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    1. Deux Têtes de mort sur l’embrasure

    de la fenêtre, XVIe siècle.


    Détrempe vernie sur bois, 33 x 25 cm.


    Kunstmuseum Basel, Bâle.

  


  
    INTRODUCTION


     


    Holbein est l’un des plus grands portraitistes. Avant de devenir le peintre d’Henri VIII, de sa cour et de ses nombreuses femmes, cet artiste, observateur et témoin de son temps, a non seulement représenté les bourgeois de Bâle, et les marchands allemands, mais aussi les plus importants humanistes du XVIe siècle : Thomas More, Erasme, l’astronome Kratzer, l’archevêque Warham et la noblesse internationale. Son champ d’activité fait ainsi de lui un artiste européen. Son art séduit tout d’abord par cette précision de miniaturiste à laquelle le grand format confère une impressionnante monumentalité. Sa palette embrasse la peinture aussi bien que le dessin, l’art du livre, le vitrail, des esquisses de bijoux et d’objets décoratifs, ainsi que des fresques en trompe-l’œil sur les façades de maisons.


    Cependant, Holbein déjoue la réalité apparemment objective du tableau par un triple procédé : d’ingénieux détails, la confrontation de plusieurs dimensions temporelles et l’utilisation simultanée de différents médiums comme l’image et le texte. Son œuvre se caractérise par une ambiguïté de forme et de contenu. Par ailleurs, elle constitue un véritable « document visuel » qui rend compte, à travers le portrait de nombreuses personnalités, du contexte intellectuel du XVIe siècle.


    Le tableau des Ambassadeurs, avec sa spectaculaire anamorphose, sera utilisé comme paradigme et clef de lecture de toute l’œuvre de Holbein. Les deux points de vue sur le crâne en anamorphose au premier plan - le premier pour le défigurer, le second pour le redresser - ne sont pas seulement des phénomènes de perception : ils définissent aussi une nouvelle approche de l’image.


    Ils créent une distance par rapport à la représentation picturale, distance qui nous incite à la réflexion. L’univers pictural devient un jeu sur la forme et le mot, dont le décodage verbal met en évidence une intention morale.

  


  
    LA VIE D’HOLBEIN


     


    Hans Holbein le Jeune naquit en 1497 ou 1498 à Augsbourg. Il apprit d’abord son métier avec son frère Ambrosius (né vers 1493-1494 et mort vers 1519) chez son père, peintre de renom du sud de l’Allemagne, Hans Holbein l’Ancien (vers 1460-1465 - vers 1524). C’est de 1515, alors que les frères Holbein sont à Bâle dans l’atelier de Hans Herbst, que datent les dessins de Hans Holbein en marge du manuscrit L’Eloge de la Folie d’Erasme. En 1517-1518, ils travaillent à Lucerne avec leur père au décor de la façade de la maison du maire, Jacob von Hertenstein. L’année suivante, Holbein devient maître et membre de la corporation Zum Himmel (Au Ciel) de Bâle ; il épouse la veuve Elsbeth Binzenstock qui lui donnera deux fils. En 1520, il devient bourgeois de Bâle. Dans les années vingt, Holbein réalise la peinture murale de la Haus zum Tanz (Maison de la Danse) et de l’hôtel de ville. Parallèlement, il fait la connaissance des éditeurs de Bâle : Johannes Froben, Adam Petri, Thomas Wolff, Andreas Cratander, Valentinus Curio et Johann Bebel.


    Entre 1523 et 1526, Holbein conçoit le célèbre cycle de gravures sur bois des Images de la Mort, qui ne sera publié qu’en 1538 par Melchior et Gaspard Trechsel, à Lyon, sous le titre : Les Simulachres et historiées face à la mort, autant élégamment pourtraites, que artificiellement imaginées. La même année paraissent à Lyon ce que l’on appelle les Icônes, 92 gravures sur bois des sujets de l’Ancien Testament, que Holbein avait dessinées à Bâle entre 1524 et 1526.


    En 1524, Holbein se rend en France, à Bourges, comme le montrent les dessins des donateurs Jean de Berry et Jeanne de Boulogne. On suppose pourtant qu’il avait déjà effectué un voyage en Italie. Deux ans plus tard, Holbein est accueilli à Londres par Thomas More. A son retour à Bâle, en 1528, il retrouve une situation catastrophique : les iconoclastes ont commencé à détruire les Images. Néanmoins, il obtient une nouvelle commande en 1529, pour la décoration de la Salle du Grand Conseil. En 1532, Holbein repart pour Londres où, à partir de 1536 il devient officiellement peintre de cour de Henri VIII. En 1543, à l’apogée de sa carrière, il meurt subitement de la peste à Londres.


     


     


    LA GENESE DES AMBASSADEURS


     


    Jean de Dinteville (1504-1555), le commanditaire de l’œuvre, se rend à Londres en février 1533 en qualité d’ambassadeur de France ; son séjour dure neuf mois.


    La date du tableau (1533) coïncide avec un événement majeur de l’histoire politique de l’Angleterre : le divorce d’Henri VIII et sa première femme, Catherine d’Aragon, qui eut pour conséquence le schisme entre l’Eglise anglicane et l’Eglise catholique.
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    2. Adam et Eve, 1517.


    Papier collé sur bois (sapin),


    30 x 35,5 cm.


    Kunstmuseum Basel, Bâle.
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    3. Portrait de Boniface Amerbach, 1519.


    Huile sur panneau de bois,


    28,5 x 27,5 cm.


    Kunstmuseum Basel, Bâle.
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    4. Double Portrait de Jacob Meyer zum Hasen,

    bourgmestre de Bâle, et de sa femme

    Dorothée Kannengiesser, 1516.


    Huile sur toile, 38,5 x 31 cm.


    Kunstmuseum Basel, Bâle.


     


     


    La représentation du pavement du sanctuaire de l’abbaye de Westminster dans le tableau, ainsi que l’indication de la date font des deux personnages de véritables témoins de ce moment historique.


     


     


    Les Deux Protagonistes : Jean de Dinteville et Georges de Selve


     


    C’est dans ce contexte bien spécifique que Jean de Dinteville commande à Holbein un « portrait d’ami ». Après avoir vécu quatre ans à Bâle, le peintre revient à Londres en 1532. Mais la situation a beaucoup évolué. Thomas More, qui l’a reçu lors de son premier séjour londonien et lui a permis d’obtenir de nombreuses commandes, est tombé en disgrâce du fait de son opposition au divorce de Henri VIII.


    Holbein réalise néanmoins, pour la cour, la décoration du Steelyard à l’occasion du couronnement d’Anne Boleyn le 31 mai 1533. Face à l’allégeance de son ami à la Couronne, Erasme écrit une lettre, cette année-là, dans laquelle il regrette que Holbein ait déçu ses amis londoniens.
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    5. Christ au tombeau, 1521.


    Détrempe sur bois (tilleul),


    30,5 x 200 cm.


    Kunstmuseum Basel, Bâle.


     


     


    Le tableau des Ambassadeurs se trouvait au château de la famille Dinteville à Polisy, près de Troyes, château qui fut complètement reconstruit en 1544. Aucun document ne permet, aujourd’hui, de déterminer le lieu d’accrochage ni la manière dont le tableau devait être exposé.


     


     


    La Représentation picturale et la toile


     


    Trois approches coexistent dans Les Ambassadeurs : la distance, la proximité et le regard latéral du spectateur. Seule la réalité picturale permet de mêler ces différents points de vue qui s’excluent mutuellement. Ce qui nous frappe tout d’abord, c’est l’imposante apparition grandeur nature des ambassadeurs eux-mêmes. Leur pose, les regards de Jean de Dinteville et de Georges de Selve sont dirigés frontalement de façon à rencontrer le spectateur.


    Ensuite, la richesse des détails de la nature morte, ainsi que la présence du crucifix en haut sur la gauche, au-dessus de Jean de Dinteville, exigent un point de vue rapproché. Enfin, l’image déformée du crâne reprend sa forme naturelle lorsque le spectateur abandonne sa position frontale et se place, pour ainsi dire, à côté des ambassadeurs, près de Georges de Selve. La tête du spectateur se situe alors à hauteur du crucifix : il devient donc le troisième protagoniste du tableau.


    Afin de mieux saisir ces deux modes de lecture - frontal et latéral -, il convient de décrire la construction géométrique de la perspective linéaire. Il ne s’agit pas pour autant de simuler la réalité perçue par l’artiste et de reconstituer après coup l’espace et les objets, c’est-à-dire ce que l’artiste a pu voir.


    Dans Les Ambassadeurs, le caractère bidimensionnel de la surface du tableau et, en particulier, celui de l’anamorphose, est opposé aux trois dimensions de l’espace pictural. L’illusion de profondeur résulte du raccourci du pavement, dont le carré se transforme en losange.
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    6. La Madone de Soleure, 1522.


    Huile sur panneau de bois (tilleul),


    140,5 x 102 cm.


    Kunstmuseum, Soleure.
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    7. La Madone du bourgmestre Meyer, 1525.


    Huile sur panneau de bois


     (arrondi au sommet), 146,5 x 102 cm.


    Schlossmuseum, Darmstadt.

  


  
    Le point de départ des verticales médianes est obtenu par l’angle du pavement au premier plan ; celui-ci crée, par les lignes extérieures du pavement, le raccourci perspectif. Le point de fuite se situe sur le globe céleste, et la ligne d’horizon coïncide avec la ligne équatoriale du globe céleste. Cependant, le regard du spectateur ne suit pas la ligne d’horizon du tableau. Par ailleurs, le raccourci des planches du buffet de bois donne l’illusion d’une vue d’en haut. Les instruments d’astronomie, le torquetum, que l’on peut ouvrir et fermer, et le cadran solaire octogonal créent un emboîtement « cubiste », qui échappe à une construction spatiale fondée sur un point de vue central et unique. Le tapis oriental, qui isole ces instruments du reste de l’œuvre, constitue un plan parfaitement autonome.


    Un autre champ de vision résulte des lignes de perspective du livre de prières, situé sur le rayon inférieur, qui conduisent à la rosace du luth. La pointe de l’équerre, la poignée de bois du globe, ainsi que la cheville du luth forment une concentration d’angles.


    Comment l’anamorphose est-elle intégrée à l’œuvre ? Deux sources de lumière distinctes soulignent la séparation des plans. L’ombre portée de Jean de Dinteville sur le dallage, ainsi que celles du luth et de la flûte, indiquent une source de lumière frontale venue d’en haut à droite. Mais l’ombre portée de l’anamorphose indique une seconde source de lumière, à la perpendiculaire du tableau, dans le prolongement de l’axe de l’anamorphose.


    Les ombres situent les deux personnages et les objets dans un espace pictural illusionniste. Mais ils acquièrent pourtant, grâce à la lumière, une consistance quasi plastique. L’anamorphose semble planer au premier plan, dépourvue de pesanteur. Seule l’ombre portée lui donne la consistance d’un objet qui se détacherait de la surface. Il en résulte une dialectique entre l’objet et son ombre. L’ombre portée fait de cette forme insaisissable un objet situé et lui confère, par là même, une double dimension temporelle et spatiale.


     


     


    MODELES ARTISTIQUES


     


    Les Ambassadeurs ont sans doute été inspirés par plusieurs modèles italiens : le tableau d’autel de Antonio et Piero Pollaiolo, réalisé pour la chapelle du cardinal de Portugal en l’église San Miniato al Monte, à Florence, en 1467-1468. Ce tableau montre Trois Saints en pied grandeur nature, mais aussi la décoration de la chapelle avec un pavement des Cosmati.


    Un autre modèle italien est le double portrait d’Héraclite et de Démocrite de Bramante. La nature morte au manuscrit ouvert, l’encrier, la plume, et, entre chacune des têtes, l’immense globe, suggèrent que les philosophes s’entretiennent de science, du divin et du monde.


    La représentation d’érudits dans des traités d’astronomie constitue une autre source visuelle possible.
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    8. Portrait d’Erasme, 1523.


    Huile et détrempe sur bois, 74,5 x 52,5 cm.


    Collection privée, prêt à usage


    de longue durée, The National Gallery, Londres.
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    9. Erasme, vers 1523.


    Huile sur bois (tilleul),


    43 x 33 cm.


    Musée du Louvre, Paris.
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    10. Trois Etudes de mains pour le

    portrait d’Erasme, vers 1523.


    Pointe d’argent, pierre noire et sanguine,


    20,6 x 15,5 cm.


    Musée du Louvre, Paris.


     


     


    Rappelons que Holbein était en contact étroit avec l’astronome Kratzer, dont il dressa le portrait. Kratzer, à son tour, ajouta sur le dessin destiné à Erasme des inscriptions dédiées à la famille More.


    L’importance des échanges entre le monde des artistes et celui des savants apparaît ici remarquable. Holbein n’a pas seulement représenté les instruments scientifiques décrits dans les ouvrages astronomiques, mais il y a aussi trouvé l’ingénieuse disposition des figures, qu’il allait reprendre avec profit dans le tableau des Ambassadeurs.


     


     


    Le Portrait de famille de Thomas More


     


    Le portrait de Thomas More et de sa famille par Holbein, de 1527 ou 1528, peut être considéré comme un modèle des Ambassadeurs de par sa représentation grandeur nature, dans un format similaire.


    Dans le dessin, Thomas More, à l’époque chancelier du duché de Lancaster, est assis dans la salle, à droite de son père, Sir John, Judge of King’s Bench. Au premier plan, des livres et une petite banquette. A l’arrière-plan, une horloge est suspendue au-dessus de la tête du patriarche et rappelle la situation temporelle de l’instant fixé dans le tableau. Un rideau ferme le fond du tableau comme une scène, procédé qu’on retrouvera dans Les Ambassadeurs.


    A gauche, une armoire contenant des cruches, des coupes, un vase avec des fleurs, des livres et un luth créent un sentiment d’intimité.


    Proche de More, Nicolas Kratzer a inscrit le nom et l’âge des personnages sur le dessin ; dans la mesure où ces inscriptions se retrouvent dans la copie de Lockey, on peut supposer qu’elles se trouvaient également dans l’original.


    Cette représentation rappelle les « Saintes Familles » contemporaines, mais aussi les portraits collectifs des familles patriciennes. A l’exception des deux chefs de famille assis sur la banquette, l’air pensif, presque tous les personnages tiennent un livre.


    Les filles, qui ont reçu de More une éducation stricte et savante, font grande impression. Elisabeth Dauncey, la seconde fille à gauche du tableau, tient un livre sous le bras ; Margaret Giggs, la fille adoptive de la défunte Madame Klemens More, à côté d’elle, se tourne vers More le père. De son index, elle désigne une page ouverte. Le jeune John More, à gauche de son père, lit également un livre. Cecily Heron, la fille cadette, tient à la main un chapelet et tourne son regard vers la seconde femme de Thomas More, Lady Alice More. La main posée sur un livre, elle est agenouillée sur un prie-Dieu, absorbée dans la lecture des Ecritures Saintes. La lecture, on le voit, est omniprésente.


    A l’arrière, une porte s’entrouvre sur une personne absorbée dans ses études, Johannes Heresius. Cette saynète participe du climat intellectuel familial.


    Par ailleurs, deux détails amusants donnent la mesure de l’originalité picturale de Holbein. L’attitude du bouffon, Henry Paterson, en vêtements nobles, est fort éloignée du comportement exemplaire suivi par l’ensemble de la famille. De même, le petit singe en train de jouer près de Lady More constitue un détail original du tableau. Dans la copie de Lockey, l’animal regarde le spectateur.


    Le regard du singe comme celui du bouffon, dirigés vers l’extérieur du tableau, créent un lien entre le monde extérieur et l’univers clos du tableau. Le fou est en décalage par rapport à l’action et par sa présence, la met pour ainsi dire en question. Il crée une distance ironique avec l’histoire représentée et son regard répond à celui de l’observateur.


    Le singe constitue également une figure ironique : traditionnellement, il imite les gestes des hommes en les inversant, comme une image déformée.


    Enfin, la présence du fou est aussi une allusion au nom de More, en clin d’œil au terme grec moria (folie). Ce jeu de mots avait d’ailleurs conduit Erasme à dédicacer L’Eloge de la Folie à son ami More, et à lui souhaiter d’accepter et d’entretenir la part folâtre de sa nature.


     


     


    Le Portrait de la famille royale : Henri VIII


     


    L’attitude même des Ambassadeurs évoque leur fonction officielle. Cependant la représentation grandeur nature de deux nobles constitue une usurpation, puisque ce mode de présentation était exclusivement réservé au roi. En peignant le portrait en pied grandeur nature de Charles V en 1532-33, le Titien avait créé un prototype pour cette forme de représentation. La fresque Portrait de Henri VII avec Elisabeth d’York, de Henri VIII et Jane Seymour peut être comparée aux Ambassadeurs. Cette fresque, qui disparut lors d’un incendie, ne nous est connue que par une copie fidèle effectuée par Leemput.


    Quatre ans après Les Ambassadeurs, Holbein réalise un portrait royal pour la Privy Chamber, la chambre privée du roi à Whitehall. La composition est, là aussi, entièrement nouvelle. Le seul exemple d’un portrait princier de groupe grandeur nature était alors le Portrait de famille des Gonzague, effectué par Mantegna, peintre qu’admirait Holbein.


    Dans un hall Renaissance richement décoré, on voit Henri VII et Elizabeth d’York, d’une part et Henri VIII et Jane Seymour, d’autre part. Les deux souverains successifs occupent les places d’honneur, leurs femmes se trouvant à leur gauche. Au centre du tableau s’élève un piédestal. Les points communs entre ces deux œuvres sont le format (grandeur nature) et la position des personnages : ils sont groupés autour d’un piédestal portant une inscription.
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    11. Les Images de la Mort, 1524-1525.


    Gravures sur bois.


    Öffentliche Kunstsammlung, Bâle.
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    12. Une Dame avec un écureuil et

    un étourneau (Ann Lovell?), vers 1526.


    Huile sur bois (chêne), 56 x 38,8 cm.


    The National Gallery, Londres.

  


  
    Cette représentation de souverains - qui les associe à une inscription - remet en cause la représentation coutumière du roi.


    Traditionnellement, les souverains apparaissent en tant que corpus repraesentatum (corps représentant), ce qui confère au portrait une valeur de substitut symbolique.


    Dans le Portrait royal de Henri VIII, la représentation seule ne suffit plus puisque les figures sont regroupées autour d’une inscription centrale. La fonction du portrait privé est de restituer la vera persona (personne véritable), autrement dit le corpus naturale (corps naturel), donc mortel, car soumis au temps. Cette conception vaut désormais aussi pour la représentation royale. Certes, le piédestal au centre a été perçu par certains comme un manque ou un vide dans la composition de Holbein.


    Mais il n’en est rien : pour en comprendre la signification, il faut rapporter cet élément à la doctrine de la double image (Zweibilderlehre) courante dans les pays protestants, mais aussi ailleurs.


    Cette doctrine distingue l’image corporelle éphémère d’une personne de l’image des mots, qui est celle de l’esprit. Ainsi, sur la médaille d’Erasme réalisée par Quentin Massys en 1519, il est écrit : « La meilleure image sera donnée par les œuvres écrites. »


    La composition picturale de Holbein correspond à une revalorisation de l’écriture et à une dévalorisation de l’image, puisque celle-ci a besoin du soutien du texte.


    L’inscription sur le piédestal donne donc le programme du tableau ; elle rend hommage au talent du peintre et loue les personnes représentées.


    Ce texte a donc à la fois valeur de testament et de propagande politique. Il rend grâce, notamment, au rôle de Henri VIII comme combattant d’une nouvelle religion en conflit avec la papauté.


     


     


    L’IMAGE ET LE TEXTE


     


    Deux conceptions de l’espace s’opposent, l’une à deux dimensions : l’écriture, l’autre tridimensionnelle : fondée sur l’exacte restitution du volume du corps. Mais il s’agit aussi de deux mediums - l’image et l’écrit - également présents dans le Portrait de famille de More et le Portrait de famille de Henri VIII, qui suscitent l’observation esthétique autant que la lecture. La nécessité, pour le spectateur, de conjuguer ces deux attitudes, est caractéristique de l’œuvre de Holbein. L’inscription, qui renvoie au monde des idées, crée une tension avec l’apparence picturale minutieusement travaillée par l’artiste. Si l’appréhension du portrait dans son ensemble implique de prendre une certaine distance, le déchiffrage de l’inscription exige du spectateur qu’il s’approche de la toile.
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    13. Une Inconnue, vers 1526-1528.


    Pierre noire et craie de couleur,


    traces de lavis sur papier blanc,


    35,3 x 24,6 cm. Collections royales,


    Château de Windsor, Windsor.
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    14. Une Inconnue, vers 1526-1528.


    Pierre noire et craie de couleur,


    plume à l’encre sur papier blanc,


    40,4 x 29 cm. Collections royales,


    Château de Windsor, Windsor.

  


  
    Ainsi est mise en évidence la suprématie du texte, qui comme telle annule la nature tridimensionnelle du tableau.


    De la même manière, dans Les Ambassadeurs, l’anamorphose, de par sa double dimension, nie la triple dimension de l’œuvre. La disposition de l’image et du texte forme une croix qui correspond à la présence physique du personnage et au caractère commémoratif de l’écrit. L’inscription horizontale coupe la verticale de la figure vivante et la fige dans cet instant passé. A l’époque, on connaît principalement des inscriptions sur des médailles commémoratives et sur des effigies de pierre ; qu’elle encadre la figure, qu’elle se situe au-dessus, en-dessous, ou parallèlement à la figure, l’inscription y appose le sceau de la mort.


     


     


    Les Portraits


     


    Dans Les Ambassadeurs, deux espaces sont juxtaposés : celui de la mise en scène officielle et celui de la nature morte, qui appartient au studiolo, l’espace privé des érudits.


    L’ambivalence des Ambassadeurs, qui caractérise également de nombreux autres portraits de Holbein, repose notamment sur la représentation d’objets intimes qui font appel à la complicité du spectateur.


    Dans le Portrait de Georges Gisze, le modèle a choisi d’être peint à son comptoir, en train de décacheter une lettre. Ecrite par son frère, la lettre porte l’inscription : « Dem erszamen / Jergen Gisze to Lunden / in engelant mynen I broder to hande » (« A l’honorable Georges Gisze à Londres, en Angleterre, de la part de son frère »). D’autres lettres, dont la signification précise échappe malgré tout au spectateur, se trouvent sur la droite du tableau ; l’on peut lire, sur l’une d’elles, l’adresse de Gisze à Cologne. Ces lettres, lisibles ou illisibles, révèlent l’intimité du personnage qui s’expose.


    La lettre permet de situer géographiquement la personne représentée et confère au portrait une valeur testamentaire. La date permet de situer le portrait dans le temps et évoque le caractère éphémère de la condition humaine.


    Ce nouveau type de portraits se caractérise donc notamment par les choix suivants : fermeture de l’arrière-plan, qui concentre le sujet au premier plan ; personnage assis à une table et entouré de nombreux attributs personnels et symboliques.


    L’observateur devient ainsi le témoin privilégié d’un échange épistolaire entre le modèle et une personne extérieure au tableau. En outre, l’ouverture du tableau se retrouve dans l’attitude du modèle, qui regarde frontalement le spectateur.


    Mais les écrits remplissent encore une autre fonction : plume et papier font du modèle une personne agissante, puisqu’elle reçoit et écrit des lettres. Une même conception du portrait est à l’œuvre dans le Portrait de Gisze.
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    15. William Warham (vers 1457-1532),

    archevêque de Canterbury en 1504, 1527.


    Huile sur bois (chêne), 82 x 66 cm.


    Musée du Louvre, Paris.

  


  
    [image: 978-1-78160-704-6.pdf_Page_26_Image_0001.jpg]


     


    16. Thomas More (1478-1535), vers 1527.


    Pierre noire et craie de couleur sur


    papier blanc, contours perforés,


    39,7 x 29,9 cm. Bibliothèque royale,


    Château de Windsor, Windsor.

  


  
    [image: 978-1-78160-704-6.pdf_Page_27_Image_0001.jpg]


     


    17. Portrait de Sir Thomas More, 1527.


    Huile sur panneau de bois (chêne),


    74,9 x 60,3 cm. Offert par Henry


    Clay Frick, Frick Collection, New York.

  


  
    [image: 978-1-78160-704-6.pdf_Page_28_Image_0001.jpg]


     


    18. Portrait de Jacob Meyer

    zum Hasen, vers 1526.


    Papier, 38,3 x 27,5 cm.


    Öffentliche Kunstsammlung, Bâle.
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    19. Cicely Heron, vers 1527.


    Etude à la pierre noire et au crayon,


    37,8 x 28,1 cm. Bibliothèque royale,


    Château de Windsor, Windsor.


     


     


    Le personnage prend ici lui-même la plume et livre sa devise, comme le prouve l’inscription sur le mur du fond vert pâle : « Nulla sine merore voluptas » (« Chaque joie a son prix »). L’homme accomplit consciencieusement son travail. Le sujet en train d’écrire évoque ici l’activité du peintre. En effet, d’après le concept grec du mot graphein, peindre et écrire sont synonymes.


     


     


    Les Autoportraits


     


    Les Historiarum veteris instrumenti icones ad vivum expressae, bibles en images, ont été conçues par Holbein. Mais ce n’est que dans la préface à la troisième édition qu’Holbein en est désigné comme l’auteur.


    La mise en scène de la main de l’artiste est également frappante dans l’Autoportrait de Holbein. Dans la partie supérieure du tableau, on lit : « IOANNES HOLPENIUS BASILEENSIS SUI IPSIUS EFEIGIATOR AE XLV » (« Cette effigie représente Holbein de Bâle à l’âge de 45 ans »). La latinisation de Holbein, en Holpenius permet de jouer sur le concept latin de Penna, la plume, que l’on retrouve dans le mot anglais pen. Quoique l’attribution des quatre autoportraits en miniature de 1542 et 1543 demeure controversée, il convient de les examiner.


    Le fait que l’artiste se soit représenté de trois-quarts avec un pinceau à la main est tout à fait décisif. Le format en tondo, ainsi que la position de la main rappellent en effet le Portrait de Nicolas Bourbon, à cette différence près que Holbein ne s’est pas représenté dans un « profil atemporel » (comme en numismatique). En effet, Holbein est en train de peindre, saisissant son image dans un miroir ou fixant le spectateur ou un modèle, « en temps réel » pour ainsi dire, ce qui constitue une originalité dans son œuvre.


    Si l’on compare le Portrait de Bourbon avec l’Autoportrait, on notera que les figures sont représentées une plume ou un pinceau à la main. L’inscription latine Penius évoque elle aussi à la fois l’acte de peindre et celui d’écrire. Cette analogie est déjà introduite par un contemporain, Pierre Gilles d’Anvers, qui estime que Thomas More représente si bien l’Utopie « avec son pinceau », que le lecteur croit voir ce qui lui est raconté.


    Le vœu de Conrad Celtis selon lequel les « mains savantes » - celles de l’artiste et celles de l’érudit - travaillent l’une pour l’autre, l’une avec la plume, l’autre avec le pinceau, est donc exaucé par Holbein, qui travaillait aux côtés d’Erasme et de More.


    La revalorisation spirituelle de l’activité manuelle, déjà affirmée dans De Natura deorum de la maxime de Dürer est célèbre, qui, dans le portrait gravé de l’humaniste allemand Philippe Melanchthon, accorde à sa main le titre de docta manus (main savante).
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    20. Portrait d’Elsbeth Binzenstock,

    épouse de l’artiste, avec ses deux enfants

    Philipp et Katherina, 1528.


    Huile sur papier marouflé sur bois,


    77 x 64 cm. Kunstmuseum Basel, Bâle.
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    21. Portrait de Mary Wotton,

    Lady Guildford, 1527.


    Huile sur panneau de bois,


    87 x 70,6 cm. Saint Louis


    Art Museum, Saint-Louis.

  


  
    LA NATURE MORTE : LES INSTRUMENTS SCIENTIFIQUES


     


    La nature morte, dans Les Ambassadeurs, représente les quatre arts des sciences classiques : l’astronomie, la géométrie, l’arithmétique et la musique. Le rayon supérieur supporte différents instruments d’observation du ciel, tandis que la partie inférieure se rapporte au domaine terrestre.


    Par opposition au sobre buffet, le tapis oriental décoré d’ornements géométriques souligne la nature cosmique du niveau supérieur du tableau. Derrière le bras de Jean de Dinteville, en appui sur la commode, se trouve le globe céleste. Il est dirigé sur la 42e ou 43e latitude, au sud de l’Europe. On distingue les diverses constellations.


    A côté, un cadran solaire de berger, portable, de forme cylindrique, orné de signes astrologiques, porte la date du 11 avril. Un dioptre avec un fil à plomb est également visible ; derrière se trouve un cadran orné d’une inscription en hauteur : umbra versa (ombre inversée). Un cadran solaire des quatre côtés du polyèdre indique les heures : 9.30, 10.30 et encore une fois 10.30. Sur un autre instrument contre lequel s’appuie Georges de Selve, le torquetum, ouvert de biais de tous côtés, on peut lire axis Zodiaci (axe solaire) et linea (écliptique) ; l’altitude est dirigée sur 0 et 10.


    Il est paradoxal que les instruments indiquent la configuration des étoiles et l’emplacement du soleil alors même qu’il s’agit d’un tableau d’intérieur ; cela participe néanmoins de la fiction du tableau et du message destiné au spectateur.


    Les instruments remplissent donc bel et bien leurs fonctions scientifiques puisqu’ils délivrent des informations importantes : nous apprenons à quelle date (le 11 avril 1533) et en quel lieu (Londres) Jean de Dinteville et Georges de Selves se sont rencontrés. Des données précises confèrent donc à ce tableau d’amis le caractère de peinture d’histoire.


    Pour mieux saisir la signification profonde des objets, que ce soit pour Holbein ou pour les deux protagonistes, il importe à présent d’examiner le système de références auquel ces objets sont empruntés. Tout d’abord, on peut attribuer les livres et les instruments à leurs différents propriétaires.


    Le cadran solaire de poche polyédrique, ainsi que le cadran solaire cylindrique et le compas se trouvent déjà dans le Portrait de Nicolas Kratzer de Holbein.


    Mathématicien et astronome originaire de Munich, Kratzer, avant d’être nommé au collège Corpus Christi à Oxford, a suivi des études à Cologne et à Wittemberg. En 1519, Henri VIII le nomme deviser of the King Horloges. Son cercle d’amis compte, entre autres, Erasme, Thomas More, mais aussi un ami proche de Copernic, l’évêque de Kulm. Nous connaissons aussi Kratzer par le dessin de Dürer datant de 1520.
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    22. L’Ancienne et la Nouvelle Loi

     (L’Ancien Testament comme Lex et le

    Nouveau Testament comme Gratia), vers 1530.


    Huile sur panneau de bois,


    74,6 x 64,1 x 5,7 cm.


    National Gallery of Scotland, Edimbourg.
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    23. Autoportrait, vers 1530.


    Pastel sur papier, 32 x 26 cm.


    Musée des Offices, Florence.

  


  
    Le globe terrestre est attribué à Johann Schôner. Mais il existait, à l’époque, d’autres modèles de globe, celui de Franciscus Monarcus de 1526 et le globe terrestre de Gemma Frisius de 1530.


    Holbein y a ajouté les noms des divers lieux qui jalonnèrent la vie de Jean de Dinteville : Polisy, Paris, Lyon, Bayonne, la Normandie, la Grande-Bretagne, l’Auvergne, la Bourgogne, le Languedoc, Rome, Gênes, la Mer Adriatique, la Pologne...


    Devant le globe terrestre est posé le manuel des marchands Rechenbuch Eyn Newe und wolgegründte underweysung aller Kauffmanns Rechnung ( Le Livre des comptes et des calculs pour marchands) de Peter Apian, publié en 1527. L’équerre marque la huitième page du troisième livre, ouverte sur le calcul de la division.


    L’étui du luth, de couleur sombre, se trouve sous la table de bois. Devant le luth est posé le plus vieux livre de cantiques protestants, le Geystliche Gesangbüchlein (Livre de chants religieux), de Johannes Walter, publié à Wittemberg en 1524.


    Derrière ce livre se trouve un compas, et du côté de Georges de Selve un étui avec des instruments à vent. En général, la musique pour flûte est associée à la guerre et aux situations conflictuelles. Cette nature morte s’inscrit dans le contexte des cabinets de curiosité, qui donnent la préséance aux objets concrets sur la sagesse livresque de la tradition scolastique.


     


     


    L’ANAMORPHOSE DU CRANE


     


    La tête de mort appartient aussi bien au genre de la nature morte qu’à celui du portrait. Dans différents portraits de cette époque, depuis Bartholomäus Bruyn l’Ancien jusqu’à Lucas de Leyde, la représentation du portrait est accompagnée d’une tête de mort. Le personnage immortalisé dans le tableau pose sa main sur un crâne, dans l’esprit des vanités, indice de son caractère éphémère. Le crâne devient ainsi l’envers du portrait. En revanche, dans Les Ambassadeurs, l’anamorphose dissimule la tête de mort. Celle-ci se situe sur un autre plan pictural, qui ne relève ni de la nature morte ni du portrait. Au premier regard, l’anamorphose, de par son caractère aplati, semble être plutôt un tondo, un miroir ou un blason sur lesquels quelque chose serait reflété. C’est seulement une fois que la forme est redressée, que l’anamorphose révèle le crâne comme un objet tridimensionnel.


     


     


    La Tête de mort comme représentation allégorique


     


    Dans Les Ambassadeurs, le crâne occupe le premier plan et on découvre, sur le côté gauche du tableau, une petite croix en argent. Les symboles de la tête de mort et du crucifix appartiennent au répertoire iconographique de saint Jérôme.
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    24. Portrait de Georges Gisze, 1532.


    Chêne, 96,3 x 85,7 cm.


    Staatliche Museen zu Berlin,


    Gemäldegalerie, Berlin.


     


     


    On retrouve ces deux éléments dans le Saint Jérôme de Dürer, qui pose son index sur une tête de mort, placée devant lui. Un crucifix est également suspendu dans la partie gauche de l’œuvre. Cependant, les dimensions respectives du crucifix et de la tête de mort sont ici inversées.


    Dans l’antithèse théologique, la mort et la résurrection sont symbolisées par une croix grandeur nature qui indique la double nature de Jésus comme homme et fils de Dieu, tandis que la tête de mort d’Adam, sur le sol, est de petites proportions. On retrouve cela dans la Crucifixion de Rogier van der Weyden. Par la crucifixion, le Christ venu au monde pour racheter le péché originel d’Adam a vaincu la mort.


    En revanche, cette représentation - petit crucifix et crâne relativement imposant - rappelle que le Saint est un être mortel. La page du livre, qui s’ouvre sur le Jugement dernier, et le crucifix sont des indices de sa disposition intérieure à la méditation. Saint Jérôme invite ainsi le spectateur à suivre son exemple. Au revers du diptyque de Memling, l’inscription : « Toi aussi tu mourras (morieris) » est associée à la tête de mort. Paradoxalement, ce sont donc ces crânes qui s’adressent directement à l’observateur.


     


     


    Le Miroir de la Prudence


     


    Dans le portrait contemporain de Laux Furtenagel, deux têtes de mort répondent au couple Burkmair qui se contemple dans un miroir : « Connais-toi toi-même ». D’anciennes croyances attribuaient aux miroirs des vertus magiques et le pouvoir de révéler à l’homme, par-delà les apparences, la nature de son âme. Dans le portrait du couple, Furtenagel montre la décadence du corps comme en une vision.


    Derrière l’apparence de l’image se cache l’exigence morale de l’âme qui s’y reflète (speculum conscientiae). L’image du miroir n’est plus le redoublement ou le prolongement, dans sa représentation du monde, du spectateur. Dans le vrai miroir de la vie, l’illusion séduisante d’une présence disparaît : entre l’image et l’observateur viennent s’interposer le temps et la mort. L’image acquiert ainsi son autonomie. L’image (urbild) et son double (abbild) ou le corps et son ombre ne coïncident plus.


    Dans ce contexte, mentionnons également la gravure sur bois du Miroir de l’ange et du diable. A gauche, un ange du mal présente à un couple l’image du monde ; en-dessous, le texte reproduit ces paroles séduisantes : « contemple avec joie ce miroir. Il te promet que tu vas vivre encore de longues années. » Du côté droit cependant, un ange du bien montre à un groupe d’hommes un miroir avec une tête de mort.


    Et il exhorte ainsi le spectateur : « O Mensch betracht den Menschen vor der wirdstu als disz ding ist. ...Und Warnt den Menschen vor der weltlich Ûplichkeit. so würdt din sel zu gott bereit. » (« O Homme regarde l’homme et deviens comme cette chose (le crâne) qui t’avertit de la luxure du monde pour que tu te prépares à la rencontre avec Dieu »).
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    25. Portrait de Nicolas Kratzer, 1528.


    Huile sur panneau de bois (chêne),


    83 x 67 cm. Musée du Louvre, Paris.
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    26. Hermann von Wedigh III (vers 1503-1560), 1532.


    Huile sur panneau de bois, 42,2 x 32,4 cm


     (latte de 1,3 cm rajoutée au bas). Offert par Edward


    S. Harkness, The Metropolitan Museum of Art, New York.

  


  
    Cette confrontation picturale de la vie et de la mort se réfère à la tradition des tableaux, que l’on pouvait voir dans des églises, suspendus à une corde. Sur un côté du tableau, un beau jeune homme et une jeune femme se regardaient dans un miroir ; l’autre côté portait l’image de la mort. A chaque courant d’air, l’image virevoltait, illustrant le brusque passage de la vie à la mort. Dans la composition antithétique des Ambassadeurs, Holbein a repris ces deux éléments pour mieux les confronter : celui du miroir réfléchissant le monde et celui de l’apparition de la mort.


     


     


    La Vanité, un motif polysémique


     


    Bien que le crâne ne constitue qu’un détail dans Les Ambassadeurs, il acquiert une autonomie telle qu’il détruit l’homogénéité de la composition.


    La gravure Femme nue sur une tête de mort du maître M. Z., est un exemple contemporain d’œuvre mettant en scène un élément polysémique. On y voit une femme dans un paysage de bois et de prairies légèrement vallonné, qui tient dans sa main droite un cadran solaire portable et une sphère sur laquelle est inscrit le signe Tau. L’attitude de la femme debout sur le crâne, évoque, dans son équilibre instable, la Fortune juchée sur une sphère. Le maître allemand combine les formes analogues, dans leur rondeur, de la sphère et du crâne. La femme met en garde contre les dangers du destin, qui conduisent les imprudents à leur perte. La similitude recouvre l’idée d’une ressemblance inhérente aux objets. Il en résulte une ambivalence de la signification, qui met sur un même plan la Fortune et la Mort. Ce jeu sur la polysémie est propre à l’art de Holbein.


    Cependant, l’idée du changement, du temps et de la vanité se fixe, d’Aristote à Erasme, sous la forme d’une bulle fragile. Dans ses Adages, Erasme cite un proverbe qui remonte à Varron et Lucien : « L’être humain est un homo bulla ». La bulle de savon symbolise ainsi l’illusion des choses mondaines.


    « Qu’est-ce que la vie, sinon une légère bulle, un courant d’air qui passe, une ombre qui se dissipe ? La mort s’avance dès la naissance et, de même, la fin suit le commencement ». Dans la Trinité de Hugo van der Goes, le globe de cristal aux pieds de Dieu le Père et de son fils symbolise le monde. La bulle de savon, de par sa fragilité, en incarne le caractère éphémère. Dans Les Ambassadeurs, l’anamorphose du crâne, compte tenu de sa position, ne peut être séparée de cette tradition iconographique de la sphère ; elle acquiert ainsi une signification supplémentaire.

  


  
    [image: 978-1-78160-704-6.pdf_Page_40_Image_0001.jpg]


     


    27. William Reskimer (? -1552), vers 1532-1533.


    Pierre noire, craie blanche et de couleur,


    pointe de métal sur papier à fond rose,


    29 x 21 cm. Prêt de sa Majesté la Reine Elisabeth II,


    Collections royales, Château de Windsor, Windsor.
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    28. William Reskimer (? -1552), vers 1532-1533.


    Huile sur panneau de bois,


    46,4 x 33,7 cm. Prêt de sa Majesté la


    Reine Elisabeth II, Collections royales,


    Château de Windsor, Windsor.

  


  
    L’Anamorphose du crâne, une pierre d’achoppement


     


    Autre nœud de tension entre le visible et l’invisible, l’anamorphose se situe sur la « frontière esthétique » entre le spectateur et les deux protagonistes. Si l’attention de l’observateur est focalisée par cet objet informe, c’est bien vers lui que le regard des ambassadeurs se dirige.


    Aucun des deux protagonistes, d’ailleurs, ne semble se soucier de l’objet énigmatique qui se trouve à leurs pieds.


    Sur un plan purement formel, de plus, Holbein joue de la similitude entre la barrette de Jean de Dinteville, d’une part, et la forme de l’anamorphose, d’autre part. Il crée, à travers cette redondance formelle, et l’emplacement spatial au sein du tableau, des relations métaphoriques qui deviennent un système de références pour l’observateur.


    En effet, Platon estimait que la tête de l’homme constituait sa part divine, en raison de sa forme arrondie et de sa position élevée. Aristote, quant à lui, écrivait, dans le livre consacré aux parties corporelles des animaux, que l’homme est le seul animal à se tenir debout, et donc à regarder de face ses interlocuteurs.


    Erasme rappelle souvent que l’on combat pour sauver sa tète et que le corps peut être perçu comme un adversaire. Dans ce contexte, la présence de la tête de mort à terre n’en apparaît que plus surprenante.


    Seule la référence à la pierre d’achoppement de l’Ancien Testament : « Que ton pied ne trébuche pas sur des pierres » (Psaumes, 91, 12) explique ce détail riche de sens. L’être humain, inconscient du caractère éphémère de son existence, trébuche sur la pierre biblique.


    Le rapport entre les étymologies, lapis, la pierre, et lapsus, glisser, est tout à fait significatif. Ce jeu de mots fut relevé par Isidore de Séville (Etymologie, 16, 3), que l’on lisait beaucoup à l’époque, et qui le transmit par le dicton : « Lapis autem dictus, quod laedat pedem » (« On dit ‘pierre’ (lapis), parce qu’elle blesse le pied »). C’est dans ce contexte que doit être mentionné Le Christ au Tombeau de Holbein : l’artiste a apposé sa signature au-dessus du pied du cadavre.


    Le pied est considéré comme le membre inférieur du corps humain, car c’est par lui que l’homme foule la terre et la saleté.


    L’anamorphose du crâne, comme pierre d’achoppement, permet rétrospectivement une nouvelle lecture de la gravure de Dürer, Le Chevalier, la Mort et le Diable (1513). Ici, le diable et la mort, représentée sous les traits d’un cadavre à demi putréfié, guettent le cavalier. Ce pèlerin sur des chemins éloignés de Dieu est l’image même du cavalier exposé aux dangers du monde. Seul le spectateur qui perçoit ces dangers peut en tirer une leçon. Dans cet effet de distanciation réside toute la tension de cette scène.
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    29. John Godsalve (vers 1510-1556), vers 1532-1534.


    Pierre noire, craie blanche et de couleur,


    plume et pinceau à l’encre, aquarelle et


    peinture opaque blanche sur papier à fond rose,


    36,2 x 29,2 cm. Prêt de sa Majesté la


    Reine Elisabeth II, Collections royales,


    Château de Windsor, Windsor.
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    30. Lady Margaret Elyot (?-1560),

    vers 1527-1928 ou vers 1532-1533.


    Pierre noire et craie de couleur,


    plume en noir, rehaussé de blanc sur


    papier à fond rose, 27,8 x 20,8 cm.


    Prêt de sa Majesté la Reine Elisabeth II,


    Collections royales, Château de Windsor, Windsor.
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    31. Sir Thomas Elyot (vers 1490-1546),

    vers 1527-1928 ou vers 1532-1533.


    Pierre noire et craie de couleur,


    plume en noir, rehaussé de blanc sur


    papier à fond rose, 28,4 x 20,5 cm.


    Prêt de sa Majesté la Reine Elisabeth II,


    Collections royales, Château de Windsor, Windsor.
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    32. Les Ambassadeurs, 1533.


    Huile sur panneau de bois (chêne),


    207 x 209,5 cm.


    The National Gallery, Londres.

  


  
    Celui qui garde à l’esprit cette pierre mortelle, symbolisée par la souche d’arbre, à gauche, et qui porte la signature Dürer et le crâne, échappe à la mort éternelle.


    Dans la gravure commémorative d’Erasme, datant de 1538, Holbein montre le défunt sous un arc de triomphe de style Renaissance, avec le Dieu de la Frontière (Terme, Terminus) au premier plan. Ici, Holbein a substitué au Terminus la figure de l’anamorphose. L’air pensif, l’érudit laisse reposer la main droite sur Terme - symbole de la mort -, lequel regarde le spectateur... bien en face.


     


     


    L’OMBRE PORTEE


     


    Dans le Portrait de Georges Gisze, Holbein accorde une importance égale au vase de verre, au porte-plume d’étain, au gros livre relié, fermé par une sangle rouge sombre et aux clous métalliques sur les planches de bois verticales, comme pour mieux attirer l’attention du spectateur sur la réalité de ces objets. Cette richesse de détails traduit l’aisance matérielle du protagoniste, mais aussi la maîtrise picturale de Holbein.


    Toutefois, dans ce monde apparemment lisse, d’infimes détails fragilisent la perception du spectateur. Deux pots d’étain contenant des plumes et un gros récipient rempli de pièces d’argent sont regroupés au premier plan sur la droite. La plume blanche ainsi que l’enfoncement du tapis ornemental suggèrent que la table s’arrête à cet endroit précis, ce qui donne l’impression que les objets pourraient tomber d’un instant à l’autre. Le glissement d’éléments de la nature morte « hors » du tableau deviendra par la suite une convention. Il s’agit ici d’une tentative pour déjouer la « frontière esthétique » entre le spectateur et le cadre pictural. Comme dans Les Images de la Mort, le spectateur voudrait empêcher la chute du monde représenté.


    Mais qu’en est-il de ce renfoncement concave de la table ? S’agit-il d’un rébus : Holbein (littéralement os creux) ? Hans Holbein l’Ancien utilisait la croix grecque comme un décor de mosaïque dans la représentation de la Fontaine de vie. En outre, cette partie concave de la table contraste avec le tapis qui se courbe sous l’effet de loupe du vase. Les effets de creux et de renflement brisent l’aspect statique de la surface du tableau, démontrant ainsi la virtuosité de l’artiste.


    Par ailleurs, les deux taches de lumière sur le vase signalent l’existence d’une autre source lumineuse sur la droite. La bobine de fil suspendue à l’étagère supérieure, richement décorée d’un motif de fleurs vertes et jaunes, ainsi que la silhouette de Gisze, projettent une ombre sur le mur du fond. Curieusement, les autres objets - la balance, la clochette et la boule - sont dépourvus d’ombre.


    Comment expliquer cette répartition incohérente de la lumière et de l’ombre ? La bobine de fil est suspendue à hauteur d’yeux. La boule porte l’inscription suivante : « en heer en » (« Au Seigneur »), ce qui confère à cet objet pratique un caractère moralisateur.


    En trompe-l’œil, un cartellino (papier collé) souligne également ce contraste. Il s’adresse au spectateur en ces termes : « distikon. In Imaginera Georgii Gysenii / Ista refert vultus, quam cernis. Imago Georgi / sic oculos vivos, sic habet ille Genas / Anno aetatis suae XXXIV / Anno Dom. 1532 » (« Cette image que tu vois montre les traits du visage de Georges ; son regard a cette vivacité et ses yeux ont la forme que tu observes ici. A l’âge de trente-quatre ans et en l’an du seigneur 1532, ses yeux sont brillants et ses joues sont pleines ».) Le spectateur se trouve ainsi directement interpellé. En outre, la vivacité du regard renvoie au « regard intérieur » de Gisze : c’est l’âme qui parle.


    L’idée que les yeux sont comme les portes de l’Esprit remonte à Cicéron et à Lucrèce. « Nous avons deux fenêtres, qui vont de l’âme au regard », écrivent-ils. C’est dans les yeux, au seuil des vies intérieure et extérieure de l’être, que se rencontrent le corps et l’âme. Quoique prisonnière de l’enveloppe charnelle, l’âme devient donc visible par le regard. De cette manière, Holbein dépasse l’opposition au cœur de la doctrine des deux images - extérieure et intérieure - qui veut que le corps peut être représenté mais que l’âme ne saurait être dépeinte.


    Le Portrait de William Warham (vers 1457-1532), archevêque de Canterbury en 1504 offre un autre exemple d’utilisation de la lumière et de l’ombre. Au premier coup d’œil, ce qui est frappant, c’est que le modèle soit entouré d’une quantité d’insignes : une croix dorée de procession, les armoiries de Warham et l’inscription Auxilium meum a Domino, à droite ; la mitre ornée de perles et de pierres précieuses, à gauche ; un livre ouvert au premier plan.


    Les mains de Warham reposent sur un coussin orné d’un décor de fleurs. Sous la mitre et sous les livres, un tapis anatolien habille la toile. A droite du tableau, le tapis est jeté sur un dossier tandis que sur la gauche, il tombe sans faire un pli. L’arrière-plan est recouvert d’un tapis de brocart vert foncé. Cette surcharge d’objets enferme la composition dans un décor qui ôte toute profondeur au tableau. Ce traitement spatial est d’ailleurs caractéristique de la manière de Holbein.


    Le Portrait du cardinal Bessarione réalisé par Gentile Bellini pour l’Auberge de l’Ecole de la Charité à Venise pourrait avoir servi de modèle à cette composition, puisqu’on y trouve également la croix de procession et la mitre d’évêque. L’autre modèle possible est le portrait de Guillaume Jouvenel de Jean Fouquet, qui montre le Chancelier absorbé dans sa prière. Les mains du vieux Warham reposant sur le coussin semblent étonnament jeunes - écho, peut-être, au passage de L’Enchiridiori d’Erasme. Celui-ci fait l’éloge de la connaissance divine des Ecritures Saintes et condamne, d’un même mouvement, ceux qui s’en approchent sans avoir pris la peine de s’être auparavant lavé les pieds et les mains.
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    33. Portrait d’un homme de trente-neuf

    ans de la famille von Wedigh,

    traditionnellement identifié comme étant

    Hermann Hillebrandt von Wedigh, 1533.


    Huile sur panneau de bois, 42 x 32,5 cm.


    Staaliche Museen zu Berlin, Gemäldegalerie, Berlin.
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    34. Derich Born (1509/1510-après 1549), 1533.


    Huile sur panneau de bois,


    60,3 x 45,1 cm. Prêt de sa Majesté la


    Reine Elisabeth II, Collections royales,


    Château de Windsor, Windsor.
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    35. Portrait de Thomas Cromwell, 1532-1533.


    Huile sur panneau de bois (chêne),


    78,4 x 64,4 cm. Offert par Henry Clay Frick,


    Frick Collection, New York.


     


     


    Et Erasme de rappeler : « Que l’on se souvienne toujours que l’on doit toucher les livres sacrés seulement lorsque les mains sont propres, c’est-à-dire avec un cœur pur. »


    La jeunesse des mains de Warham est donc une métaphore de sa droiture.


    Pour le spectateur attentif aux ombres, la croix de procession qui projette une ombre sur le lourd rideau de brocart constitue un autre indice à déchiffrer. En effet, la présence de cette ombre est d’autant plus inattendue que la silhouette de Warham n’en projette pas elle-même. A l’endroit où on s’attendrait à la trouver, apparaît un plissé dans le rideau, avec un cartellino. L’ombre portée de la croix se situe à hauteur d’yeux du personnage, révélant la nature divine du regard.


    Le dernier exemple du rôle de l’ombre portée chez Holbein est fourni par La Devise d’Erasme. L’image est inspirée d’une médaille et d’une bague d’Erasme, représentant le Terminus en buste avec l’inscription horizontale : « concedo nulli » (« Je ne cède à personne »). Aux contemporains qui lui reprochaient sa présomption, Erasme répliquait que « ce n’était pas lui qui parlait mais le Dieu antique de la frontière », rappelant que « la dernière heure est proche ». Erasme reconnaissait ainsi au tableau d’Holbein un certain pouvoir d’expression, chose d’autant plus surprenante que l’humaniste s’était toujours montré sceptique à l’égard de la peinture : contrairement à l’écrit, l’image, dans la tradition platonicienne, dissimule la vérité de par sa nature sensible.


    Cependant, ce tableau, dans la mesure où il s’exprime ici à la première personne, s’apparente à un véritable objet de culte. La distance entre l’observateur et la toile est donc brouillée. Nous avons déjà constaté, d’ailleurs, en étudiant l’anamorphose du crâne, que la rupture de la frontière esthétique est également propre à Holbein.


    Le Terminus, mi-homme mi-sculpture, se situe à la rencontre entre le clair et l’obscur, la vie et la mort. Une bande de lumière l’éclaire d’en haut et anime sa figure sur un fond ombragé. L’homme tourne son regard vers cette source de lumière surnaturelle.


    Les portraits de Gisze et de Warham, ainsi que le Terminus d’Erasme, illustrent donc l’importance, tant formelle que fondamentale, du jeu sur l’ombre et la lumière. En ce sens, Les Ambassadeurs ne constituent nullement un cas isolé dans l’œuvre de Holbein.


     


     


    Le Rôle du premier plan


     


    Un des acquis principaux de l’invention de la perspective à la Renaissance est l’ouverture de l’arrière-plan. Cependant, Holbein préfère mettre l’accent sur le premier plan, dans Les Ambassadeurs avec la figure de l’anamorphose, ou dans le Portrait de la famille Meyer avec le tapis ondulant.


    Dans ce tableau de l’autel du bourgmestre de Bâle, qui représente Jacob Meyer Zum Hasen (au Lapin), les membres de la famille sont réunis autour de la Vierge pour implorer sa protection.
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    36. Portrait de Dirk Tybis, 1533.


    Huile sur bois, 48 x 35 cm.


    Kunsthistorisches Museum, Vienne.
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    37. Cyriacus Kahle, 1533.


    Huile sur panneau de bois, 60 x 44 cm.


    Herzog Anton Ulrich-Museum, Kunstmuseum des


    Landes Nierdersachsen, Brunswick.
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    38. Instrument des deux lumières

     (horloge solaire), vers 1534.


    Gravure sur bois, 64,9 x 46,2 cm.


    Tiré de Canones super


    novum instrumentum luminarum,


    de Sébastien Münster, 1534.


    Kunstmuseum Basel, Bâle.

  


  
    A droite, on reconnaît Meyer avec ses fils aîné et cadet, et à gauche, ses première et deuxième femmes avec leurs filles. Johannes tend la main vers l’étrange plissé du tapis pour mieux en désigner la singularité.


    C’est Marie qui, en bougeant légèrement, semble provoquer le mouvement du tapis - analogue au plissé du giron maternel. Dans La Vierge et l’Enfant de Holbein l’Ancien, un tapis ondulant occupe également le premier plan. Le terme latin sinus (pli) permet de comprendre cette transposition visuelle : il désigne simultanément le giron maternel et le linge dans lequel la mère enveloppait l’enfant (in sinu gestare). En attirant l’attention de l’observation sur le sinus du tapis, Holbein convoque donc indirectement le mystère de la conception et le geste de la Vierge qui s’adresse au croyant.


    La valeur symbolique du pli se trouve aussi illustrée dans la Madone devant l’Atlante de Hans Holbein l’Ancien, tableau peint vers 1519 et l’un des premiers portraits d’enfant endormi réalisés au nord des Alpes. Celle que l’on appelait Maria lactans (Marie allaitant l’enfant) tient sur son sein nu l’enfant rassasié. Ce motif de Marie et de l’enfant endormi annonce la pietà : Marie pleurant la mort de son fils. Le sommeil est la métaphore de la passion : le fils de Dieu ressuscitera du sommeil de la mort.


    Sur la robe de velours bleu de la Vierge sont écrites en lettres d’or les paroles du chant de Marie, de la messe de Pâques : « REGINA CAELI, LAETARE ALLELUIA, QUIA QUEM MERUISTI PORTARE, ALLELUIA, RESURREXIT SICUT DIXIT, ALLELUIA ORA PRO NOBIS DEUM, ALLELUIA ». Certains sont à peine déchiffrables : regina caeli (Reine céleste), resurrexit, entre autres. Sur le giron de Marie, le a de laetare est dissimulé par un pli.


    W. H. Köhler interprète ceci comme le signe que Holbein ne maîtrise qu’imparfaitement le latin. En réalité, il s’agit plutôt d’un homonyme du plus grand raffinement. En effet, le mot laetare, laetus, se rapporte au lait, à la fertilité, à une moisson abondante et évoque, par là même, l’idée de joie et de bonheur. En revanche, LETARE renvoie à LETUM, la mort. L’inscription letare du giron maternel évoque donc le fruit du sein de la Vierge, voué à la mort.


    Mais un incident brise l’harmonie entre la mère et l’enfant. Au-dessus d’eux, trois petits amours (putti) tiennent un baldaquin. L’anneau avec lequel ils manient le précieux voile échappe à l’un d’entre eux, qui ressemble à s’y méprendre à l’enfant Jésus. Le sérieux hiératique du tableau est atténué par cette maladresse comique. Mais cette tonalité drôlatique n’est pas gratuite. Mais le drap céleste protégeant l’enfant endormi préfigure également la mort du Christ, au moment précis, disent les Ecritures, où le rideau du temple cachant le Saint des Saints se déchirera. La mort du Christ (Matthieu, 27, 51) révèle le sens caché de l’Ancien Testament : son message historique et spirituel de Salut.


    Là encore, l’accent mis sur les plis n’est pas neutre : Holbein fait référence à la sagesse divine, c’est-à-dire au dépliement de l’explicatio pour la compréhension des choses.
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    39. Portrait du roi Henry VIII,

    vers 1534-1536.


    Huile sur panneau de bois, 28 x 20 cm.


    Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid.


     


     


    LES AMBASSADEURS ET L’UTOPIE 


     


    On retrouve cette figure centrale de l’anamorphose dans une œuvre littéraire de la même période, L’Utopie de Thomas More. Dans une lettre adressée à Pierre Gilles, More désigne son œuvre comme une fiction ; il parle d’un « mensonge » (mendacium dicere) mais prétend ne pas mentir (mentiri).


    En effet, le mensonge est une distanciation ironique qui, parce qu’elle repose sur la complicité du lecteur, ne constitue pas réellement une tromperie. En revanche, le mentiri désigne l’acte méprisable du mensonge, que More réprouve. Si le récit de Raphaël Hythlodaeus (celui qui dit des choses insensées), habitant d’Utopie, est vraisemblable, la création de mots imaginaires trahit la part de fiction.


    Le dialogue entre Thomas More et son compagnon Hythlodaeus privilégie le point de vue personnel du voyageur et la clarté d’exposés clairs et concrets sur la vie politique, économique et sociale en Utopie. Dans la préface à la deuxième édition de L’Utopie, publiée en 1517, Guillaume Budé la définit par une paraphrase : « L’île d’Utopie est un non-lieu, en dehors de l’espace et du temps terrestre », ou bien, comme il l’explique à Erasme, un nusquama (nulle part).


    Le nom de la ville Amaurote, également mentionnée dans le livre, signifie, en grec, éclipse ou obscurcissement. Cette ville est à la fois réelle et insaisissable, comme le fleuve Anydre, mot à mot : sans eau. Pierre Gilles, pour sa part, caractérise dans une autre lettre l’œuvre de More comme un velut in speculo (comme un miroir). More présente au lecteur le miroir d’une société idéale que le voyageur Raphaël décrit dans ses moindres détails : « Le miroer des républicques du monde ».


    Mais il faut au lecteur briser cette image du miroir, car cet état paradisiaque représente une métonymie du Paradis, accessible dans le seul au-delà. D’ailleurs, Ambrosius et Holbein n’étaient pas sans savoir la pertinence de ce retournement. Pour la première édition, ils représentèrent l’île d’Utopie sous une forme circulaire, renversée dans la seconde édition. More, sur une langue de terre face à l’île, désigne celle-ci à Hythlodaeus. Or ce dessin est en soi un paradoxe car il met en avant ce qui n’existe pas dans notre monde. Enfin, la figure du miroir est empruntée à la célèbre métaphore de Saint Paul : « Maintenant nous voyons dans un miroir et en énigme ». Dans l’au-delà, seule l’utopie peut se réaliser car la paix et l’harmonie ne sont pas d’ici-bas.


    Dans Les Ambassadeurs, l’anamorphose transforme la représentation tangible en une image fuyante. Le caractère insaissable du crâne renvoie à l’idée, à laquelle l’observateur ne saurait demeurer insensible, selon laquelle la mort ne sera connue que dans l’au-delà. De même, l’Utopie n’est accessible qu’après la mort ; Thomas More la compare à une éclipse ou à un obscurcissement.
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    40. Portrait d’une dame, probablement membre

    de la famille Cromwell, vers 1535-1540.


    Huile sur panneau de bois (chêne),


    74 x 51 cm. Offert par Edward Drummond,


    Toledo Museum of Art, Toledo (Ohio).
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    41. Simon-Georges de Cornwall, vers 1536-1537.


    Détrempe et huile sur bois (chêne),


    diamètre : 31 cm. Städelsches Kunstinstitut,


    Francfort-sur-le-Main.
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    42. Simon-Georges de Cornwall,

    vers 1536-1537.


    Pierre noire et craie de couleur, plume et


    pinceau en noir, pointe de métal sur papier


    à fond rose, 279 x 191 cm. Prêt de sa Majesté


    la Reine Elisabeth II, Collections royales,


    Château de Windsor, Windsor.


     


     


    Ainsi, l’anamorphose des Ambassadeurs comme le renversement de l’Utopie remplissent une même fonction : susciter l’envie de conversion, éveiller l’aspiration à l’au-delà - ce qui implique la distanciation de l’observateur ou du lecteur par rapport à son propre monde.


     


     


    LES IMAGES DE LA MORT


     


    Le prénom (Hans, ici la Mort) et le nom de famille (Holbein, littéralement « os creux ») charrient l’idée de la mort. En ce sens, on peut estimer que ces vers de Sebastian Brant résument en quelque sorte le programme des Images de la Mort.


    Le cycle des gravures sur bois de Holbein fut imprimé à Lyon en 1538 par Melchior et Gaspard Trechsel, accompagné d’un texte de Jean de Vauzelles, Les Simulachres et Historiées faces de la mort, autant élégamment pourtraites que artificiellement imaginées, dédié à Jehanne de Touszele, abbesse du cloître Saint-Pierre de Lyon. Le livre comporte également quarante-et-un quatrains de Gilles Corrozet, tous illustrés par des gravures de Holbein (réalisées par Hans Lützelberger). Cependant, le nom de Holbein n’est pas mentionné dans cette édition.


    Dans le Rhin Supérieur, deux célèbres représentations sur fresque de danses macabres étaient visibles : dans le grand Bâle, sur le mur du cimetière du cloître dominicain (vers 1445) et dans le petit Bâle, sur le chemin du couvent Klingenthal (deuxième moitié du XVe siècle).


    Ces figures macabres apparaissent d’abord dans les cimetières. De par leurs dimensions (grandeur nature) elles sont impressionnantes autant qu’effrayantes. Elles montrent, par ailleurs, que dans le cortège de la mort, les différences sociales s’estompent. Cependant, dans les représentations du XIVe siècle, la mort quitte l’espace sacré, désormais trop étroit, pour s’aventurer dans le monde des vivants. Morts et vivants sont mis en scène en plein dialogue.


    Les images de la mort exhortent alors à méditer sur le trépas pour mieux se repentir et accéder au salut.


    Toutefois, le cycle d’images de Holbein va beaucoup plus loin. En effet, il embrasse l’évolution de l’humanité depuis l’Eden jusqu’au Jugement dernier ; les images de la mort se situent, à cet égard, dans une étape intermédiaire.


     


     


    Le Christ au tombeau


     


    L’idée de la mort est omniprésente dans l’œuvre de Holbein. Un des exemples les plus célèbres en est fourni par le Christ au tombeau. « Ce tableau est aussi large qu’un tombeau : il est long de 2 mètres, haut de 30,5 centimètres, pas plus haut que la cage thoracique d’un homme ; le cadavre, en plongée, est vu depuis la gauche ».
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    43. Sir Richard Southwell (1503-1564), vers 1536.


    Pierre noire et craie de couleur, plume et pinceau


    à l’encre, pointe de métal sur papier à fond rose,


    36,6 x 27,7 cm. Prêt de sa Majesté la Reine Elisabeth II,


    Collections royales, Château de Windsor, Windsor.
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    44. Sir Richard Southwell

     (1503-1564), 1536.


    Huile sur bois, 47,5 x 38 cm.


    Musée des Offices, Florence.

  


  
    On a surtout insisté sur la provocation consistant à représenter le fils de Dieu moribond, proche de la décomposition. Mais le goût de Holbein pour le macabre s’inscrit dans la tradition de Matthias Grünewald et de ses tableaux de Déploration et de Mise au Tombeau. Historien d’art contemporain, M. Imdahl énumère les éléments qui brisent la « frontière esthétique » du tableau - le linceul, les cheveux et la main - et qui établissent une liaison quasi tangible entre l’observateur et le monde pictural.


    Mais l’ambiguïté de cette Imago Christi doit aussi être examinée sous un angle différent. Les signes du décès sont parfaitement identifiables. En outre, la manière dont le corps est inséré dans la tombe provoque un sentiment d’oppression presque claustrophobe. Cependant, Holbein ne montre ni un transi étendu sur un autel de pierre ni la mise au tombeau, mais illustre le moment précis qui échappe au commun des mortels : celui des trois jours, triduo mortis, durant lesquels le fils de Dieu repose dans le tombeau comme un simple mortel.


    Cette mise en scène du Christ surprend d’autant plus que l’on se souvient, avec l’historien contemporain Ph. Ariès, des profonds changements survenus dans le rituel des funérailles depuis le XIIIe siècle.


    A compter de cette époque, le visage du défunt est progressivement dissimulé au regard, le corps est enveloppé dans un linge et le mort placé dans un cercueil. La cérémonie se déroule dorénavant à l’aide de substituts : les masques des morts apparaissent. Le cadavre étant désormais considéré comme menaçant, son image doit être dissimulée. Par peur du « mauvais œil », on ferme les yeux et la bouche du mort pour que son âme ne puisse attirer celle des vivants dans la mort. Ainsi la vision de la mort est épargnée aux proches lors des funérailles.


    C’est donc à une sorte de catharsis que nous convie Holbein : si la vision de la mort individuelle est désormais taboue, elle devient acceptable au travers de la représentation du Christ au tombeau. Chacun peut s’identifier à cette image collective du Christ mourant. Ici, citons Erasme : « le Christ est la tête à laquelle tout le corps est relié. Et nous en sommes tous les membres, des membres qui composent ensemble ce corps dont la tête est Jésus Christ ». « Mais vous êtes le corps du Christ et les membres d’un seul membre » (Lettre aux Ephésiens). En d’autres termes, le croyant de l’époque n’est qu’un corps dans l’Imitatio Christi.


    Le caractère angoissant du Christ au tombeau de Holbein ne provient donc pas uniquement de la mise en scène macabre du cadavre divin, mais aussi de la représentation très singulière d’un corps enchassé dans un tombeau étroit : « Sepulcrum patens est guttur eorum » (Psaumes, 5, 2 : « le corps devient un tombeau »). En référence à Platon, Erasme évoque le jeu de mots grec « Soma-sema » (corps-tombeau).
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    45. James Butler, 9e comte d’Ormond

     (vers 1504-1546), vers 1537.


    Pierre noire, craie blanche et de couleur,


    rehaussé et lavé, plume et pinceau à


    l’encre sur papier à fond rose,


    40,1 x 29,2 cm. Prêt de sa Majesté la


    Reine Elisabeth II, Collections royales,


    Château de Windsor, Windsor.
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    46. William Fitzwilliam, 1er comte de

    Southampton (vers 1490-1542), vers 1536-1540.


    Pierre noire et craie de couleur,


    pointe de métal sur papier à fond rose,


    38,3 x 27 cm. Prêt de sa Majesté la


    Reine Elisabeth II, Collections royales,


    Château de Windsor, Windsor.
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    47. Thomas le Strange (1493-1545), vers 1536.


    Pierre noire et craie de couleur,


    pointe de métal sur papier àfond rose,


    24,3 x 21 cm. Prêt de sa Majesté la


    Reine Elisabeth II, Collections royales,


    Château de Windsor, Windsor.
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    48. Portrait de Christine de Danemark,

    Duchesse de Milan, 1538.


    Huile sur bois (chêne), 179,1 x 82,6 cm.


    The National Gallery, Londres.

  


  
    En effet, l’enfermement du corps dans le tombeau rappelle celui de l’âme dans le corps. Par l’image, le corps et le tombeau deviennent donc homonymes. Parallèlement, le cadre du tableau devient l’encadrement du tombeau dans lequel gît le Christ, qui paradoxalement, de par la véracité de sa plastique, semble briser la « frontière esthétique » de la surface picturale. L’œuvre de Holbein agit donc à deux niveaux : esthétique et spirituel. Le concept grec de sema, qui désigne à la fois un signe et un monument funèbre, permet d’éclairer ce point. En effet, tout l’art de Holbein consiste à représenter minutieusement un personnage tout en affirmant que cette image n’est que le témoignage aléatoire d’une existence vouée à la disparition.


     


     


    Adam et Eve


     


    Loin de l’image traditionnelle du péché originel, Holbein applique à Adam et Eve la formule du portrait en buste. Seule la nudité, ainsi que la pomme au premier plan, révèlent le sujet. La représentation du péché du premier couple de la Bible devient un double portrait quotidien. Cette superposition du domaine sacré et du domaine profane est d’ailleurs assez audacieuse.


    Les traits du visage d’Adam sont empreints de mélancolie alors qu’Eve tient une pomme à la main. La trace de la morsure est offerte au spectateur. Comment interpréter cette scène ?


    Le Moyen Age a eu recours aux variantes étymologiques à partir de la forme (le son des mots) et du contenu (le sens des mots).


    Le jeu de mot sur la mors, la mort, et la morsus, la morsure, caractérise justement l’un des poèmes les plus populaires du XVe siècle, le « Mors de la Pomme » : la première morsure de l’homme dans la pomme (pomum ou malum) a entraîné la mort. (« A morsu primi hominis, qui vetitae arboris pomum mordens mortem incurrit »).


    Dans le tableau d’Adam et Eve, les taches noires seraient-elles les premières traces de la pourriture ou celles du passage d’un ver ? Vue d’en haut, la morsure ressemble à un visage grimaçant aux longues dents. La représentation de ce détail informel n’est pas sans équivoque, les projections imaginaires du spectateur étant ainsi encouragées. Cette image distordue de la morsure mortelle ressemble à une figure affectée par la dissimilitude.


    La beauté originelle - issue de la ressemblance de l’homme avec Dieu - cède la place aux figures grimaçantes du diable. Celles-ci, rappelant l’échéance finale, confrontent l’homme au choix entre le bien et le mal.
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    49. Jeanne Seymour (1508-1537), vers 1536-1537.


    Pierre noire et craie de couleur, plume à l’encre,


    pointe de métal sur papier à fond rose,


    50 x 28,5 cm (6,5 cm ajoutés dessous).


    Prêt de sa Majesté la Reine Elisabeth II,


    Collections royales, Château de Windsor, Windsor.
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    50. Jeanne Seymour (1508-1537),

    vers 1536-1537.


    Huile sur panneau de bois,


    65 x 40,5 cm. Kunsthistorisches Museum,


    Gemäldegalerie, Vienne.

  


  
    HOLBEIN, ARTISTE INTELLECTUEL


     


    L’ingéniosité d’une invention picturale parfaitement maîtrisée explique la force de l’œuvre de Holbein. La composition détermine une tension entre diverses réalités picturales, diverses dimensions temporelles, mais aussi différents médiums, tels que l’image et le texte. Le dispositif pictural devient un processus dynamique.


    Depuis Alberti, la réalité trompeuse de la peinture fait de chaque tableau « une négation du mur ». Holbein, au contraire, révèle la surface picturale en tant que fiction. Selon une anecdote célèbre, Holbein peignit une mouche, en trompe-l’œil, sur l’un de ses tableaux, mouche que l’on chercha vainement à chasser. Ceci illustre la faculté du peintre à se jouer des deux plans : celui de la surface du tableau comme toile peinte et celui de la représentation de l’illusion.


     


     


    Signer avec la mort


     


    Jan van Eyck cautionnait l’authenticité de ses œuvres en s’y représentant en personne. Holbein, en revanche, signe avec la mort. L’idée de l’artiste avançant masqué dans son propre univers pictural s’inscrit dans une tradition déjà ancienne, depuis le David de Donatello exécuté vers 1430, au David (vers 1504) et à Judith (vers 1509-10) de Giorgione, en passant par le David du Caravage.


    Dans ces œuvres, les artistes se mettent en scène morts pour mieux souligner la pérennité de leur création (« monumentum aere perennius » d’Horace). La formule d’Hippocrate : « Ars longa vita brevis » loue également l’immortalité de l’art - en opposition à la brièveté de l’existence. L’artiste arrache les vivants à la mort, et la mort à l’oubli. Dans cette perspective, le caractère mortel de l’artiste est opposé à l’éternité de l’œuvre. Aussi, lorsque Raphaël meurt, un Vendredi Saint, à l’âge de trente-sept ans, son corps est-il déposé dans son atelier. Au-dessus de son lit de mort se trouve la Transfiguration peinte par Raphaël pour le cardinal Jules de Medicis. Vasari a décrit cet instant en ces termes : « la vision de l’artiste mort et de son œuvre vivante emplissait tous les témoins d’une grande douleur ».


    Lorsque Piero di Cosimo se représente sous la forme de Prométhée - dérobant le feu aux dieux - il s’assimile à celui qui, par orgueil, voulut ressembler à Zeus et fut condamné au supplice. Dans le spectaculaire Jugement dernier de la chapelle Sixtine de Michel Ange, l’artiste s’immortalise dans la peau écorchée de saint Barthélemy, tenant son épiderme à la main.
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    51. Portrait d’Edouard, prince de Galles,

    fils de Henri VIII, vers 1538.


    Huile sur panneau de bois (chêne),


    56,8 x 44 cm. Collection Andrew W. Mellon,


    National Gallery of Art, Washington, D. C.
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    52. Lady Elizabeth Audley (?-1564), vers 1538.


    Pierre noire et craie de couleur,


    plume à l’encre, pointe de métal,


    sur papierà fond rose, 29,2 x 20,7 cm.


    Prêt de sa Majesté la Reine Elisabeth II,


    Collections royales, Château de Windsor, Windsor.
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    53. Portrait d’Anne de Clèves, 1539.


    Bois, 65 x 48 cm.


    Musée du Louvre, Paris.
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    54. Lady Elizabeth Audley (?-1564), vers 1538.


    Aquarelle et peinture opaque sur vélin,


    diamètre : 5,7 cm. Prêt de sa Majesté la


    Reine Elisabeth II, Collections royales,


    Château de Windsor, Windsor.
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    55. Portrait d’Edouard, prince de Galles,

    fils de Henri VIII, 1539.


    Huile sur panneau de bois (chêne),


    57 x 44 cm. The Metropolitan Museum


    of Art, New York.
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    56. Un Gentilhomme de vingt-huit

    ans avec un vautour, 1542.


    Panneau de bois, 24,6 x 18,8 cm.


    Mauritshuis, La Haye.
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    57. Portrait de Robert Cheseman

     (1485-1547), 1543.


    Panneau de bois, 58,8 x 62,8 cm.


    Mauritshuis, La Haye.


     


     


    Cette projection masquée fut interprétée comme un autoportrait in malo (coupable) mais on peut aussi y voir le repentir de l’artiste conscient de sa mortalité : « Vivo al peccato, a me morendo vivo » (« je vis dans le péché et je vis en mourant »). Cette métaphore de la peau symbolise le caractère éphémère du monde sensible dont parle Erasme.


    Le portrait devient l’ombre de l’homme qui prend conscience de l’illusion de son apparence. La mort s’est donc interposée entre l’image et le modèle.


    Or cette époque voit l’émergence du génie proprement artistique, dont l’inspiration n’est plus placée directement sous la protection divine. Holbein, pourtant, condamne l’orgueil de celui qui prétend rivaliser avec la vie en signant son œuvre du sceau de la mort. La vie est semblable à une anamorphose dont le sens apparaît seulement dans l’expérience de la mort et la vision du Jugement dernier.
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    58. Portrait de Henri VIII, 1540.


    Huile sur toile, 88,5 x 74,5 cm.


    Galleria Borghese, Rome.

  


  
    BIOGRAPHIE


     


     


     


    
      
        	
          1497 :

        

        	
          Hans Holbein le Jeune est né à Augsbourg, importante place bancaire et nœud des relations commerciales. Il est le deuxième fils du peintre allemand Hans Holbein l’Ancien (1465-1524).


           

        
      


      
        	
          1508 :

        

        	
          Il commence sa formation dans l’atelier de son père, avec son frère aîné Ambrosius Holbein (1493-1519).


           

        
      


      
        	
          1515 :

        

        	
          La famille Holbein réside dès 1515 à Bâle, qui est alors un grand centre de l’imprimerie. Hans y poursuit sa formation de peintre avec son frère Ambrosius.


           

        
      


      
        	
          1516 :

        

        	
          C’est à Bâle qu’Holbein débute sa carrière de peintre, en travaillant pour la haute bourgeoisie commerçante. Il reçoit sa première commande officielle avec le Double Portrait de Jacob Meyer zum Hasen et de sa femme Dorothée Kannengiesser. Durant cette période, Holbein fait la connaissance d’Erasme.


           

        
      


      
        	
          1517:

        

        	
          Il se rend à Lucerne pour y décorer la Hertensteinhuis de peintures murales et fait probablement un voyage dans le nord de l’Italie, où il découvre l’art de Mantegna et de Vinci. Son style s’ouvre rapidement aux nouvelles conceptions de la Renaissance italienne.


           

        
      


      
        	
          1519 :

        

        	
          Marié à une veuve aisée, Elsbeth Binzenstock, il obtient l’année suivante le droit de bourgeoisie. Il exécute des portraits de personnages importants, des compositions religieuses, des décorations murales, des peintures d’églises, des fresques pour l’hôtel de ville ainsi que des gravures.


           

        
      


      
        	
          1523:

        

        	
          Il exécute son premier portrait d’Erasme.


           

        
      


      
        	
          1524 :

        

        	
          Il part en France, probablement pour obtenir des commandes de la part de François Ier.


           

        
      


      
        	
          1526 :

        

        	
          Fuyant la Réforme protestante, et muni d’une recommandation d’Erasme, il se rend à Londres où il travaille pour l’humaniste et homme d’Etat Thomas More. Holbein commence à peindre les portraits des plus grands dignitaires de la cour du roi d’Angleterre.


           

        
      


      
        	
          1528 :

        

        	
          Hans Holbein vit dans la famille de Thomas More, à Chelsea, et fait le portrait de sa famille d’accueil.


          Il retourne à Bâle, et y reste trois ans. Cependant, bien qu’ayant acquis une maison, puis une ferme, il décide de retourner en Angleterre, laissant à Bâle femme et enfants.


           

        
      


      
        	
          1529 :

        

        	
          Holbein achève La Madone du bourgmestre Meyer, mais n’obtient pas beaucoup d’autres commandes.


           

        
      


      
        	
          1531 :

        

        	
          En Angleterre, sa renommée s’établit rapidement à travers les merveilleux portraits qu’il exécute. Emporté par le succès, il décide de se fixer définitivement à Londres.


           

        
      


      
        	
          1533:

        

        	
          Cette époque constitue l’apogée de sa carrière : il exécute notamment le projet d’un arc de triomphe pour l’entrée d’Anne Boleyn à Londres et peint Les Ambassadeurs en 1533. Il acquiert également une large clientèle de membres du Steelyard et de courtisans.


           

        
      


      
        	
          1536 :

        

        	
          Holbein devient portraitiste officiel de la cour d’Angleterre. En même temps, il continue d’avoir diverses activités : il crée notamment des miniatures et des œuvres décoratives.


           

        
      


      
        	
          1537 :

        

        	
          Il effectue une peinture murale de la famille royale au palais de Whitehall.


           

        
      


      
        	
          1539 :

        

        	
          Il voyage à Düren en Allemagne pour faire le Portrait d’Anne de Clèves.


           

        
      


      
        	
          1543 :

        

        	
          Holbein meurt à Londres lors d’une épidémie de peste durant l’automne de 1543.
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