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Préambule
« Ce qui est prodigieux lorsque tu es un artiste qui marche, c’est que tu fabriques de l’or comme un alchimiste. Tu sais qu’en deux heures de travail tu peux fabriquer de l’or, et c’est une très grande tentation (…) Il y a aussi l’effet des expositions : quand tu as beaucoup de murs à remplir, au lieu de faire trois œuvres, tu vas en faire six (…) Et puis il y a une autre source de tentations lorsque ton marchand te dit : “Christian, j’ai un collectionneur, quelqu’un de très bien, qui aimerait avoir une pièce de toi de cette série, pourrais-tu la faire ?” J’ai bien évidemment fait ça, ça n’est pas bien mais c’est normal. »
L’artiste français Christian Boltanski se confie publiquement comme le font rarement les hommes de sa profession. Il joue le jeu du confessionnal. Certains y verront une référence au christianisme,  auquel son œuvre fait aussi allusion. Ce pouvoir hors du commun de « battre monnaie » oblige la poule aux œufs d’or qu’est le peintre ou le sculpteur, le plasticien comme on dit aujourd’hui, à surveiller ses couvées. Boltanski ne cache pas ses tentations. Boltanski ne cache pas non plus son objectif : être un « grand artiste ». Il dit : « En fait, gagner de l’argent est une chose très facile si on le désire : si tu mets toute ton énergie à gagner de l’argent, tu en gagnes. Et je suis suffisamment malin pour gagner de l’argent. Par contre, être un grand artiste est une chose extrêmement difficile. Il faut donc savoir où tu mets tes ambitions (…) Et comme je suis quelqu’un d’ambitieux, c’est ce que j’ai voulu atteindre. »
La question se pose alors de savoir : qu’est-ce qu’un grand artiste ? C’est un autre sujet, qui pourrait faire l’objet d’un prochain livre...
Christian Boltanski est franc, malin, ambitieux et intelligent. Intelligent car il résume une grande partie des problématiques de l’artiste à succès lorsqu’il produit. Dans ce livre, j’ai choisi treize exemples qui embrassent l’histoire de l’art de la Renaissance jusqu’à l’ère moderne. Treize chapitres pour treize artistes qu’on peut qualifier de « grands » et qui, à notre époque, sont considérés comme étant au zénith de la leur. Treize récits de créateurs qui ne sont pas spécialement connus pour leur goût du gain – c’est pour cette raison par exemple que j’ai éliminé Dalí ou Picabia – et qui, pour une grande part, ont bénéficié d’une actualité récente en termes de recherches ou d’expositions. Ces dernières permettront aux familiers des musées de visualiser d’autant mieux l’œuvre dont il est question.
Chacun des chapitres, tout comme  cette introduction, est amorcé par l’observation d’une réalité contemporaine. Une démarche qui tend à prouver, à rebours des idées en circulation, que ce ne sont ni Andy Warhol, ni Damien Hirst, ni Jeff Koons, ni Takashi Murakami… qui ont inventé le désir de faire de l’argent à grande échelle. Courbet, Rubens et les autres ont là aussi des leçons à leur donner. De main de maître, ils ont su faire de l’or.
Evidemment il s’agit d’immenses artistes. Cela dit, l’histoire de l’art prouve par ailleurs que d’autres, bien moins talentueux, ont fait beaucoup d’argent aussi. Le marché de l’art ne donne pas le verdict de la qualité. Un artiste peut être bon ou médiocre et avoir du succès ou ne pas en avoir. L’injustice des hommes peut aussi sévir dans ce domaine sensible qu’est la création.

Justement depuis la fin du XIXe siècle existe un phénomène romantique qui fait de l’artiste lui-même une œuvre d’art. Qui atteindrait son sommet lorsque, maltraité par son temps, il incarnerait un martyr laïque représenté par une peinture de souffrance et en souffrance. La crucifixion par le marché de l’art. Une légende catholique, revisitée par les pinceaux du génie, qui trouve sa meilleure incarnation avec Van Gogh. Neil MacGregor, le patron du British Museum, explique clairement comment ses Tournesols, peints gaiement pour l’arrivée de Gauguin, sont relus à travers le prisme du tourment de l’artiste et transformés en saint suaire de la peinture moderne. Mais Van Gogh est mort à 37 ans. Il a travaillé chez un marchand d’art et il est le frère d’un chevronné marchand d’art. Il n’a simplement pas eu le temps, son frère non plus, de montrer son talent de stratège en matière de commerce de tableaux.
Il doit bien exister un juste milieu entre l’artiste génial (au sens étymologique),  complètement lunaire et l’autre, trop vilement terre à terre. Le musicien et pédagogue Vincent d’Indy évoque le paradoxe de l’artiste qui doit manier ces notions contradictoires, lors d’un discours prononcé à l’école de musique parisienne, la Schola Cantorum, en 1900 : « Il y a dans l’art une partie “métier” qu’il est indispensable de posséder à fond, lorsqu’on se croit appelé à la carrière artistique. Mais là où finit le métier, l’art commence. »
L’ironie du sort et les maigres archives laissées en pâture aux historiens de l’art peuvent avoir le don de transformer les plus grands artistes de tous les temps en petits êtres médiocres.
Dans ce genre, le plus vil est certainement Rubens, capable, comme en témoigne sa correspondance, de toutes les manœuvres pour agrandir sa fortune et ses honneurs.
Les plus grands maîtres de la Renaissance ne sont pas à l’abri de la petitesse. Avant Titien, dont le charme pictural sait s’orienter vers les hommes de pouvoir, les écrits de Léonard de Vinci tendent à le faire descendre de son piédestal. Certes il y est question d’anatomie, de philosophie ou d’optique, mais, comme un épicier, le génie absolu prend soin aussi de noter, pour l’éternité, les dépenses de l’atelier et les stratégies nécessaires au bon paiement de son dû : « Pour récupérer mon salaire, ne pas livrer les œuvres en bloc mais faire que l’employé supérieur soit celui qui, adoptant mes instruments, restreigne toutes les inventions superflues. »
La lecture de la correspondance de Michel-Ange avec sa famille serait-elle plus grandiose ? Réponse : non. « Je perds mon temps sans profit », écrit-il à son père. « Que Dieu me vienne en aide. »
Tout au long des pages, il est question de ducats, d’argent ou de plaintes relatives à son revenu.
Ils sont nombreux les illustres artistes dont je ne parle pas ici mais qui pourraient faire l’objet d’une étude précise sur leur rapport à l’argent. Prenez Degas, le grand Degas, dont on connaît les recherches picturales poussées qui  inscrivent son travail dans la modernité. Ses lettres au marchand Paul Durand-Ruel ne sont pas émaillées de poésie : « Je fais d’amères réflexions sur l’art que j’ai eu d’arriver à la vieillesse sans avoir jamais su gagner d’argent. Vous verrez tout de même du nouveau très avancé. Remerciements. Venez samedi, fin de mois, avec 4 000 fr. (500 fr. pour moi). » Edgar parle sans détour à son marchand d’une partie de sa production comme de « produits » d’ordre alimentaire : « Ah je vais vous bourrer de mes produits cet hiver et vous me bourrerez de votre côté d’argent. C’est par trop embêtant et humiliant de courir après la pièce de cent sous, comme je le fais. »
Au début du XXe siècle, Marcel Duchamp, l’artiste qui a certainement le plus influencé la deuxième partie du XXe siècle et  le début du XXIe, a décidé que jamais il n’irait courir pour son art après la « pièce de cent sous ». Il a l’obsession de ne pas être un « artiste peintre », comme il dit dédaigneusement. Alors il fait un mariage de quelques mois avec une « vraie » jeune fille pataude qu’il croit riche, il fait négoce des œuvres de son ami Brancusi avec la complicité du diplomate et bientôt écrivain Henri-Pierre Roché. Il redouble également d’imagination pour trouver des produits dérivés de ses œuvres déjà existantes comme la boîte-en-valise ou les rééditions multiples avec Arturo Schwarz dans les années 60. Mais bien avant déjà, dans une savoureuse lettre d’octobre 1922 adressée au poète Tristan Tzara, il tente lui aussi de jouer à l’alchimiste pour fabriquer de l’or. « Il y aurait un grand projet possible qui rapporterait vraisemblablement de l’argent. Ce serait de faire frapper ou faire 4 lettres DADA en métal séparées et réunies par une petite chaîne. Puis faire un prospectus pas très long (3 pages environ dans toutes les langues). Dans ce prospectus, on énumérerait les vertus de Dada : un mot pour faire acheter l’insigne à tous les gens de province de tous les pays, au prix d’un dollar ou l’équivalent en autres monnaies (…) Naturellement je pense que ça amènerait toute une polémique de la part de bien des vrais Dadas : mais tout cela ne ferait que du bien au rendement financier (…) Vous comprenez bien mon idée : rien de “littéraire”, “artistique”. Pure médecine panacée universelle, fétiche, dans ce sens. »
Dürer et Titien voulaient être des dieux en peinture. La société moderne les a divinisés. Duchamp propose à Tzara de transformer l’artiste en marabout. Il s’amuse et cherche à tirer un bénéfice de son amusement.
A ceux qui seraient outrés par l’attitude de Marcel Duchamp ou « Marchand du sel » comme il se nommait, on adressera la citation du poète Max Jacob : « L’art est un jeu. Tant pis pour celui qui s’en fait un devoir. » Et dans une réponse du genre marabout-de-ficelle, Paul Léautaud  conclurait alors à propos du métier d’écrivain si proche de celui d’artiste : « Faire l’amour comme un devoir, écrire comme un métier, des deux côtés néant. »
Au créateur de trouver en toute situation le difficile chemin de sa liberté. Liberté de création. Ou liberté financière…


Dürer, 
l’homme qui savait se vendre
« La qualité de l’art contemporain décline depuis quinze ans. Il y a probablement de bonnes raisons à cela, mais aucune finalement n’en éclaire la cause fondamentale. Notre époque ne produit que très peu d’artistes de premier ordre. Et l’on ne peut davantage expliquer pourquoi ils furent si nombreux à la fin des années 40 et au début des années 50, puis à la fin des années 50 et au début des années 60. Bien que beaucoup de choses aillent mal dans notre société, l’émergence de nouveaux artistes dépend avant tout d’eux-mêmes : voilà le fait ultime, le fait têtu. » En septembre 1984, l’artiste américain Donald Judd (1928-1994), fameux représentant de l’art minimal, observe l’interaction entre la société et les artistes qu’elle produit. « Voilà le fait ultime, le fait têtu. » Il démonte aussi les mécanismes qui président à la reconnaissance des artistes. « Le public ne tient compte que d’une chose : il faut que l’art qu’il voit ressemble aux reproductions qu’il peut voir partout dans les livres. Il ne se rend pas compte que les œuvres qui sont aujourd’hui reproduites étaient en leur temps novatrices et originales et qu’on ne peut pas les considérer comme un modèle. »
Ces propos ressemblent à une célèbre phrase de l’artiste Dada Francis Picabia évoquée sur un ton moins docte mais tout aussi efficace : « Pour que vous aimiez quelque chose, il faut que vous l’ayez vu ou entendu depuis longtemps, tas d’idiots. »

Au XVIe siècle, alors qu’en Italie une production pléthorique fleurit dans les principautés, en Allemagne, à peine deux génies percent au milieu d’un marché qui considère encore les artistes comme des artisans, de modestes travailleurs manuels de la peinture. L’un s’appelle Lucas Cranach et sa créativité est, à n’en pas douter, excitée par son sens des affaires. L’autre s’appelle Albrecht Dürer et il est d’un an son aîné. Il a traversé le temps et l’histoire avec cette image du génie absolu. Il n’est pas le produit de l’époque. Il la produit et la transforme entre autres, grâce à sa compréhension du système de l’art. Albrecht Dürer (1471-1528) est un exceptionnel fabricant d’images. Des images qui vont hanter la mémoire collective et rendre le désir de possession de ses œuvres brûlant.
Dürer est un maître absolu de l’art et un maître absolu dans la promotion de son art. On peut être grand artiste et grand homme d’affaires.
C’est par ce double ressort du génie créatif et de la promotion que l’artiste sait rassurer le « tas d’idiots » de Picabia, la grande cohorte de ceux qui veulent ordinairement ce qu’ils connaissent déjà. Et c’est comme l’explique Donald Judd parce que « l’émergence de nouveaux artistes dépend avant tout d’eux-mêmes » et que Dürer est animé d’une force et d’une détermination hors du commun qu’il va émerger au milieu du commun des artistes-artisans de son époque.

« Il peint ce qu’il est impossible de peindre: le feu, les rayons, le tonnerre, les éclairs, la foudre et même comme on dit, les nuages sur le mur, tous les sentiments, enfin toute l’âme humaine reflétée dans la disposition du corps, et presque la parole elle-même. Par des lignes très heureuses et uniquement en noir, il place tout cela sous nos yeux, si bien qu’en y appliquant des couleurs on abîmerait l’œuvre. » Albrecht Dürer meurt en 1528, et la même année, l’humaniste Erasme en fait l’éloge lyrique.

Dürer laisse à sa mort plus de 70 tableaux, plus de 100 gravures sur cuivre et environ 250 gravures sur bois, bien plus qu’un millier de dessins et trois livres imprimés consacrés respectivement aux sujets de la géométrie, des fortifications et des proportions du corps humain. Sur sa tombe, son ami, un autre humaniste, Willibald Pirckheimer, fait graver l’épitaphe : « Quicquid Alberti Dureri mortale fuit, sub hoc conditur tumulo. » « Tout ce qui fut mortel en Albert Dürer est renfermé dans ce tombeau. »
Le reste, immortel, appartient à l’histoire de l’art…

L’originalité du peintre tient au fait qu’il  s’inscrit dans l’Histoire, la grande,  avant tout  grâce à sa production de gravures. Erasme exprime ce qui est aujourd’hui reconnu par les historiens mais oublié du grand public : les estampes jouent alors un rôle capital dans la propagation de l’émotion artistique. La gravure sur bois est mise au point au début du XVe siècle, la gravure sur cuivre au milieu du XVe siècle et l’eau-forte à la fin du XVe siècle. A leurs débuts, ces techniques sont reconnues comme un moyen de reproduction relativement peu onéreux. Dürer, lui, va prouver que la gravure est un mode d’expression artistique à part entière. L’historien allemand Christof Metzger observe : « Cet art se transforma inéluctablement en un véritable média de masse (...). Les images se transformèrent ainsi, pour la première fois dans l’histoire, en de véritables produits commerciaux. »
En 1943, l’immense historien de l’art, le Juif allemand Erwin Panofsky, exilé aux Etats-Unis, écrit sur Dürer une ode nostalgique au  génie allemand, une réponse à l’idéologie nazie qui exclut le cerveau israélite de la grande vie intellectuelle teutonne. Un autre historien, Ernst Gombrich, considérait en 1968  l’ouvrage comme « la plus achevée des monographies écrites sur un artiste au XXe siècle ».  C’est un instrument de travail capital lorsqu’on s’intéresse à la production du maître de Nuremberg. Justement, Panofsky décrit  avec insistance l’ampleur de l’impact des gravures de Dürer : « C’est par le biais des arts graphiques que l’Allemagne accédera au statut de grande puissance dans le domaine de l’art ; et c’est enfin principalement à l’activité d’un seul homme qu’elle le doit, à un homme qui, peintre célèbre, connaîtra la renommée internationale en tant que graveur sur cuivre et sur bois : Albrecht Dürer. Ses estampes fixent pour plus d’un siècle un niveau jamais atteint de perfection graphique et elles serviront de modèles à d’innombrables autres gravures, ainsi qu’à des peintures, sculptures, émaux, tapisseries, plaques décoratives et faïences – non seulement en Allemagne, mais en Italie, en France, aux Pays-Bas, en Russie, en Espagne et indirectement jusqu’en Perse. »
Se faire connaître par la diffusion de son iconographie… Bien avant Warhol, Dürer est le maître absolu de l’exercice car il en est l’inventeur.

Dürer le peintre de Nuremberg possède un avantage sur ses confrères. Un avantage qui, au premier abord, aurait pu être un inconvénient. Albrecht est fils et petit-fils d’orfèvre : c’est sa formation première. Il est né à Nuremberg le 21 mai 1471, troisième enfant d’une famille de dix-huit. Le père, nommé lui aussi Albrecht, est laborieux et modérément prospère. Dürer fils réussit à le persuader en 1486 de l’autoriser à commencer un apprentissage de peintre. En 1490 il effectue un tour de compagnonnage qui va durer quatre années. C’est au retour de son premier voyage en Italie qu’il commence à pro
                    duire de manière frénétique. Entre 1495 et 1500, il réalise des tableaux mais surtout plus de soixante gravures sur bois et sur cuivre, imprimées sur ses propres presses. En marche vers la réputation internationale…
La production est vaste. « Le nombre aujourd’hui restreint de certaines gravures ne doit cependant pas tromper quant à l’ampleur de leur diffusion. Une plaque de cuivre permettait d’effectuer des centaines de tirages ; du “petit cardinal”, Dürer tira 200 exemplaires et du portrait – plus grand – d’Albert de Brandebourg, pas moins de 500. »
La gravure est une manne financière importante. L’artiste le reconnaît lui-même : « Désormais je me consacrerai à la gravure. Si je l’avais fait depuis toujours, je serais aujourd’hui plus riche d’un millier de guilders. »
Panofsky explique son raisonnement : « Il peut désormais produire à un grand nombre d’exemplaires des œuvres de sa propre invention. Comme presque tout le monde a les moyens de s’acheter une estampe, les images imprimées trouvent un marché comme le livre imprimé et bien que l’artiste graphique doive, dans une certaine mesure, tenir compte du goût du public, ce goût est à son tour susceptible d’être éduqué par l’artiste. La technique graphique devient ainsi un véhicule d’expression personnelle. »
Il ne faut cependant pas imaginer que Dürer lui-même manie le canif et le burin. La plupart du temps, il esquisse son projet qui est reproduit par d’habiles artisans. C’est ce qu’on appelle la division du travail. Pour que Dürer le graveur tire bénéfice et lauriers de cette nouvelle activité artistique, il doit être identifié sans aucun doute possible comme l’auteur des estampes.
Les artisans graveurs apprennent donc à exécuter ce qu’on appelle un « style Dürer ». Dans sa production, les hachures et les contours ont une utilité précise. Ils sont flexibles et expressifs,  servent au dynamisme de la composition. De même, le noir de l’encre est un travail sur l’ombre tandis que le blanc du papier, a contrario, exprime la lumière du sujet avec des entre-deux, des valeurs de clair-obscur. Ce nouveau style est en partie inspiré de l’art italien triomphant à la même époque.
En 1498, Dürer publie l’Apocalypse. C’est une entreprise inédite. Quinze planches pour un nouveau type de livre illustré avec, au recto, la gravure sur bois et, au verso, le texte biblique. C’est la première fois qu’un artiste finance et publie un livre, sans aide extérieure. Panofsky parle à propos des illustrations virtuoses d’une « irréalité fantastique » avant d’ajouter : « Au même titre que la Cène de Léonard de Vinci, l’Apocalypse de Dürer se range parmi ce qu’on peut appeler les chefs-d’œuvre absolus (...) Les compositions de Dürer seront copiées non seulement en Allemagne, mais aussi en Italie, en France et en Russie, et non seulement sous forme de gravures sur bois et sur cuivre mais également sous forme de peintures, bas-reliefs, tapisseries et émaux. Leur influence indirecte, transmise par un maître tel que Holbein aussi bien que par les modestes illustrateurs des bibles luthériennes, jusque dans les monastères du mont Athos. »
Pour assurer la reconnaissance immédiate de sa production, Dürer met au point ce qu’on appelait à l’époque un « monogramme »  et qu’on nommerait aujourd’hui un logo. Le D est enserré dans le A selon un design caractéristique. Avec le temps, le monogramme prend dans certaines compositions – estampes comme peintures – une place majeure au point que dans la gravure sur cuivre de 1504 Adam et Eve, il y ajoute une phrase qui accentue sa présence. Sur un des arbres qui constituent le fond, derrière le couple originel, est pendu un panneau sur lequel on  peut lire : « Albertus Durer noricus faciebat », autrement dit « Albert Dürer a fait ça ».
L’argent, l’argent, l’argent… On ne peut pas dire que le sujet indiffère Dürer.
Dans la fameuse gravure Melancholia, datée de 1514, dont l’impact sur les artistes sera  colossal jusqu’au XXe siècle – Giacometti par exemple y fait expressément référence tout au long de sa création –,  Dürer représente une créature ailée entourée des attributs de l’artiste. Elle est dans une attitude de lassitude, de rêverie morose. Attachés à sa ceinture, Melancholia porte un trousseau de clefs et une bourse. Panofsky explique que sur l’un des croquis préparatoires de la gravure se trouve la note suivante : « La clef représente le pouvoir, la bourse la richesse. » Dans ses écrits théoriques, Dürer affirme  que la richesse doit être la récompense méritée de l’artiste. « Si tu es pauvre, tu peux atteindre une grande prospérité par le moyen d’un tel art. Dieu donne un grand pouvoir aux hommes de talent. »
Produire c’est bien, commercialiser c’est encore mieux.
A partir de  1497, le peintre  aux talents d’homme d’affaires engage deux agents chargés d’écouler ses propres gravures en dehors de Nuremberg. Ils vont sillonner les routes afin de répandre l’iconographie du maître contre monnaie sonnante et trébuchante. Des VRP de l’avant-garde. Des avant-gardes de l’avant-garde. 

Dans le domaine de l’estampe, l’entreprise la plus colossale est commandée par l’empereur Maximilien Ier, du Saint Empire romain germanique. Il s’agit d’un arc de triomphe. Une  spectaculaire gravure sur bois réalisée à partir de 192 planches, mesurant 341  292 cm et destinée à l’éloge de l’Empereur. La participation personnelle du maître est limitée mais il en assure la conception et la coordination. Naturellement, dans une lettre du 15 juillet 1515, il demande au monarque son dû.
1519 : Maximilien Ier meurt et Dürer n’a toujours pas été payé. 1520 : il entame un voyage  en quête du paiement de la dette impériale auprès de son successeur, Charles Quint. Un an de pérégrinations  raconté en détail dans son journal. Dürer, l’immense artiste de la Renaissance allemande, ne se préoccupe pas seulement  des hauts faits de la création.  Pour la postérité, il inscrit d’abord dans sa chronique méticuleuse les dépenses qu’engendre le déplacement. Elle commence  ainsi : « A mes frais et dépens, le jeudi après la Saint-Kilian (jeudi 12 juillet 1520), moi, Albrecht Dürer, je pars avec ma femme pour les Pays-Bas. Après avoir passé le même jour par Erlangen, nous faisons escale à Baiersdorf où je dépense trois livres moins six pfennigs. Le lendemain, le vendredi, nous arrivons à Forchheim et je paye vingt-deux pfennigs pour le transport. Puis de là je pars pour Bamberg où j’offre à l’évêque une peinture de la Vierge, La Vie de la Vierge, une Apocalypse et des gravures pour la valeur d’un florin. »
Dürer n’est pas pingre – il mentionne aussi les dons importants qu’il fera tout au long de son périple – mais il est très attentif aux questions d’argent.  D’ailleurs, il évalue même ses cadeaux. Lorsqu’il offre à Marguerite d’Autriche, gouvernante des Pays-Bas et tante de Charles Quint – dont il espère qu’elle intercédera en sa faveur – deux dessins sur vélin et un ensemble de gravures, il estime les dessins à 30 florins et les gravures sont évaluées à 7 florins.
« Il ne s’est peut-être jamais rencontré de voyageur à la fois aussi raisonnable et aussi sensible que Dürer », commente Panofsky. L’Empereur finira par confirmer la pension de 100 florins annuels versés à l’artiste. « Nous ordonnons instamment, et ceci est notre volonté déclarée, que vous remettiez et donniez dorénavant audit Albrecht Dürer, contre quittance et bonne et due forme, ladite pension viagère de 100 florins rhénans, chaque année de sa vie. »
Ce voyage est aussi l’occasion, comme l’explique l’historien, d’une « vaste tournée commerciale au cours de laquelle il rencontre monarques, nobles, commerçants et autres amateurs d’art » auprès desquels il fait – et il le raconte en détail – la promotion de sa création. L’artiste revient-il satisfait du périple ? Pas vraiment.
L’argent et encore l’argent.
C’est la part du comptable en lui qui s’exprime : 
« En comptant tout ce que j’ai fait aux Pays-Bas, mes travaux, mes frais d’entretien, mes ventes et autres transactions… j’en sors avec un déficit. »
En 1528, l’année de sa mort, le patrimoine de Dürer est estimé par ses contemporains à 7 000 florins.
Le florin rhénan, une monnaie en cours dans plusieurs pays d’Europe aux XIVe et XVe siècles, correspond à 2,53 grammes d’or fin. Le bien de Dürer à 57 ans correspond à près de 18 kilos d’or. Une somme raisonnable qui n’en fait cependant pas un des hommes les plus riches de la ville. 
La mémoire collective n’a pas retenu de Dürer son or  mais des suites de gravures hors du commun  ou son autoportrait de 1500 figurant dans les collections de l’Alte Pinakotek de Munich. Il s’y représente de face : son regard éblouit le spectateur, comme un Christ qui apporterait la vérité artistique au monde. 
Comme le disait Donald Judd dans une vérité contemporaine pourtant applicable près de 500 ans plus tôt à Dürer : 
« L’émergence de nouveaux artistes dépend avant tout d’eux-mêmes : voilà le fait ultime, le fait têtu. »


OEBPS/9782246800002_index.html
Index



OEBPS/pagetitre.jpg
JUDITH BENHAMOU-HUET

LES ARTISTES
ONT TOUJOURS AIME
L’ARGENT

D’Albrecht Diirer @ Damien Hirst

BERNARD GRASSET
PARIS





OEBPS/couverture.jpg
5
HAMOU-HUET

"LES






