des seize membres aurait payé 100 Florins pour y être représenté, mais Rembrandt se soucia fort peu de cette contrainte. L’important pour lui était de mettre en pratique son jeu de couleurs et de faire la démonstration de sa technique du clair-obscur sur grand format. Sans égard pour l’ordonnancement des personnages ou pour le pas de parade, Rembrandt fit passer les personnages de l’obscurité pour les porter vers la rue ensoleillée, ce qui toutefois ne concerne que les personnages du premier plan, tandis que la plupart des arquebusiers se trouvent dans le clair-obscur typique de Rembrandt. De ce fait, les couleurs sombres dominent largement la scène. Au beau milieu des tireurs, se trouvent deux enfants : un garçon portant un casque et une jeune fille vêtue de clair et tenant un poulet blanc, lequel était sans doute destiné à être tiré. Cette composition déréglée, dont le seul souci était la couleur, contredit toutefois les vœux des commanditaires qui attendaient plus de solennité, de pose et de dignité pour leurs personnes méritoires. Pour Rembrandt, ce tableau ne fut pas un grand succès et il ne vint plus à l’idée de personne de lui confier un portrait de groupe de tireurs ou de régents.


    D’autant plus qu’à Amsterdam, outre Thomas de Keyser, Bartholomeus van der Helst était aussi capable de peindre de tels tableaux de groupe tout en respectant les volontés des commanditaires et en offrant richesse et variété de couleurs et de lumière. En 1639, Van der Helst avait déjà réalisé un tableau de tireurs qui servait de modèle à tous ses collègues. Personne ne pouvait s’imaginer faire mieux, et après l’échec de Rembrandt, il était clair que Van der Helst rafflerait tous les contrats de ce genre.


    En outre, en juin 1642, Rembrandt fut touché par le décès de sa femme qui venait de lui donner un fils un an auparavant. Sa vie perdit l’essentiel de sa substance. Financièrement, il se retrouva, en 1650, en très mauvaise posture et dut déclarer faillite en 1656. L’année suivante, sa maison et ses biens de valeur furent mis aux enchères. Qu’il n’ait jamais vraiment touché le fond, qu’il ait retrouvé du soutien et qu’il put terminer sa vie en paix, il le doit essentiellement à sa servante Hendrickje Stoffels qui, à partir de 1649, conduisit son ménage avec le plus grand soin.
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    65. Rembrandt Harmensz. van Rijn, dit Rembrandt,

    La Compagnie de Frans Banning Cocq et

    Willem van Ruytenburch ou La Ronde de nuit, 1642.


    Huile sur toile, 363 x 437 cm. Rijksmuseum, Amsterdam.
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    66. Rembrandt Harmensz. van Rijn, dit Rembrandt,

    Le Christ se révélant aux pèlerins d’Emmaüs, 1648.


    Huile sur bois, 68 x 65 cm. Musée du Louvre, Paris.


     


     


    Rembrandt fit également preuve de son talent grâce à ses autoportraits et à ses tableaux de vieillards, souvent dénommés Les Rabbins, ainsi qu’avec des scènes bibliques. Des toiles comme Le Christ et la femme adultère (1644), les deux Sainte Famille (1640 et 1645), Suzanne et les vieillards (1647), L’Adoration des bergers (1646) ou encore Le Christ se révélant aux pèlerins d’Emmaüs (1648) témoignent encore de la richesse de son art, à une époque où il réalisa aussi de nombreuses gravures.


    Quand il ne s’adonnait pas à sa passion pour la collection, il s’essayait à la résolution de problèmes d’ordre artistique, à l’aide de son crayon de gravure. La meilleure façon de rendre la lumière, avec un seul contraste de noir et de blanc, apparaît dans les deux gravures que sont le Christ guérissant les malades (1650) et le Docteur Faust (1652-1653). La première est plus connue sous le nom de La Pièce aux cent florins, prix que Rembrandt aurait fixé pour sa reproduction.
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    67. Rembrandt Harmensz. van Rijn, dit Rembrandt,

    La Sainte Famille ou Le Ménage du menuisier, 1640.


    Huile sur bois, 41 x 34 cm. Musée du Louvre, Paris.
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    68. Rembrandt Harmensz. van Rijn,

    dit Rembrandt, Saskia en Flore, 1634.


    Huile sur toile, 125 x 101 cm.


    Musée de l’Ermitage, Saint-Pétersbourg.
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    69. Rembrandt Harmensz. van Rijn, dit Rembrandt,

    Bethsabée au bain tenant la lettre de

    David ou Bethsabée au bain, 1654.


    Huile sur toile, 142 x 142 cm.


    Musée du Louvre, Paris.
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    70. Rembrandt Harmensz. van Rijn, dit Rembrandt,

    Autoportrait, probablement vers 1665.


    Huile sur toile, 114,3 x 94 cm. Kenwood House, Londres.

  


   


  
    Les états d’âme de Rembrandt, dont la volonté était plus forte que ce que pouvait supporter sa condition physique, eurent, autour de 1656, une énorme influence sur son art. Aussi, ce n’est que vers 1660 qu’il put de nouveau se consacrer pleinement à son travail. Un Autoportrait de cette époque peine à dissimuler les souffrances qu’il endurait alors. Son regard y est flou et son visage est loin d’exprimer la joie et l’insouciance de ses jeunes années. L’œuvre reflète la tragédie d’une vie humaine. Toutefois, son ambition était si grande qu’il chercha, jusqu’au bout, à se mesurer aux plus grands artistes de son temps, comme en témoigne un de ses derniers tableaux Le Syndic de la guilde des drapiers (1662) dont il a représenté les membres rassemblés autour d’une table. À cette occasion, Rembrandt ignora, une fois de plus, les exigences de ses commanditaires et se laissa aller à un libre choix de couleurs. En dépit d’une prédominance des tons neutres (le marron, le noir et le blanc) et de la faible présence de rouge, il réussit, néanmoins, à obtenir une incandescence lumineuse impossible à égaler avec de tels coloris. Mais les coups du destin, comme la mort de son fils Titus en 1668, vinrent à bout de ses forces et il décèda le 4 octobre 1669.


     


    Les Élèves de Rembrandt


    Rembrandt rassembla autour de lui un grand nombre d’élèves. Dans le premier cercle, on retrouve Govaert Flinck, qui réalisa surtout des toiles de régents et de tireurs. Il ne se mesura qu’occasionnellement à Rembrandt, dans le domaine des toiles bibliques, comme il le fit avec La Répudiation de Hagar (1640-1642).


    On compte aussi Ferdinand Bol de Dordrecht, dont le style fut très proche de celui de Rembrandt, particulièrement eu égard au portrait.


    Gerbrandt van den Eeckhout, originaire d’Amsterdam, réalisa de petites toiles bibliques, des petits chefs-d’œuvre, dignes du maître, comme La Présentation de Jésus au temple (1671).


    Il convient aussi d’en mentionner deux du même âge que lui : le peintre, dessinateur et graveur Jan Lievens et Salomon Koninck. Le chef-d’œuvre de Lievens Le Sacrifice d’Isaac est très comparable aux chefs-d’œuvre de Rembrandt, dans lesquels la lumière se projette sur un corps nu.


    L’un des meilleurs élèves de Rembrandt fut sans doute le peintre de genre et portraitiste Nicolaes Maes, qui commença à travailler pour Rembrandt à l’âge de seize ans et pour lequel, jusqu’en 1652, il dessina des intérieurs avec femmes, demoiselles et enfants, dans un clair-obscur très approprié. Parmi ses plus belles œuvres, on compte Les Éplucheuses de betteraves (1655) et La Demoiselle à la fenêtre (deuxième moitié du XVIIe siècle).
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    71. Gérard Dou, La Visite du médecin, vers 1663.


    Huile sur toile, 87 x 67 cm. Musée du Louvre, Paris.


     


     


    La Peinture de genre, de paysages et d’animaux et autres natures mortes


    La Peinture de genre


    Les peintres néerlandais, dont l’objectif était de représenter la vie du peuple dans le cadre d’une observation de la nature, ne pouvaient rien faire de mieux que se rapprocher du style de Rembrandt et, en particulier, de s’en approprier les découvertes concernant la lumière. C’était, en effet, le seul moyen d’enrober les plus petits détails de la vie quotidienne d’un éclat poétique et de porter au sommet les choses simples de la vie. Ces toiles gagnèrent aussi en idéalisme, tandis que leur intérêt historique et factuel se renforça d’un charme impérissable.
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    72. Gérard Dou, La Souricière, 1645-1650.


    Huile sur panneau de bois, 47 x 36 cm.


    Musée Fabre, Montpellier.
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    73. Jan Vermeer van Delft, dit Johannes Vermeer,

    L’Entremetteuse, 1656.


    Huile sur toile, 143 x 130 cm.


    Gemäldegalerie Alte Meister, Dresde.

  


   


  
    Gérard Dou


    Gérard Dou, qui, avant de s’installer à Amsterdam, fut le plus ancien élève de Rembrandt, était un idéaliste de la lumière, dont il éclairait sa peinture très fine de manière incomparable. De Rembrandt, il apprit combien il était important de traiter de manière artificielle la lumière qui tombe dans une pièce. Cette finesse des couleurs, il l’appliqua tellement dans ses portraits et ses tableaux, lesquels contenaient beaucoup de personnages et d’objets dans des décors d’intérieurs, que sa renommée finit par dépasser largement les frontières de sa patrie. Par tout où l’on parle de « pièces de cabinet hollandaises », on pense tout d’abord à Dou. Une anecdote raconte comment il aurait passer trois jours à peindre un simple balai. De fait, ses toiles sont d’une splendeur inouïe et résistent très bien à un examen à la loupe.


    Dou aimait particulièrement décrire, soit avec humour, soit avec une joie paisible, la vie idyllique des milieux petits-bourgeois. Il était rare que son thème fût très sérieux, sauf lorsqu’il représentait des visites médicales, comme dans La Visite du médecin (1663), mais il savait toujours comment faire preuve d’humour.


    La force de ce peintre était de pourvoir à l’observateur un aperçu détaillé de tout ce qui se trouvait dans la pièce assombrie, dans ce que l’on nomme parfois « les tableaux de fenêtre ». De l’autre côté de ladite fenêtre, on trouve parfois des personnages fumant ou jouant du violon, des femmes en train de lire, comme, par exemple, dans Le Maître dans son atelier (1663). Il prit aussi du plaisir à peindre la nature immobile, la nature morte dans le vrai sens du terme.


    Dans une série de tableaux, Gérard Dou s’attacha à rendre la lumière artificielle des bougies, avec laquelle il éclairait la scène. Les chandelles, comme s’il s’agissait d’un hasard, reflètent leur éclat sur les visages des personnages ou le rebord des objets. À l’instar, on peut citer son chef-d’œuvre L’École du soir (vers 1650), dans lequel sont déjà éprouvés tous les effets de lumière, dont son élève Godfried Schalken, au cours de sa carrière passée à Dordrecht, Londres puis La Haye, devint, lui aussi, un spécialiste, comme on peut le voir dans La Demoiselle lisant une lettre.


     


    Les Élèves de Gérard Dou


    L’élève et principal héritier de Gérard Dou à Leyde, Frans van Mieris l’Ancien, adossa au maximum son art à celui de son maître. Bien qu’il peignit des personnages de la vie quotidienne ou, plus occasionnellement comme son maître, une sainte Madeleine ou un hermite dans son désert de cailloux, c’est la représentation de la vie des riches et des bien portants qui l’intéressait le plus. À la manière d’un Terborch, lequel se plaisait à exciter la fantaisie de l’observateur, il laissait imaginer des histoires d’amour derrière les scènes d’une jeune fille lisant un courrier, d’un jeune couple faisant de la musique ou d’une dame visitant l’atelier d’un artiste. Ainsi croirait-on voir du Terborch quand on observe la manière avec laquelle il rendit l’effet d’un vêtement blanc de satin, dans Le Peintre peignant une femme. Son art fut prolongé par son fils Willem et par son petit-fils Frans, les deux s’étant toutefois fortement rapproché du style français, particulièrement dans leur manière de peindre les portraits.


    Gabriel Metsu peut également être classé comme héritier de Gérard Dou, bien que celui-ci reçut aussi, incontestablement, l’influence de Frans Hals et même celle de Rembrandt, surtout après s’être installé à Amsterdam en 1650. Il représenta, avec environ 170 toiles, à peu près l’ensemble de la vie hollandaise, dans les cafés, les ateliers, sur les marchés et dans la rue et jusque dans les hautes sphères de la société. Il traita tous ces thèmes avec les mêmes égards, à ses débuts avec des tons très chauds, puis avec des tons plus froids. Parmi ses toiles les plus connues, on retiendra Le Couple déjeunant (1661), L’Oiseleur (1662) et La Femme épluchant une pomme (entre 1660 et 1670). Ces toiles, qui témoignent de sentiments et d’atmosphères assez universels, comptent parmi les plus belles de la peinture de genre.


    La majeure partie de son art, l’art de conduire la lumière, Pieter de Hooch la doit aussi à Rembrandt. Cependant, lui ne la portait pas en faisceaux dans des pièces sombres, mais la laissait littéralement envahir la pièce. Hooch était un expert dans l’art de la perspective intérieure, si bien que l’observateur d’une quelconque scène quotidienne voit son regard entraîné dans une ou plusieurs pièces contiguës, voire même au-delà de la fenêtre, dans une autre maison, comme dans La Maison hollandaise. Mais cette préoccupation essentielle, celle de diriger la lumière dans plusieurs pièces et de la refléter sur des meubles ou des objets, ne porta jamais atteinte au souci du détail dans la description des personnages, surtout lorsqu’ils appartenaient à la haute société. S’il peignait les jardins ou la salle de réception d’une riche maison, il ne manquait pas de faire vivre ses décors avec des femmes élégantes, des hommes ou des enfants faisant de la musique ou occupés à quelque jeu de cartes et autre lecture. Et, lorsqu’il sut maîtriser la représentation de la lumière froide et bleutée, sa manière ne fit que gagner en qualité. Le sommet de son art, il l’atteignit avec les toiles Deux Femmes dans une cour avec un enfant (1657), La Halle aux provisions (1658) ou avec ses deux tableaux de La Mère près du berceau (1661-1663) et une Femme lisant une lettre (1664). Le talent de Pieter de Hooch ne fut toutefois été pleinement reconnu qu’au début du XXe siècle.
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    74. Jan Vermeer van Delft, dit Johannes Vermeer,

    La Liseuse à la fenêtre, 1659.


    Huile sur toile, 83 x 64,5 cm.


    Gemäldegalerie Alte Meister, Dresde.
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    75. Jan Vermeer van Delft, dit Johannes Vermeer,

    La Dentellière, vers 1669-1670.


    Huile sur toile, 24 x 21 cm. Musée du Louvre, Paris.
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    76. Jan Vermeer van Delft,

    dit Johannes Vermeer, L’Astronome, 1668.


    Huile sur toile, 51 x 45 cm. Musée du Louvre, Paris.

  


   


  
    Jan Vermeer van Delft, dit Johannes Vermeer


    Johannes Vermeer, né sous le nom de Johannes van der Meer, qui travailla toute sa vie dans sa ville de naissance, Delft, est l’un des peintres les plus connus de cette époque. À Delft, il fut l’élève de Karel Fabritius, lequel fut lui-même élève de Rembrandt. Vermeer ne peignait pas seulement des intérieurs avec personnages et objets, mais on lui doit aussi des représentations des rues de Delft. Il réalisa même, une fois, une vue d’ensemble de sa ville, dans des tons encore plus froids que ceux auxquels nous avait habitué Pieter de Hooch (Vue de Delft). L’éclairage des pièces chez Vermeer est beaucoup plus subtil et la tonalité se retrouve sur les personnages, comme dans La Liseuse à la fenêtre (1659), La Jeune Fille au verre de vin (1660), La Femme en bleu lisant une lettre (1664), La Dame au collier de perles (1665) ou encore L’Art de la peinture (vers 1666), dite aussi Allégorie de la Peinture. Dans tous les cas, il s’agit de la toile la plus grande et la plus complexe de Vermeer, et elle connut une histoire très particulière.


    Même lorsqu’il fut couvert de dettes, Vermeer ne vendit jamais cette toile. Sa belle-mère Maria Thins, en hérita après la mort du peintre et de son épouse Catharina. Puis l’œuvre resta cachée et perdue pendant plus d’un siècle, jusqu’à ce qu’un comte hongrois du nom de Czernin ne l’acquiert en 1813 pour cinquante florins. En 1860, on affirma que l’œuvre était de Pieter de Hooch, et on doit à un élève français de Vermeer, Thoré-Burger, de lui rendre les honneurs de sa paternité. Que cette version soit définitive, nous n’en savons rien, mais c’est bien sous cette paternité que fut présentée la toile pour la première fois en public, à Vienne, avant l’Anschluss.


     


     


    La Peinture de paysages


    Les conditions de vie des peintres paysagistes furent bien pires que celles des portraitistes. Beaucoup d’entre eux, dont les toiles se vendent aujourd’hui à prix d’or, durent se démener pour assurer leur survie. Si l’on fait exception du cas de Rembrandt et de certains de ses imitateurs, c’est bien à Haarlem que se situait l’épicentre et point de départ de la peinture néerlandaise de paysages.


     


    Esaias van de Velde


    L’œuvre d’Esaias van de Velde fut décisif pour le style de l’école hollandaise, dont l’inspiration se situait à proximité immédiate : dans les champs, au bord des canaux, dans les forêts et les villages alentours. Peu à peu, les peintres d’ambiance réussirent à allier finesse, puissance et diversité dans des toiles où l’éclat des couleurs dominait largement les sujets qui y étaient décrits. Van de Velde, qui accordait à l’accessoire un rôle important, réalisant ainsi la jointure entre cette époque et celle de la peinture paysanne flamande du XVIe siècle, fut en ceci différent. Ses paysages décrivaient des scènes de chasse, des combats de cavaliers, des fêtes populaires, des jeux sur glace et autres foires. Ces héritiers reprirent ces thèmes et insistèrent encore plus sur le rôle de l’accessoire.
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    77. Jan Vermeer van Delft, dit Johannes Vermeer,

    Vue de Delft, vers 1660-1666.


    Huile sur toile, 96,5 x 115,7 cm. Mauritshuis, La Haye.
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    78. Jan van Goyen, Paysage, 1636.


    Huile sur toile, 39,5 x 60 cm.


    Alte Pinakothek, Munich.

  


   


  
    Jan van Goyen


    Le premier de cette lignée fut Jan van Goyen, qui commença l’apprentissage de la peinture à dix ans. Il s’installa à Haarlem en 1616, ville où il marqua son art d’une empreinte exceptionnelle. Il savait comment rendre, par n’importe quelle saison, à l’aide de tons dorés ou argentés, les oscillations de la lumière, occasionnées par la rencontre nébuleuse de la mer et du plat pays. De retour de séjours en France et en Belgique, il s’installa à Leyde, où il s’adonna à une véritable fureur créative qui ne lui laissait que peu de repos. On doit à cette époque de sa vie des œuvres toujours subtiles et pleines d’esprit, faites de coups de pinceaux à la vivacité et à la fluidité remarquables. Il s’agit, pour l’essentiel, de paysages de dunes ou de rivières, avec de-ci de-là des maisons, agrémentés de scènes de rue, de pêche ou d’agriculture. Que les personnages soient à pied, à cheval ou encore en bateau, les motifs sont toujours extrêmement vivants. On lui doit aussi des vues d’ensemble de plusieurs villes, dont Arnheim, Dordrecht et Nijmwegen, dont les tours et les parois se reflètent dans le fleuve ensoleillé.


     


    Salomon et Jacob van Ruisdael


    Salomon van Ruisdael, un élève de Van de Velde fut aussi influencé par Van Goyen. Il réalisa certainement de jolis tableaux de scènes paysannes, de villages et autres canaux, mais il fut largement dépassé par son neveu, Jacob, membre de la guilde des peintres de Haarlem, installé à Amsterdam à partir de 1656. Jacob van Ruisdael ne fut pas seulement le plus doué de sa génération, mais peut être simplement l’un des peintres de paysages le plus doué de tous les temps, qui influença même les travaux des romantiques.


    Si l’on considère Van Goyen comme un poète de l’ambiance et de la lumière, alors Van Ruisdael, qui porta les tonalités de ces paysages au sommet de la tragédie, fut poète et dramaturge. Il tenait son inspiration de la nature, des forêts de chênes, des falaises et des cascades et ce n’est qu’occasionnellement que sa fantaisie l’entraînait au-delà de l’observation stricte, comme il le fit lors de la représentation de cascades moussantes dans les forêts de l’Allemagne voisine (La Cascade devant la montagne au château). Il faut également voir Le Cimetière juif à Ouderkerk (fin du XVIIe siècle) comme une poésie très élevée, dans laquelle sont représentées les tombes du cimetière juif d’Amsterdam. Et, c’est dans cette œuvre que Johann Wolfgang von Gœthe trouva l’inspiration pour écrire son article : La Poésie de Ruisdael. D’autres toiles, comme La Chasse ou Paysage de forêt de chênes (fin du XVIIe siècle) montrent qu’il savait rendre la nature comme elle était, sans aucun ingrédient poétique. En dépit d’un grand talent et d’un gros travail – on lui doit plus de 460 tableaux – Ruisdael mourut pauvre dans un hospice de charité de Haarlem.


     


    Autres peintres paysagistes


    Sa connaissance des paysages de cascades, Jacob van Ruisdael la devait à Allaert van Everdingen, qui voyagea à travers la Scandinavie en 1644 et dont il reproduisit les paysages. Everdingen avait lui-même, à Utrecht, été l’élève d’un certain Rœland Savery, lequel peignait un peu à la façon d’un Jan Brueghel et qui, au cours d’un séjour dans les Alpes, avait appris à peindre les montagnes. À partir de 1652, Everdingen s’installa à Amsterdam, où il ne peignit plus que des paysages de montagnes très sérieux, très sombres, enrichis de formidables cascades, de vallées sauvages, de falaises et autres ravins. Si Ruisdael peignait volontiers des chênes, Everdingen quant à lui peignait plutôt des sapins, ce qui rendait ses toiles encore plus mélancoliques. Sa spécialité résidait toutefois dans la peinture de cascades, ce qui constituait quelque chose d’assez nouveau pour l’époque.


    Parmi les grands peintres néerlandais, il convient aussi de mentionner Aert van der Neer, dont on ne sait pas grand-chose, si ce n’est qu’il fut originaire d’une petite bourgade du nom de Gorinchem, dans laquelle, au cours de la guerre de Quatre-Vingt Ans, dix-sept curés catholiques furent pendus pour avoir refusé de renier leur foi au profit du protestantisme. Qui fut son maître ? Où apprit-il à faire ces coloris chauds et dorés, presque de braise ? Tout ceci reste obscur. On lui doit des toiles de villages au bord de canaux arborés, représentés dans la chaleur d’un beau jour, dans la lumière vive d’un feu en pleine nuit ou bien au clair de lune, comme dans Le Paysage au clair de lune (1657). C’est notamment à lui que l’on doit l’invention de ces paysages au clair de lune, que de nombreux peintres du XIXe siècle ont reprise et approfondie. Il réalisa parfois aussi des paysages d’hiver agrémentés de la joie des personnages faisant du patin à glace. Van der Neer n’a jamais connu le succès de son vivant, et dut même devenir tavernier pour subvenir à ses besoins. Dans cette profession, il connut également l’échec, si bien qu’il mourut dans le dénument le plus complet.


    Le peintre Meindert Hobbema, originaire d’Amsterdam, et dont on suppose qu’il fut l’élève de Ruisdael, s’était, quant à lui, spécialisé dans les tableaux de moulins à eau, comme dans sa toile Village au moulin à eau (fin du XVIIe siècle). À l’instar de Ruisdael, il peignit de nombreux paysages de forêts de chênes et, même lorsqu’il trouvait de nouvelles voies pour exprimer son art, comme il le fit avec son allée de frênes, L’Allée de Middleharnis, dont l’atmosphère reste inégalée (1689), celles-ci menaient toujours à Ruisdael. Ses toiles atteignirent, par la suite, des prix bien plus élevés que celles de Ruisdael, surtout en Angleterre, où un grand nombre de ses tableaux ont circulé. De son vivant, toutefois, Hobbema ne réussit jamais à vivre de son art. À partir de 1668, il cessa quasiment de peindre pour travailler comme surveillant sur le marché des huiles et des vins d’Amsterdam.
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    79. Meindert Hobbema, L’Allée de Middleharnis, 1689.


    Huile sur toile, 103,5 x 141 cm.


    The National Gallery, Londres.
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    80. Jacob van Ruisdael, Paysage par temps d’orage, 1649.


    Huile sur toile, 25,5 x 21,5 cm. Musée Fabre, Montpellier.
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    81. Jacob van Ruisdael,

    Le Cimetière juif à Ouderkerk, 1653-1655.


    Huile sur toile, 84 x 95 cm.


    Gemäldegalerie Alte Meister, Dresde.


     


     


    Jan van der Heyden, un autre peintre d’Amsterdam, réalisa, avec un sens aigu de la perspective et beaucoup de précision, des tableaux de ruelles urbaines et de châteaux ruraux, tous baignés du soleil des étés hollandais. On le compte parmi les peintres d’architecture, à l’instar d’Emanuel de Witte, membre de l’école amstellodamoise, qui, avant tout, ont peint des intérieurs d’églises, et dont l’effet était considérablement appuyé par une lumière tombante très particulière. D’autres peintres, comme les frères Job et Gerrit Berckheyde, qui réalisèrent essentiellement des intérieurs d’églises et des vues urbaines, sont, quant à eux, issus de la mouvance haarlemoise.


     


    Les Différentes Spécialités


    On a coutume, afin de distinguer ces nombreux peintres néerlandais, de les répartir selon leurs spécialités. En plus des peintres de genre, de paysages et d’architecture, il convient d’ajouter les faiseurs de natures mortes, les peintres de paysages maritimes, d’animaux ou de fleurs. Tous, à leur manière, contribuèrent à compléter ce macrocosme de l’école néerlandaise.


    L’origine de la peinture de paysages maritimes remonte à Amsterdam, où travaillaient Simon de Vlieger, Jan van de Capelle et Ludolf Bakhuysen. Ce sont eux qui introduisirent cet élément dramatique, fait de tempêtes et de batailles navales, ou encore l’image d’un port empli de bateaux comme dans La Vue d’Amsterdam. Le meilleur d’entre eux fut certainement Willem van de Velde le Jeune, élève de Simon de Vlieger, qui s’installa à Londres dès 1672 et y devint, cinq années plus tard, peintre officiel à la cour du Roi.


    Vlieger se distinguait surtout par son talent à mettre en couleurs des paysages maritimes calmes, avec des bateaux ancrés ou ne se déplaçant que lentement, paysages caractérisés par la discrétion de la lumière du soleil se reflétant sur la mer. Dans ces eaux calmes ne semblaient mouiller que de superbes frégates à gros gréement ou bien de petits bateaux de pêcheurs ou encore de la marine marchande. Le peintre avait à cœur de dépeindre une mer calme, même lorsqu’un de ces bâteaux se mettait à tirer un coup de canon, déchirant seulement la plénitude du ciel.


    Les peintres d’animaux, au premier rang desquels on retrouve Aelbert Jacobsz Cuyp, fils du portraitiste Jacob Gerritzs Cuyp, ont la particularité d’être aussi de grands peintres en paysages. Rapidement, Cuyp fut surnommé « le Claude Lorrain hollandais », du fait de son goût de la représentation des oscillations engendrées par la lumière de l’astre solaire. Certes, il savait aussi faire des portraits et des natures mortes, mais son talent, il le montra surtout dans ses paysages, soit agrémentés de scènes de chasse, de bergerie, de chevaux ou de bœufs, soit représentant le fleuve dans la lumière du soleil, sur lequel apparaît un bateau. Dans la mise en scène de la lumière, on peut dire qu’il rivalisa avec Jan van Goyen, et même qu’il le dépassa dans la justesse et la splendeur de ses dernières réalisations. Le Départ pour la chasse ou Le Bétail avec le cavalier et les paysans (1655-1660) font partie de ses plus belles toiles. Contrairement à ses collègues peintres, Cuyp, qui passa toute sa vie à Dordrecht, mourut couvert d’honneurs et d’éloges par ses concitoyens.


    Le frère de Willem van de Velde, Adriaen, agrémentait volontiers ses paysages forestiers et fluviaux de chevaux et de bœufs. Comme il le montra dans un Paysage fluvial avec chevaux et moutons, il avait du talent pour rendre la lumière estivale d’un paysage forestier, fluvial ou champêtre, au moyen de fondus généreusement colorés. On lui doit aussi de superbes paysages hivernaux, avec traîneaux et patins.


    Il fut certainement influencé par le meilleur des peintres animaliers flamands, à savoir Paulus Potter, lequel se distingua par une scène de chasse au lion grandeur nature, mais qui, en vérité, passait le plus clair de son temps à peindre de plus petites toiles de paysages autochtones idylliques, emplis de chevaux, de bœufs et de moutons. Cependant, sa toile la plus connue, Le Jeune Taureau, qui montre un étonnant souci du détail et une grande puissance plastique, fait partie de ses œuvres en grandeur nature. Pour ce qui concerne la finesse, la lumière et le charme, on peut dire que cette œuvre fut toutefois dépassée par la petite toile idyllique d’une Vache se reflétant dans l’eau.
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    82. Jacob van Ruisdael, Deux Moulins à eau et une

    vanne ouverte près de Singraven, vers 1650-1652.


    Huile sur toile, 87,3 x 111,5 cm. The National Gallery, Londres.
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    83. Aelbert Jacobsz Cuyp,

    Vue du Valkhof à Nijmegen, vers 1655-1665.


    Huile sur panneau de bois, 48,9 x 73,7 cm.


    Indianapolis Museum of Art, Indianapolis.


     


     


    L’artiste passa les derniers moments de sa vie harassante à Amsterdam, où il exerça une certaine influence.


    De ce talent que possédait Potter pour représenter les vaches et les taureaux, un certain Melchior Hondecœter en fit preuve pour les oiseaux, volailles et autres bêtes à plumes. C’est à Amsterdam, où il travailla dès 1663, qu’il eut l’occasion de s’entraîner, en observant les basses-cours des riches de la ville. Hondecœter recherchait une ressemblance maximale avec la réalité, ressemblance si poussée à l’extrême qu’elle pouvait s’avérer trompeuse pour le spectateur tant il savait rendre châtoyantes les couleurs des costumes de plumes, allant même jusqu’à refléter la lumière dans les gouttes d’eau collées sur les plumes des canards et autres cygnes. On retrouve toutes ces qualités dans sa toile, d’une extrême finesse, La Plume flottante [4] (1680), qui doit son nom à une petite plume tombant au premier plan entre une myriade de canards. Parfois une certaine dramaturgie s’emparait de son inspiration, lorsqu’il décrivait un combat de coqs ou encore l’irruption d’un oiseau de proie effrayant la basse-cour.
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    84. Paulus Potter, Trois Vaches au pâturage, 1648.


    Huile sur toile, 23,2 x 29,5 cm. Musée Fabre, Montpellier.


     


     


    Jan Weenix, qui officiait à la cour du prince Johann Wilhelm, à Dusseldorf, était, quant à lui, le spécialiste des natures mortes représentant volailles et gibiers. Au début il s’attacha à réaliser des portraits, puis des images de ports, avant de se tourner vers les tableaux de chasse, pour enfin se concentrer sur les natures mortes, comme sa Nature morte aux trophées de chasse, au lièvre et au perdreau (première moitié du XVIIIe siècle). Sur ses tableaux, un gibier constitue toujours le centre de la scène, laquelle est parfois complétée par des fleurs ou des fruits. Les scènes se déroulaient généralement dans les pièces ou les jardins d’une riche maison, dont les décorations, statues, bibelots, aspects architecturaux et décors renforçaient encore la valeur de ses toiles, qui se vendaient aisément.


    L’intérêt de la bourgeoisie pour ce genre d’art devait être énorme, sans quoi il est difficile d’expliquer le nombre et la qualité des peintres de natures mortes que l’on retrouve en Hollande au XVIIe siècle.
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    85. Gerrit van Honthorst, Le Christ devant Caïphe, vers 1617.


    Huile sur toile, 272 x 183 cm. The National Gallery, Londres.

  


   


  
    Les dessins les plus séduisants furent réalisés par Pieter Claesz, Willem Claeszoon Heda, Willem van Aelst, Willem Kalf et les membres de la famille de Heem, dont le plus doué fut Jan Davidszoon, qui réalisa un certain nombre de vanités[5], dans les tons de gris et de marrons, puis, à partir de 1635, des fleurs et des fruits. Une grosse partie de son talent et de son adresse exceptionnelle est mise en évidence dans sa Grande Nature morte au nid d’oiseau (début du XVIIe siècle), sur laquelle est représenté, sur un fond de bâtiments en ruines, le festin d’oiseaux, de guêpes, de fourmis et de lézards autour d’une montagne de fruits délicats. Après lui, son fils Cornelis mais surtout Jan van Huysum s’imposèrent comme les maîtres dans l’art de représenter un bouquet de roses dans un panier ou dans un bocal, comme sur la toile de ce dernier Fleurs et fruits (première moitié du XVIIIe siècle).


    Parmi les femmes, Rachel Ruysch peut, avec ses meilleurs travaux, être comparée à Jan Davidszoon de Heem. Plus douée encore, Maria van Oosterwyck fut une élève de Jan Davidszoon de Heem.


    À côté de ces mouvances d’envergure nationale, on mentionnera aussi une mouvance « italianisante », demeurée largement inconnue et composée de trois ou quatre peintres de talent, dont Gerrit van Honthorst, qui se rendit à Rome jusqu’en 1620 et pour qui Caravage fit office d’exemple. Il peignit des scènes de vie populaire, comme éclairées à la bougie. Ce style de lumière dut être tellement nouveau en Italie, qu’on ne tarda pas à l’appeler Gherardo della Notte, en français, Gérard de la Nuit. En Allemagne, ses toiles impressionnèrent fortement le public, et on pense que même Rembrandt en fut influencé. Sa plus belle toile demeure celle du Dentiste.


    À côté de Pieter Lastman et de Jacob van Swanenburgh, que nous avons déjà évoqué en tant que professeur de Rembrandt, on se doit de mentionner deux autres artistes : Cornelis van Pœlenburgh, qui peignait des paysages idylliques remplis de nymphes nues et lisses comme de la porcelaine et Pieter Bodding van Laer, qui s’installa quinze années à Rome, après avoir réalisé son voyage d’études en France. Doté d’une gande sensibilité, il peignait volontiers des ruines antiques, des murs décrépis et des coins suspects, paysages qu’il emplissait, comme dans sa toile La Vermine romaine dans la cour du cloître, de plusieurs personnages douteux, comme des mendiants, des voleurs et des voyous.


    Les plus belles facettes de l’Italie furent, quant à elles, dépeintes par Nicolas Berchem et Jan Both. Les paysages de Berchem reflétaient la vie rurale, celle des paysans et des bergers, des chevaux, des bœufs et des moutons, comme en témoigne ses Paysages de ruines antiques. Jan Both, quant à lui, travaillait plutôt avec son frère, lequel ajoutait aux paysages des personnages. La caractéristique visuelle de leurs toiles, comme le montre joliment Le Paysage du soir (deuxième moitié du XVIIe siècle), consiste en la brillance de leurs effets de lumière.


    Parmi les derniers représentants de la peinture flamande, un certain Adriaen van der Werff se fit aussi un nom, avec ses toiles bibliques et mythologiques. Il fut peintre à la cour du prince du Palatinat, Johann Wilhelm, qui le fit chevalier. Il eut le mérite de satisfaire l’idéal artistique de ses contemporains, et la plupart de ses œuvres, comme La Répudiation d’Hagar (1697), seront toujours considérées comme des chefs-d’œuvre de la peinture.


     


     


    La Peinture dans le sud des Pays-Bas


    Le sud des Pays-Bas correspond à peu près à l’actuel royaume de Belgique et possédait une population mélangée de Wallons francophones et de Flamands, ce qui eut une certaine influence sur les spécificités de l’art qui y était produit. À cela s’ajoute naturellement le pouvoir de l’Église catholique, que les Jésuites cherchaient, en ses temps de Réforme, à appuyer par tous les moyens, tandis que dans les provinces du Nord, converties au protestantisme, la peinture religieuse avait presque complètement disparu, ou bien demeurait dans les foyers sous forme de petites toiles vouées au recueillement. En dépit des divisions sociales, politiques et religieuses, la peinture dans le sud des Pays-Bas y est tout aussi remarquable que dans les provinces du Nord, comme la peinture de genre et d’autres styles de peinture.


     


    Pierre Paul Rubens et son école


    Rubens est le premier maître de l’école flamande, et de toute l’histoire de l’art, à avoir bénéficié d’une reconnaissance internationale. Son père, qui était assesseur, avait dû fuir Anvers et s’installer à Siegen pour des raisons politiques. C’est là que naquit Pierre Paul, qui fréquenta plus tard le collège jésuite de Cologne, avant de rejoindre Anvers avec sa mère, où, de 1591 à 1598, il fut l’élève de peintres de moindre importance, comme Tobias Verhaegh, Adam van Noort et Otto van Veen. Les deux premiers colportaient plutôt un style très rude, très local, si bien que Rubens se sentit plus à l’aise chez le troisième, qui avait été sensibilisé à une peinture plus humaniste, plus « italienne ».


    Pendant son séjour en Italie, de mai 1600 à octobre 1608, Rubens créa beaucoup, en particulier à Venise, où le duc de Mantoue le fit appeler à sa cour. De là, il voyagea souvent, notamment à Rome, où il travailla à plusieurs autels, comme pour l’église Santa Maria in Vallicella, avec la toile de Saint Grégoire pape, entouré de saints et de saintes, vénérant l’image miraculeuse de la Vierge à l’Enfant (1608). Il voyagea aussi avec le duc à la cour du roi d’Espagne et dans toute l’Italie du Nord, à Florence, Milan et Gênes.


    Il dut quitter l’Italie contre son gré, à la mort de sa mère, avec la ferme intention d’y revenir rapidement. Le gouverneur des Pays-Bas, le duc Albrecht VII et son épouse Isabella, surent le retenir au pays, à grand renfort de commandes et de faveurs, et il finit même par y épouser une certaine Isabella Brandt (1609). On retrouve le visage de sa femme, qui apparaît pour la première fois dans l’Autoportrait avec Isabella Brandt (1609-1610), jusqu’à la fin des années 1620, sur la quasi-totalité de ses toiles, y compris des toiles de saintes et de Madonnes. Mais ce bonheur s’arrêta à la mort d’Isabella, survenue en 1626. Ce n’est qu’à partir des années 1630, alors qu’il épousa, en secondes noces, la jeune Helena Fourment, que Rubens retouva l’idéal de beauté dans son art.
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    86. Hendrick Ter Brugghen,

    La Vocation de saint Matthieu, 1621.


    Huile sur toile, 102 x 137 cm.


    Centraal Museum, Utrecht.

  


   


  
    [image: E:\HANH\AC\ENG\AC Baroque Art\4C\double\128,129-003-TB 0361.jpg]


     


    87. Pierre Paul Rubens, Descente de Croix, 1611-1614.


    Huile sur bois, 421 x 311 cm (panneau central),


    421 x 153 cm (panneaux latéraux).


    De Kathedrall, O. L. Vrouwekathedraal, Anvers.
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    88. Pierre Paul Rubens,

    Autoportrait avec Isabella Brandt,


    1609-1610. Huile sur toile, 178 x 136 cm.


    Alte Pinakothek, Munich.

  


   


  
    Rubens travailla à Anvers de façon continue, jusqu’en 1621, date à laquelle il fut appelé à Paris par la reine Marie de Médicis pour décorer une galerie du Palais du Luxembourg, célébrant sa vie et celle de son époux, le roi Henri IV. Rubens ne s’y rendit pas seulement en qualité de peintre, mais aussi en tant que diplomate. L’archiduchesse Isabella, qui gouvernait seule les Pays-Bas depuis le décès du duc Albrecht, lui avait en effet confié une mission. Il endossa ses habits de diplomate avec tellement de talent, que, par la suite, cette activité finit par prendre, dans sa vie, plus de place que la peinture. Le but de Rubens était de faire régner la paix entre la France, l’Angleterre, la Hollande et l’Espagne, ce à quoi il parvint au prix de nombreux voyages, qu’il entreprit à Paris, Londres et Madrid. Lorsqu’il reçut les honneurs de la part des rois Philippe IV d’Espagne et Charles Ier d’Angleterre, ce ne fut pas seulement le peintre mais bien aussi le diplomate que l’on honora.


    Le jeune Rubens était allé en Italie empli d’espérances et, comme il était homme de tempérament, il est facile de comprendre que là-bas, il fut surtout impressionné par la passion, la dramaturgie et la violence de l’art italien, plus que par la beauté des paysages. À Venise, Tintoret eut bien plus d’influence sur lui que Titien ou Véronèse. À Mantoue, son idole fut Giulio Romano, peintre et architecte, connu sous le nom de Giulio Pietro di Ginuzzi et, lorsqu’il se rendit à Rome, tous ses modèles perdirent une part de leur influence au profit de Caravage et de Michel-Ange. L’influence de Caravage est facile à reconnaître sur le triptyque de La Descente de Croix (1610-1611), tableau débordant d’enthousiasme, qu’il réalisa dès son retour à Anvers pour la cathédrale Notre-Dame.


    Le style caractéristique de Rubens est, pour la première fois, repérable dans la célèbre Descente de Croix (1611-1614), sur laquelle la grosseur monumentale et la relative fermeture de la composition répondent à la profondeur du sentiment et à la mise en scène d’une douleur et d’une mélancolie, auxquelles on ne peut échapper. Drame et passion occupaient, à cette époque, le premier plan dans son art, et ce n’est pas pour rien qu’il copia un extrait de l’œuvre inachevée de Léonard de Vinci, La Bataille d’Anghiari (1503), qui représente une bataille datant de 1440 entre Florentins et Milanais, et qui se trouverait aujourd’hui derrière l’un des murs de la cave du Palazzo Vecchio. De cette étude, Rubens a produit, entre 1620 et 1630, de nombreuses scènes de chasse et de combat, dont les plus célèbres et les plus abouties sont certainement La Chasse au lion (1621) et La Bataille des Amazones (1619), laquelle constitue une représentation audacieuse d’un combat de chevaliers sur un pont.
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    89. Pierre Paul Rubens, Junon et Argus, 1610.


    Huile sur toile, 249 x 296 cm.


    Wallraf-Richartz Museum, Cologne.


     


     


    Un artiste capable de peindre une telle mêlée de chevaliers avec leurs montures, se devait de rivaliser avec Michel-Ange dans la représentation du Jugement dernier et des thèmes associés. À cet égard, il est le seul à s’être approché du maître de si près dans l’exploitation du moment dramatique – l’ayant même dépassé pour ce qui concerne le jeux des couleurs. Si ceci est moins évident sur la toile Le Jugement dernier (1615-1616), réalisée par les élèves de Rubens selon ses indications, c’est clairement le cas sur une autre toile du même thème, plus petite, mais véritable chef-d’œuvre de couleurs et de contrastes. Cette dernière œuvre est très comparable à La Descente aux enfers. Aux côtés de Michel-Ange, aucun peintre ne développa autant de connaissances du corps humain, ni autant de force, pour représenter l’image de la chute, avec des raccourcis et des entrelacements d’une audace certaine.


    Cette soif de représentation du corps humain, il l’assouvit aussi dans des tableaux d’inspiration mythologique, dans lesquels il ne satisfaisait pas seulement les désirs de ses mécènes, mais aussi les siens. Ses personnages mythologiques, comme ceux de Michel-Ange, possédent une carrure surdimensionnée, et Rubens se plaisait à déployer des corps tout en chair, massifs et solides, qui le ravissaient d’autant plus, qu’il avait la possibilité de jouer avec les couleurs et les ombres. Au mépris des mœurs puritaines de son temps, Rubens laissait volontiers aller son tempérament et sa préférence pour le dessin de corps de femmes blondes extrêmement charnues, lesquelles exerçaient sur l’observateur un effet plutôt provocant. Ses tableaux, dans ce domaine, demeurent toutefois de véritables chefs-d’œuvre, tels qu’on peut le constater en observant L’Enlèvement des filles de Leucippe (1618-1620) par Castor et Pollux ou bien le Silène ivre de la même époque.
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    90. Pierre Paul Rubens,

    L’Enlèvement des filles de Leucippe, vers 1618.


    Huile sur toile, 222 x 209 cm. Alte Pinakothek, Munich.
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    91. Pierre Paul Rubens,

    Le Débarquement de la reine à Marseille,

    le 3 novembre 1600, vers 1621-1625.


    Huile sur toile, 394 x 295 cm. Musée du Louvre, Paris.

  


   


  
    À la fin de sa vie, il préféra peindre des petits formats, notamment lorsqu’il travaillait sans la pression d’une commande, ce qui profita aux toiles d’inspiration mythologiques, telles que Mercure et Argus (1635-1638), ou Persée et Andromède (1620-1621) d’un plus grand format. Avec la toile Le Jugement de Pâris (vers 1638) il retourna sur des formats plus grands (près de deux mètres sur quatre) et démontra que le sentiment de beauté anoblissait les formes surdimensionnées.


    La plus grande partie de ses retables et de ses toiles religieuses et historiques, Rubens les réalisa à la moitié de sa vie. Après La Descente de Croix (1611), on note plusieurs tableaux sur le thème de L’Adoration des Rois, qu’il affectionna tout particulièrement, parce qu’il pouvait montrer au mieux la force lumineuse de ses couleurs. Au cours d’une concurrence visible avec Paolo Véronèse, Rubens produisit son Jésus crucifié entre les deux larrons, connu sous le titre Le Coup de lance (1620) et la non moins connue Pêche miraculeuse (1618-19) dans la partie centrale du triptyque de la cathédrale de Malines.


    Parmi les toiles historiques de cette époque, on notera particulièrement les vingt-et-une toiles sur la vie de la reine Marie de Médicis. Ce cycle, destiné à la galerie du palais du Luxembourg, devait être un pendant à la série, jamais réalisée, sur la vie de Henri IV. Tout le talent de Rubens, en matière de peintures historiques, se retrouve toutefois dans les six tableaux sur la famille du plébéien Publius Decius Mus, dont trois membres furent consuls, le père, le fils et le petit-fils et qui, lors de trois guerres différentes menées entre 340 et 279 avant J.-C., se sacrifièrent volontairement pour le salut de l’armée romaine.


    C’est à la fin de cette période, après le décès de son épouse, que fut certainement été réalisé le double portrait de ses deux fils, issus d’un mariage qui ne pouvait durer, eu égard aux trois années de voyages diplomatiques qui tinrent Rubens loin de son foyer. Ces voyages eurent sur son art une influence majeure, notamment suite à son séjour à Madrid, où il resta deux ans. Grâce aux copies des toiles de Titien qu’il réalisa, il parvint à approfondir son propre style, notamment l’expression des couleurs, d’une manière qui marqua son art pour le reste de sa vie. La force et la précision des dessins furent entourées d’une brillance vaporeuse, qui conférait aux traits un aspect moins plastique. À la place des couleurs franches, on retrouvait plutôt une infinie variété de nuances, noyées dans un jeu de lumières et de clair-obscur. C’est à cette époque seulement que Rubens parvint à la pleine expression maximale d’un style. Les plus belles toiles de cette époque sont Christ portant sa Croix (première moitié du XVIIe siècle), Le Massacre des innocents (1638-1636) et La Crucifixion de Pierre (1640).


    À cette époque, il s’occupait essentiellement de sa femme, de ses enfants et menait une vie paisible à la campagne. Il réalisa de nombreux portraits de son épouse, seule, ou avec un de ses enfants ou habillée d’un des costumes pompeux, dont son statut de « prince des peintres » lui facilitait l’acquisition. On retrouve le visage de sa femme sur des tableaux religieux – comme dans Sainte Cécile (1639-1640) – ou païens, représentants des nymphes et des déesses. Il la peignit même en grandeur nature, habillée d’une fourrure d’été, dans la toile connue sous le nom de La Petite Fourrure (1638). Parmi les membres de sa famille, on retiendra aussi une toile devenue célèbre sous le nom du Chapeau de paille (première moitié du XVIIe siècle). À cet égard, il ne s’agit nullement d’un chapeau de paille, mais d’un chapeau de feutre avec des plumes, porté par une femme très grâcieuse.


    Son œuvre majeure, datant de cette époque, est celle commandée par l’infante d’Espagne Isabella Clara, en hommage à son défunt mari, l’archiduc Albrecht, l’Autel Ildefonso (1630-1632). C’est un retable qui présente la sainte Famille sous un pommier, sur les battants, et Ildefonso recevant une robe des mains de la Vierge sur la partie centrale. Sur les ailes sont monumentalement représentés l’infante et l’archiduc avec leurs saints.


    Rubens, qui savait représenter la nature en émoi sous des airs dramatiques, connaissait aussi la manière idyllique lorsqu’il produisit, aux environs de sa propriété de campagne, Le Retour des champs des paysans (1637), Le Paysage à l’arc-en-ciel (1636-1638) ou encore Le Paysage avec un berger et son troupeau (1638-1640).


    Mais l’étendue des activités artistiques de Rubens, à cette période, ne s’arrête pas là. Il travailla également à l’élaboration de modèles pour des tapisseries murales et fonda une école chargée de reproduire des gravures de ses tableaux. Par ailleurs, il prit ses enfants comme modèles et réalisa un certain nombre de tableaux d’enfants, dont l’arrière-plan était constitué de paysages ou de natures mortes. Il aimait travailler avec Jan van Wildens, avec son compère Jan Brueghel l’Ancien, ainsi qu’avec Frans Snyders, un élève de ce dernier et employé de Rubens, du même âge que lui, qui excellait dans le domaine de la peinture de chasse et d’animaux.


    Un des élèves les plus marquants de Rubens est sans doute Anthony van Dyck qui réussit à se démarquer du maître, en faisant de ce qui, chez Rubens, n’était qu’une aptitude, sa propre spécialité.
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    92. Pierre Paul Rubens, Le Chapeau de paille,

    probablement 1622-1625.


    Huile sur bois, 79 x 55 cm. The National Gallery, Londres.
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    93. Pierre Paul Rubens, Le Jardin d’amour, 1638.


    Huile sur toile, 198 x 283 cm. Musée du Prado, Madrid.
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    94. Pierre Paul Rubens, Danse de paysans, vers 1636.


    Huile sur toile, 73 x 106 cm. Musée du Prado, Madrid.

  


   


  
    De 1630 jusqu’à sa mort, Rubens mena une vie paisible, soit à Anvers, soit dans sa propriété rurale à Malines. De formation classique, il prit une part active à la vie scientifique, par un échange de lettres important avec les chercheurs de son époque. On estime le nombre de ses courriers, y compris ses courriers diplomatiques, à environ 6000, ce qui est considérable eu égard à cette époque particulièrement pauvre en échanges épistolaires. Si l’on rajoute à celà ses 4000 toiles, dont certaines ont, bien-sûr, été peintes par ses élèves selon ses indications, on note que la contribution de Rubens, tant en quantité qu’en qualité, est vraiment unique.


     


    Anthony van Dyck


    C’est dès l’âge de dix ans que le jeune Anthony rejoignit les cours du peintre Hendrick van Baelem, dont la spécialité consistait à compléter les paysages et les natures mortes de ses collègues par des personnages et des figurines. Il réalisait aussi des petits tableaux mythologiques. Dès 1618, Van Dyck rejoignit la Lukasgilde, la corporation des métiers artistiques des Pays-Bas, qui lui garantissait l’indépendance de son travail de peintre. Poussé par son ambition, il choisit de devenir l’employé de Rubens et d’apprendre à ses côtés l’art de peindre. Rubens sut reconnaître son génie, aussi le mit-il sur les travaux les plus importants et, de manière désintéressée, l’aida à découvrir sa force intérieure.


    En 1620, Van Dyck se rendit en Angleterre et, en 1623, en Italie, pour y étudier le portrait qui correspondait mieux à son goût du détail sur la masse. Certes, il avait déjà réalisé des tableaux religieux pour le compte de Rubens, comme La Déposition de Croix (première moitié du XVIIe siècle) ou un Christ portant sa Croix, mais ces toiles ne faisait que trahir son impétuosité qui le faisait exagérer le style de Rubens, avec lequel il voulait naturellement rivaliser. Son premier séjour en Italie, il le passa à Gênes, où il fut bien sûr introduit par ses collègues, mais il doit surtout à son tempérament amène le fait d’être devenu le peintre préféré de la noblesse. Van Dyck s’acclimata rapidement à ce nouvel environnement et c’est en étudiant de l’œuvre de Titien qu’il trouva l’expression artistique propre à séduire la Grandezza de la noblesse de gênoise, avide de grâce. Outre des preuves de l’influence de Titien sur Van Dyck, ils constituent aussi des témoignages culturels de la puissance de la république aristocratique de Gênes, qui atteignit, un bref moment, son apogée.


    On doit aussi à Van Dyck des toiles religieuses représentant la sainte Famille dans des paysages idylliques. À Rome, au cours d’un bref séjour, il s’adonna au portrait, son activité principale. Il y réalisa le portrait du Cardinal Bentivoglio (premier tiers du XVIIe siècle), un chef-d’œuvre de profondeur et de retenue. Plus tard, il rejoignit aussi Bologne et Venise, mais son port d’attache resta Gênes, même s’il se rendait parfois à Anvers. Le nombre de ses portraits est immense. Il devait être extrêmement rapide et précis à saisir au bon moment la psychologie et le juste trait des personnages qu’il peignait car, sur une centaine de portraits, aucun ne laisse percer la moindre faiblesse d’exécution. À Bruxelles et à Anvers, il devint aussi le portraitiste préféré de la noblesse. Suivant l’exemple du gouverneur, Isabella Clara, qu’il peignit dans son costume monastique de veuve, et de nombreux aristocrates, qui séjournaient à Bruxelles, se firent peindre par Van Dyck.
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    95. Jan Davidsz de Heem, Nature morte aux livres, 1628.


    Huile sur bois, 31,2 x 40,2 cm.


    Collection Frits Lugt, Fondation Custodia, Paris.
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    96. Frans Snyders, Nature morte au cygne mort, 1614.


    Huile sur toile, 156 x 218 cm.


    Wallraf-Richartz Museum, Cologne.
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    97. Anthony van Dyck,

    Portrait d’Isabella Brandt, 1620-1621.


    Huile sur toile, 153 x 120 cm.


    National Gallery of Art, Washington, D. C.


     


     


    À cette époque, Van Dyck n’était pas encore le flatteur galant qu’il allait devenir, à force de privilèges et de faveurs reçus. C’est pourquoi certains portraits, réalisés avec un fort souci de vérité, comme celui du Duc Wilhelm von Pfalz-Neuburg (1628) représenté avec toute sa puissante virilité, ou celui du Conseiller bruxellois Justus van Meerstraeten (1634-1635) méritent encore d’être considérés comme des témoignages historiques importants. On ne peut pas douter que Van Dyck ait réussi à saisir le caractère intime de ces hommes et qu’il ait réalisé d’eux un portrait fidèle à la réalité. Le plus beau des portraits, qu’il ait produit à Bruxelles, demeure toutefois celui de Maria-Luisa von Tassis (1630), un chef-d’œuvre de réussite, aussi bien dans les traits du visage, que dans la manière de reproduire le riche apparat du modèle.
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    98. Anthony van Dyck, Charles Ier, roi d’Angleterre

    (1600-1649) ou Portrait du roi à la chasse, 1641.


    Huile sur toile, 266 x 207 cm. Musée du Louvre, Paris.


     


     


    Ce peintre, qui devinait les volontés et le plaisir de l’aristocratie, savait aussi se faire respecter de ses collègues. Qu’ils soient peintres, sculpteurs, architectes ou musiciens, Van Dyck immortalisa également leur image sur tableau. On citera entre autres le portrait du sculpteur Colyns de Nole et le double portrait du peintre Frans Snyders avec sa femme (premier tiers du XVIIe siècle). Ces tableaux démontrent comment Van Dyck savait mettre son talent au profit de clients moins fortunés, qui le rémunéraient peu, voire pas, ou bien lui offraient des toiles en guise de compensation. Lorsque Van Dyck se rendit compte que le nombre de ses clients, pour la plupart connus, avait considérablement augmenté avec le temps, il se décida à faire reproduire ses toiles, au moyen de la gravure. C’est de là que naquirent les fameuses Iconographies de Van Dyck qui, au départ, comportaient quatre-vingt feuillets, puis quinze de plus, jusqu’à en comporter cent quatre-vingt-dix.
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    99. Anthony van Dyck,

    Elena Grimaldi Cattaneo, 1622.


    Huile sur toile, 246 x 173 cm.


    National Gallery of Art, Washington, D. C.

  


   


  
    Avec le temps toutefois, Bruxelles et Anvers ne suffirent plus à son ambition, c’est pourquoi il accepta l’invitation du roi d’Angleterre Charles Ier, qui fut, en 1649, pendu par la foule en délire, devant la Banqueting House, parce qu’il avait refusé de signer un acte constitutionnel. Ce roi adorait l’art de Van Dyck et le nomma donc peintre de la cour, ce qui constituait une position de premier ordre.


    Vers la fin de sa vie, il planifia la réalisation d’une gigantesque toile historique, mais ne put jamais la terminer, tant il était accaparé par ses portraits, lesquels ne lui laissaient plus guère le temps de remplir lui-même ses contrats. Il dut donc recourir à l’aide de ses élèves, auxquels il laissait le soin de terminer les portraits, dont il ne réalisait plus, en grande hâte, que les esquisses essentielles du visage. Contrairement à son illustre prédécesseur de l’époque gothique, Hans Holbein l’Ancien, il n’avait même plus le temps de dessiner lui-même la main de ses clients, mais faisait peindre les mains de modèles loués à cet effet. C’est pourquoi il est difficile de comparer ses portraits réalisés en Angleterre, avec ceux qu’il réalisa en Italie.


    Ce que Van Dyck produisit de ses propres mains à cette époque, porte toutefois la marque du génie. Ce sont avant tout, les portraits du roi, de la reine et de leurs enfants. On citera Le Portrait à cheval (premier tiers du XVIIe siècle), qui montre le roi en armure, Le Portrait de Charles Ier à la chasse (1635) ou enfin Le Portrait de Charles Ier, en trois fois la grandeur nature (1635-1636).


    Le reste de sa vie, jusqu’à sa mort survenue le 9 décembre 1641, Van Dyck le passa à Londres, exception faite d’un court séjour à Paris. On peut supposer que sa mort, survenue assez tôt, fut due au rythme infernal de sa vie professionnelle, dont son corps avait enduré toutes les séquelles.


     


    La Peinture de genre et de paysage flamande : la famille Bruegel


    En matière de peinture de mœurs populaire, c’est Jan Brueghel l’Ancien qui établit le pont entre les XVIe et XVIIe siècles. Fils de Peter Bruegel l’Ancien, il était connu sous le nom de « Brueghel de Velours » à cause de ses vêtements magnifiques. Il aimait vivre dans le luxe, qu’il pouvait largement s’offrir tant il travaillait beaucoup, et savait comment satisfaire les désirs artistiques des hautes sociétés italienne et flamande, qui le couvraient d’argent.
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    100. Jan I Brueghel l’Ancien, Bouquet, 1603.


    Huile sur bois, 125 x 96 cm.


    Alte Pinakothek, Munich.
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    101. Jan I Brueghel l’Ancien et Pierre Paul Rubens,

    La Vierge et l’Enfant Jésus dans un cadre entouré

    de fleurs et de fruits, vers 1614-1618.


    Huile sur panneau de bois, 79 x 65 cm.


    Musée du Prado, Madrid.

  


   


  
    Jan Brueghel s’essaya à tous les styles de peintures de son époque, mais seulement sur petit format en bois de chêne ou en eau-forte. C’est ainsi qu’il rencontra le succès, et il était très fier de constater, que ses œuvres résistaient à l’examen minutieux de ses mécènes. On lui doit des paysages en pur style italien, sur lesquels il ajoutait des personnages bibliques, parmi lesquels Adam et Ève entourés d’animaux étaient son thème favori. Mais, ce qu’il peignit le plus furent des paysages de collines et de rivières, sur lesquels on retrouve toute sorte de personnages : des paysans, des bateliers, des cavaliers, des bergers et des bûcherons. Plus ses toiles fourmillaient de personnages, plus il était en mesure de faire la démonstration de la finesse de sa peinture. On considère qu’il demeura dans la droite ligne de l’école classique des paysages, avec des coloris de bleu, de brun et de vert, tandis que l’élément essentiel de la peinture de paysage, à savoir l’atmosphère, lui était complètement étranger.


     


    David Teniers le Jeune et Adriaen Brouwer


    Gendre de Jan Brueghel l’Ancien, David Teniers le Jeune poursuivit et porta à maturité le travail de son beau-père. Il fut l’élève de son père, David Teniers l’Ancien, lequel, en dépit d’un séjour en Italie, ne tourna jamais le dos à la tradition de la vieille école d’Anvers, bien qu’on retrouve l’influence italienne dans ses tableaux d’églises. Ses paysages et toiles de mœurs, un brin fantaisistes, avec des sorcières et des monstres menaçant saint Antoine, ouvrirent la voie à son fils, qui en tira richesse et célébrité.


    David Teniers le Jeune devint l’authentique peintre de la vie populaire flamande, passée dans les champs ou dans les cafés enfumés. Aucune taverne n’échappa à son sens de l’observation, et il y peignit les paysans et la petite bourgeoisie en train de faire la fête, de danser et de chanter, notamment lors des kermesses. Son modèle fut sans nul doute Rubens, qu’il essaya d’imiter dans le jeu de couleurs, sans toutefois jamais parvenir à le dépasser. David Teniers le Jeune fut réellement ambitieux et, s’il ne réussit jamais à devenir meilleur que Rubens, il devint sans conteste aussi célèbre et bien plus riche. Il fut même nommé peintre à la cour du gouverneur de Bruxelles, l’archiduc Leopold Wilhelm, ce qui le conduisit à un peu plus de mesure dans la description qu’il faisait de la vie populaire. C’est sûrement la raison pour laquelle on retrouve souvent, sur ses toiles de kermesses, l’archiduc avec sa cour en situation très affable avec le menu peuple, à un moment de la journée où l’abus de bière et de vin n’était pas encore perceptible sur le comportement des foules.
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    102. David Teniers le Jeune,

    Fête villageoise, 1650.


    Huile sur cuivre, 69 x 86 cm.


    Musée du Prado, Madrid.
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    103. Adriaen Brouwer, Les Fumeurs, vers 1636.


    Huile sur toile, 46,4 x 36,8 cm.


    The Metropolitan Museum of Art, New York.

  


   


  
    Teniers se distingua également avec ses paysages, que personne en son temps n’égala véritablement, pas même Lucas van Uden, un collaborateur de Rubens, ni François Millet, l’élève de Gaspar Tughets. Comme sujet de son art, David Teniers le Jeune choisit d’abord la vie quotidienne des classes aisées, faite de musique et de repas, avant de se tourner vers une autre source d’inspiration, la vie plus sombre et tumultueuse des cafés et autres tavernes, qui lui fut commune avec un autre artiste des milieux d’Anvers : Adriaen Brouwer, dont le talent éblouit la plupart de ses contemporains, au rang desquels Rubens lui-même. Dès son plus jeune âge, Brouwer séjourna aux Pays-Bas, où il dut prendre part à la guerre contre l’Espagne, avant de rejoindre, à Haarlem, l’atelier de Frans Hals, dont il fut l’élève dès 1626. Il y développa son talent de telle manière, que l’on considère qu’il a plus apporté à Frans Hals que celui-ci ne lui a apppris. Il passait lui aussi sa vie dans les cafés, dont il rendit tellement bien la vérité, que même les éléments les plus vils et les plus bas de la vie de débauche en furent anoblis par sa peinture. Ainsi ses thèmes privilégiés demeurent les orgies, les bagarres et les débauches, dans les tavernes ou dans les cabinets des arracheurs de dents et des chirurgiens de village. Il semble qu’il peignit la vie comme il la vivait et, lorsqu’il mourut, en 1638 à Anvers, il était poursuivi par ses créanciers. Les quelques toiles qu’il réalisa à cette époque furent achetées par ses amis, dont Rubens. Parmi ses chefs-d’œuvre on peut citer sans hésiter La Bagarre (vers 1630-1640).


    Cet artiste génial influença tellement David Teniers le Jeune, que ce dernier ne trouva pas de meilleure solution que de lui emboîter le pas. Pendant près de dix ans, David Teniers le Jeune peignit la vie des tavernes dans le même style que Brouwer, avec les mêmes couleurs, notamment ce clair-obscur chaud typique des salles de cafés, et les caricatures de personnages. Toutefois, David Teniers le Jeune avait certainement plus de mesure et de retenue, comme on peut le constater dans L’Heure tranquille.


    En contraste avec Adriaen Brouwer, David Teniers sut garder ses distances avec les vils aspects de la vie de débauche. Sur la toile où il se représente avec l’ensemble de sa famille dans sa propriété de Dry Toren, il se décrivit même sous les traits d’un gentilhomme. La représentation des scènes paysannes n’était pour lui qu’une mode obligée. En effet, son véritable attrait allait pour les scènes plus nobles, celles de la cour où il servait, non seulement en tant que peintre, mais aussi en tant que connaisseur des arts, conseillant l’archiduc dans ses acquisitions d’œuvres venues d’Italie ou des Pays-Bas. C’est sûrement auprès de son beau-père, Jan Brueghel l’Ancien, qu’il prit goût à la fine peinture, dont l’observation lui permit, plus tard, d’assurer la reproduction, en modèle réduit, de toute sorte de ses chefs-d’œuvre, et même de les reproduire si fidèlement dans les toiles de La Galerie de l’archiduc Leopold Wilhelm, à Bruxelles, qu’on en reconnaît facilement le contenu et le style.


    David Teniers réalisa également des toiles bibliques dans le pur style de la peinture de genre, qui connurent un énorme retentissement à l’époque. Ce penchant, hérité de son père, à insérer des personnages fantastiques, fut souvent exprimé dans des toiles dédiées à la vie de saint Antoine, aux histoires de sorcières, de soldats ou de gitans. Le fil rouge de sa carrière suit toutefois la description de la vie paysanne, particulièrement à partir de 1640, lorsqu’il se défit de l’influence d’Adriaen Brouwer, comme en témoigne la toile Danse paysanne devant une taverne (premier tiers du XVIIe siècle).
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    104. Bartolomé Esteban Murillo,

    Enfants mangeant des fruits, 1645-1646.


    Huile sur toile, 146 x 104 cm. Alte Pinakothek, Munich.

  


   


  
    IV. L’Art Baroque En Espagne


     


     


    Tandis que la sculpture et l’architecture avaient déjà connu un certain essor depuis le Moyen-Âge, ce n’est qu’au XVIIe siècle que la peinture espagnole connu un regain d’intérêt de premier ordre. Jusqu’à cette date, elle n’avait connut que des développements régionaux qui avaient toutefois suffit à empreindre la peinture espagnole de cette profonde tendance à la fervente adoration des figures saintes du catholicisme, comme dans les retables de Morales, de Coello et du Gréco. À cela s’ajoutait une tendance à la représentation très naturaliste, voire crue, des choses avec des tons très sombres et très mélancoliques. Au pays de la sainte Inquisition et des bûchers, il était certes difficilement imaginable d’envisager un courant exprimant la joie et l’ouverture d’esprit. Un premier rééquilibrage, entre le sévère examen des autorités ecclésiastiques et la joie des couleurs et des lumières méditerranéennes, fut atteint lorsque l’Église ne se sentit plus menacée dans l’exercice de son autorité. À côté de l’Église, la cour royale contribua aussi à soutenir les deux plus grands peintres espagnols du XVIIe siècle. Diego da Silva y Velázquez, Sévillan d’origine, fut, en sa qualité de peintre de la cour du roi Philippe IV, contraint à n’exprimer son talent que dans le strict cadre du portrait. On doit à ses portraits une approche très naturaliste, très réaliste et des coloris marqués par la simplicité, une peinture qui, à défaut d’être immédiatement comprise, n’en a pas moins été rapidement appréciée, reconnue et imitée. Si la raideur du cérémonial espagnol, ainsi que l’atmosphère plutôt tendue à la cour d’Espagne, ne pouvaient être mieux rendues que par un choix de couleurs tamisées, la véritable vie espagnole, quant à elle, ne pouvait être mieux célébrée que par les tableaux de son immense contemporain Bartolomé Esteban Murillo.


     


     


    La Peinture


    Le style espagnol fut conduit à ses sommets par quatre grands peintres : Domenikos Theotokopoulos, surnommé le Gréco, Diego da Silva y Velázquez, Bartolomé Esteban Murillo et Francisco de Goya.
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    105. Narciso Tomé, El Transparente, 1721-1732.


    Marbre polychrome, bronze et stuc, H. : 30 m.


    Catedral Santa María, Tolède.


     


     


    Domenikos Theotokopoulos, dit le Gréco


    Le plus intéressant des peintres espagnols de cette époque est sans conteste celui que l’on nomme le Gréco, du fait de son origine crêtoise, et qui fut, comme de nombreuses personnes de son rang, appelé en 1577 d’Italie vers l’Espagne par le roi Philippe IV. La première des toiles que celui-ci lui commanda fut celle destinée à la cathédrale de Tolède, L’Expolio ou Le Partage de la tunique du Christ, encore nommée La Spoliation du Christ, qui, du fait de ses couleurs brillantes et dorées, força l’admiration des Espagnols. Sa deuxième commande, une représentation du Martyre de saint Maurice, fut exécutée en 1580-1581, selon la tradition espagnole qui consiste à utiliser des couleurs assombries, mais pleines d’effets, ayant cette capacité à insuffler la vie dans des personnages qui semblent taillés dans le bois. Cette toile est toutefois marquée par l’expression extatique très curieuse et très maniérée des personnages, qui contribua certainement au fait que l’artiste fut, près de trois siècles durant, largement dédaigné et ignoré. Ce qui, pendant très longtemps, fut mis sur le compte d’une manie du Gréco, voire même parfois d’une maladie des yeux, fut, plus certainement, le résultat d’un sentiment religieux très profond, donc d’une volonté délibérée de l’artiste.
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    106. Domenikos Theotokopoulos, dit le Gréco,

    L’Enterrement du comte d’Orgaz, 1586-1588.


    Huile sur toile, 480 x 360 cm.


    Iglesia de Santo Tomé, Tolède.
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    107. Diego Velázquez, L’Adoration des Mages, 1619.


    Huile sur toile, 203 x 125 cm. Musée du Prado, Madrid.

  


   


  
    Cette toile rencontra, en la personne du roi, un immense insuccès et c’est le cardinal de Tolède qui donna ses faveurs au Gréco, lui commandant de peindre L’Enterrement du comte d’Orgaz (1586-1588), qui compte certainement parmi ses chefs-d’œuvre et qui surprend par la multitude des personnages, tous très caractérisés, dont notamment les saints Étienne et Augustin qui portent la dépouille.


    Parmi ses toiles religieuses, on notera L’Assomption de Marie (1607-1613), Le Couronnement de la Vierge et La Sainte Trinité (1577-1579) ainsi que La Mise en Croix, La Descente du Saint-Esprit et La Résurrection (1584-1594) et enfin un Saint François. En dépit d’un aspect très fantomatique, ces toiles n’en exercent pas moins une impression énorme sur l’observateur. D’une beauté remarquable et d’une force pénétrante sont aussi les portraits du Gréco, particulièrement Le Portrait d’un vieil aristocrate (1585-1590). Son influence sur les goûts de l’époque est le fait de sa personnalité passionnée, qui portait au premier plan des couleurs originales, dont l’harmonie était faite de rouge sombre, de garance, de doré, de noir et de blanc.


    On doit notamment au Gréco une influence notoire sur Paul Cézanne mais, surtout, sur l’école expressioniste, dont on peut le considérer comme le père spirituel, du fait de l’aspect visionnaire de ses toiles religieuses, pleines de sentiments. On a aussi parfois tenté de comparer Le Gréco et Velázquez, et de déclarer celui-ci supérieur à celui-là. C’était faire fi du tempéramment fort différent des deux artistes, l’un dominant l’autre pour son réalisme et son harmonie, l’autre faisant preuve d’une incomparable fantaisie mystique et passionnée.


     


    Diego Velázquez


    Des deux professeurs de Velázquez, Pacheco et Herrera le Vieux, l’un appartenait à l’école italienne, l’autre à l’école espagnole ; pourtant, seule l’influence espagnole, dont il exploita à fond le naturalisme pour développer son propre style, se ressent dans son œuvre. Velázquez était si prompt à ressentir la personnalité de ses modèles, qu’il les peignait d’un seul coup, avec de larges traits de pinceaux, sans, dit-on, avoir ultérieurement à effectuer des retouches. Ses couleurs, il les travaillait d’une telle façon qu’il en sortait une parfaite impression de lisse. Vue de près, une toile de la maturité de Velázquez ressemble à une mosaïque recherchée de petites taches de gris, de noir, de blanc et de vert foncé, rarement accompagnées de rouge ou de doré. Mais avec le recul nécessaire, l’effet est monobloc, comme sorti sans peine des profondeurs du néant. Cette technique n’a été redécouverte qu’au début du XIXe siècle par les peintres français et, de l’imitation de cette technique, naquit l’école dite impressionniste.
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    108. Diego Velázquez,

    Le Triomphe de Bacchus (Los Borrachos), 1628-1629.


    Huile sur toile, 165 x 225 cm. Musée du Prado, Madrid.


     


     


    Quelques toiles de Velázquez, peintes à Madrid en 1622, attirèrent l’attention du roi Philippe IV, lequel le fit appeler à sa cour dès l’année suivante. Du fait de son tempéramment, Velázquez obtint très rapidement la confiance absolue du roi, qui le nomma responsable de l’organisation des festivités de la cour.


    Dès ses débuts, Velázquez s’était résolu à une liberté absolue vis-à-vis de la contemplation de la nature, laquelle l’éloignait complètement de l’enseignement reçu à Séville. Son œuvre essentielle est alors son Triomphe de Bacchus, Los Borrachos en espagnol (1628-1629). Lorsqu’il entreprit son voyage en Italie, un an après l’exécution du Triomphe de Bacchus, son style était déjà définitif.
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    109. Diego Velázquez,

    La Reddition de Breda (Las Lanzas), 1634-1635.


    Huile sur toile, 307,5 x 367 cm. Musée du Prado, Madrid.


     


     


    En Italie, il s’attacha à la figure d’Apollon apprenant la trahison de sa femme, épisode décrit dans la toile La Forge de Vulcain (1630), œuvre dans laquelle les personnages osseux, larges d’épaules et corpulents peuvent être apparentés à ceux du tableau Los Borrachos. En dépit de telles représentations très crues de la nature, Velázquez ne manqua jamais d’esprit religieux très élevé, comme le montre sa toile La Crucifixion (vers 1632).


    Mais, même après de tels intermèdes mystiques, son sens du réalisme reprenait toujours le dessus, ce à quoi contribuait fortement la nécessité de réaliser des portraits. Une exception à cette règle constitue la représentation d’un évènement historique : La Reddition de Breda (1634-1635) qui, à y regarder de plus près, constitue en fait une concentration de petits portraits. La « forêt » de lances, en arrière-plan de cette toile, nous démontre encore combien le réalisme était cher à Velázquez. Ceci sembla tellement évident, que la toile fut souvent nommée Las Lanzas.
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    110. Diego Velázquez, La Forge de Vulcain, 1630.


    Huile sur toile, 223 x 290 cm.


    Musée du Prado, Madrid.
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    111. Diego Velázquez, Les Ménines, 1656-1657.


    Huile sur toile, 318 x 276 cm. Musée du Prado, Madrid.

  


   


  
    En tant que peintre de cour, Velázquez devait lutter contre les circonstances difficiles d’avoir à peindre des personnages sans grande portée spirituelle, sans véritable expression. Des personnages comme Philippe IV, ou ses ministres, commme le Comte d’Olivares à cheval, ne dégageaient guère de substance. C’était encore pire dans le cas de la reine, des courtisanes et autres princesses, pour lesquelles, à cette difficulté s’ajoutait celle de devoir peindre leurs vêtements, certes magnifiques, mais néanmoins informes. À ce titre, on observer Le Portrait de l’infante Marguerite (vers 1659).


    C’est peut-être à cet instant d’ennui et de dégoût d’avoir à peindre une réalité insignifiante, que lui est venue l’idée de la fameuse toile Les Ménines (1656-1657), laquelle offre, sur son atelier au château du roi et sur la vie de cour en général, un certain regard. Les ménines sont les deux jeunes demoiselles qui accompagnent la princesse et doivent lui faire la conversation et la distraire, pendant que ses parents – le roi et la reine que l’on doit imaginer comme les observateurs de la scène – posent pour Velázquez, que l’on aperçoit sur la gauche, occupé à travailler ses portraits. Un miroir, au fond de la pièce, rend l’image du couple royal de manière indubitable, tandis que des personnages secondaires – un nain marchant sur la queue d’un chien – et quelques courtisans, occupent le milieu ou bien l’arrière-plan du tableau. Mais, en dépit de l’atmosphère pesante de la cour, Velázquez ne perdit jamais le contact du peuple, comme en témoigne clairement le chef-d’œuvre Les Fileuses (1644-1648), qui représente les ouvrières en premier plan, tandis qu’une tapisserie suspendue au mur d’une pièce très éclairée pour les besoins d’une expertise, tient l’arrière-plan du tableau.


    En 1649, Velázquez se rendit une seconde fois à Rome, où il lui fut demandé de peindre Le Portrait du pape Innocent X, un homme d’une portée historique certaine. Ce tableau constitue, sans doute possible, son travail le plus abouti, pour ce qui est de la pénétrance dans la représentation humaine. Parmi tous les portraits de papes, cette toile est la seule qui tienne la comparaison avec celles de Jules II (1512) et de Léon x avec deux cardinaux (1518-1519), toutes deux réalisées par Raphaël.


    Plus que le travail, ce furent bien les contraintes de la vie de cour qui finirent par épuiser prématurément l’énergie vitale de Velázquez. Il mourut le 6 août 1660, des suites d’une fièvre contractée pendant l’organisation d’une fête à la cour.


     


    Bartolomé Esteban Murillo


    Plus diversifié – dans le choix des thèmes comme dans les styles de représentations – mais aussi plus populaire, Murillo fut placé nettement au-dessus de Velázquez, jugé trop enfermé dans ses obligations de cour, par ses contemporains. Murillo fut avant tout un peintre d’église, dont les toiles envoûtent, aujourd’hui encore, les foules.

  


   


  
    [image: E:\HANH\AC\ENG\AC Baroque Art\4C\double\166,167-AC BAR 084 ok.jpg]


     


    112. Bartolomé Esteban Murillo,

    Le Martyre de saint André, 1675-1680.


    Huile sur toile, 123 x 162 cm. Musée du Prado, Madrid.

  


   


  
    L’œuvre de Murillo est classiquement divisé en trois périodes, correspondant à trois styles : le froid (frío), le chaud (cálido) et le vaporoso. Ce dernier style correspond à peu près au clair-obscur chaud et transparent, caractéristique des meilleures œuvres de Rembrandt. Tous deux n’apprirent guère des peintres de leur pays, mais on peut penser que Velázquez eût tout de même montré à Murillo le chemin à suivre, lorsqu’il lui conseilla, d’étudier trois années durant, les toiles de Van Dyck, de Rubens, de Ribera et celles de Titien, que l’on trouvait dans les châteaux d’Espagne.


    De retour à Séville, Murillo entreprit son premier travail conséquent, une série de onze toiles pour le cloître des moines franciscains, représentant des événements de la vie des moines et des religieuses les plus déterminants de cet ordre. Ces toiles témoignent des tendances visonnaires de Murillo et de la pression, qui s’exerçait sur les hommes, d’entrer en communication avec l’au-delà au moyen des rêves. Quel enthousiasme devait régner dans l’âme de ce peintre pour qu’il puisse réaliser des toiles comme La Cuisine des anges de Diego d’Alcalà (1646) ! Cette toile raconte l’histoire du chef cuisinier Diego, qui, saisi d’une vision céleste, abandonne ses fourneaux pour se laisser conduire par un groupe d’anges, sous l’œil étonné du prieuré et de ses invités. En 1588, Diego fut d’ailleurs canonisé par le pape Sixte V, pour avoir soigné de nombreux pestiférés. La Mort de sainte Clara (1645), à qui apparaissent la Reine des cieux et quinze vierges vêtues de blanc, constitue le second chef-d’œuvre de cette série.


    Le style très espagnol de Murillo apparaît clairement dans ses représentations de la Madonne, comme par exemple La Madonne à l’Enfant (vers 1670), qui représente une femme du peuple. Murillo réussissait assez bien, grâce à un humour rare dans la peinture espagnole, à illuminer d’une certaine poésie, la bassesse, la saleté, l’avidité et la gourmandise. La Naissance de Marie (1660), qui représente une chambre « à la semaine » espagnole, est certainement un chef-d’œuvre pour ce qui concerne la représentation de la sainte Famille et, par ailleurs, un classique de son style chaud, déjà fortement marqué par son style vaporoso.


    Vers 1670, Murillo réussit à équilibrer l’ensemble de ses dons, de telle sorte que les dix années de création suivantes, pendant lesquelles les chefs-d’œuvre se sont purement et simplement succédés, sont, à juste titre, considérées comme les plus belles. De 1670 à 1674, Murillo réalisa une série de grandes toiles pour l’église de l’hôpital de la Charité de Séville. Du fait de leur taille gigantesque, seules trois des huit toiles y demeurent exposées, tandis que les cinq autres se trouvent en France. Parmi ces trois toiles, deux d’entre elles rassemblent un nombre incroyable de personnages, preuve, s’il en est, de la capacité de Murillo à représenter la réalité, mais aussi à composer et à ordonner ses thèmes.
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    113. Bartolomé Esteban Murillo,

    Vierge à l’Enfant, vers 1655.


    Huile sur toile, 155 x 105 cm. Palazzo Pitti, Florence.
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    114. Jusepe de Ribera, Le Pied bot, 1642.


    Huile sur toile, 164 x 94 cm.


    Musée du Louvre, Paris.
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    115. Bartolomé Esteban Murillo,

    Enfant avec un chien, vers 1655.


    Huile sur toile, 78 x 62 cm.


    Musée de l’Ermitage, Saint-Pétersbourg.
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    116. Bartolomé Esteban Murillo,

    L’Immaculée Conception,


    vers 1678. Huile sur toile, 274 x 190 cm.


    Musée du Prado, Madrid.

  


   


  
    Une de ces deux toiles, La Soif, représente le miracle de Moïse qui consista à faire sortir de l’eau d’un rocher en plein désert, en donnant un simple coup de bâton. La seconde toile représente la multiplication des pains par le Christ et la pêche miraculeuse, qui permit de nourrir les cinq cents personnages qui l’accompagnaient. La réalité avec laquelle Murillo représente les souffrances de la faim et de la soif se retrouve sur la troisième toile, où il décrit, cette fois-ci, les souffrances des malades et des estropiés, dont s’occupe, avec bienveillance, sainte Élisabeth, et pour lesquelles Murillo s’inspira des nombreux cas observables dans les rues de Séville. En 1676, Murillo réalisa une série de vingt toiles pour le monastère des capucins de Séville.


    À l’instar de Velázquez, Murillo mourut au sommet de sa gloire, le 3 avril 1682, des suites d’une chute d’un échafaudage, lors de la réalisation d’un retable pour l’église capucine de Cadix.


    Par ailleurs, deux autres successeurs doivent être au moins nommés, en ce qu’ils se sont orientés vers le réalisme des deux grands maîtres, tout en prolongeant la tendance au mysticisme religieux propre à Murillo : il s’agit de Francisco de Zurbarán et de Alonso Cano.


     


    Francisco de Goya


    Il faudra finalement attendre la fin du XVIIIe siècle, pour que la peinture espagnole connaisse un nouvel élan, sous la conduite du peintre, dessinateur, graveur et lithographe Francisco de Goya y Lucientes, qui exploita tous les domaines de la peinture : fresques, retables ou grands portraits. Mais il sut aussi réaliser des modèles de tapisseries, ainsi que des toiles de mœurs représentant la vie populaire. Il ne se retint jamais d’exprimer, sur ses gravures, un esprit très critique sur la société de cour et sur les hypocrisies de l’Église. Ses toiles de mœurs, comme La Laitière, ou des gravures comme Espagnols et Espagnoles constituent des œuvres exceptionnelles et intemporelles. Ses gravures s’exportèrent bien au-delà des frontières de l’Espagne.


    On reconnaît à l’art de Goya une influence déterminante sur l’impressionisme ; un peintre comme Édouard Manet s’enraçina complètement dans cet héritage. En effet, des toiles comme Olympia (1863), Le Balcon (1868) ou encore Le Combat de taureaux (1865-1866) sont de véritables hommages à l’artiste espagnol et soulignent son apport considérable.


    On ne connaît à Goya aucun successeur. Son importance ne fut véritablement reconnue qu’au cours de la seconde moitié du XIXe siècle par des écrivains et artistes français. À partir de 1824 et jusqu’à sa mort, Goya vécut à Bordeaux où il pouvait se sentir mieux protégé contre les excès de l’Église, bien qu’il jouissait, à la cour d’Espagne, d’un certain renom.
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    117. Matthäus Daniel Pöppelmann,

    Pavillon du rempart,


    1709-1728. Dresde.

  


   


  
    V. L’Art Baroque En Allemagne, En Angleterre Et En Autriche


     


     


    L’Allemagne


    Les Maîtres d’œuvre et leurs ouvrages


    Lorsque l’Allemagne se remit des blessures de la guerre de Trente Ans, il ne restait de l’art national que quelques fragments. Les princes, politiques ou ecclésiastiques rénovaient ou reconstruisaient leurs châteaux démolis, et se tournaient, pour cela, vers l’étranger.


    L’architecture reprenait le premier plan parmi les arts. L’art de bâtir des églises restait nettement influencé par le style baroque italien qui édictait également la règle dans le domaine de l’architecture profane. Au début, seuls les architectes italiens trouvaient du travail en Bavière et aux environs de Munich : on leur doit notamment la construction de l’église des Théatins (1663-1675) et l’église de la Sainte-Trinité (1711-1718), ainsi que l’élévation de deux châteaux, celui de Schleissheim (1616-1623), l’autre à Nymphenburg (1664-1675). Parmi les monuments baroques les plus déterminants du territoire germanophone, on notera le célèbre palais des rois de Saxe, le Zwinger à Dresde (1709-1728), la vieille Bourse de Leipzig (1678-1687), la cathédrale Saint-Étienne de Passau, ainsi que le cloître des moines prémontrés de Stift Wilten en Autriche.


    Cependant, c’est en Bavière que naquirent les premiers contre-courants de résistance à l’architecture étrangère. Les constructeurs locaux se mirent à adapter les traditions d’Allemagne du Sud aux besoins en logements, en utilisant des formes étrangères et des matériaux locaux. Il en résulta un style national très coloré, qui fut plus tard appelé baroque bourgeois et devint extrêmement populaire, influençant de manière significative l’architecture locale.
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    118. Balthasar Permoser, Apollon, 1715.


    Marbre, H. : 218 cm.


    Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Dresde.

  


   


  
    La Peinture


    La peinture restait loin de l’élan qui avait, au XVIIe siècle, propulsé l’architecture et, avec elle, certaines formes de sculpture. À l’exception d’Adam Elsheimer, dont l’œuvre est plutôt à rattacher à la tradition italienne, il n’y eut, à cette époque, qu’un seul peintre de renom : Joachim von Sandrart. Bien que peintre, c’est plutôt à ses écrits qu’il doit sa notoriété. On lui doit en effet les deux tomes de la Teutschen Academie der Edlen Baw, Bild- und Mahlereykünste [6] (1675-1679), un manuel très apprécié par les artistes de l’époque, et qui conserve aujourd’hui toute sa valeur du fait des informations biographiques qu’il contient sur certains artistes, allemands comme étrangers.


    Sandrart, très influencé par l’école flamande, fut élève à l’école de Gherardo della Notte, de laquelle on ressent cependant une influence moindre que de la part d’autres artistes flamands, comme Rubens. Sa toile, peinte dans le style des tableaux de guildes hollandais et représentant la venue de la reine Marie de Médicis, est très largement comparable aux équivalents réalisés par des Hollandais.


    À part lui, quelques élèves et imitateurs de Rembrandt réussirent à se distinguer, notamment Johann Kupetzky, un portraitiste hors pair, Chritoph Paudiss, peintre de genre et portraitiste, Philipp Rugenda, peintre animalier et spécialiste des champs de bataille et enfin Johann Heinrich Roos et Karl Andreas Ruthart.


    Tout comme Ruthart, Roos, qui peignait des bœufs, des moutons et des chèvres dans des paysages de ruines ou de falaises, était totalement sous influence italienne. Son style fut repris par ses fils, dont le plus célèbre, Philipp Peter, surnommé Rosa di Tivoli, affina tellement son travail que nombre de galeries allemandes se trouvèrent richement garnies de ces tableaux de moutons, réalisés par l’ensemble de la famille Roos dans un style qui déclina vers une manière décorative.


    On ne réalisa pas vraiment, à cette époque, qu’à force d’imiter le style italien, la peinture allemande perdait toute son identité. Les princes qui commandaient les toiles, dont les goûts pouvaient être très singuliers, attachaient cependant plus d’importance à la vitesse d’exécution qu’à l’indépendance d’esprit des peintres. Ce système profita notamment au peintre hambourgeois Balthasar Denner, qui s’était spécialisé dans l’exercice d’une peinture fine et détaillée. On lui doit essentiellement des bustes de vieilles personnes, dont le visage est tellement bien rendu, que l’on peut, à la loupe, y distinguer le moindre cil et la moindre ride. Par ailleurs, il éprouvait un tel respect pour la vieillesse que les modèles ne pouvaient que se sentir flattés par la représentation, très naturelle, de leurs traits.


    Le style de Denner était tellement apprécié qu’il fut appelé dans toutes les capitales d’Europe. Même s’il n’accordait guère d’importance aux descriptions profondes, il fit tout de même partie du nombre restreint d’artistes allemands susceptibles de se mesurer, au XVIIIe siècle, aux Français et aux Italiens.
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    119. Agostino Barelli, Château de Nymphenburg,


    façade du bâtiment central, à partir de 1664. Munich.
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    120. Joseph Effner, Château de Schleissheim,


    façade donnant sur le jardin, après 1719. Schleissheim.
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    121. Jacob Prandtauer, Abbaye bénédictine,


    1702-1736. Melk.
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    122. Paul Heermann, Automne, vers 1720.


    Marbre, 73 x 53 x 29 cm.


    Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Dresde.


     


    123. Paul Heermann, Hiver, vers 1720.


    Marbre, 76 x 52 x 27 cm.


    Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Dresde.


     


     


    Daniel Nikolaus Chodowiecki


    Cependant, le plus prolifique de ces peintres réalistes allemands fut certainement Daniel Nikolaus Chodowiecki, peintre, graveur et dessinateur, né à Dantzig et qui commença sa carrière comme assistant puis la termina comme directeur de l’Académie, à Berlin. Il était le peintre de genre le plus impartial de sa génération et, quand il dessinait, gravait ou réalisait une eau-forte, son seul souci était de redonner la réalité de manière la plus parfaite possible. Ses scènes de genre, inspirées de la vie berlinoise, ne sont pas sans rappeler le style de Watteau, et ses portraits, particulièrement ses portraits miniatures, sont complètement sous emprise de l’école française. Ses dessins et ses gravures représentent par contre un trésor considérable, sans lequel la vie sous le règne du roi Frédéric II le Grand resterait un mystère.


    Chodowiecki était un admirateur de la victoire de Frédéric II à Rossbach et à Leuthen en 1757, pendant la guerre de Sept Ans (1756-1763). On imagine combien il dut faire preuve d’imagination et de rigueur pour rendre la charge de cavalerie et pour esquisser, d’un trait rapide, les moments de cette guerre. Pourtant, ses gravures et ses dessins, qui se vendirent massivement à leur époque, se veulent comiques, voire mesquins. Compte tenu de l’amour de la vérité de Chodowiecki, on suppose cependant que les représentations, assez abaissantes, qu’il fit de ses héros, sont moins le reflet d’un manque de talent, que celui de la réalité.
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    124. Matthäus Daniel Pöppelmann,

    Zwinger et pavillon du rempart,


    1709-1728. Dresde.

  


   


  
    Les tableaux historiques de Chodowiecki furent extrêmement populaires, au même titre que ses nombreuses gravures et tailles-douces, exécutées pour des almanachs, pour des calendriers, des livres de poche ou pour quelques illustrations des œuvres de Geller, de Gœthe, de Lessing, de Shakespeare et de tant d’autres. On le considérait alors comme le meilleur illustrateur de classiques, lui qui démontra combien il savait être méticuleux et minutieux dans la reproduction. Le journal intime, constitué exclusivement de dessins, qu’il réalisa à l’occasion d’un voyage dans sa famille à Dantzig, est l’un des documents les plus précieux sur les mœurs polonaises et allemandes de cette époque, dans la mesure où il y détaille les événements les plus minimes avec une grande sensibilité et aussi souvent avec humour. À cet égard, on peut le considérer comme le précurseur des grands réalistes du XIXe siècle.


     


     


    L’Angleterre


    Les Maîtres d’œuvre et leurs ouvrages


    L’art du XVIIe siècle se révéla aussi en Angleterre de manière significative, voire autonome. L’architecture avait jusqu’alors peu évolué, car en Angleterre après les premiers éclats du style élisabethain, régna un style dominé par la Renaissance italienne tardive. Le principal représentant de l’architecture anglaise de cette époque fut sans conteste Inigo Jones, architecte du roi d’Angleterre et d’Écosse, Jacques Ier.


    On suppose qu’Inigo Jones avait suivi un enseignement de menuisier, avant de se rendre en Italie. Après un bref intermède pour le compte du roi du Danemark, Chritian IV, il rentra en Angleterre, en 1605, et travailla pour le roi Charles II, jusqu’à sa déposition par Cromwell en 1642. En 1615, il fut nommé surveillant des travaux du roi, et eut ainsi l’œil sur tous les nouveaux bâtiments. De son plan grandiose pour la construction d’un palais royal à Whitehall, il n’en fut toutefois réalisé qu’une partie, la Banqueting House (1619-1622). Parmi ses meilleurs ouvrages, on retiendra la Queen’s House de Greenwich (1616-1635).


    Sous le règne de Charles II, l’Angleterre se remit à construire de manière plus ambitieuse. Christopher Wren, à l’origine professeur d’astronomie, se tourna vers l’architecture et devint architecte du roi entre 1669 et 1718. On lui doit le commencement de la construction de la cathédrale Saint-Paul (1675-1711), le monument le plus grandiose depuis le règne de la reine Élisabeth.


    Sur le modèle de Saint-Pierre de Rome, il réalisa la fusion entre la nef et le dôme, sans toutefois sombrer dans la pâle imitation du modèle romain. Ce monument se distingue même par la disposition très libre des colonnes qui soutiennent le dôme et entourent le tambour, un chef-d’œuvre dont ses rivaux, qui lui reprochaient souvent sa raideur, étaient bien incapables. Comme la construction s’acheva sous le règne de la reine Anne Stuart, on nomma cette mouvance anglaise du style baroque, le style Anne Stuart.

  


   


  
    [image: E:\HANH\AC\ENG\AC Baroque Art\hinh sai\AC Baroque Art_inside_9781780427966_Page_185_Image_0001.jpg]


     


    125. Egid Quirin Asam et Cosmas Damian Asam,

    Assomption de la Vierge,


    1722-1723. Marbre, stuc et dorures.


    Kirche Mariahimmelfahrt, Rohr.
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    126. Sir John Vanbrugh et

    Nicholas Hawksmoore, Blenheim Palace,


    complexe d’entrée, 1705-1725. Oxfordshire.


     


     


    Après l’incendie de Londres en 1666, il échut à Christopher Wren la construction de nombreux bâtiments publics, dont pas moins de cinquante-et-une églises, parmi lesquelles quinze sont aujourd’hui conservées. À ses côtés, John Vanbrugh se distingua particulièrement dans la construction de châteaux, dont la résidence royale de Castle Howard (1700-12) et le Blenheim Palace (1705-1725).


    En dépit de la résistance de la mouvance gothique, très ancrée en Angleterre, c’est bien le clacissisme qui occupa le devant de la scène pendant tout le XVIIIe siècle, du fait de l’activisme de deux architectes : William Kent, formé à l’école de Rome, fondateur, avec ses châteaux et jardins du « style anglais », et William Chambers, bâtisseur de la Somerset House et grand voyageur, qui déclina, sur les jardins anglais, ses découvertes faites en Chine et en Orient. Tandis qu’en France et en Allemagne, on renouvelait l’architecture grâce à une réinterprétation de l’Antiquité, en Angleterre, c’est le romantisme qui triomphait déjà du clacissisme. Par ailleurs, le style gothique demeura, jusque tard dans le XIXe siècle, un style déterminant.


     


     


    La Peinture


    Depuis longtemps déjà, la peinture anglaise avait développé un style propre, très indépendant des mouvances continentales après avoir été, jusqu’en 1725, totalement dépendante des artistes étrangers.
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    127. William Hogarth,

    Le Mariage à la mode, le contrat, vers 1743.


    Huile sur toile, 90,8 x 69,9 cm.


    The National Gallery, Londres.
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    128. Sir Christopher Wren,

    Cathédrale Saint-Paul,


    façade, 1675-1711. Londres.

  


   


  
    William Hogarth


    William Hogarth fut le premier peintre à avoir cherché des thèmes issus de la vie populaire anglaise. C’est à l’académie privée de James Thornhill qu’il apprit le dessin et la peinture. Il fut par ailleurs le premier Anglais à acquérir renom et richesse, en réalisant des fresques dans des églises, des hôpitaux et des palais.


    Plus que par le clacissisme, Hogarth s’intéressa à la vie de la rue, aux pubs, dont il dépeignit maintes fois les aspects les plus gais. Très tôt, en exagérant le ridicule jusqu’à la caricature, son humour tourna à la satire. Plus il décrivait les bas instincts, rencontrés dans les cafés populaires, et les vices des riches, plus il sombrait dans le moralisme et s’éloignait de l’humour. La plupart de ses œuvres sont des gravures sur cuivre, mais il réalisa aussi des peintures à l’huile, dont peu ont été conservées. Parmi ses œuvres principales, on mentionnera une série de six compositions humoristiques, dont Le Mariage à la mode, le contrat (1742-1744), qui représente non pas un mariage d’amour, mais bien un mariage d’intérêts, qui conduira le couple jusqu’au meurtre et au cachot.


    Plus qu’avec ses feuillets exprimant une sévère critique politique, Hogarth atteignit le sommet de sa gloire par ses séries de tableaux, reproduites par le procédé de la gravure, dont la plus belle est, sans doute, L’Itinéraire d’un débauché (1732-1735). Ainsi, est-on en droit de considérer Hogarth comme le précurseur de la caricature politique, laquelle ne pouvait faire ses premiers pas qu’en Angleterre, un pays libre, que le parlementarisme protégeait de l’inintelligence, des vices et des caprices de ses gouvernants. Dans son ouvrage Analyse de la beauté (1753), Hogarth livra ses pensées sur l’art et l’esthétique, dans un souci d’éducation de ses contemporains, qui semblèrent alors apprécier son idéal de beauté.


     


     


    L’Autriche et la République tchèque


    Les Maîtres d’œuvre et les sculpteurs


    Ce que représentait Andreas Schülter pour Berlin, Johann Berhard Fischer le fut non seulement pour Vienne et Salzbourg mais aussi pour d’autres villes autrichiennes. Formé en Italie, il fut fidèle, toute sa vie, au baroque italien, sans toutefois jamais sombrer dans l’exubérance, mais demeurant, au contraire, mesuré quant à la monumentalité de ses œuvres. C’est ce que montre, en tout cas, le projet du nouveau palais impérial de Vienne, le Hofburg, dont il n’a toutefois réalisé que la chancellerie, la bibliothèque (1709-1714) et l’hippodrome couvert (1729-1735), mais aussi le palais Schwarzenberg de Vienne (1697-1728), le palais Clam-Gallas de Prague (à partir de 1757), ainsi que l’église Saint-Charles-Borromée (1716-1737), terminée par ses fils. Cette dernière se distingue par son dôme en forme d’ellipse et par sa façade, dont la valeur décorative exceptionnelle est renforcée par les deux colonnes d’honneur construites sur le modèle romain et surplombant les tourelles. C’est aussi à Fischer que l’on doit le recueil publié sous forme d’eau-forte Projet d’une architecture historique (1721).
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    129. Johann Bernhard Fischer von Erlach,

    Église Saint-Charles-Borromée,


    1716-1729. Vienne.
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    130. Matthias Braun, La Vision de sainte Luitgarde,


    1710. Pont Charles, Prague.

  


   


  
    L’Autriche enfanta aussi un autre artiste remarquable en la personne de Georg Raphael Donner, sculpteur de premier ordre, spécialisé dans la sculpture minutieuse de corps nus, dont l’élégance et la finesse n’étaient pas sans rappeler celles de Jean de Bologne ou d’Adriaen de Vries, avec lesquels il s’apparenta aussi par son goût pour la décoration de fontaines monumentales à l’aide de personnages en métal fondu. Les deux ouvrages principaux de Donner sont la Fontaine d’Andromède et de Persée (1741), dans la cour de l’ancien hôtel de ville de Vienne, et l’immense Fontaine du marché aux farines (Mehlmarktbrunnen), sur le Neuer Markt (après 1737). Cette dernière représente, sur le bassin central, le Danube autour duquel jouent quatre enfants et, sur les bassins adjacents, ses quatres principaux affluents, sous la forme de deux hommes et de deux femmes particulièrement belles.


    À Prague, régnait aussi une effervescence architecturale, dont le but avoué était de surpasser Vienne. À l’exception de Kilian Ignaz Dientzenhofer, architecte de la magnifique église Saint-Nicolas (1732-1735), la plupart des maîtres d’œuvre travaillant à Prague étaient des Italiens. Mais c’est bien Dietzenhofer qui laissa à Prague un héritage immanquable : l’église Saint-Jean Népomucène (1720-1729) sur le Hradschin, une autre église, du même nom, dans la ville nouvelle (1730-1739) et, parmi quelques autres, l’église Saint-Nicolas de Malà Strana (1732-1752). Son influence s’est toutefois exercée bien au-delà des frontières de Prague, jusqu’en Hongrie et aux confins de la Silésie.


     


    Le Pont Charles


    La construction du pont Charles, à Prague, fut commencée en 1357. Au début du XVIIIe siècle, il fut décoré de trente-trois sculptures, dont la plus renommée est certainement celle de Saint-Jean Népomucène, reposant sur un socle de bronze et sur la tête duquel sont alignées cinq étoiles. Sur la partie gauche du socle, on reconnaît l’épouse de l’empereur et son chien de chasse, symbole de fidélité, sculpté dans un métal qui brille à force d’être touché. Sur la partie droite du socle, en arrière-plan, on aperçoit la ville et le château, quelques observateurs et un groupe d’hommes en armes, qui observent le linteau du pont, tandis que Jean Népomucène, en train de s’écrouler, occupe le premier plan. Son visage brille comme de l’or.


    Une autre curiosité de ce pont est le crucifix de bronze orné de lettres hébraïques, dont la dorure, selon le texte gravé en trois langues, aurait été payée par un Juif pour punir leur complot contre le Christ.


    Sur le quai gauche de la Vltava, on peut observer la sculpture remarquable de Saint Yvan, barbu et trônant au sommet, en dessous duquel se trouvent deux moines, ainsi qu’un soldat turc, surveillant, avec chien et fouet, les chrétiens incarcérés qui, comme emportés par un souffle baroque, fuient pour sauver leur vie.
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  [1] Terme issu du substantif portugais barroco qui désigne, à l’origine, un gros rocher de forme imparfaite, et ne fut employé comme adjectif, que plus tard, pour qualifier une perle irrégulière. Le mot n’est utilisé par la critique d’art qu’au XIXe siècle pour qualifier cet art des XVIe-XVIIIe siècles, alors jugé « bizarre, inégal, irrégulier ».


  [2] Société au service des pauvres, fondée par des moines augustiniens en 1534.


  [3] En Français dans le texte, N.d.T.


  [4] En Français dans le texte, N.d.T.


  [5] Type particulier de nature morte, qui comprend toute sorte d’objets, et notamment des crânes humains, N.d.T.


  [6] Académie allemande de la construction noble, des arts décoratifs et de la peinture.
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