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Introduction

La première moitié du XVIIe siècle peut être considérée comme une des périodes les plus brillantes de la peinture française et Paris en était le foyer le plus actif. Il suffit pour s’en convaincre de citer quelques noms : Toussaint Dubreuil, Simon Vouet, Claude Vignon, Jacques Blanchard, Nicolas Poussin, Philippe de Champaigne, Laurent de La Hyre, les frères Le Nain, Eustache Le Sueur ou Louise Moillon. Certaines des œuvres laissées par ces peintres figurent parmi les plus connues du grand public : telles que Les Bergers d’Arcadie, L’Inspiration du poète de Nicolas Poussin, Le Repas de paysans des frères Le Nain, les portraits de Richelieu et de Louis XIII de Philippe de Champaigne ou encore Le Dessert de gaufrettes de Lubin Baugin. Une telle énumération donne une idée de la richesse et de la diversité des courants picturaux de cette époque : maniérisme tardif, caravagisme à la française, classicisme ou encore atticisme.

Or cette période de la peinture française a fait l’objet d’un intérêt renouvelé depuis le début du siècle. De grandes expositions, comme Les Peintres de la réalité, Valentin et les Caravagesques français ou La Peinture française dans les collections américaines en ont mis au jour différents aspects tout en révélant au public artistes et œuvres. La biographie de certains peintres comme Georges de La Tour, les frères Le Nain, Simon Vouet, Laurent de La Hyre, Eustache Le Sueur, Claude Vignon et Sébastien Bourdon ont été en partie redécouverts grâce à de patientes recherches d’archives. De grandes synthèses, celles d’Anthony Blunt (1953), de Bernard Dorival (1942, 1979), de Jacques Thuillier (1983-1984) et, plus récemment, d’Alain Mérot (1994), sont venues régulièrement faire le point des connaissances. Dans le même temps, l’évolution des sciences humaines a ouvert d’autres voies à la recherche. Si mécénat et public ont fait l’objet d’études récentes, en particulier celle d’Antoine Schnapper sur les collectionneurs et les curieux, le
statut et la condition sociale des peintres durant cette période sont encore mal connus.

R. de Lespinasse a publié en 1886, dans L’Histoire générale de Paris bon nombre de textes sur les métiers sous l’Ancien Régime, dont le métier de peintre. Plus récemment, l’ouvrage de R. Crozet sur La Vie artistique en France au XVIIe siècle (1954) a mis en lumière les rapports des artistes et de la société au cours de ce siècle, et notamment le cadre de la vie artistique, la formation professionnelle ainsi que la condition matérielle et morale des artistes. Les peintres, cependant, n’y sont pas considérés isolément, mais parmi les autres artistes, et les sources utilisées sont, malheureusement, rarement citées. Autant de travaux qui demandent à être repris et enrichis des dernières découvertes.

Le poète Michel de Marolles estime à « plus de mille pinceaux, artistes concurrents, » l’effectif des peintres de Paris en 1675. Même si ce nombre est surestimé, il n’en reste pas moins qu’ils formaient une communauté non négligeable parmi les autres gens de métier, évalués à 66672 personnes dans le mémoire de 1637, sur la population et le ravitaillement de Paris. Paris était, au début du XVIIe siècle, la ville la plus peuplée d’Europe : elle comptait de 412000 à 415 000 habitants, soit beaucoup plus que Rome (113 000 en 1630), Naples (280000 environ en 1606), Venise (150000 en 1630) ou Londres (270000 habitants en 1636)1. La capitale commençait, au début du XVIIe siècle, à se relever des dommages subis au cours des guerres de religion et à réapprendre la vie mondaine et artistique. La tradition picturale autochtone, d’inspiration profondément religieuse, avait, en effet, été profondément troublée par l’exemple écrasant de la peinture italienne, puis par les années tragiques de la fin du siècle.

Il est généralement admis qu’au moment où se produisait une renaissance de la vie artistique, le statut du peintre restait figé dans la forme qui lui avait été donnée au Moyen Age. C’est ce qu’il convient de vérifier par l’examen de la formation reçue par les futurs peintres, de l’organisation du métier et des conditions d’accès à celui-ci. On peut aussi se demander en quoi consistaient les activités professionnelles des peintres, s’ils avaient des spécialités, quels étaient leurs principaux clients et quels étaient leurs rapports avec cette clientèle. Nous examinerons également si, à côté de la peinture décorative ou de chevalet, les peintres de la première moitié du XVIIe siècle exerçaient d’autres activités, comme la gravure ou l’expertise d’œuvres d’art, et quelle place tenaient ces activités dans leur vie professionnelle.


La demande en matière de peintures existait dès le début du XVIIe siècle. Le rétablissement de la paix intérieure et l’amélioration de la situation économique contribuèrent au renouveau de la vie artistique. Ces conditions favorables permirent aux souverains et à leur entourage, ainsi qu’à de riches particuliers, de rénover leurs demeures ou d’en construire de nouvelles à un moment où le goût des collections gagnait la France et où une véritable « faim d’images » s’emparait de toutes les couches de la société. La clientèle des peintres, très restreinte au tout début du siècle, s’élargit progressivement et se diversifia.

Le mécénat était, au début du XVIIe siècle, une fonction royale et princière. Il n’est donc pas étonnant que les deux rois qui se sont succédé, Henri IV et Louis XIII, ainsi que les régentes Marie de Médicis et Anne d’Autriche aient figuré au premier rang de cette clientèle. Le désir d’embellir leurs résidences joint à un souci de propagande, la volonté de doter d’œuvres d’art les édifices religieux, l’engouement pour les collections les incitèrent en effet à faire appel aux peintres. De grands chantiers furent en activité tout au long de la période au Louvre, aux Tuileries, au Luxembourg, à Saint-Germain-en-Laye et à Fontainebleau. De plus, les couvents et les églises bénéficiaient des largesses royales sous forme de dons de tableaux et de sculptures.

Les princes du sang comme Antoine de Bourbon, Charles de Valois, la Grande Mademoiselle semblent avoir été surtout amateurs de portraits2. Gaston d’Orléans a joué un rôle plus important dans la vie artistique du royaume. Il aimait dessiner, avait la passion des oiseaux et des insectes et le goût des collections. Sa collection de peintures comprenait beaucoup de tableaux italiens — de Gobbo, Manfredi, le Cavalier d’Arpin, Raphaël, Antonio Tempesta, Titien, Tintoret —, mais aussi des œuvres de Van Dyck, Paul Bril, Antonio Moro, Velasquez, Jacques Callot, Pierre Mignard. Un peintre était attaché à sa maison, Daniel Dumonstier.

Les grands ministres, Sully, Concini et sa femme Léonora Galigaï tout d’abord, puis Richelieu, Mazarin et leur entourage exercèrent un mécénat qui revêtit différents aspects : décoration de bâtiments, commande de portraits, constitution de collections, protection accordée aux artistes. L’influence exercée par ces deux derniers ministres en matière de Beaux-Arts fut considérable. On doit par exemple à Richelieu le retour de Vouet à Paris en 1627, celui de Poussin en 1640, ainsi que l’installation de Stella dans la capitale en 1634. L’activité artistique s’est maintenue à un haut niveau sous son
ministère. D’autres ministres, moins connus, ont joué un rôle important dans ce domaine. Ce fut notamment le cas de Pierre Séguier qui occupa la fonction de chancelier de 1635 à 1651. L’action de mécène du chancelier envers les peintres s’est traduite par des commandes, dont les principales ont eu lieu lors de l’agrandissement de son hôtel : décoration des appartements, de la chapelle, de la bibliothèque et de la galerie d’histoire. Protecteur de l’Académie française de 1643 à 1672, il devait, en outre, apporter un appui décisif au projet de création d’une académie de peinture et de sculpture3.

Beaucoup moins importante en France qu’en Italie dans les années 1600, la clientèle des collectionneurs se développa par la suite et les collections véritablement artistiques se constituèrent à partir des années 16304. Les travaux de A. Schnapper permettent de mieux connaître la personnalité, les centres d’intérêt et les collections de ces amateurs d’art et de curiosités qui possédaient des peintures et des portefeuilles de dessins.

Peintres et sculpteurs bénéficièrent également des profondes transformations que connut l’urbanisme parisien au lendemain des guerres de religion5. La ville était en effet à reconstruire et l’on assista à une véritable rénovation urbaine. Les nombreuses constructions de palais et d’hôtels qui eurent lieu tout au long de la période étaient propres à offrir un important marché aux peintres. Le quartier de la place Dauphine, de la place Royale, de la place de France (qui ne fut du reste pas édifiée sous le règne d’Henri IV), le quartier du Luxembourg, les quartiers de l’ouest se développèrent ou furent rénovés. Les transformations affectèrent ensuite trois secteurs bien délimités encerclant le cœur de la ville. Le premier se situait dans la partie ouest de la rive droite, entre l’église Saint-Eustache et la place Vendôme, la Seine et la rue du Quatre-Septembre ; le second dans la partie est de la même rive, entre la rue du Temple et le boulevard Beaumarchais, la troisième zone dans la partie occidentale de la rive gauche, entre la rue Dauphine et la rue du Bac, la rue de Vaugirard et la Seine. L’engouement pour les constructions se manifesta dans toutes les couches de la société. En effet, si les lotissements réservaient de vastes terrains bien situés pour les riches particuliers désireux de se faire construire un hôtel, d’autres parcelles plus exiguës permettaient à des personnes disposant de revenus plus modestes d’accéder à la propriété.

La reconstruction de maisons vétustes était également fréquente. Ainsi, nombreux sont ceux qui, parmi les artisans, les marchands et plus généralement parmi les « honorables hommes », employaient
leurs économies à faire construire une demeure. Les bâtisseurs se rencontraient donc dans la plupart des strates sociales : cordonniers, merciers, menuisiers, couvreurs, gens de justice, officiers, membres des cours souveraines, financiers, princes de sang. Les propriétaires de ces demeures étaient ordinairement soucieux de leur aménagement intérieur : lambris, portes, croisées, plafonds et caissons peints. L’idée d’imposer aux murs de ses appartements un décor riche et immuable s’était répandue à travers l’Europe, comme le remarquait Vincenzo Giustiniani6. Elle ne toucha toutefois en France que les propriétaires les plus fortunés : Lambert, Lauzun, Mazarin, La Rivière, Villacerf... Les ensembles de lambris peints comme ceux de l’Arsenal étaient peu nombreux et on se bornait le plus souvent à utiliser des tapisseries pour masquer les murs et à peindre les plafonds et les cheminées.

Cependant « l’importance de la commande et le rôle du mécène » ne doivent pas faire oublier, comme le fait remarquer J. Thuillier, « ce qui fut la clientèle ordinaire des artistes7 ». Le goût d’orner sa demeure de tableaux s’était développé dans la bourgeoisie parisienne dès la fin du XVIe siècle. L’étude des inventaires après décès de bourgeois parisiens des quartiers du Louvre, de l’Hôtel de Ville, des Halles et de Saint-Germain-des-Prés qui a été menée par G. Wildenstein8 et ses collaborateurs a montré que le goût de former des collections de tableaux n’était pas le propre de l’aristocratie et de la haute bourgeoisie. On compte ainsi au nombre des amateurs d’art, à côté d’un surintendant des Finances, d’un maréchal, d’écuyers, de conseillers du roi, d’avocats et de notaires, plusieurs marchands et artisans parisiens — maître doreur, maître horloger, maître chandelier, maître bonnetier, violon, marchand droguiste, marchand miroitier, maître cordonnier, marchand mégissier, épicier. Les peintres cités dans les inventaires ont pour noms Blanchard, Paul Bril, Brébiette, Brueghel, Callot, Philippe de Champaigne, Claude Lorrain, Fouquières, Francken, Goubeau, La Hyre, Lallemant, Le Nain, Linart, Momper, Patel, Pourbus, Guido Reni, Andrea del Sarto, Stella, Van Boucle, Van Dyck, Véronèse et Vignon. Bon nombre de tableaux du XVIe siècle, et notamment des répliques des portraits des rois, sont mentionnés dans les inventaires après décès. En revanche, les portraits de particuliers semblent assez rares. Les tableaux de genre, extrêmement nombreux, viennent très souvent de Flandre ou sont dus aux peintres flamands de Paris. Les sujets religieux figurent également en bonne place parmi les tableaux mentionnés dans les inventaires après décès.


L’Eglise était également touchée par cette « faim d’images » qui se manifestait au début du siècle. Les règnes de Henri IV et de Louis XIII ainsi que le début de celui de Louis XIV ont été marqués par une intense activité dans le domaine de l’architecture religieuse : quarante couvents et vingt églises ont été édifiés, de 1610 à 1650, à Paris même et dans ses faubourgs9. Citons, par exemple, les églises conventuelles et paroissiales des Petits-Augustins, des Carmes, de l’Oratoire, du Calvaire, de Saint-Paul-Saint-Louis, de Sainte-Elisabeth, de Notre-Dame-des-Victoires, de Saint-Jacques-du-Haut-Pas, de la Visitation, de Saint-Sulpice ou du Val-de-Grâce. Des sommes énormes étaient dépensées pour restaurer, agrandir, embellir. L’image devint un instrument essentiel de propagation de la foi catholique, ce dont les peintres devaient bénéficier largement. Les princes de l’Eglise et les ordres monastiques n’hésitaient pas, en effet, à faire décorer les églises, les abbayes et leurs demeures par les artistes les plus fameux10. En outre, les conseils de fabrique, qui regroupaient dans chaque paroisse les représentants élus des fidèles, jouaient un rôle essentiel dans la commande des œuvres d’art. Bien souvent, c’étaient les marguilliers qui commandaient les œuvres d’art destinées aux églises paroissiales, choisissaient les artistes et contrôlaient l’exécution du travail11.

Au sein de cette activité principale qu’était la peinture une distinction était établie entre les grandes entreprises décoratives et la peinture de chevalet. Certains peintres pratiquaient ces deux formes de peinture avec un égal bonheur, d’autres l’une des deux seulement.

La condition sociale ne se résume pas cependant au statut de l’artiste. Leur environnement social et leur niveau de fortune — patrimoine, revenus — méritent d’être pris en considération. L’étude de leurs mentalités apporte d’autres éléments d’appréciation : quels étaient leurs sentiments religieux, combien d’entre eux possédaient une bibliothèque, quels ouvrages y trouvait-on, jouaient-ils de la musique, possédaient-ils d’autres objets de culture ? Il serait nécessaire, afin d’apporter des réponses parfaitement rigoureuses à ces questions, de mener une longue et minutieuse enquête collective dans les minutes des notaires parisiens ou dans les copies des registres paroissiaux qui nous sont parvenus.

Tout au plus nous a-t-il été permis de mettre en lumière quelques aspects d’une évolution qui permettent de mieux comprendre la création, en 1648, de l’Académie de peinture et de sculpture, événement qui devait profondément affecter l’organisation et la vie même du métier.
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Peintre dessinant une femme
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Chapitre I

LA FORMATION DU PEINTRE

Quels que soient les aptitudes et les dons des futurs peintres, la formation qu’ils reçoivent se révèle déterminante pour leur entrée dans le métier et le déroulement de leurs activités professionnelles. C’est à ce moment-là qu’ils acquièrent les connaissances techniques et théoriques de base, qu’ils ont l’occasion de bénéficier de l’expérience et de la culture de leurs maîtres, mais aussi de côtoyer les relations de ceux-ci, artistes le plus souvent, mais aussi lettrés, savants, ecclésiastiques, financiers, hommes de cour ou simples bourgeois. A une époque où l’exercice de la peinture relève des activités artisanales, la période d’apprentissage à l’atelier apparaît comme une étape incontournable. Il n’existe pas alors à Paris d’autre mode d’acquisition du savoir débouchant sur une compétence professionnelle reconnue.

S’il est permis de supposer que bon nombre d’apprentis étaient fils de maîtres peintres — le régime corporatif les incitait en effet à entrer dans le métier et favorisait la reproduction sociale —, il est intéressant d’examiner le milieu dont étaient issus les autres apprentis ainsi que leur origine géographique.


I. L’ORIGINE GÉOGRAPHIQUE ET SOCIALE DES APPRENTIS PARISIENS

Les contrats d’apprentissage constituent une source extrêmement précieuse à cet égard, mais les renseignements qu’ils fournissent doivent être complétés par la lecture des biographies de peintres1. Les fils de peintres, en effet, étaient dispensés, pour accéder à la maîtrise, de présenter un chef-d’œuvre ; dans la plupart des cas, ils accomplissaient leur apprentissage dans l’atelier paternel et ils n’apparaissent donc pas dans les contrats d’apprentissage.


L’examen des contrats révèle que 69% des apprentis sont originaires de Paris ou de la région parisienne, parmi lesquels 62% sont de la capitale même et 7% de villes proches, Cormeilles-en-Parisis, Trappes, Meudon, Sèvres, Monthléry, Grisy près de Pontoise, Nogent-sur-Seine et Meaux. Les autres apprentis sont d’origine provinciale. Il s’agit, toutefois, uniquement de représentants de provinces du nord de la Loire, et cela tout au long de la période. Ils viennent essentiellement du Nord et de l’Est de la France — Valenciennes, Sedan, Crécy-sur-Serre près de Laon, Le Châtelier, Epernay, Reims, Vitry-le-François —, de Bourgogne — Tonnerre, Dijon —, de Franche-Comté, de Normandie — Coutances, Caen, Rouen —, de Bretagne — Nantes — et de la vallée de la Loire. Rien d’étonnant à cela : il n’existait pas dans ces régions de foyer artistique assez important pour retenir ces futurs peintres. En revanche, les jeunes provinciaux du midi de la France avaient la possibilité d’acquérir une formation dans des villes telles que Lyon, Aix-en-Provence ou Toulouse ; ils subissaient en outre l’attrait de Rome, toute proche2.

Les mêmes sources permettent de se faire une idée de l’origine sociale des peintres dans une société très hiérarchisée, que Charles Loyseau a subdivisée, dans son Traité des ordres et dignités (1613), en plusieurs degrés et dans laquelle Mousnier a distingué neuf strates3 :

I. La strate supérieure comprend les « barons », les « messire, chevalier, seigneur de », les « messire, seigneur de ». C’est un groupe de haute noblesse et de gentilhommerie, dont les membres s’allient entre eux dans 55 % des cas, et pour le reste avec des « noble homme »...

II. La seconde strate serait composée des « écuyers, seigneurs de », des « écuyers », sans seigneurie, mais authentiques gentilshommes, des « sieurs de », de noblesse douteuse, mais propriétaires de seigneuries...

III. Vient ensuite une strate constituée par les « noble homme, sieur de », les « noble homme, conseiller du roi », les « noble homme, maître », les « conseillers du roi », un monde d’officiers et d’hommes de loi, composite, des gens en voie d’ascension, formant transition entre les nobles véritables et les bourgeois...

IV La strate suivante comprend une partie des gens prenant qualité de « maître », placée avant leur nom. Il s’agit essentiellement d’avocats, de procureurs et de notaires...

V. Avec les « honorables hommes », les derniers qui ont qualité
d’honneur selon Loyseau, nous atteignons le niveau supérieur du commerce, le monde des dirigeants d’entreprise...

VI. Les 95 mariages des marchands présentent un groupe très composite... Mais 65 d’entre eux peuvent être classés dans la sixième strate, comme maîtres de métiers supérieurs, intermédiaires entre les honorables hommes et les maîtres de métier ordinaires...

VII. Ceux qui prennent la qualité de « maître » suivie d’un nom de métier exercent un métier manuel et ont obtenu la maîtrise après un apprentissage et l’exécution d’un chef-d’œuvre...

VIII. Viendraient ensuite ceux qui prennent la qualité de « compagnon »...

IX. Viennent enfin deux cent soixante-dix-neuf époux « sans qualité ». Ce sont des gens de métier ou de service4...

Il ressort de l’étude des contrats d’apprentissage que les futurs peintres sont issus de toutes les couches sociales, hormis celle de la haute noblesse qui forme la première strate. Les apprentis qui proviennent de la deuxième strate, celle des écuyers, seigneurs de, sont, il est vrai, l’exception et ce cas ne s’est présenté qu’une fois : le 11 février 1647, Guillaume, fils d’Urbain de Thomer, sieur de Montonnière, entrait en apprentissage auprès d’Aubin Berthier, maître peintre. Le groupe des hommes de loi, auxiliaires de justice et officiers ministériels, est mieux représenté avec 8 % des apprentis 5. Le pourcentage des futurs peintres appartenant au milieu des « honorables hommes » et des maîtres de métiers supérieurs est à peu près équivalent (9 %). Mais la moitié d’entre eux provient des strates sociales des marchands et de ceux qui prennent la qualité de maître avec 11 % de marchands (hôtelier, boucher, mercier, vitrier, drapier, menuisier, poissonnier) et 39 % de maîtres, dont 10 % de maîtres peintres6. Les fils de compagnons représentent 6 % : on compte parmi eux deux fils de compagnons peintres. Enfin, plus d’un quart des apprentis est issu de la strate des gens sans qualité, domestiques, manouvriers, poseurs de pierres, laboureurs, jardiniers...

Il est, malheureusement, difficile d’avoir une idée du pourcentage de fils de peintres, ceux-ci, apprentis dans l’atelier paternel, n’apparaissant pas dans les contrats. Leur nombre excédait probablement de beaucoup les quelques cas bien connus des Vouet, La Hyre, Dumonstier, Quesnel ou Errard, l’organisation même du métier, qui dispensait les fils de maîtres de la présentation d’un chef-d’œuvre lors de la réception à la maîtrise, favorisant la reproduction sociale.





II. L’APPRENTISSAGE ET LES TECHNIQUES A MAITRISER

Comme dans les autres métiers, l’apprentissage constitue le stade initial de la formation des futurs peintres. Selon E. Coornaert, les enfants pouvaient commencer à apprendre un métier à partir de six ou sept ans, parfois tout en allant à l’école7.

En fait, les plus jeunes des apprentis relevés dans notre série de contrats, Pierre Baron et David Bator, étaient âgés de neuf et dix ans, encore s’agissait-il d’orphelins. 90 % commençaient à apprendre leur métier entre neuf et dix-huit ans, dont 61 % entre treize et seize ans, et 10% de dix-neuf à vingt-cinq ans. Ces derniers, entrés au service de maîtres peintres en qualité d’apprentis, perçoivent une rémunération et apparaissent donc plutôt comme des compagnons.

Il est probable que les jeunes gens ont acquis une instruction élémentaire avant d’apprendre le métier, impression confirmée par le fait qu’ils savent pour la plupart signer. Cette instruction élémentaire est en effet dispensée, dans le Paris du début du XVIIe siècle, par les différents types d’établissements : les petites écoles — écoles payantes qui dépendaient de Notre-Dame et étaient contrôlées par le chantre de la cathédrale — ou écoles gratuites tenues par les curés des paroisses, aidés par les compagnies de charité et les congrégations religieuses œuvrant à l’enseignement des garçons. S’y ajoutait un réseau scolaire clandestin : des classes dépourvues d’autorisation fonctionnaient en effet illégalement tant que les autorités scolaires de la cathédrale ne mettaient pas fin à leur existence. Les jeunes gens y apprenaient à lire, à écrire et à compter tout en recevant une instruction religieuse. Peut-être certains d’entre eux, tel Poussin, bénéficièrent-ils d’une instruction plus poussée que celle des petites écoles, comme le laisserait penser l’âge tardif de leur entrée en apprentissage. C’était dans les collèges, eux aussi soumis aux autorités religieuses, que l’on menait des études plus approfondies ; l’étude de la grammaire, des écrits des auteurs grecs et latins et l’apprentissage de la rhétorique y formaient l’essentiel de l’enseignement.

Toutefois, il n’est pas rare que les jeunes apprentis n’aient reçu aucune instruction auparavant. Le maître peintre peut alors être chargé d’y veiller. Ainsi, Charles Poisson, maître peintre demeurant rue du Pot-de-fer, s’engage à apprendre au jeune Olivier Le Sour, en même temps que l’art de peinture, à lire et à écrire. Parfois, un précepteur vient donner des cours à l’apprenti : le frère et la mère
d’Olivier Girard se réservent le droit d’envoyer dans la maison de Jean Rabel, maître peintre, valet de chambre du roi, un maître pour « l’enseigner tant en l’art d’escripture que d’aritemticque ».

La durée de l’apprentissage, variable, est généralement fonction de l’âge de l’apprenti lors de la signature du contrat. La plus longue durée relevée, de dix ans, concerne Pierre Baron et David Bator, devenus, nous l’avons vu, apprentis très jeunes. Ce cas est, toutefois, exceptionnel : 87% des contrats prévoient une période de trois à sept ans, dont 47 %, une durée de cinq ans. Enfin, 9 % environ des contrats portent sur une courte période, qui va de deux ans à six mois. Ils concernent généralement des apprentis plus âgés, dont l’âge varie de quinze à vingt et un ans. Ceux-ci ont probablement, pour la majorité, reçu une formation antérieure et il ne s’agit là que d’un complément. Il n’y a pas loin de l’apprentissage au compagnonnage. Ainsi, aux termes du contrat conclu entre André Brunet, maître peintre, et Robert Petit, apprenti âgé de vingt-cinq ans, celui-ci devait recevoir une rémunération de onze sols par jour pendant la première année et de douze sols pendant les trois années suivantes. De même, Claude Blanpain, âgé de vingt ans, qui a déjà « quelque peu de commencement à la peinture », se voit attribuer la somme de dix-huit livres dans les trois dernières années de son apprentissage. Mais il peut s’agir également d’une vocation tardive, comme cela semble être le cas pour Laurent Boursin qui, à l’âge de vingt ans, alors qu’il était domestique du « président de Dannemark », s’est placé lui-même comme apprenti chez Salomon de Chinquebert, maître peintre demeurant rue de Grenelle.

Les contrats d’apprentissage étaient très souvent assortis de conditions financières. Il y est également précisé si le logement, la nourriture et l’entretien du jeune garçon incombent au maître peintre ou à ses parents. Quelques contrats ne donnent lieu à « aucun débours de part ni d’autre » ; on peut supposer qu’il existe ici des liens de parenté ou d’amitié entre les parties. Ainsi, lorsque Nicolas Bollery prend comme apprenti son neveu, Jacques Blanchard, le 31 janvier 1613, il le fait gratuitement ; le père du jeune homme est simplement tenu de lui fournir vêtements et chaussures. Le contrat d’apprentissage entre Antoine Le Nain, maître peintre de la communauté de Saint-Germain-des-Prés, et Pierre Gervais, domestique de Monsieur, demeurant à Saint-Germain, pour la formation du fils de ce dernier est également conclu sans conditions financières. Cependant le paiement d’une somme d’argent au maître peintre est une pratique courante ; celle-ci varie, tout au long de la
période considérée, de trois à cent livres par an. Plusieurs critères interviennent probablement dans la fixation de son montant, le plus important d’entre eux étant très certainement la notoriété du maître peintre. La somme la plus modique observée, trois livres, figure dans le contrat conclu au profit de Pierre Baron, orphelin. Quelques contrats font état de sommes à peine supérieures8, mais la moyenne d’entre elles se situe entre trente et cinquante livres ; l’apprenti est alors généralement logé et nourri par son maître. Claude Vignon et Pierre Testelin, qui bénéficiaient sans doute d’une réelle notoriété, recevaient respectivement des pères de leurs apprentis quatre-vingts et quatre-vingt-dix livres par an. Pierre Pitten, sieur de Pampoul, maître peintre, se voyait, quant à lui, remettre cent livres par Jacques de France, receveur général du Châtelier en Champagne, pour un an d’apprentissage au profit de son fils Georges.

La proportion de fils de maîtres ou de compagnons peintres qui figurent dans notre échantillonnage de contrats est de 11% environ. Leurs pères ou tuteurs sont souvent des peintres provinciaux — Charles Chaillou, maître peintre au Lude ; Edme Bouillon, maître peintre à Tonnerre ; Daniel Christiaens, compagnon peintre à Valenciennes ; Jean Guillard, maître peintre et sculpteur à Rouen — qui ont probablement préféré voir leurs fils formés à Paris. Il arrive aussi que ces pères soient décédés. Toutefois, quelques apprentis ont pour pères des maîtres peintres qui pratiquent leur art à Paris, tels que Pierre Massan et Charles Martin, qui ont sans doute préféré confier leur fils à un peintre plus renommé qu’eux ou expert dans une autre spécialité que la leur.

En fait, les indications fournies par les contrats ne reflètent qu’en partie la réalité. Les fils de maîtres qui avaient reçu une formation dans l’atelier paternel n’apparaissent pas, bien entendu, dans ces contrats. Les registres paroissiaux, les minutes de notaires et les biographies nous permettent cependant d’en connaître un certain nombre.

Simon Vouet, Charles Le Brun et bien d’autres durent apprendre de leur père les rudiments de leur art. Ce dernier, avant « neuf années de son âge », dit Nivelon, avait déjà modelé « des masques, des ailes, des griffons » et sculpté une figurine de « Bacchus qui a été moulée » et que l’on pouvait encore voir à la fin du XVIIe siècle. Les nombreux peintres qui ont accédé à la maîtrise en qualité de fils de peintres, et dont les noms figurent dans les registres de la maîtrise parisienne, avaient sans doute également appris leur art de cette manière.

L’apprentissage, quelque forme qu’il prît, était une étape de la
formation que les statuts des communautés rendaient obligatoire. Un brevet ou certificat sanctionnait la fin de cette étape. Le privilège de former des apprentis qui était, au tout début du XVIIe siècle, réservé aux seuls maîtres peintres, fut étendu, par lettres patentes de 1608, aux peintres du roi installés sous la galerie du Louvre9.

Les peintres du roi, qui ne faisaient pas partie de la communauté des peintres parisiens, purent dès lors former des apprentis, quoique en nombre limité. Ces apprentis avaient l’avantage sur les autres de pouvoir accéder à la maîtrise en cinq ans seulement et étaient habilités à pratiquer leur art tant à Paris que dans les autres villes de France. Ces privilèges faisaient des peintres royaux des maîtres fort recherchés. Nous ne savons pas si les artistes cités dans les lettres patentes de 1608 eurent le loisir de bénéficier de ces mesures. Jacob Bunel devait mourir peu de temps après. Il semble avoir compté cependant Claude Vignon au nombre de ses élèves. Parmi les peintres de la génération suivante, Georges Lallemant, originaire de Lorraine et naturalisé français en 1616, devenu peintre ordinaire du roi en 1626, dirigea jusqu’en 1636, année de son décès, un des ateliers les plus actifs de la capitale. Celui de Simon Vouet prit très vite après le retour de ce dernier à Paris, en 1627, une importance comparable. On a dit que « toute une génération » lui était passée par les mains et que les peintres, sculpteurs ou ornemanistes qui ont fréquenté son atelier se comptaient par dizaines, au nombre desquels Lhomme de Troyes, J. de Lestin, A. Frédeau, M. Dorigny, F. Tortebat, M. Corneille, A. Dufresnoy, N. Loir, L. Lerambert, Louis et Henri Testelin, L. Bony, Le Brun et Le Sueur. Nous sommes moins bien renseignés sur les ateliers des autres peintres royaux de la période tels que Blanchard ou Errard. Il convient toutefois de noter que ces peintres attiraient des apprentis même si leur notoriété n’était pas encore confirmée. Charles Le Brun par exemple eut un élève dès 1640 — il avait alors vingt et un ans — avant même son séjour à Rome.

Mais les ateliers des peintres royaux n’étaient pas les seuls à rencontrer un grand succès et ceux de certains des peintres de la communauté pouvaient rivaliser avec eux. L’échantillonnage de contrats d’apprentissage examinés révèle que certains peintres comme Ferdinand Elle, très réputé pour les portraits, Claude Vignon, Pierre Forest, Pierre Pitten, Antoine Le Nain, Charles Chaillou, Jacques Testelin, Jean Cares, Jean Crusson, Antoine Herault ou Hilaire Pellerin attiraient de nombreux apprentis.

Quant au contenu de la formation donnée à ces futurs peintres, il
ne fait pas l’objet, dans les contrats d’apprentissage, d’un long développement. Le maître peintre s’y engage généralement « à monstrer et enseigner » à l’apprenti « son dit art de peinture et tout ce dont il se mesle et entremect en icelluy ». Il se révèle quelquefois un peu plus précis : ainsi C. Porcher promet à P. Brun de lui apprendre l’art du portrait et à P. de Rimaugé de lui enseigner « le secret des couleurs et de la portraiture ». En fait, cet enseignement comporte deux aspects : d’une part, l’apprentissage des techniques de l’art pictural et, d’autre part, l’acquisition de la culture tant visuelle, en se familiarisant avec les œuvres des maîtres contemporains et des siècles passés, qu’historique, indispensable aux jeunes gens désireux de satisfaire une clientèle exigeante10.

La maîtrise des techniques constituait une étape fondamentale de la formation et les apprentis représentés dans les quelques scènes de la vie d’un atelier de peinture au XVIIe siècle y apparaissent occupés à broyer des couleurs ou à dessiner. Ces techniques ont été décrites, dès la Renaissance, dans des traités comme ceux d’Alberti (XVe siècle), de Léonard de Vinci (XVe-XVIe siècles), de Lomazzo, d’Armenini et les préfaces de Vasari dans ses Vies11. Le plus ancien texte en français connu à ce jour sur l’art de peindre, le Recueuil des essaies des merveilles de la peinture, est bien postérieur puisqu’il a été rédigé dans les années 1630 par le peintre Pierre Lebrun, très certainement en vue d’être publié12. Ce manuscrit était, semble-t-il, destiné aux amateurs qui pouvaient y trouver toutes les informations utiles sur les aspects techniques de leur art — matériel, détrempe, fresque, apprêts, couleurs —, mais aussi des considérations sur la proportion du corps humain, la beauté du visage et les plus excellents peintres de l’univers, au nombre desquels il range Bunel, Fréminet, Lallemand et Vouet, « estimé des meilleurs d’aujourd’hui ». Il faudra attendre les dernières décennies du siècle pour que des recueils généraux de cette nature soient publiés à Paris avec Félibien, Du Fresnoy ou Roger de Piles. Ces ouvrages permettent de se faire une idée précise de l’état de ces techniques au début du XVIIe siècle.

Le matériel nécessaire au peintre, dont les principaux éléments figurent sur une planche gravée de l’ouvrage de Félibien, fait l’objet du premier chapitre du traité de Pierre Lebrun13. Le chevalet, doté d’un pied arrière, est un élément essentiel du mobilier de l’atelier. Les sièges sont de hauteur et de forme variées pour répondre à la diversité des formats. Les dimensions monumentales de certaines peintures nécessitent l’emploi d’escabeaux, d’échelles, voire « d’échafauds à roulettes ».


La pierre à broyer les couleurs, pigments colorés d’origine très diverse — terres naturelles ou calcinées, résidus animaux ou végétaux, pierres ou corps de formation chimique —, est un instrument indispensable. Il s’agit de granit, de porphyre, de pierre de lave, d’écaille de mer14, de marbre, voire d’une plaque de verre dépoli. Les opérations de broyage, qui demandent parfois plusieurs heures, incombent généralement aux apprentis. Ce type de travail a laissé une trace iconographique, plusieurs peintres, flamands notamment, ayant représenté des intérieurs d’ateliers. La palette, dont la préparation est, selon Pierre Lebrun, « l’ouvrage du garçon », est qualifiée par ce même auteur de « mère de toutes les couleurs, car du meslange de trois ou quatre maistresse couleurs, son pinceau fait naistre et comme fleurir toutes sortes de couleurs... » Celles-ci sont appliquées au moyen de pinceaux et de brosses de poils fermes, soies de porc et de sanglier, ou souples, poils de queue d’écureuil, de blaireau, ou encore d’ours.

Traités de peinture et inventaires après décès fournissent également des informations sur les pigments employés15. Celui de Simon Vouet révèle ainsi l’existence dans son atelier de massicot doré, de paquets de « sandre verte » » et d’ocre jaune, de blanc de plomb, de noir d’Allemagne servant à imprimer et de sacs d’outremer. Céruse ou blanc de plomb, brun, cendre verte, ocre, massicot, noir, azur, outremer, émail, vermillon semblent partout présents16. Une fois broyés, les pigments sont généralement conservés dans des pots de terre ou de verre, puis, pour un usage immédiat, à l’état de pâte dans des vessies de porc qu’on piquait pour faire jaillir la couleur.

Le médium ou liquide servant à détremper les couleurs dont l’usage était le plus répandu depuis le Moyen Age est l’huile : huiles essentielles obtenues par distillation de plantes telles que le romarin, la lavande, l’aspic, etc., huiles empyreumatiques dues à la désorganisation par la chaleur de matières telles que la cire, le camphre ou les résines de séchage et, enfin, huiles fixes fabriquées avec des graines de lin, de pavot (huile d’œillette) ou de noix. Les essences, d’origine organique ou minérale, d’une grande importance dans la peinture à l’huile, constituent un complément idéal pour toute matière visqueuse un peu lourde à manier. On se sert d’essence de térébenthine et de pétrole, connu en Italie avant le XVIe siècle. Les huiles de lin, d’œillette ou de noix ainsi que des produits ajoutés à l’huile au moment de peindre, tels que céruse, massicot, manganèse, etc., sont utilisés pour activer la siccativité naturelle. Les vernis sont appliqués afin de protéger la couche picturale et de lui conserver son éclat primitif.


Les peintres ont à leur disposition, au début du XVIIe siècle, différents supports et enduits. Au nombre des supports, l’un des plus anciens, le bois, est encore très prisé, qu’il s’agisse de charme, de peuplier, de tilleul, de saule et surtout de chêne, de noyer (nord de la France), de peuplier ou de pin (sud). La toile — généralement de lin ou de chanvre — semble néanmoins à l’emporter. Elle est tendue sur un châssis de bois, le plus souvent à clés. Le cuivre, le marbre et le papier sont également employés, mais dans une moindre mesure. Quant aux enduits, qui permettent d’isoler le support de la couche de peinture, leur composition se révèle plus ou moins complexe. Pour les supports de toile, l’opération consiste tout d’abord à encoller la toile de façon à l’isoler le plus possible des contacts externes. Il est possible ensuite d’appliquer un enduit à base de colle et d’oxyde de zinc ou de céruse (blanc d’argent et d’huile).

Les techniques à base d’eau, qui peuvent toutes se ramener à un principe aqueux simple ou du type émulsion, servent indifféremment pour le mur et pour la peinture de chevalet. Les détrempes et peintures a tempera ont été largement utilisées du XIIIe au XVIe siècle. Dans la détrempe simple, l’agglutinant, fait d’eau et de colle, donne un effet naturel ou mat et son degré de résistance est faible. Il existe en outre des détrempes complexes, tempera et émulsions. L’idée d’utiliser l’œuf pour la détrempe remontait sans doute à l’Antiquité et une variété de recettes fut employée par la suite.

Parmi les techniques de peinture à base d’eau gommée, les procédés d’aquarelle sont d’un usage ancien puisqu’ils apparaissent à la fin du Moyen Age. Les manières de la gouache sont des procédés de peinture classique des anciens manuscrits. Celle-ci est devenue au XVIIe siècle un moyen pratique pour des études de paysages, des maquettes ou des esquisses avant un travail mural ou de chevalet.

La peinture à fresque est surtout pratiquée dans les édifices religieux et notamment les églises. Son principe n’a guère changé depuis l’Antiquité. Le procédé classique (Buon Fresco), héritage des techniques traditionnelles, nécessite quatre opérations : la préparation du support, celle de l’enduit, l’utilisation du calque et la peinture elle-même. Le mur est exposé à l’air quelque temps avant d’être mouillé entièrement. Puis vient la préparation du crépi et de l’enduit. Au-dessus du crépi, constitué de chaux et de gros sable, le tout étant gâché jusqu’à ce qu’il prenne la consistance d’une pâte solide, est posé un revêtement égalisateur, fait d’un mélange de deux parties de sable fin (ou de poudre de marbre) et
d’une partie de chaux préparée deux à trois jours à l’avance (arricio). Enfin, est appliqué un dernier enduit très mince de mortier fin (sable fin, chaux), servant de base à la fixation des couleurs. On peint sur cet enduit frais, en divisant le travail par journées. Aussi prépare-t-on uniquement l’enduit du mur sur lequel on veut peindre dans la journée de manière à appliquer la couleur sur un enduit frais.

La surface à peindre est alors organisée de manière linéaire et géométrique avec un fil à plomb et un compas. Sur l’enduit bien égalisé on passe au dessin. Des calques portant des lignes de contour et des ombres, piquetés avec des trous d’épingles, sont utilisés à cette fin. On tamponne ensuite au moyen d’un petit sachet contenant de la couleur rouge ou noire. L’opération de peinture elle-même ne présente guère de difficulté. On va généralement du clair au foncé, en accentuant les contours à la fin. Le procédé a fresco tel que le recommande Vasari n’est pas toujours utilisé et on rencontre des variantes répondant au souci de surmonter les difficultés présentées par la vraie fresque. On parle alors de frescosecco et mezzo-secco. Bien souvent, sur un enduit sec, on peint a tempera avec des recettes innombrables dont on trouve un écho chez Cennini, telle la tempera à base d’œuf.

Enfin, le marouflage, consistant à faire adhérer sur un mur des toiles peintes comme pour un chevalet avec de la colle de seigle, se pratique depuis le XVIe siècle. On utilise, en outre, le vieux procédé de l’encaustique.

L’acquisition de ces techniques ne représentait qu’un des aspects de l’apprentissage ; celui-ci nécessitait beaucoup d’autres connaissances, plus ou moins longues à acquérir selon la spécialité choisie, peinture décorative ou peinture de chevalet, peinture d’histoire, paysages, natures mortes, scènes de genre, etc. Aussi n’était-il pas indispensable à la moyenne des apprentis se destinant à la peinture décorative d’acquérir une parfaite maîtrise de l’art du dessin. Pour accomplir ces travaux qui s’apparentaient bien souvent à la peinture de bâtiment, il suffisait de savoir peindre quelques festons, moresques, « petits enfants » et autres motifs décoratifs. Mais tout autre était la formation des grands peintres décorateurs de la période. La base de l’enseignement était, avant la création de l’Académie, la copie — copie des œuvres de leurs propres maîtres et de celles des grands maîtres contemporains et du passé —, mais aussi l’étude d’après le naturel et les modèles.

S’il n’était pas fréquent au début du XVIIe siècle de dessiner le
corps humain d’après des modèles vivants, il semble qu’on ait eu recours à des mannequins. Un « pasquin de bois servant de modelle à peindre » est ainsi recensé au domicile de Quentin Varin avec « deux douzaines de pièces de plâtre tant en teste que autres figures de pieds et mains et corps servant a l’art de peinture 17 ». L’atelier de Simon Vouet compte « trois modelles de diverses grandeurs servant à poser la draperie » et plusieurs modèles en relief, « y compris toutes les testes de plastre et figures18 ». Jean Blanchard possède un modèle de bois de tilleul et Laurent de La Hyre un mannequin. S’il faut en croire Sauval, il semble que certains peintres avaient commencé à faire appel à des modèles vivants dans les premières décennies du XVIIe siècle19. En outre, les apprentis se perfectionnaient dans leur art en copiant des œuvres de leur maître, à titre d’exercice, mais aussi lorsqu’ils exécutaient des peintures sous leur direction. La présence de calques est, du reste, parfois signalée dans les ateliers. Les apprentis et les compagnons y disposaient, bien souvent, de gravures reproduisant des œuvres célèbres. Il leur arrivait aussi d’aller voir ces estampes chez des collectionneurs parisiens, tels Poussin qui découvrit chez Alexandre Courtois, valet de chambre de Marie de Médicis, des estampes d’après Raphaël, Jules Romain et d’autres maîtres italiens, ainsi que des dessins de leur main.

La consultation d’ouvrages servant à l’art de peinture complétait la formation dispensée dans les ateliers. « Quarente sept volumes de livres, tant d’architecture que emblesme et devises et ung des pintres italiens » étaient à la disposition des élèves de Vouet. Jean Blanchard possédait un paquet de livres traitant d’architecture et Etienne Dumonstier de nombreux livres d’architecture et des livres de figures ainsi que De la proportion de l’homme d’Albert Dürer. Les Emblèmes d’Alciat ou l’Iconologie de Ripa étaient des recueils de sujets tirés de la mythologie extrêmement répandus. En outre les « livres d’ornements » fournissaient aux peintres des modèles de vases, objets, bas-reliefs qu’ils pouvaient reproduire sur leurs toiles.

Au terme de sa période d’apprentissage, le futur peintre se voyait généralement remettre un brevet. Ainsi, Charles Le Brun tenait quitte Louis de Melun de la dernière des cinq années portées à son brevet d’apprentissage « attendu qu’après les quatre années expirées il aille ailleurs servir où bon lui semblera à l’effet de quoi il luy promect rendre sondict brevet ».





III. LE COMPAGNONNAGE

Conformément aux statuts régissant les métiers, le futur peintre était tenu, une fois le temps de l’apprentissage terminé, d’accomplir une période de compagnonnage. Les lettres patentes du 22 novembre 1582, confirmant les statuts de 1391 pour les peintres20, précisaient la durée et l’objet de cette période préalable à l’accès à la maîtrise.

La période de compagnonnage répondait à différents objectifs. Pour les maîtres, les compagnons constituaient un réservoir de main-d’œuvre à bas prix. Quant aux futurs peintres, ils devaient mettre à profit les années de compagnonnage pour se perfectionner, conformément au souci de garantir la qualité des œuvres énoncée dans les statuts de la communauté. En fait, cette période avait une autre utilité : le nombre de peintres exerçant leur métier à Paris était limité et cette période transitoire permettait de régler les modalités d’entrée dans le métier.

Les sources d’archives relatives au compagnonnage sont peu abondantes. Le recrutement d’un compagnon par un maître peintre ne passait pas, semble-t-il, systématiquement par un acte notarié et rares sont les contrats de cette nature qui nous sont parvenus. La raison en est probablement que bon nombre d’apprentis restaient chez les maîtres peintres qui les avaient formés, en tant que compagnons. C’est ce que laissent entendre les lettres patentes citées précédemment.

Une dizaine de contrats de recrutement d’un compagnon par un maître peintre, partiellement édités par M.-A. Fleury, permettent de mieux connaître cette étape de la formation.

Quelques-uns d’entre eux, nous l’avons vu, ont pris la forme de contrats d’apprentissage (Robert Petit, Claude Blanpain). Les autres sont qualifiés de contrats « d’alloué » ou de service. L’âge des compagnons varie de dix-sept à vingt-deux ans. La durée du service est d’un an ou deux. Les contrats sont généralement assortis de conditions financières. Dans 66% des cas, les compagnons reçoivent des gages du maître peintre : 45 livres par an pour Balthasard Thibault, 21 livres pour Mathieu Lessot (à la fin de la période seulement), 24 livres pour Jean Billot, 36 livres pour Pierre Tasson. L’entrée en service de Claude Lagneau chez Jacques de Louvain ne donne lieu à aucun débours de part ni d’autre. En revanche, le contrat d’alloué entre Georges Lallemant, maître peintre, et
Philippe Vrignonneau, compagnon peintre âgé de vingt-deux ans, est conclu aux frais de ce dernier moyennant la somme de 150 livres. Il était, il est vrai, entendu que le compagnon serait nourri et logé aux frais du maître. Ces conditions particulières s’expliquent sans doute par le fait que la formation dispensée chez Georges Lallemant était très recherchée. Rares sont les contrats de service contenant des renseignements sur les activités des futurs peintres pendant la période de compagnonnage. Balthazar Thibault promet de servir fidèlement Jacques Baudemont dans « l’art de peinture et même de broyer les couleurs des matières qui lui seront fournies ». Quant à Pierre Tasson, il se voit promettre par Roch Voisin, maître peintre, qu’il parachève « de lui montrer à travailler audit art ».

Le futur peintre reçoit donc pendant la période de compagnonnage un complément de formation ; mais il fait aussi office d’aide, voire de valet d’atelier pour le maître qui lui attribue à ce titre de modestes gages. Il doit profiter de ces années pour se préparer à accéder à la maîtrise.

Tous cependant ne réussissent pas à entrer dans la corporation des peintres de Paris ou de Saint-Germain-des-Prés. Si les statuts de certains métiers prévoyaient que les compagnons n’ayant pas atteint cet objectif en un temps fixé devaient quitter la ville, les compagnons peintres ne semblent pas avoir été assujettis à pareille obligation. La seule possibilité qui s’offrait à eux était de continuer à travailler pour un maître. Ceux-ci avaient, en effet, souvent recours à des compagnons pour les aider à accomplir telle ou telle tâche. Plusieurs marchés retrouvés au Minutier central des notaires parisiens témoignent de cette pratique.

Jacques Baudemont, par exemple, maître peintre à Paris, demeurant rue de la Vieille-Tisseranderie, engageait deux compagnons en 1617. Il passait marché le 2 janvier avec Balthazar Thibault, compagnon peintre dont nous avons parlé ci-dessus ; celui-ci s’engageait à faire « de façon seulement » les ouvrages de peinture d’un manteau de cheminée, dans une maison sise au Marais du Temple, appartenant à Charles Contesse, maître maçon, moyennant la somme de 21 livres payables au fur et à mesure de l’avancement des travaux. Le 17 août de la même année, Louis Goubeau compagnon peintre à Paris, demeurant rue Traversine promettait à Jacques Baudemont d’accomplir tous les ouvrages de peinture que le maître peintre avait entrepris en une maison sise à Paris, dans le Marais moyennant la somme de 86 livres.





IV. L’ACCÈS À LA MAÎTRISE

L’état de compagnon devait permettre au futur peintre d’acquérir une expérience suffisante pour accéder au statut de maître, mais ne lui donnait en aucun cas le droit d’empiéter sur les prérogatives de ce dernier. Les lettres patentes du 22 novembre 158221, confirmant les statuts de 1391, avaient rappelé qu’il était expressément défendu « a toutes personnes de quelque estat, sexe, qualité et condition qu’ils soient de ne faire fait de maistre, entreprendre, ouvrir boutique, estaller ne colporter ne vendre, en quelque façon et de quelque manière que ce soit, aulcunes paintures, sculptures ne choses appartenantes a leur dit art », si elles n’étaient reçues maîtres auparavant par le prévôt de Paris ou son lieutenant et « rapportées suffisantes par les maistres jurez et gardes d’iceluy ».

Il revenait donc aux gardes et jurés du métier de juger de l’aptitude d’un futur peintre à devenir maître. Comme dans les autres métiers, les jurés appréciaient ordinairement cette aptitude d’après un chef-d’ œuvre produit par ce dernier. En fait, la présentation d’un chef-d’ œuvre n’était pas le seul mode d’accès à la maîtrise ou aux avantages qu’elle procurait. Comme nous l’avons vu, les peintres du roi logés sous la galerie du Louvre avaient obtenu, par lettres patentes de 1608, le droit de prendre des apprentis et de vendre leurs œuvres à Paris. En outre, l’acquisition par un futur peintre d’un brevet du roi ou de sa famille le dispensait de produire un chef-d’œuvre aux jurés. Qu’en était-il exactement au début du XVIIe siècle ?

Les sources dont nous disposons pour étudier les différents modes d’accès à la maîtrise sont très lacunaires. Les réceptions sont enregistrées par les juridictions ordinaires seigneuriales et royales parisiennes : Châtelet de Paris, juridictions du bailliage du Palais et de celui de Saint-Germain... Or, bien peu de ces registres sont parvenus jusqu’à nous22.

L’examen de ces rares documents met en lumière les différents modes d’accès à la maîtrise : par présentation d’un chef-d’œuvre, par lettre de don ou brevet du roi, de la reine ou du duc d’Anjou, en qualité de fils de maître, en qualité de fils de maître et par présentation d’un chef-d’œuvre, par attestation de capacité par un maître et par expérience.

La réception par chef-d’œuvre demeurait la pratique la plus courante : 56 %. Mais l’acquisition de lettres de don ou brevets dispensait les peintres de cette épreuve. Ces brevets étaient délivrés
par le roi, la reine, Monsieur, frère du roi, ou le Dauphin, à l’occasion d’événements affectant la famille royale comme les entrées, les mariages, les naissances ou autres circonstances particulières : des lettres furent par exemple accordées à Gabriel Sourie le 12 février 1619 à « l’occasion du titre de Monsieur et frère unique du roi escheu au duc d’Anjou ». Ces brevets qui, autorisés par édits royaux, se monnayaient, intéressaient le Trésor royal et avaient tendance à se multiplier. Marie de Médicis passe pour avoir usé abondamment de ce système de sorte que les corporations se plaignaient d’une inflation qui diminuait la valeur des maîtrises23. Les registres de la juridiction du bailliage de Saint-Germain-des-Prés qui ont été conservés révèlent que des lettres ont été accordées en 1616, 1617, 1618, 1619, soit presque chaque année au terme de la régence24. Les peintres devenus maîtres par brevet représentent 27% de notre échantillonnage.

Des intermédiaires se chargeaient de les procurer aux aspirants à la maîtrise. Outre les compagnons, ce système intéressait les peintres provinciaux ou étrangers. En raison de l’insuffisance des sources, il n’est guère possible de mesurer si une augmentation des créations de maîtrises a été constante tout au long de la période, ni de connaître la proportion de peintres étrangers ou provinciaux qui ont eu recours à ce moyen pour s’établir à Paris. On a pu dire également que « de très mauvais peintres parvenaient à l’obtenir pour peu qu’ils aient, à la cour quelques relations parmi les secrétaires d’Etat ou les officiers du batiment ». Il est possible, à partir des noms qui apparaissent dans les registres cités ci-dessus, de se faire une idée de l’habileté des peintres brevetaires.

La plupart d’entre eux sont en effet inconnus et il ne nous a pas été possible de trouver trace de leur activité dans les minutes de notaires. Nous possédons en revanche des informations sur la carrière de quelques-uns de ces peintres : Jean Milleriau, Claude Vignon ou Quentin Varin. Le premier d’entre eux effectuait, d’après les marchés conservés, des travaux de peinture s’apparentant à la peinture en bâtiment. La qualité des œuvres de Quentin Varin et de Claude Vignon qui, renommés de leur vivant, ont été redécouverts au XXe siècle, ne fait, en revanche, aucun doute. Dès lors, on peut se demander pourquoi ces peintres, dont l’habileté est incontestable, ont dû se procurer des lettres de don. En fait, Quentin Varin était un peintre qui avait, jusqu’en 1615, travaillé en province (Avignon, Amiens, Les Andelys) et ne remplissait donc pas les conditions exigées d’un aspirant à la maîtrise des peintres parisiens. Pour
Claude Vignon, les raisons sont plus difficiles à cerner car les années parisiennes de sa formation sont fort mal connues ; il aurait fréquenté les ateliers des peintres Bunel et Lallemant...

Le fait d’être fils de maître dispensait également de présenter un chef-d’œuvre. 8 % des peintres figurant dans les registres étudiés ont été reçus maîtres à ce titre et 3,4 % à la fois en en qualité de fils de maîtres et sur présentation d’un chef-d’œuvre. La proportion de fils de peintres qui succédaient à leur père était certainement beaucoup plus importante chez les peintres travaillant au service du roi où l’on avait affaire à de véritables dynasties : les Beaubrun, Quesnel, Butay, Dumée...

Un seul peintre sur quatre-vingt-huit fut reçu maître uniquement en raison de son expérience, Claude Sallé, le 28 juin 1604. Cette pratique fut, semble-t-il, interrompue par la suite ; les autres peintres de la période qui ont été admis après cette date, par expérience, le furent également par lettre de don comme Claude de La Brière, Jehan Séjourné et Quentin Varin. Enfin, l’un des peintres de notre échantillonnage, Gomart Vandangier, obtint d’être reçu maître peintre le 7 octobre 1608 « pour avoir enseigné son art aux enfants de l’hospital de la Trinité, le temps porté par les ordonnances ». Cet hôpital était en effet une institution charitable où l’on recueillait des orphelins et où on leur donnait une formation.

L’étude des registres des maîtrises et jurandes offre un autre intérêt. Elle révèle que plusieurs peintres de talent ont été candidats à la maîtrise de la communauté de Saint-Germain-des-Prés plutôt qu’à celle de la corporation des peintres parisiens, malgré un ressort territorial beaucoup plus restreint. Tel fut le cas d’Antoine Le Nain (16 mai 1629)25, de Lubin Baugin (23 mai 1629) et de Jehan de Saint-Igny (6 mai 1628). Ces trois peintres, en effet, n’ont pas accompli leur apprentissage à Paris. Antoine Le Nain et ses frères ont sans doute appris les rudiments du métier à Laon dont ils étaient originaires et ont eu, comme le suggère J. Thuillier26, une formation assez libre : fréquentation d’ateliers à la mode, études à Fontainebleau, participation à de grandes entreprises décoratives. Les modalités d’acquisition du métier de Lubin Baugin nous échappent. Né à Pithiviers vers 1610-1613, il dut souvent se rendre à Fontainebleau et s’imprégner des décors du Rosso, du Primatice, de Dubois et de Dubreuil. Quant à Jean de Saint-Igny, natif de Rouen, il apprit la peinture, à partir des années 1614, dans une ville où le passage de peintres flamands et la diffusion des images peintes favorisaient la vie artistique. Ces trois peintres n’avaient donc pas
reçu la formation en bonne et due forme requise par les statuts de la corporation parisienne. La communauté de Saint-Germain était probablement plus accessible que celle de Paris, laquelle, inquiète de l’afflux des peintres, se fermait aux étrangers.

Cependant l’attrait de cette communauté a certainement d’autres raisons comme la proximité du grand chantier du Luxembourg ou le fait qu’elle offrait une plus grande souplesse. Enfin, dans le cas des frères Le Nain, la maîtrise accordée à Antoine permet à ses frères Louis et Mathieu de travailler en toute quiétude dans l’atelier commun avec le titre de compagnons.

Parfois l’appartenance à la corporation de Saint-Germain-des-Prés ne constituait qu’une étape dans la carrière des peintres. Les registres de la communauté parisienne révèlent les noms de quelques artistes qui sont passés de l’une à l’autre. Noël Bernard par exemple, maître peintre sculpteur du faubourg de Saint-Germain-des-Prés depuis 1611, fut reçu à Paris quelques années plus tard, par expérience. Quant à Hugues Cousturier, maître peintre sculpteur depuis le 10 janvier 1611 au faubourg Saint-Germain-des-Prés, il le devint à Paris en 161427.




V. LES VOYAGES À L’ÉTRANGER

Cependant la réception à la maîtrise ne mettait pas nécessairement un terme à la formation des jeunes peintres et plusieurs d’entre eux, dans les premières décennies du XVIIe siècle, éprouvèrent le besoin d’aller se perfectionner à l’étranger et notamment en Italie28.


1. L’attrait de l’Italie

Parmi toutes les villes de la péninsule, Rome connaissait au début du XVIIe siècle un rayonnement sans égal en Europe. On venait y admirer les vestiges d’une Antiquité omniprésente — ruines du Capitole, Panthéon, Laocoon, statues de Dioscures maîtrisant leurs coursiers devant le Quirinal — et y quérir auprès des statues, à défaut de peintures, les « vraies proportions ». La ville moderne ne présentait pas moins d’attrait. Aux œuvres de Raphaël et de Michel-Ange, aussi célèbres que les chefs-d’œuvre antiques, s’ajoutaient celles, plus récentes, de Carrache, de Caravage, du Dominiquin, de Guido Reni et des nombreux maîtres de renom de leur entourage.


Le caractère de ville internationale de Rome, capitale religieuse de l’Europe et plaque tournante de la diplomatie, ne pouvait qu’être propice à la vie artistique. La Banque y était organisée et l’argent liquide y abondait. Le succès de la Contre-Réforme enrichissait l’Église et permettait la rénovation des chapelles et palais. Parallèlement, le souci des princes et des prélats d’orner leurs demeures et de constituer des collections favorisait le commerce des peintures tant religieuses que profanes.

Outre la perspective d’enrichir leurs connaissances et leur technique au contact des œuvres des plus grands maîtres contemporains ou du passé, les jeunes peintres pouvaient espérer trouver rapidement dans la Ville éternelle des commandes et vivre aisément de leur art. Prélats et diplomates y étaient des mécènes en puissance. L’exercice du métier n’y était pas entravé par une corporation réservant à ses membres l’exclusivité des commandes et de la vente des œuvres. Les jeunes artistes, qui bénéficiaient généralement, à leur arrivée, des relations de leurs compatriotes regroupés en nations et confréries (Saint-Louis-des-Français, Saint-Nicolas-des-Lorrains, Saint-Yves-des-Bretons et Saint-Claude-des-Bourguignons), avaient, avec les fêtes et processions, de nombreuses occasions de faire remarquer leurs travaux. De plus, quelques-uns des jeunes peintres qui faisaient le voyage en Italie y étaient envoyés par les rois de France en vue de se perfectionner : des pensions leur étaient accordées, ce qui leur épargnait tout souci matériel.

Pour s’y rendre les artistes se dirigeaient ordinairement vers Lyon, descendaient le Rhône jusqu’à Avignon en faisant escale à Vienne, Valence, Montélimar et Pont-Saint-Esprit, puis gagnaient Toulon par la route. Là, ils pouvaient s’embarquer soit pour Livourne, où ils se rendaient par la route de Florence, dernière grande étape avant Rome, soit pour Civitavecchia. Le voyage, dont le coût était rarement inférieur à 100 livres, prenait un mois et demi à trois mois. La découverte de la capitale de la chrétienté était pour beaucoup de jeunes gens, comme Jean Bouchard, un éblouissement, mais, une fois arrivés, ils devaient généralement se contenter d’une chambre à louer dans un quartier modeste. Ils y trouvaient, outre des peintres italiens, des artistes de différentes nationalités et notamment des Flamands. Le quartier préféré des Français était le rione Campo Marzo, sis à l’entrée de la ville, qui comprenait les trois grandes paroisses de Santa Maria del Popolo, Sant’Andrea delle Fratte et surtout San Lorenzo in Lucina.

Les noms et les activités de ces peintres français qui ont séjourné à
Rome durant les premières décennies du XVIIe siècle sont, grâce aux travaux de J. Bousquet29, bien connus. Plusieurs générations d’artistes se sont succédé outre-monts durant cette période avec, chacune, des motivations, des centres d’intérêts et des objectifs différents.

Au début du XVIIe siècle, le séjour en Italie apparaît comme une nécessité aux artistes réellement soucieux d’acquérir une parfaite maîtrise de leur art. Par suite des guerres de religion, les ateliers locaux se sont trouvés désorganisés tandis que les trésors artistiques amassés par les générations précédentes ont disparu de nombreux édifices. L’absence de « ce terreau accumulé par les siècles30 », que les ensembles décoratifs réalisés par Rosso et Primatice à Fontainebleau ne suffisaient pas à compenser, a conduit les jeunes artistes à se mettre en quête en Italie d’autres références et modèles tandis que la rareté des commandes les poussait à y rechercher aussi une clientèle. Ce phénomène n’était pas nouveau puisque, parmi les peintres à l’apogée de leur art dans les années 1600, certains comme Mathieu Beaubrun, Jacques Bunel ou Martin Fréminet avaient fait le voyage d’Italie.




2. La génération de Simon Vouet

Le règne d’Henri IV est marqué par la reconstruction du royaume, mais les commandes restent rares et la corporation parisienne tient à l’écart ceux qui seraient tentés d’empiéter sur les prérogatives de ses membres. Les effets positifs de la politique de mécénat de Marie de Médicis ne se feront vraiment sentir que dans les dernières années de la régence. Pendant ce temps, Rome et Florence brillent d’un extraordinaire éclat de sorte qu’une première vague de peintres, nés à la fin du XVIe siècle ou au tout début du siècle suivant, se rend outre-monts, comme Claude Vignon, Simon Vouet, Jacques Blanchard et Nicolas Poussin.

Ces quatre peintres, nés dans la dernière décennie du XVIe siècle, ont entre seize et trente ans et arrivent donc à Rome à des stades bien différents de leur formation. Vignon et Blanchard ne sont, alors, guère expérimentés. Le premier, né en 1593, aurait séjourné une première fois à Rome, vers 1609-1610, après un apprentissage chez un peintre qui fut sans doute Bunel, et avant sa réception comme maître peintre de la communauté parisienne en 1616. Les traces de sa présence à Rome (dates de ses œuvres et mentions des stati d’anime) sont assez tardives et couvrent les années 1617-1620 ; de plus, les indications dont nous disposons au sujet de ce
séjour romain sont peu abondantes. Non content d’y trouver maintes sources d’inspiration et d’y côtoyer de nombreux confrères comme Simon Vouet, dont il semble avoir été le plus proche, il y entretint des relations avec Florence, Venise et Naples, voire avec l’Espagne. Vignon retournera au moins à deux reprises à Rome, en 1625-1628 et en 1630, non pour y compléter sa formation, mais pour effectuer des expertises et vendre des œuvres.

Quant à Jacques Blanchard, après avoir appris de « son oncle Nicolas Bollery les rudiments de son art de 1613 à 1618 et poursuivi sa formation à Lyon en 1620-1623 auprès d’Horace Le Blanc, « il n’avait pas encore fait », selon Félibien, « un grand progrès, lorsque, âgé de vingt ans, il sortit de Paris pour aller en Italie ». Il séjourna à Rome pendant dix-huit mois, de 1624 à 1626, puis à Venise pendant deux ans, de 1626 à 1628, et passa par Turin et Lyon avant de revenir à Paris en 1629.

Pour Simon Vouet, le voyage à Rome avait été précédé de plusieurs autres. Né à Paris en 1590, il avait tout d’abord été l’élève de son père Laurent, maître peintre dans cette ville. Dès l’âge de quatorze ans, il fit, selon Bullart, « des ouvrages qui furent applaudis des Maistres les plus consommez en l’art. Une personne de haute qualité ayant veu ces beaux essays, ou plustost ces chefs-d’œuvres, le choisit pour aller à Londres faire le portrait d’une Dame fort considérable par sa naissance et par sa beauté. Vouet l’exécuta d’une manière qui augmenta grandement sa réputation... » Vers 1611-1612, âgé d’une vingtaine d’années, il s’embarquait pour Constantinople à la suite d’Achille de Harlay, sieur de Sancy, qui partait comme ambassadeur dans la capitale ottomane. D’après Félibien, il y aurait fait le portrait du sultan de mémoire. Le peintre quitta la Turquie vers 1612 pour Venise, où il devait séjourner un an. Il eut l’occasion d’y admirer des Titien, des Véronèse et des Tintoret. De là, il se rendit à Rome où son nom apparaît dans les stati d’anime en 1615 ; il y est installé via Serena, dans la paroisse de San Lorenzo in Lucina, où nombre de ses confrères ont élu domicile.

Le jeune homme, sans doute déjà pensionné de la régente Marie de Médicis dès ce moment, apparaît dans les Comptes des Bâtiments royaux en 1618, en remplacement d’un jeune peintre décédé, René Lefranc : il était désormais peintre du roi. En 1621, il se trouve à Gênes où il s’est rendu pour faire le portrait de la princesse Piombino ; il reçoit plusieurs commandes, des Doria notamment. Sur le chemin du retour, il fait étape dans plusieurs villes — Milan, et probablement Pavie, Parme, Bologne et Florence — pour y admirer
les collections et visiter églises et châteaux. Il put ainsi découvrir, comme il l’indique dans une lettre du 9 novembre 1621, des peintures de Camillo Procaccini et de son frère Giulio Cesare, des tableaux du Corrège ainsi que la Madone d’Andrea del Sarto. En 1622, il était de retour à Rome où sa réputation s’était affirmée. Il fut chargé de recueillir la contribution versée par les artistes de la « nation française » pour la fête annuelle de l’Académie de Saint-Luc à une époque où Anteveduto Grammatica, prince de cette Académie, essayait de concentrer le pouvoir entre vingt-cinq académiciens, afin de lui donner plus d’efficacité, et proposait la vente du Saint Luc peignant la Vierge de Raphaël pour rétablir ses finances. Contraint, par suite de l’impopularité de ces mesures, de quitter le principat, Grammatica fut remplacé, le 20 octobre 1624, par Simon Vouet qui décida, peu après son élection, de procéder à un inventaire des biens de l’Académie et de rendre les comptes publics.

Ayant acquis rapidement un grand prestige, il reçut d’importantes commandes. La première d’entre elles, concernant la chapelle Alaleone à San Lorenzo in Lucina, fut passée moyennant une somme de 500 écus auxquels devaient s’ajouter 50 autres si le client était satisfait du résultat et si les délais étaient respectés. Il fut ensuite sollicité pour le chœur des chanoines Saint-Pierre-de-Rome : il s’agissait de peindre une fresque représentant une gloire exaltant les mystères de la Passion derrière la Pieta de Michel-Ange. Une commande pour Saint-Pierre-de-Rome valait la célébrité à son bénéficiaire. Jamais aucun Français n’avait eu à Rome une situation aussi brillante. Il n’y avait pas à cette époque beaucoup de grands peintres pour une ville telle que Rome en dehors du Cavalier d’Arpin, de Guido Reni, et du Dominiquin. Vouet aurait donc pu poursuivre avec succès sa carrière romaine s’il n’avait été rappelé en France par Louis XIII en 1626.

S’il est difficile de classer Poussin parmi les peintres parisiens, on ne peut passer sous silence l’expérience de ce dernier qui, après avoir séjourné plusieurs années à Paris, partit pour Rome où il devait s’installer définitivement. De la même génération que Vouet et Vignon — il était né vers 1594 — le peintre s’était rendu à Paris vers 1612, avait fréquenté les ateliers de Lallemant et de Ferdinand Elle et s’était imprégné des dessins et estampes de Raphaël, de Jules Romain et des autres maîtres italiens qu’il avait vus chez Alexandre Courtois. Après avoir séjourné en Poitou, puis avoir peint à Paris et ailleurs, c’est incontestablement le désir d’apprendre qui, selon Passori, fit naître en lui l’envie de voir la grande
Rome, « où il se sentait appelé par la renommée des beautés antiques qu’elle conserve dans ses marbres, et des autres peintres célèbres qui fleurirent en ce temps fortuné ». La date précise du départ n’est pas connue ; il eut lieu vers 1617-1618. D’après Bellori, le peintre passa par Florence, s’y arrêta et, sans qu’on sache pourquoi, regagna la France. Il avait certainement eu le temps d’admirer les merveilles de Florence — le David de Michel-Ange et le grand salon décoré par Vasari au Palazzo Vecchio — et, selon certains auteurs, se serait peut-être même rendu à Venise.

De retour à Paris, il fit la connaissance du célèbre poète italien le Cavalier Marin, habitué de l’hôtel de Rambouillet entre 1620 et 1623 et auteur d’une Galeria, suite de poèmes commentant les tableaux importants à ses yeux, qui apparurent comme une intervention importante en faveur de la peinture. Celui-ci commanda au jeune homme l’illustration des Métamorphoses d’Ovide, lui apprit à enrichir ses compositions des ornements de la poésie et l’incita à retourner en Italie. Après avoir réuni, grâce aux commandes obtenues, une somme suffisante, le peintre fit route vers Rome où il arriva au printemps 1624. Là il consacra, selon Félibien31, le plus clair de son temps au travail. Il se livrait avec le sculpteur flamand Duquesnoy à l’étude des antiques et il se mit, à cette occasion, à « modeler » et à « faire quelques figures de relief ; et ne contribua pas peu à rendre François le Flamand plus savant dans la sculpture, parce qu’ils mesuroient ensemble toutes les statues antiques, et en observoient les proportions. Il est vray [dit Félibien], que dans un Mémoire que j’ai eû du sieur Jean Dughet touchant quelques particularitez de la vie et des ouvrages du Poussin son beau-frere, il écrit que ce fut avec Alexandre Algarde que le Poussin mesura la Statue d’Antinoüs, et non pas avec François le Flamand comme l’a écrit le sieur Bellori... » De même, « considérant souvent le tableau du Titien qui estoit alors dans la Vigne Ludovise, et dans lequel il y a quantité de petits enfans, non seulement le Poussin les copioit avec les couleurs, mais aussi les modeloit, et en faisoit des bas-reliefs, se formant par là une manière tendre et agréable à bien desseigner et à bien peindre de semblables sujets, ainsi qu’on peut en voir en plusieurs Tableaux qu’il fit en ce temps là... »

Etudiant en quelque lieu qu’il fût, il notait, « dans un livre qu’il portoit exprès sur luy », tout ce qu’il jugeait digne d’intérêt. Mais il ne limitait pas ses connaissances à l’observation du réel et des modèles que lui offraient les grands maîtres comme Raphaël, Titien et le Dominiquin. Il s’efforça de connaître « la raison des différentes
beautez qui se trouvent dans les ouvrages de l’art » par la lecture « des meilleurs livres qui pouvoient luy apprendre en quoy consiste le bon et le beau... » Également soucieux d’approfondir ses connaissances pratiques, il se livra à l’étude de la géométrie et de l’optique dans les écrits du père Matheo Zaccolini Théatin, de l’astronome arabe Alhazen, du mathématicien polonais Vitellio, d’Albert Dürer et de Léon Baptista Alberti, qu’il pouvait consulter à la bibliothèque Barberini et dont il avait fait copier une bonne partie. Déjà instruit en anatomie, il se perfectionna à Rome dans ce domaine à partir des écrits et des figures laissés par Vésale, mais aussi grâce aux leçons « d’un savant chirurgien qui faisait souvent des dissections ».

Mesure des proportions des statues antiques, copie des tableaux les plus fameux des maîtres passés ou contemporains, étude de la géométrie, de l’optique et de l’anatomie, lecture de traités d’esthétique, observation de la nature, tels étaient donc les compléments de formation que Poussin, mais aussi les autres peintres de sa génération qui firent le voyage d’Italie, venaient y chercher.




3. Errard et les frères Mignard

Pour la génération née après 1600, le voyage en Italie n’apparaît plus comme une nécessité. Sous la régence de Marie de Médicis, l’amélioration de la situation économique du royaume a permis l’ouverture de nombreux chantiers et les peintres trouvent plus facilement une clientèle et des modèles (tableaux de Saint Germain et Saint Vincent à Saint-Germain-l’Auxerrois par P. de Champaigne, Annonciation de Guido Reni à l’église du couvent des Carmes de l’Incarnation, tableaux de Rubens, Pourbus, etc.) Certains, comme La Hyre et Le Sueur, ayant vite connu le succès, n’éprouvent donc pas le besoin d’effectuer ce voyage. Pour d’autres au contraire, tels Charles Errard ou les frères Mignard, celui-ci conserve tout son attrait.

Charles Errard, né à Nantes vers 1606-1609, appartient à une génération qui n’est plus celle de Vouet, de Vignon ou de Poussin, mais celle de Nicolas et Pierre Mignard, génération intermédiaire trop jeune pour subir l’influence caravagesque et trop âgée pour être influencée par Vouet. Fils d’un peintre et ingénieur également nommé Charles Errard, il reçut de lui une première formation qui fut probablement complétée par un séjour à Fontainebleau32. Il fut ensuite conduit à Rome, en 1627, par son père qui obtint pour lui la protection du maréchal de Créquy, ambassadeur auprès
d’Urbain VIII. Le jeune peintre semble avoir bénéficié rapidement d’une pension du roi. Ce premier séjour romain se révéla sans doute décisif. Agé de dix-huit ans, il fut très marqué par le milieu et les richesses artistiques de la ville. Sandrart, qu’il dut connaître et fréquenter durant son séjour, indique, dans son Académie, qu’il avait exécuté de nombreuses copies d’après Titien pour le roi et pour le maréchal de Créquy. A côté des modèles qu’il trouvait dans les antiquités et les collections de la ville, il pouvait tirer profit de ses relations avec d’autres peintres. Il bénéficia ainsi de l’amitié et des conseils de Poussin. Le peintre resta à Rome jusqu’en 1637-1638, puis revint à Paris.

Nicolas et Pierre Mignard, nés respectivement en 1606 et 1612, étaient originaires de Troyes. L’aîné des deux frères prit tout d’abord des leçons « auprès du plus habile peintre qui fût alors à Troyes », puis alla étudier à Fontainebleau33. Après quelques années, il résolut de se rendre en Italie en passant par Lyon et Avignon, avec le dessein de s’embarquer par Marseille ou Toulon. Peut-être effectua-t-il un premier séjour romain en 1628-1629 ; sa présence est, en tout cas, attestée à Avignon en 163234. Il partit de nouveau pour l’Italie en 1635, dans la suite du cardinal Alphonse du Plessis, archevêque de Lyon et ambassadeur du roi. Il y passa deux ans à étudier, puis regagna Avignon où il se fixa jusqu’en 1659, année de son rappel à la Cour.

Quant à son frère Pierre, après avoir reçu ses premières leçons de Jean Boucher de Bourges et séjourné deux ans à Fontainebleau, il avait fait partie de l’atelier de Simon Vouet à Paris. Ce dernier, désireux de le voir épouser une de ses filles, aurait alors cherché à le retenir dans la capitale. Ni ses instances, ni celles de la Grande Mademoiselle, à qui il apprenait à dessiner, n’eurent raison de la résolution du jeune homme. Arrivé en Italie au début de l’année 1636, le peintre retrouva son frère Nicolas, dont la présence à Rome avait sans doute été déterminante dans sa décision d’entreprendre le voyage, ainsi que Dufresnoy qu’il avait connu dans l’atelier de Vouet. Il étudia avec celui-ci les chefs-d’œuvre de la Rome antique et moderne et, à son instigation, découvrit Venise où il se rendit « avec un jeune homme capable de bien copier les choses dont il voudrait conserver le souvenir ». Il s’arrêta, chemin faisant, à Bologne, où il fit des études d’après le Carrache et le Dominiquin et rencontra l’Albane, puis à Mantoue, pour voir les œuvres de Jules Romain au Palais du Te. Tandis que Dufresnoy quittait la Sérénissime pour Paris, Mignard regagna Rome. Il se considérait du
reste comme romain et les propos qu’il tint à Félibien en disent assez long à ce sujet : « Les Français ne connaissent point ce qui est beau. Nous autres nous regardons la peinture bien d’une autre façon. » La réputation qu’il s’y fit atteignit Louis XIV lui-même et, en 1657, il fut appelé à la cour, après vingt-deux années passées en Italie.

D’autres artistes, pensionnés par Louis XIII, étaient présents à Rome sensiblement à la même époque, dont les comptes de la maison du roi de l’année 1636 révèlent les noms et le montant de leur pension35. Simon François, « jeune peintre envoyé en Italye pour se perfectionner en l’art de peinture », et Louis Dubois « fils de feu Ambroise du Bois l’uns des peintres de sa majesté pour luy donner moien de s’entretenir à Rome, y estudier et se perfectionner en l’art de peinture » se voyaient accorder chacun 300 livres. Sébastien Bourdon, « jeune garçon peintre », recevait quant à lui 100 livres « pour supporter les frais du voyage et séjour » qu’il allait faire en Italie. L’un de ces trois jeunes artistes était le fils du peintre du roi Ambroise Dubois. Nous possédons fort peu d’informations sur la carrière de cet artiste qui dut mourir jeune. Celle de Simon François, qui figure dans les stati d’anime romains de 1632 à 1636, fut brève. Fils d’un peintre verrier calviniste, Bourdon quitta Montpellier pour Paris dès l’âge de sept ans. Il y devint l’élève de Berthélémy mais, à l’âge de quatorze ans, il se rendit à Bordeaux, puis à Toulouse où, dépourvu de ressources, il fut contraint de s’engager dans l’armée. On trouve trace de sa présence à Rome dans les stati d’anime de 1636, 1637 et 163836. Il y pasticha avec talent des artistes comme Sacchi, le Bamboche et Claude Lorrain, ce qui le fit connaître, mais lui valut l’inimitié de ces peintres. Il peignit également des tableaux d’histoire. Il dut quitter Rome en 1638, en raison des menaces qui pesaient sur les calvinistes, et regagner Paris. Sur le chemin du retour, il s’arrêta à Venise où il trouva également des modèles qui influencèrent son style par la suite.




4. Le Brun

Après 1640, l’attrait des peintres pour l’Italie devient beaucoup moins grand. Le rayonnement artistique de Paris prétend rivaliser avec celui de Rome. La politique de mécénat royal, la construction d’hôtels particuliers et d’édifices religieux, le développement du goût des collections ont fait surgir une forte demande tandis qu’elle tend à décliner à Rome. Les jeunes peintres peuvent, en outre,
admirer à Paris des œuvres des artistes les plus renommés de leur époque. Le plus brillant de cette génération, Charles Le Brun, resta toutefois fidèle à la tradition.

Fils d’un maître sculpteur, Charles Le Brun, né en 1619, reçut un premier enseignement de son père avant d’être apprenti de François Perrier. Il avait beaucoup fréquenté Fontainebleau où il avait rencontré de jeunes peintres de tous pays, mais il ressentait le besoin d’aller à Rome. A cette époque en effet, selon Guillet de Saint-Georges, « le voyage et les études à Rome faisaient alors l’unique désir de M. Le Brun ». D’autres auteurs signalent son empressement à rechercher l’entretien des érudits. Il examinait avec beaucoup de soin les médailles et les recueils de monuments antiques. Toutefois l’élément déterminant fut la présence de Poussin à Paris, dont le jeune homme avait réussi rapidement à faire la connaissance. Il se rangea probablement aux côtés de ce dernier lors des démêlés qu’il eut avec Fouquières et Vouet et qui l’incitèrent bientôt à quitter la France37.

Au dire de Félibien, Poussin aurait quitté Paris à la fin du mois de septembre 1642. Il convint avec Le Brun que celui-ci le retrouverait à Lyon où il séjournerait chez son ami Stella. Avant son départ, le jeune homme avait obtenu du chancelier Séguier, qui ne lui ménageait pas, depuis les années 1633-1634, une protection fidèle et efficace, la promesse d’une pension de 200 écus par an pendant la durée de son séjour au-delà des Alpes ainsi qu’une lettre de recommandation pour le cardinal neveu Antonio Barberini, camerlingue et surintendant des finances. Il emportait, en outre, une lettre de la main du roi de France destinée au pape Urbain VIII. D’après Nivelon, Poussin et Le Brun terminèrent ensemble le voyage. Le jeune peintre ne cessait de marquer son respect envers ce nouveau maître avec qui il arriva à Rome le 5 novembre 1642.

Pendant son séjour en Italie, Le Brun devait recueillir fidèlement les entretiens de Poussin sur l’art et ses leçons sur la nature. Celui-ci, en effet, s’il n’avait pas d’atelier proprement dit, aimait communiquer sa pensée : le matin, au cours de la promenade qu’il faisait sur le Pincio, et le soir, sur la place d’Espagne, où il s’adonnait à de doctes entretiens avec des amis38. Le Brun devait déclarer par la suite qu’il savait gré à ce maître « de l’obligation de l’avoir affermi dans les observations les plus secrettes et les plus relebvées de la peinture, qui ne se découvrent que par une pratique consommée et connue seulement des maîtres de cet art ».

Bénéficiant des leçons de Poussin, Le Brun progressait dans la
maîtrise de son art par un travail régulier. Grâce aux recommandations qu’il avait obtenues, il put accéder aux collections d’Antonio Barberini et fut autorisé par Urbain VIII à « dresser des échafauds par tous les lieux où il souhaitait estudier ». Il lui fut ainsi possible de dessiner la plupart des œuvres de Raphaël dont il peignit des copies réduites. C’est à l’étude des œuvres de ce maître qu’il s’attachait le plus comme il l’indiqua quelques années plus tard à Mazarin, et cela parce que Raphaël restait « le gros de l’arbre ». Les peintures des Carrache, et notamment la décoration du palais Farnèse, retenaient aussi son attention. Enfin, il mettait beaucoup de soin à l’étude des monuments antiques.

Le séjour des Français à Rome étant devenu plus difficile par suite du décès d’Urbain VIII en 1644 et de son remplacement par Innocent X, partisan déclaré de l’Espagne, Le Brun, qui avait une ample moisson de dessins, se montrait désireux de regagner la France. Il en fut dissuadé par le chancelier Séguier qui lui donna l’ordre de demeurer à Rome encore deux ans. Le 12 décembre de la même année, le peintre demandait de l’argent au chancelier et lui faisait part de son souhait d’aller étudier à Venise. En fait, il ne se rendit pas dans cette ville. De plus en plus impatient de revenir en France, il quitta Rome à la fin de l’année 1645, sans avoir obtenu l’autorisation de son protecteur. Sur le chemin du retour, il s’arrêta à Lyon où il peignit différents tableaux et notamment des portraits, puis à Dijon. Il était présent à Paris au début du mois de mars et se voyait accorder un brevet de peintre ordinaire du roi. Il est significatif que l’un des principaux peintres de la génération née dans les années 1620 ait, certes, fait le voyage de Rome, mais qu’il ait exprimé le souhait de quitter la ville au bout de six mois et n’y soit demeuré que deux ans, sur les objurgations de Séguier.
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