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    Giorgio Vasari (1511-1574), peintre de cour des Médicis et surtout connu comme l’auteur des Vies des plus illustres architectes, peintres et sculpteurs italiens, considérait le renouveau de la peinture, qui s’amorça au début du XIVe siècle, comme une grande chance. Il décrivait le naturalisme des peintres toscans tels Giotto di Bondone au début du XIVe siècle, comme un miracle, un don de Dieu, car il mettait ainsi un terme aux représentations rigides, formelles et dépourvues de naturel du style byzantin, jusque-là prédominant en Italie. Aujourd’hui, nous savons que ce bouleversement de l’art n’est dû ni au hasard ni à la clémence divine. L’évolution vers une représentation narrative vivante et efficace, vers une gestion de l’espace convaincante, introduisant des personnages physiquement réalistes dotés d’une véritable présence, marque la peinture du XIVe siècle, qui reflète ainsi les changements qui s’amorcèrent à cette époque dans la culture européenne, et en Italie avec une intensité particulière. Confrontés à une nouvelle société dans laquelle les commerçants, les entrepreneurs et les banquiers gagnaient en importance, les peintres devaient répondre à une demande croissante pour une forme d’art explicite et naturaliste. Les œuvres grandioses du Florentin Giotto, et le naturalisme élégant et finement ouvragé des peintures du Siennois Duccio di Buoninsegna n’étaient qu’une facette d’un mouvement culturel beaucoup vaste. Celui-ci englobait également les écrits saisissants de Dante, Pétrarque et Boccace en langue vernaculaire, les aventures trépidantes de Marco Polo, l’influence croissante du nominalisme en philosophie, qui favorisa un savoir réel et tangible, ou encore la dévotion d’un saint François d’Assise, pour qui la présence de Dieu n’était ni une idée ni l’objet de spéculation verbale, mais s’incarnait dans le gazouillis des oiseaux ou l’éclat du soleil et de la lune.




    Ce que certains précurseurs avaient amorcé dans l’art pictural du XIVe siècle, fut perpétué au XVe, avec une acuité et une force plus grandes encore, et avec une conscience historique qui les forçait à se tourner vers le passé, bien au- delà du Moyen Age, vers les civilisations classiques. Les Italiens se mirent à admirer, voire à aduler, les Grecs et les Romains de l’Antiquité pour leur sagesse et leur conscience, ainsi que pour leurs réalisations artistiques et intellectuelles. C’est une espèce nouvelle d’érudits humanistes qui fomenta la révolution culturelle du XVe siècle. Un humaniste était un spécialiste des lettres antiques, et l’humanisme désignait plus largement l’attitude qu’ils cultivaient : une croyance en la valeur d’une étude réfléchie de la nature, une foi dans le potentiel de l’humanité et le sentiment que des convictions morales laïques étaient nécessaires pour suppléer à la doctrine limitée du christianisme. Par-dessus tout, les humanistes soutenaient l’idée que la civilisation antique constituait l’apogée de la culture, et que l’on devait entretenir le dialogue avec les écrivains et les artistes de l’ère classique. Tout ceci aboutit à la Renaissance de la culture gréco-romaine. Les peintures sur bois de Masaccio et de Piero della Francesca parvinrent à saisir toute la fermeté morale des anciennes sculptures romaines, et ces artistes s’efforcèrent d’intégrer leurs protagonistes à notre monde : la perspective de la Renaissance était basée sur un point de fuite unique et sur des lignes transversales soigneusement calculées, produisant une cohérence spatiale inédite depuis l’Antiquité. Mais plus que toutes autres, ce sont les peintures d’Andrea Mantegna, prodige d’Italie du Nord, qui sont le plus manifestement redevables à l’Antiquité. Ses recherches en matière de costumes, d’architecture, de poses et d’inscriptions antiques débouchèrent sur la tentative la plus méthodique réalisée à ce jour par un peintre visant à redonner vie à la civilisation gréco-romaine disparue. Alessandro Botticelli, dont l’art évoque un esprit rêveur, rémanence d’un gothique tardif, créa des peintures agrémentées de Vénus, de Cupidons et de nymphes rappelant lui aussi les thèmes antiques qui plaisaient aux spectateurs de son temps touchés par l’humanisme.




    Il conviendrait néanmoins de parler de Renaissances plutôt que d’une Renaissance unique. Ceci se laisse aisément démontrer par l’étude des œuvres des principaux peintres de la Haute Renaissance. Giorgio Vasari percevait chez ces maîtres le désir de créer un art plus grand que la nature ; il les voyait comme des idéalistes cherchant à améliorer la réalité au lieu de l’imiter, et désirant la suggérer avec délicatesse plutôt que la décrire en détails. Nous pouvons discerner parmi ces peintres diverses incarnations des aspirations culturelles de l’époque. Léonard de Vinci, formé pour être peintre, était aussi à son aise dans son rôle de scientifique, et il intégra à son art ses recherches sur le corps humain, la forme des plantes, la géologie et la psychologie. Michel-Ange, formé pour être sculpteur, se tourna vers la peinture grâce à laquelle il put exprimer ses profondes convictions théologiques et philosophiques, et surtout l’idéalisme du néo-platonisme. Ses héros musculeux et surdimensionnés ne pouvaient être plus différents des personnages souples, gracieux et souriants de Vinci. Raphaël fut le peintre de cour par excellence, ses tableaux incarnant la grâce, le charme et la sophistication de la vie de cour durant la Renaissance. Grâce à la richesse de leur palette et à la liberté de leur pinceau, les deux maîtres vénitiens, Giorgione et Titien, exprimèrent une vision épicurienne de l’existence, leur art excellant dans la représentation de paysages somptueux et de nus féminins voluptueux. Tous les peintres du XVIe siècle essayèrent d’améliorer la nature, de créer quelque chose de plus grandiose et de plus beau. La devise de Titien, Natura Potentior Ars, « l’art est plus puissant que la nature », pourrait résumer leur vision.




    L’un des accomplissements des peintres de la Renaissance italienne fut d’établir leur crédibilité intellectuelle. Plutôt que d’être relégués au rang de simples artisans, les artistes – certains d’entre eux, comme Leon Battista Alberti, Léonard de Vinci et Michel-Ange, écrivirent eux-mêmes sur le sujet – voulurent être considérés sur un pied d’égalité avec d’autres penseurs de leur temps. Contrairement au Moyen Age, ils n’étaient pas anonymes, mais jouissaient d’une haute considération. Michel-Ange, par exemple, était surnommé Il Divino, « le divin », et une sorte de culte se développa autour des artistes éminents de l’époque. Dès 1435, Alberti exhorta les peintres à s’associer avec les hommes de lettres et les mathématiciens, ce qui eut d’heureuses conséquences. Au XVIe siècle, les mécènes artistiques ne se contentaient plus de commander des œuvres particulières, mais parcouraient la péninsule en quête du moindre produit d’un grand artiste : acquérir « un Raphaël », « un Michel-Ange » ou « un Titien » était un but en soi, quelle que soit l’œuvre en question.




    Tandis que les Italiens de la Renaissance se tournaient vers l’illusion spatiale et les personnages idéalisés, les Européens du Nord se concentraient sur la réalité quotidienne et sur la diversité des formes de vie sur terre. Aucun peintre n’a jamais surpassé le Néerlandais Jan van Eyck dans son observation approfondie des surfaces, et personne n’a jamais vu ni saisi avec plus de clarté et de poésie, un reflet irisé sur une perle, les nuances profondes et vibrantes d’une étoffe rouge, ou encore les miroitements dont se parent le verre et le métal. L’observation scientifique constituait une forme de réalisme, l’autre reposait sur un intérêt intense pour le corps des saints et les détails anatomiques de la Passion du Christ. C’était l’époque du théâtre religieux, où les acteurs se déguisaient en figures bibliques pour faire revivre, dans les églises et dans les rues, les détails des souffrances et de la mort du Christ. Ce n’est pas une coïncidence si c’est précisément à cette période que des maîtres comme le Hollandais Rogier van der Weyden et l’Allemand Matthias Grünewald peignirent, parfois avec une précision tourmentée, les blessures, les épanchements de sang et le visage pitoyable du Christ crucifié. Les maîtres nordiques approfondissaient leurs recherches picturales avec une habileté consommée dans l’utilisation de l’huile, un médium qui les plaça longtemps en tête de l’art européen, avant d’être rejoints par les Italiens vers la fin du XVe siècle.




    En cette période de la Renaissance, c’est l’œuvre d’Albrecht Dürer de Nuremberg qui jeta un pont entre le Nord et le Sud. Il respecta le penchant des Italiens pour les mesures canoniques du corps humain et de la perspective, tout en conservant une forme d’expression propre, très riche en détails et pénétrée d’émotion. Tandis qu’il partageait l’optimisme artistique des Italiens idéalistes, beaucoup d’autres peintres du Nord entretenaient un certain pessimisme sur la condition humaine. Dans son essai, De la dignité de l’homme, Pic de la Mirandole annonce déjà la croyance de Michel-Ange en la perfectibilité et en la beauté intrinsèque de l’âme et du corps humains. Quant à Erasme et son Eloge de la folie, ou Sébastien Brant et son poème satirique, La nef des fous, ils appartenaient au même milieu culturel européen qui avait produit les fantastiques aberrations de l’humanité que l’on pouvait voir dans le triptyque du Jardin des délices de Jérôme Bosch ou dans les scènes de paysannerie braillardes d’un Peter Bruegel. L’Homme pouvait rêver du Paradis, mais infime était la consolation que trouvaient sur terre ceux qui s’étaient laissés consumer par leurs passions et happer par le cycle infernal de la convoitise et des désirs vains. Les humanistes du Nord, comme leurs pendants italiens, encourageaient les vertus communes de la modération, de la tempérance et de l’harmonie, et les tableaux de Bruegel représentaient précisément les vices contre lesquels ils mettaient l’homme en garde. Contrairement à certains de ses contemporains romanistes, qui avaient voyagé des Flandres en Italie et été inspirés par Michel-Ange et d’autres artistes de l’époque, Bruegel se rendit à Rome vers 1550, mais demeura hermétique à leur art. Il puisa son inspiration dans sa patrie et planta ses scènes au cœur de décors humbles qui lui valurent le surnom immérité de « Bruegel le paysan ». Il fut le héraut du réalisme et de la rudesse du baroque de l’Europe du Nord.




    La grande révolution intellectuelle, mise en branle par les théologiens Martin Luther et Jean Calvin au XVIe siècle, mena l’Eglise catholique à tenter de relever le défi du protestantisme. Plusieurs conciles ecclésiastiques exigèrent une réforme de l’institution romaine. Au sujet de l’art, les participants au concile de Trente déclarèrent qu’il se devait d’être simple et accessible à tous. Toutefois, un certain nombre de peintres italiens, que nous connaissons sous le nom de maniéristes, avaient jusque-là pratiqué une forme d’art complexe, par ses thèmes comme par son style. Les peintres finirent par réagir aux exigences du clergé ainsi qu’à l’ennui suscité par le style des maniéristes. Cette ère nouvelle est appelée l’âge du baroque, initialement introduit par le Caravage. Celui-ci peignait ce qu’il voyait, de la manière la plus réaliste, voire la plus dramatiquement théâtrale qui soit, et il se fit des adeptes parmi les masses populaires comme parmi les connaisseurs, allant même jusqu’à conquérir des dignitaires religieux, sceptiques dans un premier temps au vu de son traitement exagérément réaliste des sujets sacrés. Le caravagisme balaya toute l’Italie, puis le reste de l’Europe, et une foule de peintres en vinrent à adopter et à adapter son clair-obscur et son absence de couleurs criardes ; ses protagonistes sincères et prosaïques touchèrent une corde sensible chez les spectateurs du continent, lassés d’une certaine forme d’affectation propre au XVIe siècle.




    Parallèlement au caravagisme des débuts du baroque (1600-1630), une autre forme de peinture émergea bientôt. Ce qu’on appellera plus tard le haut baroque, fut le plus dramatique, le plus dynamique et le plus pittoresque de tous les styles développés jusqu’ici. Nombre de ses peintres élaborèrent leur art sur les fondations posées par les Vénitiens du XVIe siècle. Peter Paul Rubens, admirateur de Titien, peignit d’immenses paysages agrémentés de figures charnues, d’éclats de lumière vacillante et d’obscurité. Ses expériences picturales marquèrent un point de départ pour ses compatriotes Jacob Jordaens et Anthony van Dyck, ce dernier jouissant, parmi l’élite européenne, de nombreux partisans séduits par la noblesse de ses portraits. Rubens remit l’Antiquité au goût du jour, couvrant ses toiles de dieux et de déesses antiques, de créatures marines ; pourtant, son style était tout sauf classique. Il trouva un marché favorable à ses œuvres parmi les aristocrates européens, friands de ce genre de flagorneries grandiloquentes, et parmi les mécènes catholiques d’art religieux qui voyaient dans ses scènes sacrées extraverties, une arme supplémentaire pour l’idéologie de la Contre- Réforme. Le sculpteur Bernini était le pendant romain de Rubens ; en effet, les catholiques possédaient avec ces deux champions de la foi, un moyen de démontrer le pouvoir et la majesté de l’Eglise et de la papauté. Les peintres du baroque italien couvrirent de figures saintes les plafonds des églises de Rome et d’autres villes, les cieux s’entrouvrant pour révéler le Paradis et Dieu, accueillant les martyrs et les mystiques au royaume de la sainteté. Les peintres espagnols Velázquez, Murillo et Zurbarán adoptèrent ce style dans leur propre pays, se distinguant des Italiens par des mouvements physiques plus calmes et moins d’ampleur dans le geste du pinceau, mais partageant avec eux une sensibilité mystique pour la lumière et l’iconographie catholique.




    Il est frappant de constater combien la peinture hollandaise du XVIIe siècle était différente ! En effet, s’étant libérés du joug de l’Espagne des Habsbourg vers 1580, les Néerlandais pratiquaient une forme tolérante de calvinisme, qui interdisait l’iconographie religieuse. Une classe moyenne grandissante et une classe supérieure toujours plus riche étaient là pour absorber la délicieuse variété de peintures profanes produites par une foule de peintres talentueux, possédant chacun sa spécialité, pour l’un les clairs de lune, pour l’autre les patineurs, ou encore les marines, les scènes de beuveries, etc. Parmi cette vaste école d’artistes, plusieurs se distinguaient. Jacob van Ruisdael, par exemple, était très proche du courant du haut baroque hollandais avec ses paysages sombres et parfois tourmentés. La peinture de Frans Hals, avec ses coups de brosse flamboyants et rapides, et ses colorations outrancières de la peau et des étoffes, s’approchait aussi, comme celle de Ruisdael, d’une sensibilité paneuropéenne du haut baroque. A l’opposé, Jan Steen incarnait un réalisme très répandu et cette touche « locale » si propre à l’art hollandais de l’âge d’or, jetant toutefois un regard moral sur les foyers de paysans en proie au chaos et à la débauche ; enfin, Rembrandt van Rijn et ses toiles, unique et sans pareil, même parmi ses compatriotes. Eduqué dans la foi protestante, il partageait cependant certaines convictions des mennonites, qui lui permettaient d’échapper à l’hostilité calviniste à l’égard des représentations bibliques. Ses peintures ultérieures, empreintes d’une sereine introspection, constituent les parfaits pendants protestants des tableaux tape-à-l’œil et dynamiques du catholique Rubens. Influencé par les « peintres raffinés » hollandais, Rembrandt maîtrisa très tôt les principes les plus stricts de son art, élaborant ensuite une manière plus sombre inspirée du Caravage, mais d’une plus grande complexité picturale. Ce style tomba en défaveur auprès des Hollandais ; pourtant Rembrandt tint bon, finissant ruiné, mais laissant derrière lui un héritage qu’allaient admirer les romantiques et certains modernistes. Rembrandt se distingua principalement par l’universalité de son art. Possédant une connaissance parfaite des autres styles et de la littérature, et bien qu’il n’ait jamais voyagé en Italie, il était une véritable « éponge » artistique. Il intégra dans ses œuvres des éléments inspirés de certains artistes du gothique tardif tels qu’Antonio Pisanello et des maîtres de la Renaissance comme Mantegna, Raphaël ou Dürer. Il était en constante évolution et possédait un esprit artistique très ouvert et une profonde compréhension de l’âme humaine.




    Tout comme il y eut plusieurs Renaissances, le baroque connut différentes époques : le haut baroque, lui-même remis en question par le baroque classique, qui puisait ses racines philosophiques dans la pensée antique et ses fondements stylistiques dans les œuvres de Raphaël et d’autres classicistes de la Haute Renaissance. Annibale Carraci avait adopté une approche classique, et des artistes tels que Andrea Sacchi à Rome défièrent la suprématie de peintres du haut baroque comme Pietro da Cortona. Toutefois, le plus convaincu des classicistes du XVIIe siècle fut le Français Nicolas Poussin, qui élabora un style en parfaite adéquation avec le développement de la philosophie stoïcienne en France, en Italie et ailleurs. Ses personnages massifs et idéalisés, dotés d’une certaine ampleur du geste et de fermes ambitions morales, mimaient les récits les plus divers, aussi bien sacrés que profanes. Un autre Français développa une forme de classicisme différente : de prime abord, les peintures épicuriennes de Claude Lorrain semblent bien éloignées de celles de Poussin, car chez Le Lorrain, les limites s’estompent, les eaux ondulent subtilement et l’horizon infini disparaît derrière des voiles de brume. Pourtant, ils cherchaient tous les deux à véhiculer un sentiment de modération et d’équilibre, et plaisaient au même genre de mécènes. Tous ces peintres du XVIIe siècle, qu’ils soient d’un tempérament classique ou non, participèrent à l’explosion des thèmes abordés à l’époque ; l’art n’avait pas connu une telle diversité de son iconographie, sacrée ou profane, depuis l’Antiquité. Avec l’exploration de nouveaux continents, les contacts avec des peuples différents à travers le globe et les visions qu’offraient les télescopes et les microscopes, le monde apparaissait comme un lieu de changement, d’évolution et de fracture, et la diversité des styles artistiques et des thématiques picturales reflétait ce dynamisme.


  




  Louis XIV (mort en 1715), autoproclamé le Roi-Soleil, façonnant son image d’après celle d’Apollon et d’Alexandre le Grand, encouragea la mode classique de Poussin et de certains peintres de cour comme Charles Le Brun. Celui-ci, en retour, lui manifesta sa reconnaissance à travers quelques obscures toiles glorifiant son règne. C’est précisément à la fin du XVIIe et au début du XVIIIe siècle qu’émergea une controverse de style, forçant les peintres à prendre parti pour le camp des poussinistes ou celui des rubénistes. Le premier préférant le classicisme, la linéarité et la modération, tandis que le second affirmait la primauté naturelle de la liberté des couleurs, du mouvement énergique et du dynamisme dans la composition. La mort de Louis XIV laissa le champ libre aux rubénistes qui prirent l’avantage, créant un style que nous nommons rococo, ce qui, grossièrement traduit, signifie « rocaille », une forme décorative du baroque en peinture. Sans assurer une réelle continuité avec le style de Rubens, la manière d’Antoine Watteau, de Jean-Honoré Fragonard et de François Boucher projetait une ambiance plus légère, se traduisant par des coups de pinceaux duveteux, une palette plus claire et des formats plus restreints. Les sujets érotiques et frivoles en général en vinrent à dominer ce style, qui trouvait grâce surtout auprès des aristocrates français amoureux des plaisirs, et de leurs pairs à travers l’Europe continentale. Les peintres rococo perpétuaient ainsi le débat entre ligne et couleur, qui avait émergé dans la pratique et la théorie de l’art au XVIe siècle : le désaccord entre Michel- Ange et Titien, puis entre Rubens et Poussin, n’allait pas prendre fin aussi facilement et il réapparaîtra au XIXe siècle et plus tard encore.




  Tous les artistes ne succombèrent pas au rococo. Car le XVIIIe siècle avait mis l’accent sur certaines vertus sociales – le patriotisme, la modération, la famille, la nécessité d’adhérer au culte de la Raison et d’étudier les lois de la Nature – en contradiction avec les thèmes et le style hédonistes du rococo. Dans le domaine de la théorie et de la critique d’art, Diderot et Voltaire le désapprouvaient également ; mais, en vérité, ses jours étaient comptés. L’humble naturalisme du Français Chardin s’inspirait des natures mortes hollandaises du siècle précédent, et les peintres anglo-américains et anglais, tels que John Singleton Copley à Boston, Joseph Wright à Derby ou encore Thomas Hogarth, adoptèrent des styles qui, de différentes manières, incarnaient une sorte de naturalisme fondamental, en parfaite adéquation avec l’esprit de l’époque. Plusieurs artistes, comme Elisabeth Vigée-LeBrun et Thomas Gainsborough, conférèrent à leurs toiles une légèreté de trait inspirée du rococo, mais ils en évitèrent les excès, ainsi que certains de ses aspects artificiels et superficiels.




  L’un des leitmotivs de la peinture occidentale est la persistance du classicisme, et c’est précisément en lui que le rococo trouva ses plus féroces opposants. Les fondements du style classique – équilibre dynamique, naturalisme idéalisé, harmonie mesurée, austérité de la couleur et prédominance de la ligne, tous inspirés des modèles antiques grecs et romains – s’imposèrent à nouveau à la fin du XVIIIe siècle, en réaction au rococo. Lorsque Jacques-Louis David exposa son Serment des Horaces en 1785, les spectateurs furent électrisés. Il fut applaudi par les Français, y compris le roi en personne, et par un public international. Thomas Jefferson se trouvait justement à Paris à l’époque où le tableau fut exposé, et il en fut grandement impressionné. Le néo-classicisme connut une certaine popularité avant la Révolution française, mais c’est après qu’il devint le style officiel du nouveau régime vertueux français. Le rococo fut associé avec la décadence de l’Ancien Régime, et ses peintres contraints de fuir le pays ou de changer de style. En France, une forme ultérieure du néo- classicisme demeura en vogue durant le règne de Napoléon, l’élégante linéarité ainsi que l’exotisme de Jean-Auguste Dominique Ingres prenant le pas sur les œuvres de David. Ce dernier adoucit plus tard son style pour donner le jour à une forme plus opulente et décorative de classicisme, convenant au caractère moins bourgeois de l’Empire.




  Le XVIIIe siècle fut certes l’ère de la Raison et des Lumières, mais au même moment se développait un courant intellectuel dominé par l’irrationnel et les émotions. Un groupe de peintres prospéra à la fin du XVIIIe et dans la première moitié du XIXe siècle, et ils se qualifièrent parfois eux-mêmes de romantiques. Beaucoup furent les contemporains d’artistes classiques, ce qui donna lieu à certaines rivalités. Certains peintres européens de l’époque s’intéressèrent explicitement au champ de l’irrationnel du démoniaque, comme par exemple Henry Fuseli dans son Cauchemar, ou Goya dans ses toiles les plus sombres. Théodore Géricault explora la folie médicale dans quelques toiles de petit format, et le thème de la mort, du cannibalisme et de la corruption politique dans son massif et emphatique Radeau de la Méduse. Avec plus de subtilité encore, les peintres de cette période explorèrent les effets émotionnels du paysage. John Constable, par exemple, se distingua par ses scintillements lumineux, ses soigneuses études de nuages et ses effets de lumière sur les arbres de la campagne anglaise, et produisit des effets bouleversants. L’Allemand Caspar David Friedrich chercha à exprimer le mysticisme religieux des paysages, tandis que les peintres de l’école américaine de l’Hudson River, comme Thomas Cole, dépeignaient les chaudes couleurs automnales et la tristesse engendrée par la disparition de plus en plus rapide de la nature sauvage. Pour ses contemporains, les peintures marines, les paysages et les scènes historiques de J. M. W. Turner, semblaient faites de « vapeur colorée », au point de friser le modernisme par son abstraction. Le plus influent et le plus acclamé de tous les peintres romantiques français fut Eugène Delacroix. Il chercha son inspiration auprès de Rubens et du haut baroque, remplissant toile après toile de chasse aux tigres, de Passion du Christ, et – pour satisfaire les goûts de l’époque – du monde exotique des guerriers et des chasseurs arabes en Afrique du Nord. Comme les maîtres du baroque avant lui, il recourut, avec beaucoup d’effet, aux constructions en diagonale, aux compositions d’éléments isolés et aux couleurs audacieuses. Ceci valut à Delacroix l’hostilité à la fois artistique et personnelle d’Ingres, et leurs contemporains reconnurent dans leur art le conflit intemporel de la ligne contre la couleur.




  L’espèce de réalisme anti-romantique que l’on trouve dans Madame Bovary de Flaubert trouva aussi son expression dans l’art. Dans ses représentations dépouillées de la nature et de la vie de village, Gustave Courbet cherche à nous montrer le monde sous son jour le plus simple. Sa déclaration « montrez-moi un ange et je le peindrai » exprime le sentiment qui le mena à la création de son monumental Enterrement à Ornans, une œuvre soigneusement élaborée qui convainquit les critiques de l’époque qu’il s’agissait de bien plus qu’une réalité brute. Les tableaux de Jean-François Millet, de l’école de Barbizon et de son chef de file Théodore Rousseau, étaient plus traditionnels, mais également basés sur une observation méticuleuse de la nature. Parmi les autres réalistes, on comptait Honoré Daumier, qui concentra ses efforts sur la vie urbaine contemporaine, décrivant l’absurdité de l’administration et des avocats, la bonté naturelle des travailleurs et la grisaille des pauvres. Contemporains des réalistes français, les préraphaélites anglais tournèrent le dos à l’idéalisme artificieux qu’ils associaient à l’Academy, et trouvèrent l’inspiration dans l’exigence du détail et « l’honnêteté » de la peinture italienne antérieure à Raphaël et à la Haute Renaissance. Dante Gabriel Rossetti et Edward Burne-Jones se consolèrent avec les histoires exotiques du Moyen Age, avec les légendes entourant la naissance de l’Angleterre et avec toutes sortes de contes et paraboles moralisatrices. Ils peignirent à l’huile, mais à la manière de la tempera ou de la fresque, qui ne permet aucune correction. Ils travaillaient sur le fond blanc encore humide pour que les couleurs se parent d’un éclat singulier. Ils ne furent pas les derniers peintres occidentaux à rejeter les possibilités picturales de la peinture à l’huile, ou à défier les conventions imposées par les académies artistiques entre le XVIe et le XIXe siècle.




  Parallèlement à la progression de l’urbanisme et de l’industrialisation à travers l’Europe du XIXe siècle, la peinture connut une évolution nouvelle et inattendue avec l’avènement de l’impressionnisme. Claude Monet, Auguste Renoir, Camille Pissarro et d’autres, dans le même cercle, peignaient par coups de pinceau rapides et avec une légèreté inédite dans la peinture. Saisissant tantôt des paysages champêtres idylliques, tantôt la lumière, la fumée, la couleur et le mouvement des scènes urbaines, ils se détournèrent de l’histoire pour se concentrer sur l’expression de l’évanescence de l’instant présent. D’abord rejetés par les critiques et le public parce qu’ils ignoraient délibérément les canons académiques, les impressionnistes eurent un impact durable sur l’art. Tandis que leurs styles évoluaient, la modernité de leur art devenait de plus en plus manifeste. Les toiles de Monet devinrent extrêmement abstraites, et il en vint à achever ses tableaux, non pas devant sa source d’inspiration visuelle, mais dans son atelier, parfois très longtemps après avoir vu son modèle pour la dernière fois. Renoir chercha finalement à représenter la solide linéarité qu’il avait découverte dans l’art italien, et ses œuvres furent de plus en plus organisées dans leur conception, strictement agencées autour des personnages et parées de couleurs doucereuses. Les peintres traditionalistes Jean-Léon Gérôme et William Bouguereau en France, et Ilya Repin en Russie obtinrent un succès mondial grâce à leurs approches plus académiques et conservatrices, mais ce furent les impressionnistes qui eurent l’impact le plus significatif sur l’évolution du modernisme, leur art inspirant bientôt de nouvelles branches de la peinture.




  Les post-impressionnistes perpétuèrent la vision et la technique des impressionnistes. Paul Cézanne était résolu à faire de l’impression fugitive et poétique « quelque chose de permanent », conférant à ses tableaux une solidité compositionnelle propre au classicisme. Il entendait « recréer Poussin d’après nature », et élabora un style un peu âpre, réduisant les objets et les silhouettes au point de les libérer de l’espace et de les faire ressembler à des statues. Vincent van Gogh se saisit de l’impressionnisme en révélant sa dimension mystique. Paul Gauguin rechercha ses sujets dans les régions primitives de France et du Pacifique Sud et peignit par taches de couleurs parfois à peine fondues. Dans sa théorie artistique, Georges Seurat se réappropria quelques éléments de la rhétorique des premiers impressionnistes, cherchant à donner une impression de réalité grâce à une technique originale, basée en l’occurrence sur la juxtaposition de points de couleurs et le mélange optique de celles-ci pour susciter un sentiment de réalité. Comme Cézanne, il donna à ses figures un calme, une présence et une gravité quasiment néo-classique.




  L’explosion des styles qui avait eu lieu à la fin du XIXe siècle se prolongea au XXe siècle. La liberté et l’individualisme du modernisme trouvèrent leur expression dans une profusion de styles picturaux. Au début du XXe siècle, des penseurs de tous horizons découvrirent l’instabilité constitutive de la forme et de l’existence : l’atonalisme en musique, la théorie de la relativité en physique, les tendances déstabilisantes de la psychanalyse, tout cela trahissait un monde de subjectivité et de perspectives mouvantes. Pour leur part, les cubistes, avec à leur tête Pablo Picasso et Georges Braque, déconstruisaient systématiquement, « analysaient » la réalité dans leur cubisme analytique, allant presque jusqu’à abolir la couleur, la lumière directionnelle, la texture et même la singularité d’un point de vue, et, pendant une période, ils se détournèrent complètement de la narration au profits des objets immobiles des natures mortes et des portraits. Si l’on considère les styles à travers l’histoire, on peut affirmer que les cubistes ont démoli le projet de la Renaissance – projet validé par les peintres académiques du XIXe siècle – de construire un « cadre » en deux dimensions dans lequel se dérouleraient des événements rendus significatifs par une organisation, des couleurs et une lumière convaincantes. Ne peignant jamais d’une manière totalement abstraite ou non- figurative, les cubistes misaient, pour garantir le succès de leur art, sur la tension entre ce que l’on voit et ce que l’on s’attend à voir. Picasso, qui avait dans sa jeunesse peint d’une façon narrative et académique, traversant des périodes bleue, puis rose, poétiques et plutôt figuratives, continua plus tard d’expérimenter à l’infini, tâtant parfois du primitivisme, du néo-classicisme ou encore du surréalisme. Depuis Giotto, pas un seul peintre n’avait tant fait pour changer son art. Les œuvres du Français Fernand Léger et le Nu descendant l’escalier de Marcel Duchamp étaient des sous- produits des styles de Picasso et de Braque, l’élargissement d’une idée vers des agencements de figures plus dynamiques, au cœur d’un environnement architectural.




  L’art de Picasso se révélait souvent drôle et grinçant. Pourtant, tout comme son Guernica, beaucoup d’œuvres du XXe siècle se confrontaient aux horreurs de la guerre. L’art surréaliste, comme les peintures oniriques de Salvador Dalí, ou les cadres sinistres des œuvres de Giorgio de Chirico, saisissent l’aliénation et l’intensité psychologique de la vie moderne. Les futuristes, peintres italiens héritiers des cubistes, optèrent pour une forme de mouvement dynamique, voire violent dans leurs œuvres, leur art préfigurant le mélange désagréable de modernisme, d’urbanisme et d’agressivité qui, et ce n’est pas un hasard, allait alimenter le régime fasciste de Benito Mussolini. Complètement à l’opposé de l’intensité extravertie des futuristes, certains modernistes de la fin du XIXe et du début du XXe siècle formèrent un groupe de peintres désireux d’explorer la subjectivité intérieure, le siècle de Freud et Jung ne pouvant manquer de produire des artistes prêts à décortiquer la psychologie humaine. Les toiles expressionnistes d’Edward Munch, où transparaissait toute l’acuité psychologique de leur créateur, possédaient une intensité qui n’avait d’égale que celle des toiles des Allemands Ludwig Kirchner et Emil Nolde. A la même époque, un sentiment religieux, profondément poignant, fit son apparition dans l’art abstrait du catholique Georges Rouault et de l’israélite Marc Chagall.




  Les modernistes rejetaient la tradition en architecture, en littérature et en musique, et il en allait de même en peinture. Certains avaient prédit le développement de l’abstraction, d’autres le discutent encore. Le Hollandais Piet Mondrian en personne voyait dans ses abstractions diverses catégories théologiques, sexuelles et existentielles, et son Broadway Boogie Woogie porte un titre pour le moins suggestif. Les peintures abstraites et géométriques de Kasimir Malévich renfermaient des connotations ontologiques et divines, tandis que les œuvres de Wassily Kandinsky étaient tissées d’allusions mystiques et de messages secrets. L’expressionniste abstrait, Jackson Pollock, suggère encore une forte présence humaine par ses drippings, qu’il renforçait par des titres aussi éloquents que Autumn Rhythm ou Lucifer. Les toiles de Willem de Kooning sont couvertes de peinture appliquée de façon frénétique et explosive, illustrant souvent des thèmes lourds de sens. Les champs de couleurs de Mark Rothko découlaient des conceptions philosophiques de l’artiste qui cherchait à émouvoir profondément ses spectateurs : couleur et forme en étaient arrivées à combler le vide causé par la disparition de la Vierge Marie et des saints martyrs, des dieux classiques et des généraux triomphants de l’art d’un autre temps. La bonne vieille technique de la peinture à l’huile se vit compléter, au XXe siècle, par des substances nouvelles ou simplement remises au goût du jour : l’acrylique, la peinture à l’aluminium, l’encaustique, le vernis et autres liants, avec l’adjonction occasionnelle d’objets du quotidien, soit mélangés soit collés à la surface, pour faire bonne mesure.




  L’intensité psychologique de l’expressionnisme abstrait déclencha une réaction inévitable qui prit deux aspects. Le premier fut une nouvelle objectivité et un minimalisme, représentés par des sculpteurs comme Donald Judd et David Smith, mais aussi des peintres tels que Ellsworth Kelly et Frank Stella, qui entreprirent de libérer la peinture des émotions humaines, du mysticisme et de sa subjectivité morale. Le Pop Art proposa une autre réponse, détournant les objets de la société de consommation pour les représenter souvent de bien joyeuse manière. Les conserves de soupe d’Andy Warhol, les collages de Richard Hamilton et le style inspiré de la bande dessinée de Roy Lichtenstein, des œuvres souvent conçues dans des formats impressionnants, étaient pourvues d’intentions sérieuses. Les produits commerciaux de la société moderne s’étalaient sur les toiles des artistes Pop, nous incitant à réfléchir sur la nature du consumérisme et de la production de masse ainsi que sur les problèmes posés par la représentation artistique.




  Au cours de l’histoire, la peinture a triomphé d’une foule de détracteurs. A l’époque de la Renaissance, le débat entourant le concept de paragone (c’est-à-dire, la comparaison des arts visuels) faisait rage, Michel-Ange et son camp affirmant que la sculpture était plus réelle, plus littéralement tangible, moins trompeuse que la peinture. Vinci et les autres se contentèrent de réagir par leurs paroles et leurs actes, et l’on peut affirmer que la peinture est restée l’art dominant de la Renaissance au XXe siècle. Un spectateur moyen aurait d’ailleurs du mal à citer quelques sculpteurs notoires de la Renaissance, mais pourrait aisément énumérer un régiment de peintres de la même période. Ceci vaut également pour le XIXe siècle : en France, par exemple, à part Rodin, et peut- être Carpeaux et Barye, les sculpteurs demeurent dans l’ombre des écoles de peinture. La peinture ne s’est pas laissée désarçonnée par l’afflux de reproductions grossières qui inondèrent les marchés au début du XVe siècle, ni par les tentatives de certains artistes baroques de faire fusionner la peinture et les autres arts visuels, ni par les promesses d’un plus grand réalisme qu’offrit la photographie au XIXe, pas plus que par la concurrence suscitée par le cinéma au XXe. En ce début de XXIe siècle, les médias numériques lui opposent un nouveau défi. Mais la peinture est trop puissamment présente, trop flexible dans ses formes et bien trop ancrée dans nos sensibilités pour céder le pas à ces « arrivistes ». Même sur un plan purement pratique, les toiles peuvent être roulées et expédiées, ou empilées, et elles peuvent aussi couvrir un mur vide ou un plafond avec beaucoup d’effet. Vous ne pouvez pas faire disparaître une peinture en appuyant sur un bouton ou par un simple clic de la souris. Elles sont plates, comme les pages de nos livres ou les écrans de nos ordinateurs, et on peut les reproduire dans un format compatible, bidimensionnel, sans avoir à prendre des décisions épineuses quant à la lumière s’il s’agit d’une sculpture, ou quant à l’angle dans le cas de l’architecture. Les penseurs de la Renaissance affirmaient qu’un peintre était doté de pouvoirs divins et, comme Dieu lui-même, pouvait créer tout un monde, et, en effet, des milliers d’univers picturaux ont vu le jour depuis cette époque.




  Les œuvres sélectionnées ici illustrent la grande variété des peintures que l’ont peut admirer dans nos musées. Assurément, la peinture continue d’exercer un attrait durable dans notre monde changeant. Mais produira-t-elle toujours des chefs-d’œuvre ? C’est une question bien délicate. Les toiles réunies ici prouvent que la maîtrise concrète du métier est une composante essentielle à la réussite d’une œuvre. Il est également évident que les peintres réussissent lorsqu’ils « se tiennent sur les épaules des géants », et réagissent à l’art du passé par l’admiration ou la rébellion. Peut-être attendons-nous le prochain grand peintre qui, comme Raphaël, Rembrandt ou Picasso, sera rompu à l’histoire de l’art et possèdera la connaissance, la sincérité et les dons techniques pour créer une œuvre inédite et extraordinaire. Mais si les artistes du futur se contentent de pondre quelques toiles anecdotiques, par nature éphémères dans le fond comme dans la forme, méprisant ou ignorant l’héritage du passé, alors il reste peu d’espoir à la peinture. Mais il y aura certainement toujours des hommes dont le talent et la détermination sauront créer une œuvre originale, sans pour autant sacrifier au bon sens, garantissant ainsi la perpétuation de l’art.




  — Joseph Manca
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    Mettant un terme à la période romane, l’art gothique émergea dans la France septentrionale. Les centres de l’autorité religieuse et intellectuelle quittèrent leur environnement monastique rural pour s’installer dans les villes. Par sa légèreté et sa finesse, la croisée d’ogives gothique permit l’avènement d’une esthétique novatrice dont la devise, lux nova, définissait également la nouvelle architecture. Une lumière nouvelle se diffusa à travers les voûtes vertigineuses et le verre coloré, illuminant des volumes inédits rendus techniquement possibles par des arcs-boutants étayant les murs de l’extérieur. Philippe II (r. 1180-1223) fit de Paris la capitale de l’Europe gothique. Il pava les rues, entoura la cité de murailles et fit construire le premier Louvre qui n’était alors qu’une forteresse. Thomas d’Aquin, moine italien, s’installa à Paris en 1244 pour étudier au sein de sa célèbre université. Il entama, sans jamais l’achever, sa Somme Théologique, élaborée d’après le modèle scolastique enseigné à Paris. En se basant sur la logique formelle d’Aristote, Thomas d’Aquin rédigea un traité qu’il organisa en différents livres, eux-mêmes constitués de questions et d’articles. Chaque article incluait à son tour des objections articulées en contradictions et réponses, les réponses aux objections formant le dernier maillon du système. L’œuvre d’Aquin devint l’un des fondements de l’Eglise catholique.




     




    Lorsque le roi Louis IX (r. 1215-1270) accéda au trône, le style gothique « parisien » était à son apogée. Paris n’était pas seulement admirée pour sa faculté et ses architectes, mais également pour ses enlumineurs de manuscrits. Dans sa Divine Comédie, Dante Alighieri (1265-1321) place Paris au rang de capitale de l’art de l’enluminure.




     




    Le reste de l’Europe tenta de reproduire le style gothique né en Ile-de-France, mais les traditions allemande et anglaise ne mettaient pas l’accent sur l’élévation comme le faisaient les cathédrales de Reims ou d’Amiens. Les grandes réalisations de l’Angleterre du XIIIe siècle furent plutôt politiques : la Magna Carta (1215), par exemple, considérée par les générations ultérieures comme une charte garantissant les droits de l’homme pour tous, ou encore la création d’un Parlement sous le règne d’Edouard Ier (r. 1272-1307).




     




    Les croisades battaient leur plein au XIIIe siècle, mais l’issue des batailles était largement définie par les contre-attaques musulmanes. La quatrième croisade (1202-1204) se joua essentiellement à Constantinople et vint discréditer l’engouement des croisés, car les chrétiens s’en prirent aux chrétiens, accentuant ainsi le schisme entre les orthodoxes d’Orient et les catholiques romains d’Occident. Ces entreprises militaires permirent néanmoins l’établissement d’échanges culturels durables. Des aliments et des produits de luxe nouveaux, tels que la soie et le brocart, commencèrent à circuler. Ce sont en particulier les commerçants italiens qui bénéficièrent de ces échanges marchands avec l’Orient, parvenant même à étendre leur champ d’action. Le célèbre explorateur vénitien, Marco Polo (1254-1324), voyagea d’Europe vers l’Asie et passa dix-sept ans en Chine à établir des contrats. Alors que les Italiens utilisaient encore des poutres en bois plutôt que des voûtes de pierre pour cintrer leurs structures, limitant ainsi la hauteur de leurs églises, c’est sur la scène du commerce international qu’ils excellèrent, plantant le décor de « l’Age d’Or » de la Renaissance.
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    2. Maître de la Crucifixion, Italien.




    Crucifixion et huit épisodes de la Passion du Christ,




    fin du XIIe siècle – début XIIIe siècle.




    Tempera sur panneau de bois, 250 x 200 cm.




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance
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    3. Maître toscan, Italien.




    Crucifixion et six scènes de la Passion




    du Christ, 1240-1270. Tempera sur panneau




    de bois, 277 x 231 cm. Musée des Offices,




    Florence. Première Renaissance
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    4. Maître de sainte Marie-Madeleine, Italien.




    Sainte Marie-Madeleine et huit épisodes de sa vie, 1265-1290.




    Tempera sur panneau de bois, 164 x 76 cm.




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance
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    5. Atelier de Louis IX, France.




    Joshua arrête le soleil et la lune, psautier de




    Louis IX roi de France, vers 1258-1270.




    Manuscrit enluminé, 21 x 14,5 cm.




    Bibliothèque nationale de France, Paris.




    Première Renaissance
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    6. Atelier d’Ingeborg, Danemark.




    Embaumement du corps du Christ et




    Les Trois Martyres devant la tombe vide,




    psautier de la reine Ingeborg de Danemark, vers 1213.




    Manuscrit enluminé, 30,4 x 20,4 cm.




    Musée Condé, Chantilly. Première Renaissance
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    7. Maître de Saint Gaggio, Italien.




    Vierge à l’Enfant entourée de saint Paul, saint Pierre,




    saint Jean-Baptiste et saint Jean l’Evangéliste.




    Tempera sur panneau de bois, 200 x 112 cm.




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance
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    8. Cimabue (Cenni di Pepo), 1240-1302, Italien.




    Vierge de la Sainte Trinité, vers 1280.




    Tempera sur panneau de bois, 385 x 223 cm.




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance




     




     




    C’est pour l’église de la Sainte Trinité de Florence, que Cimabue réalisa ce retable qui se révéla sans précédent, même si, de prime abord, il parut très similaire à ses œuvres de la décennie antérieure. Il est plus petit que sa Maestà (1260), dont il se distingue sur plusieurs points. Les différences sont importantes, car, ici, l’artiste s’éloigne, avec son univers artistique, des poses rigides de l’iconographie byzantine pour se rapprocher d’une représentation tridimensionnelle. Tandis que la stricte symétrie des figures demeure, la déformation intentionnelle des personnages est abandonnée au profit d’une animation plus naturelle. On peut le constater dans chacune des quatorze figures, y compris celles des prophètes Jérémie, Abraham, David, et Isaïe – de gauche à droite –, toutes aisément identifiables grâce aux références précises des Ecritures.




     




     




    

      

        	

          Cimabue (Cenni di Pepo)




          (Florence, 1240 environ – Pise, 1302)




           




          Après avoir appris l’art de la mosaïque à Florence, Cimabue élabora un style médiéval d’inspiration byzantine, faisant preuve d’un réalisme toujours plus grand. Il devint le premier maître florentin. Certaines de ses œuvres étaient monumentales. Son plus célèbre étudiant fut Giotto. Il peignit plusieurs versions de la Maestà, mot italien signifiant « trônant en gloire, en majesté », et désignant traditionnellement Marie assise, montrant quelque émotion humaine, comme dans La Vierge et l’Enfant en majesté entourés de six anges (vers 1280).
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    9. Cimabue (Cenni di Pepo), 1240-1302, Italien.




    Vierge à l’Enfant avec deux anges et saint




    François et saint Dominique.




    Tempera sur panneau de bois, 133 x 82 cm,




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance
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    10. Duccio di Buoninsegna, 1255-1319,




    Ecole de Sienne, Italien. Vierge Rucellai, 1285.




    Tempera sur panneau de bois, 450 x 290 cm.




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance




     




     




    La Madone à l’Enfant de Duccio, siège sur un trône recherché. Bien que la Vierge et son enfant soient représentés en trois dimensions et de façon réaliste, l’espace qui les entoure est stylisé, négligeant les lois de la perspective. Une échelle hiérarchique, souvent utilisée au Moyen Age, est prise en compte, donnant au sujet le plus important – Marie – la plus grande taille. La distribution symétrique des six anges, trois de chaque côté de la Madone, symbolise probablement l’ordre que Marie, pareille à la Mère de l’Eglise, impose à ses sujets. Cependant, elle demeure avant tout la mère aimante.




     




     




    

      

        	

          Duccio di Buoninsegna




          (Sienne, 1255 environ – 1319)




           




          Duccio était à l’origine charpentier et enlumineur. Influencé par Cimabue, il fit partie, avec Giotto, des artistes qui assurèrent la transition entre l’ère gothique et la Renaissance, parsemant ses œuvres d’éléments byzantins. Il est considéré comme le fondateur de l’école siennoise. La Trahison du Christ compte parmi ses œuvres majeures ; la plus connue est le panneau à deux faces recouvert d’un côté d’une Maestà (madone couronnée assise en majesté), un chef-d’œuvre destiné au maître-autel du dôme de Sienne (1308-1311).
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    11. Anonyme, Français. Missel à l’usage de




    saint Nicaise de Reims, entre 1285 et 1297.




    Manuscrit enluminé. Volé, anciennement conservé à




    la Bibliothèque de Saint-Pétersbourg. Première Renaissance
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    12. Gautier de Coinci, 1177-1236, Français.




    Vie et miracles de la Vierge, fin du XIIIe siècle.




    Manuscrit enluminé. Volé, anciennement conservé




    à la Bibliothèque de Saint-Pétersbourg. Gothique


  




  

    [image: 013]




     




    13. Giotto di Bondone, vers 1267-1337,




    Ecole florentine, Italien. Les Démons




    chassés d’Arezzo (détail), vers 1296-1297.




    Fresque. Basilique supérieure, Eglise saint




    François d’Assise, Assise. Première Renaissance
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    14. Giotto di Bondone, vers 1267-1337,




    Ecole florentine, Italien. Légende de


    saint François : saint François Prêchant devant le




    pape Honorius III, vers 1296-1297. Fresque.




    Basilique supérieure, Eglise saint François




    d’Assise, Assise. Première Renaissance





     




     




    

      

        	

          Giotto (Giotto di Bondone)




          (Vespignano, 1267 – Florence, 1337)




           




          Son nom complet était Ambrogiotto di Bondone, mais aujourd’hui comme alors, nous le connaissons sous le surnom contracté de Giotto, un mot qui en est venu à désigner toutes les plus belles choses que l’art a pu produire.





          A son époque, la renommée de Giotto était immense. Il eut de nombreux disciples, et ces Giotteschi, ainsi qu’on les désignait, perpétuèrent ses méthodes pendant près de cent ans. Mais, comme tous les grands hommes de l’école florentine, il avait plus d’une corde à son arc. « Oubliez qu’ils étaient peintres », écrit M. Berenson, « ils n’en sont pas moins de grands sculpteurs ; oubliez qu’ils étaient sculpteurs, et pourtant ils demeurent des architectes, des poètes, et même des hommes de science ». Le splendide campanile qui se dresse à côté du dôme de Florence et incarne l’union parfaite entre la force et l’élégance, fut conçu par Giotto (1334), et partiellement érigé de son vivant. De même, les reliefs sculptés qui ornent sa partie inférieure furent tous imaginés par lui, bien qu’il ne vécût pas assez longtemps pour en exécuter plus de deux. Inspiré par la sculpture gothique française, il abandonna la représentation figée des sujets propre au style byzantin, et s’orienta vers une exposition plus réaliste et narrative de figures et de scènes contemporaines. Il libéra ainsi l’art italien de cette iconographie très stricte. Dans ses Madones, à commencer par la Madonna di Ognissanti de 1308, se révèlent ses connaissances de l’architecture et de la perspective. Néanmoins, la disproportion des sujets dans ses tableaux était un moyen de disposer les personnages en fonction de leur importance, tel qu’on le pratiquait dans les icônes byzantines.




          Ainsi, architecte, sculpteur, peintre, ami de Dante et d’autres grands hommes de son temps, Giotto fut le digne précurseur de cette galaxie de personnages brillants qui peuplèrent la Haute Renaissance italienne.
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    15. Giotto di Bondone, vers 1267-1337,




    Ecole florentine, Italien. Fuite en Egypte,




    1303-1305. Fresque, 200 x 185 cm.




    Chapelle des Scrovegni, Eglise de l’Arena,




    Padoue. Première Renaissance


  




  

    
XIVe Siècle




     




     




     




    Le XIVe siècle est considéré comme une période de transition entre le Moyen Age et la Renaissance. L’Eglise catholique connut une certaine désorganisation, contribuant ainsi au chaos social. En 1305, le pape français Clément V fut élu. Il choisit de s’installer à Avignon plutôt qu’à Rome, comme le firent ceux qui lui succédèrent, entraînant l’élection de deux papes en 1378, l’un à Avignon, l’autre à Rome. C’est ce que l’on appela le grand schisme. Ce n’est que quarante ans plus tard, en 1417, que la crise fut résolue par l’élection d’un nouveau pape romain, Martin V, dont l’autorité était reconnue de tous.




     




    A cette époque, l’Italie n’était qu’un groupement de Cités-Etats et de Républiques, dirigées principalement par une élite aristocratique. Dominant le commerce international qui reliait l’Europe à la Russie, à Byzance, ainsi qu’aux pays arabes et à la Chine, l’Italie perfectionna son art du négoce et des échanges grâce à une organisation économique très élaborée. Cette prospérité fut brutalement interrompue par la peste noire, ou peste bubonique, à la fin des années 1340. En l’espace d’à peine cinq ans, au moins un quart de la population européenne, et parfois jusqu’aux deux tiers, dans certaines zones, fut décimé. L’Europe connut alors un véritable bouleversement économique et social, tandis que l’Empire ottoman et les Etats islamiques étaient bien trop puissants pour se rendre compte de l’expansion ou du déclin économique de l’Europe du XIVe siècle.




     




    La sphère séculière connut un changement notable avec l’avènement d’une littérature vernaculaire, ou commune, en Italie. Le latin demeura la langue officielle des documents de l’Eglise et de l’Etat, mais les idées intellectuelles et philosophiques devinrent plus accessibles dans la langue commune, basée sur les dialectes toscans de la région de Florence. Dante Alighieri (1265-1321), Giovanni Boccaccio, ou Boccace (1313-1375), et Francesco Petrarca, ou Pétrarque (1304-1374) participèrent tous à l’établissement de cette langue vernaculaire. La Divine Comédie de Dante et son Enfer, ainsi que le Décaméron de Boccace jouirent d’une audience plus étendue, car ils étaient écrits dans cet idiome commun.




     




    Pétrarque développa les idées de l’individualisme et de l’humanisme. Bien plus qu’un système philosophique, l’humanisme proposait un code de conduite civile et des idées sur l’éducation. La discipline d’études que les humanistes espéraient mettre en avant reposait sur des qualités et des intérêts humains, distincts des valeurs religieuses détachées du monde, mais non pas opposés à la religion. L’humanisme englobait un ensemble de questions séparées des disciplines religieuses savantes, et basées non sur la foi, mais sur la raison. Les classiques latins de l’antiquité gréco-romaine permirent d’élaborer certaines règles éthiques, régissant des domaines de la société civile comme le service de l’Etat, la participation au gouvernement et à la défense de l’Etat, ou encore la contribution au bien commun, plutôt que l’intérêt personnel. Non seulement les humanistes traduisirent les écrits grecs et romains qui avaient été négligés au Moyen Age, mais ils composèrent également des textes nouveaux consacrés au culte humaniste de la gloire. En effet, si la sainteté était la récompense de la vertu religieuse, la renommée était le prix de la vertu civique. Boccace écrivit un recueil de biographies de femmes célèbres, et Pétrarque en écrivit un autre sur les hommes de renom, personnifiant le idéaux humanistes.
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    16. Giotto di Bondone, vers 1267-1337,




    Ecole florentine, Italien. La Rencontre de Joachim et Anna,




    1303-1305. Fresque. Chapelle des Scrovegni,




    Eglise de l’Arena, Padoue. Première Renaissance
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    17. Giotto di Bondone, vers 1267-1337,




    Ecole florentine, Italien. Présentation au Temple,




    1303-1305. Fresque. Chapelle des Scrovegni,




    Eglise de l’Arena, Padoue. Première Renaissance
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    18. Maître de Sainte Cécile, Italien.




    Sainte-Cécile entourée de huit épisodes de sa vie,




    après 1304. Tempera sur panneau de bois, 85 x 181 cm.




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance
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    19. Duccio di Buoninsegna, 1255-1319,




    Ecole de Sienne, Italien. Entrée du Christ à Jérusalem,




    1308-1311. Tempera sur panneau de bois, 100 x 57 cm.




    Museo dell’Opera del Duomo, Sienne.




    Première Renaissance
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    20. Duccio di Buoninsegna, 1255-1319,




    Ecole de Sienne, Italien. Le Premier Reniement




    de Saint-Pierre devant le Grand Prêtre Annas, 1308-1311.




    Tempera sur panneau de bois, 99 x 53,5 cm.




    Museo dell’Opera del Duomo, Sienne. Première Renaissance
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    21. Giotto di Bondone, vers 1267-1337,




    Ecole florentine, Italien. Maestà (Madone d’Ognissanti),




    1305-1310. Tempera sur panneau de bois, 325 x 204 cm.




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance
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    22. Simone Martini, 1284-1344,




    Ecole de Sienne, Italien. Maestà, 1317.




    Fresque. Palazzo Pubblico, San Gimignano.




    Première Renaissance




     




     




    Dans ce tableau, les traces d’influence byzantine restent perceptibles dans le style du trône et dans l’empilement des figures, comme si elles étaient disposés en gradins. Mais ce qui ressort par-dessus tout, c’est l’influence des peintres gothiques Duccio et Giotto. Plusieurs saints affichent des symboles – souvent les instruments de leur propre martyre – qui les identifient. Chaque montant du baldaquin est soutenu par un saint. Même si la taille des personnages semble uniforme, la tradition byzantine consistant à peindre les figures de façon proportionnelle à leur importance est toujours en vigueur. Cette œuvre est la plus ancienne que nous connaissons de l’artiste. La transparence de la robe des anges n’est pas due à une atténuation involontaire de la couleur au fil du temps, mais est bien le résultat d’une technique subtile. A peine sept ans après son achèvement, il fallut restaurer le tableau qui avait subi des dommages dus à l’eau. La fresque est entourée d’un cadre orné de vingt médaillons dépeignant les Bénédictions du Christ, les Prophètes et les Evangélistes, ainsi que de petits blasons contenant les armoiries de Sienne.




     




     




    

      

        	

          Simone Martini




          (Sienne, 1284 – Avignon, 1344)




           




          Peintre siennois, il étudia auprès de Duccio. Influencé par son maître et par les sculptures de Giovanni Pisano, Martini fut encore plus marqué par l’art gothique français. Il travailla d’abord à Sienne, puis comme peintre de cour pour le royaume français de Naples où il commença à intégrer des personnages profanes dans ses œuvres. Plus tard, on le retrouve à Assise et Florence, où il peint aux côtés de son beau-frère Lippo Memmi.




          En 1340-1341, il se rendit en France, à Avignon, et y rencontra Pétrarque, illustrant pour lui un codex de Virgile. Ses œuvres ultimes furent créées à Avignon où il mourut. Simone Martini sut conférer une grande douceur à ses compositions religieuses, alors que parallèlement il fut l’un des premiers à oser mettre son art au service de thèmes parfois non conformes à l’orthodoxie.
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    23. Jean Pucelle, vers 1300-1355, Français.




    La Trahison du Christ et l’Annonciation,




    tiré des Heures de Jeanne d’Evreux, 1325-1328.




    Tempera et feuille d’or sur parchemin, 8,9 x 6,2 cm




    (chaque page). The Metropolitan Museum of Art,




    New York. Première Renaissance
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    24. Francesco Traini, actif 1321-1363, Italien.




    Le Triomphe de la Mort, (détail) vers 1325-1350.




    Fresque. Campo Santo, Pise. Première Renaissance
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    25. Maso di Banco, actif 1320-50,




    école florentine, Italien. Le Miracle de saint Sylvestre,




    vers 1340. Fresque. Chappelle Bardi di Vernio,




    Santa Croce, Florence. Première Renaissance




     




     




    Cette fresque de Maso di Banco représente l’épisode du « miracle du dragon » : à gauche, le pape enchaîne le dragon, puis au centre il ressuscite les Mages alors que sur la droite, l’empereur Constantin et sa suite observent la scène avec étonnement.




     




     




    

      

        	

          Maso di Banco




          (actif 1320-1350)




           




          Peintre florentin, Maso di Banco est sans aucun doute l’élève le plus doué de Giotto mais nous connaissons peu sa vie car Vasari ne l’a pas mentionné dans son ouvrage. Ses œuvres les plus spectaculaires sont les fresques de la chapelle Bardi, dans l’église de Santa Croce à Florence, illustrant la légende de saint Sylvestre, où l’on peut apprécier la clarté de son travail et l’harmonie des couleurs. Egalement suiveur de Ghiberti, son style montre des cadres architecturés ainsi que des figures massives qui anticipe le style monumental de Piero della Francesca et de Masaccio.


        

      


    


  




  

    [image: 026]




     




    26. Ambrogio Lorenzetti, vers 1290-1348,




    Ecole de Sienne, Italien. Saint Nicolas offrant




    leur dot aux trois jeunes filles, 1327-1332.




    Tempera sur panneau de bois, 96 x 53 cm.




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance
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    27. Ambrogio Lorenzetti, vers 1290-1348,




    Ecole de Sienne, Italien. Saint Nicolas




    nommé évêque de Myre, 1327-1332.




    Tempera sur panneau de bois, 96 x 53 cm.




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance
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    28. Ambrogio Lorenzetti, vers 1290-1348,




    Ecole de Sienne, Italien. La Présentation au Temple,




    1327-1332. Tempera sur panneau de bois, 257 x 138 cm.




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance
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    29. Simone Martini et Lippo Memmi,




    1284-1344 et 1317-1347, Ecole de Sienne,




    Italien. Retable de l’Annonciation, 1333.




    Tempera sur panneau de bois, 184 x 210 cm.




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance




     




     




    Simone Martini est issu de la même école que Duccio. Il suivit le pape à Avignon, en 1344, au moment du schisme. Le cadre de cette peinture a été ajouté au XIXe siècle. La Vierge est représentée sans aucun volume ; elle est plus esprit que matière, et peut être comparée aux Vierges de Duccio. Animé par le goût de la beauté et du détail, le peintre se détache du travail de Giotto. Simone Martini utilise une gamme de couleurs très variée (or, bruns et roses). Il introduit une certaine profondeur au premier plan, en recourant à une bordure qui creuse une distance et qui oblige le spectateur à reculer. Son étude de la perspective d’après nature est rendue visible par la représentation du vase au centre.
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    30. Simone Martini, 1284-1344,




    Ecole de Sienne, Italien.




    Guidoriccio de Fogliano (détail), 1328-1330.




    Fresque, 340 x 968 cm. Palazzo Pubblico,




    Sienne. Première Renaissance
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    31. Ambrogio Lorenzetti,




    vers 1290-1348, Ecole de Sienne, Italien.




    Allégorie du bon gouvernement, 1338-1339.




    Fresque. Palazzo Pubblico, Sienne. Première Renaissance




     




     




    Dans les immenses fresques de la Sala della Pace du Palazzo – hôtel de ville – de Sienne, l’artiste est parvenu à nous donner une vision complète de la cité et de ses environs. Cette fresque est de la pure propagande politique, célébrant les vertus de l’administration de la Commune. Le mauvais gouvernement est illustré par la figure démoniaque de la Discorde, alors que le bon gouvernement est personnifié par les emblèmes de la Vertu et de la Concorde. Les reproductions des fresques nous offrent rarement le point de vue du visiteur situé en contrebas. Pourtant, cette position avantageuse nous révèle que la perspective a été intentionnellement accentuée, les petites figures occupant le premier plan, les grandes souvent plus haut sur le mur, semblant plus lointaines. Ambrogio transmit plus tard sa confondante maîtrise de l’espace à son frère Pietro dans sa Naissance de la Vierge (1342).




     




     




    

      

        	

          Ambrogio Lorenzetti




          (Sienne, 1290 –1348)




           




          Ambrogio Lorenzetti, tout comme son frère Pietro, appartenait à l’école siennoise, dominée par la tradition byzantine. Ils furent les premiers Siennois à adopter et à défendre ardemment l’approche naturaliste de Giotto. Certains documents attestent que les frères se sont aussi mutuellement empruntés certaines techniques. Avec une certaine virtuosité dans la représentation tridimensionnelle, Ambrogio préfigura l’art de la Renaissance. Il est très connu pour son cycle de fresques représentant les Effets du Bon et Mauvais Gouvernement, remarquable pour ses descriptions minutieuses de personnages et du milieu siennois. Les fresques ornant les murs de la Sala della Pace du Palazzo Pubblico font partie des chefs-d’œuvre de l’art profane. Ghiberti considérait Ambrogio comme le plus grand peintre siennois du XIVe siècle.
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    32. Bernardo Daddi (Attribué à), 1290-1350,




    Ecole florentine, Italien. La Crucifixion, vers 1335.




    Tempera sur panneau de bois, 36 x 23,5 cm.




    The National Gallery of Art, Washington,




    D.C. Première Renaissance




     




     




    Daddi aurait été l’élève de Giotto dont l’influence est manifeste dans son travail. Daddi, pour sa part, influença l’art florentin jusqu’à la seconde moitié du siècle.
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    33. Ambrogio Lorenzetti, vers 1290-1348,




    Ecole de Sienne, Italien. Vierge à l’Enfant trônant,




    entourée d’anges et de saints, vers 1340.




    Tempera sur panneau de bois, 50,5 x 34,5 cm.




    Pinacoteca Nazionale, Sienne. Première Renaissance
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    34. Maître de la Crucifixion de Kaufmann,




    Bohême. La Crucifixion, vers 1340.




    Tempera sur panneau de bois, 76 x 29,5 cm.




    Gemäldegalerie, Alte Meister, Berlin. Première Renaissance
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    35. Maître d’Hohenfuhrth, Bohême.




    Agonie dans le jardin, vers 1350.




    Tempera sur panneau de bois, 100 x 92 cm.




    Narodni Galeri, Prague. Première Renaissance
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    36. Maître de la Nativité de Berlin,




    Bohême. Nativité, vers 1330-1340.




    Tempera sur panneau de bois, 33 x 24 cm.




    Gemäldegalerie, Alte Meister,




    Berlin. Première Renaissance
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    37. Ambrogio Lorenzetti, vers 1290-1348,




    Ecole de Sienne, Italien. Naissance de la Vierge, 1342.




    Tempera sur panneau de bois, 188 x 183 cm.




    Museo dell’Opera del Duomo, Sienne. Première Renaissance
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    38. Andrea di Cione Orcagna,




    vers 1320-vers 1368, Ecole florentine, Italien.




    Christ en Gloire parmi les saints, 1354-1357.




    Tempera sur panneau de bois. Chapelle Strozzi,




    Eglise Santa Maria Novella, Florence. Première Renaissance




     




     




    A l’origine, il s’agissait du retable de la chapelle des Strozzi de Santa Maria Novella à Florence. Dans ce tableau, Orcagna renonce à un style plus naturaliste pour revenir vers un type de représentation byzantine, distante et monumentale, parée de couleurs resplendissantes et d’une profusion d’or.
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    39. Maître de Bohême,




    Bohême. La Mort de la Vierge, 1355-1360.




    Tempera sur panneau de bois, 100 x 71 cm.




    Museum of Fine Arts, Boston. Première Renaissance
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    40. Maître de la Vierge d’Eichhorn,




    Bohême. Vierge d’Eichhorn, vers 1350.




    Tempera sur panneau de bois, 79 x 63 cm.




    Narodni Galeri, Prague. Première Renaissance
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    41. Giovanni da Milano,




    actif 1346-1369, Italien.Pietà, 1365.




    Tempera sur panneau de bois, 122 x 58 cm.




    Galleria dell’Accademia, Florence. Première Renaissance


  




  

    [image: 042]




     




    42. Andrea di Cione Orcagna,




    vers 1320-1368, Ecole florentine, Italien.




    Quatre épisodes de la vie de saint Matthieu, 1367.




    Tempera sur panneau de bois, 291 x 265 cm.




    Musée des Offices, Florence. Première Renaissance
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    43. Giottino, vers 1320-1369,




    Ecole florentine, Italien. La Lamentation du Christ,




    vers 1360-1365. Tempera sur panneau de bois,




    195 x 134 cm. Musée des Offices,




    Florence. Première Renaissance
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    44. Tomasso da Modena, 1325/26-1379,




    Italien. Le Départ de sainte Ursule, vers 1355-1358.




    Tempera sur panneau de bois, 233,5 x 220 cm.




    Museo Civico, Trévise. Première Renaissance
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    45. Matteo di Pacino, actif 1359-1394,




    Italien. Apparition de la Vierge à saint Bernard.




    Tempera sur panneau de bois, 175 x 200 cm.




    Galleria dell’Accademia, Florence. Première Renaissance
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    46. Agnolo Gaddi,




    c.1345-1396, Ecole florentine, Italien.




    Vierge d’humilité et six anges, vers 1390.




    Tempera sur panneau de bois, 118 x 58 cm.




    Galleria dell’Accademia, Florence. Première Renaissance
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    47. Melchior Broederlam,




    Néerlandais. L’Annonciation et la Visitation,




    Présentation au Temple, Fuite en Egypte, 1394-1399.




    Tempera sur panneau de bois, 167 x 125 cm.




    Musée des Beaux-Arts, Dijon. Première Renaissance
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    48. Maître du Diptyque de Wilton, Anglais.




    Le diptyque Wilton : Richard II d’Angleterre




    avec ses saints patrons, vers 1395-1399.




    Tempera d’œuf sur panneau de chêne, 57 x 29,2 cm.




    National Gallery, Londres. Gothique International




     




     




    L’artiste anonyme qui réalisa ce diptyque est un peintre siennois, contemporain de Giotto et artisan du renouveau de l’école siennoise. Le diptyque Wilton fut conçu comme un retable portatif, pour les dévotions privées du roi Richard II ; les parois externes portent des armes et son emblème personnel, un cerf blanc enchaîné avec une couronne autour du col.
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    49. Anonyme, Français. Heures à l’usage de Rome,




    fin XIVe début XVe siècle. Manuscrit enluminé.




    Volé, anciennement conservé à la Bibliothèque de




    Saint-Pétersbourg. Première Renaissance
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    50. Guyart des Moulins, Français.




    La Bible Historiale, Troisième quart du XIVe siècle.




    Manuscrit enluminé. Volé, anciennement conservé à la




    Bibliothèque de Saint-Pétersbourg. Première Renaissance
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    51. Lorenzo Monaco, vers 1370-1424,




    Italien. Adoration des Mages, 1421-1422.




    Tempera sur panneau de bois, 115 x 170 cm.




    Musée des Offices, Florence. Gothique international


  




  

    
XVe Siècle




     




     




     




    Déclenchée au XIVe siècle, la guerre de Cent ans se prolongea jusqu’au XVe siècle. Elle contribua à l’instabilité et aux dissensions à travers tout le continent et, même si le conflit initial opposait la France à l’Angleterre, les Flandres s’y trouvèrent également mêlées. Après avoir épousé la fille du comte de Flandres, Philippe le Hardi (1342-1404) put intégrer ces provinces des Pays-Bas à son royaume, le duché de Bourgogne. Philippe le Bon (1396-1467) entra en possession par héritage de ce qui allait être connu sous le nom de Pays-Bas méridionaux ou Pays-Bas bourguignons. Bruges, une importante cité commerçante des Flandres, conférait un pouvoir économique immense au territoire nouvellement acquis, faisant des Pays-Bas méridionaux un rival de la France. Plus tard, vers la fin du XVe siècle, dans un moment de déclin consécutif à la mort de Charles le Chauve (1433-1477) lors de la bataille de Nantes en 1477, les provinces bourguignonnes furent réabsorbées par la France, et les Pays-Bas devinrent une partie du Saint-Empire romain germanique.




     




    C’est un moment important dans l’histoire du capitalisme européen. Les grandes familles d’Europe, comme les Médicis à Florence, participèrent au développement du commerce international. Le mot français « bourse », est dérivé du nom d’une autre grande famille de négociants, les van der Breuse, qui implantèrent leur entreprise à Bruges. Parallèlement à l’accroissement des richesses provenant du commerce, l’art connut une nouvelle opulence dans les matériaux dont il disposait. C’est à cette époque que les peintres se détournèrent de la peinture faite à base d’œuf, ou tempera, au profit de la peinture à l’huile. On utilisait cette dernière technique depuis plusieurs siècles, mais ce n’est qu’au XVe siècle qu’elle se répandit plus largement, d’abord dans le nord, puis dans le sud.




     




    L’évolution de l’enluminure de manuscrits connut à cette époque son plein essor. Le duc de Berry (1340-1416) fut l’un des plus grands mécènes artistiques de son temps. Il possédait plus d’une centaine de somptueux manuscrits, parmi ses bijoux rares et ses œuvres d’art.




     




    Tandis que l’on reliait des livres regorgeant d’exquises enluminures pour les plus riches, dans les années 1440, Johann Gutenberg (1398-1468) fut capable de multiplier les livres en inventant des caractères mobiles et en modifiant des presses destinées au raisin pour élaborer un système d’impression plus efficace et meilleur marché. Parmi les autres innovations de l’époque, il y eut la découverte des principes de la perspective par Filippo Brunelleschi (1377 1446). Cette méthode permettait de créer une illusion plus grande dans la peinture en deux dimensions, simulant un espace tridimensionnel. Il s’agissait d’une véritable révolution après les tableaux plats et maladroits du Moyen Age.




     




    Cette période fut également connue comme l’aube de l’ère de l’exploration. C’est en 1492 que Christophe Colomb (1451-1506) traversa l’océan Atlantique en direction des Amériques sous le drapeau de Castille. L’explorateur portugais, Pedro Alvares Cabral (1467-1520), quant à lui, revendiqua l’appartenance du Brésil au Portugal en 1500. Un autre explorateur portugais, Vasco de Gama (1469-1524), naviguait également vers l’Inde à peu près au même moment et contourna le cap de Bonne-Espérance en 1498, d’abord exploré par Bartolomeo Diaz en 1487. Ces routes maritimes allaient susciter un accroissement considérable de la richesse et de la puissance de l’Europe grâce au commerce international.
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    52. Konrad von Soest, actif 1394-1422,




    Allemand. Le Retable de Wildunger, vers 1403.




    Huile sur panneau de bois, 158 x 267 cm.




    Eglise de Bad Wildungen, Bad Wildungen.




    Renaissance du Nord
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    53. Frater Francke, 1380-vers 1430,




    Allemand. La Poursuite de sainte Barbe,




    1410-1415. Tempera sur panneau de bois.




    Musée National, Helsinki. Gothique international
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    54. Frères Limbourg, Flamands.




    Les Très Riches Heures du duc de Berry : Janvier,




    1412-1416. Enluminure sur papier vélin, 22,5 x 13,6 cm.




    Musée Condé, Chantilly. Gothique international




     




     




    Ces trois frères flamands furent les plus célèbres enlumineurs du gothique tardif. Les Très Riches Heures du duc de Berry sont considérées comme leur meilleur travail et comme un exemple extraordinaire de l’art gothique international. De l’opinion de tous, ces miniatures sont des chefs-d’œuvre d’enluminures pour leur maîtrise de l’espace et l’usage de couleurs inhabituelles.
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    55. Gentile da Fabriano, 1370-1427,




    Italien. Adoration des Mages, 1423.




    Tempera sur panneau de bois, 303 x 282 cm.




    Musée des Offices, Florence. Gothique international




     




     




    Cet imposant retable aux dorures somptueuses, situé dans la chapelle des Strozzi dans l’église de la Sainte Trinité à Florence, nous présente le moment de l’Epiphanie. Ses trois panneaux inférieurs, enrichis de détails rappelant les miniatures flamandes, nous relatent trois autres événements inspirés du Nouveau Testament : la Nativité, la Fuite en Egypte et la Présentation de Jésus au Temple. Les trois rois richement vêtus dominent la scène, entourés de leurs escortes nombreuses, de chevaux et d’un chien imposant. Les thèmes choisis par Gentile pour ses peintures ultérieures deviennent plus naturels comme s’il anticipait la peinture des maîtres de la Renaissance italienne.




     




     




    

      

        	

          Gentile da Fabriano




          (Fabriano,1370 – Rome, 1427)




           




          L’un des chefs de file du gothique tardif italien. Pour la réalisation des peintures du palais des Doges, l’un de ses étudiants l’assista ; il s’agissait d’Antonio Pucci Pisano, dit Pisanello, (1395-1455). Ses œuvres, de caractère religieux, se distinguaient par leurs élégantes dorures. Son chef-d’œuvre est le retable de l’Adoration des Mages (1423). Peu après, il manifesta une compréhension nouvelle de la perspective, raccourcissant ses personnages en fonction de celle-ci.


        

      


    


  




  

    [image: 056]




     




    56. Tommaso Masaccio, 1401-1428,




    école florentine, Italien. Adam et Eve chassés




    du Paradis, 1425. Fresque, 208 x 88 cm.




    Chapelle Brancacci, Eglise Santa Maria




    del Carmine, Florence. Renaissance




     




     




    Cette scène représente l’expulsion d’Adam et Eve après le péché originel. Des rayons provenant de la porte du Paradis représentent la voix du Créateur. La source de lumière est placée sur la droite ainsi que l’indiquent les ombres. L’ange Gabriel avec son épée emblématique plane au-dessus d’eux. La nouveauté qu’introduit la fresque est la description des émotions humaines à travers le langage du corps et l’expression des visages du couple. Nous pouvons faire ici une comparaison entre cette œuvre et la version de Michel-Ange du même passage biblique dans son Expulsion du Paradis destinée au plafond de la chapelle Sixtine. Cette dernière fut réalisée à peine soixante-quinze ans après la fresque de Masaccio. Pourtant, elle constitue un véritable bond en avant vers une représentation plus réaliste, quoique monumentale, des formes humaines du couple. La figure de l’ange chez Michel-Ange exprime plus de profondeur et d’agressivité. Quelques mois avant Michel-Ange, dans son Adam et Eve (1509), Dürer avait paré le couple de formes encore plus réalistes, recourant néanmoins aux fameuses feuilles de figuier et figeant ses modèles dans des poses assez peu naturelles, même comparées à celles de Masaccio.


  




  

    [image: 057]




     




    57. Frater Francke, 1380-vers1430,




    Allemand. Christ portant la Croix, 1424.




    Tempera sur panneau de bois, 99 x 88,9 cm.




    Kunsthalle, Hamburg. Gothique international
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    58. Tommaso Masaccio, 1401-1428, école florentine,




    Italien. La Vierge et sainte Anne, vers 1424.




    Tempera sur panneau de bois, 175 x 103 cm.




    Musée des Offices, Florence. Renaissance
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    59. Tommaso Masaccio, 1401-1428,




    école florentine Italien. Le Paiement du Tribut,




    vers 1428. Fresque, 255 x 598 cm.




    Chapelle Brancacci, Eglise Santa Maria




    del Carmine, Florence. Renaissance




     




     




    Avant d’être transcrite dans les Evangiles, la tradition orale de la première Eglise fit circuler des histoires fascinantes sur la vie de Jésus, telles les miracles, les guérisons miraculeuses et autres événements spectaculaires. Un des moments extraordinaires de la vie de saint Pierre, le principal apôtre de Jésus, fut celui où le Maître demanda à Pierre, un ancien pêcheur, de régler une taxe avec une pièce que Pierre devait trouver dans la bouche d’un poisson. Cette fresque montre Pierre, sur la gauche, en train d’attraper le poisson. A droite, il tend la pièce au percepteur. Au milieu de l’œuvre, Jésus discute avec ses apôtres et le même percepteur : Jésus est situé à mi-hauteur de la verticale et légèrement à gauche du point médian de l’horizontale. Masaccio démontre ici une grande maîtrise de la perspective. Les personnages sont disposés en cercle et non selon l’agencement d’une frise, et les sols sont dépeints l’un derrière l’autre, formant des niveaux différents. Le personnage au premier plan est tout en volume, les jambes soigneusement modelées. Tournant le dos au spectateur, il clôt la composition et donne sa profondeur à la peinture.




     




     




    

      

        	

          Masaccio (Tommaso di Giovanni)




          (San Giovanni Valdarno, 1401 – Rome, 1427)




           




          Il fut le premier grand peintre de la Renaissance italienne, innovant par son usage scientifique de la perspective. Masaccio, dont le vrai nom est Tommaso Cassai, naquit à San Giovanni Valdarno, près de Florence. Il joignit la guilde des peintres de Florence en 1422.




          Ses influences provenaient du travail de ses contemporains, l’architecte Brunelleschi et le sculpteur Donatello, qui lui enseignèrent les proportions mathématiques utiles à ses calculs de la perspective, et l’histoire de l’art classique qui le détourna du style gothique dominant.




          Il inaugura une nouvelle approche naturaliste de la peinture qui se souciait moins des détails et des ornementations que de la simplicité et de l’unité, moins des surfaces planes que de l’illusion de la tridimensionnalité.




          Avec Brunelleschi et Donatello, il fut le fondateur de la Renaissance. Son œuvre exerça une puissante influence sur l’évolution de l’art florentin et, surtout, sur celui de Michel-Ange.
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    60. Robert Campin (Maître de Flemalle),




    vers 1378-1444, Flamand. Retable de Merode,




    vers 1425-1430. Huile sur panneau,




    64,3 x 62,9 cm (chaque panneau). The Metropolitan




    Museum of Art, New York. Renaissance du Nord




     




     




    On a suggéré trois noms pour identifier l’auteur de cette œuvre : Jacques Daret, Rogier van der Weyden et Robert Campin. Ce retable trahit un goût pour les détails anecdotiques.
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    61. Tommaso Masaccio, 1401-1428,




    école florentine, Italien. La Sainte Trinité,




    vers 1428. Fresque, 667 x 317 cm.




    Eglise Santa Maria Novella, Florence. Renaissance




     




     




    Cette peinture est un splendide exemple de l’utilisation de l’espace et de la perspective linéaire par Masaccio, premiers pas dans l’évolution vers une peinture illusionniste. Les formes architecturales sont empruntées à l’antiquité et au début de la Renaissance comme le plafond voûté à caissons.
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    62. Giovanni Fra Angelico,




    1387-1455, école florentine, Italien.




    Le Couronnement de la Vierge, 1430-1432.




    Huile sur panneau de bois, 213 x 211 cm.




    Musée du Louvre, Paris. Première Renaissance




     




     




    Peint pour l’église du couvent de San Domenico de Fiesole, le thème du couronnement de la Vierge est inspiré de textes apocryphes largement diffusés au XIIIe siècle grâce à La légende dorée de Jacques de Voragine.
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    63. Jan van Eyck, vers 1390-1441,




    Flamand. Adoration de l’Agneau mystique, 1432.




    Huile sur panneau de bois, 350 x 461 cm (ouvert) ;




    350 x 223 cm (fermé). Cathédrale de Saint-Bavon,




    Gand. Renaissance du Nord




     




     




    Le retable très connu de la cathédrale de Gand, peint à l’huile sur un panneau de bois, est une œuvre de Jan van Eyck, datant de 1432 environ. Les trois panneaux centraux montrent un triple portrait : celui de Marie-Sophie, celui de Dieu le Père/Jésus, et enfin celui de Jean-Baptiste. Marie-Sophie est représentée en trône, portant la couronne dorée émaillée de gemmes de la divine Reine des Cieux, et vêtue d’une robe bleue foncée ornée d’une garniture dorée. Le livre qu’elle parcourt est le symbole de sa Sagesse Sacrée (Hagia Sophia). La fusion de Marie avec Sophie, la face féminine de Dieu, était encore acceptable dans le domaine artistique au début de la Renaissance, même quand l’Eglise patristique commença à décourager fortement cette façon de penser.




     




     




    

      

        	

          Jan et Hubert van Eyck




          (près de Maastricht, 1390 environ – Bruges, 1441)




          (Bruges, 1366 ? environ – 1426)




           




          On connaît très peu de choses de la vie des deux frères, même leurs dates de naissance sont incertaines. Leur œuvre la plus fameuse, commencée par Hubert et achevée par Jan, est le retable intitulé L’Adoration de l’Agneau mystique. Jan, comme peut-être Hubert, fut pour un temps au service de Philippe le Bon, duc de Bourgogne. Il fut introduit dans son entourage comme « valet et peintre » ; toutefois, il assumait également le rôle d’ami et de confident, recevant pour ses services un salaire annuel et disposant de deux chevaux et d’un « valet en livrée » pour prendre soin de lui. Il passa la majeure partie de sa vie à Bruges.




          Leurs couleurs merveilleuses fournissent une explication supplémentaire à la réputation des frères van Eyck. Des artistes venaient d’Italie pour étudier leurs tableaux, espérant découvrir un moyen de peindre aussi bien, avec le même éclat, la même plénitude et la même fermeté, que les deux frères. En effet, ces derniers avaient trouvé le secret d’un travail fructueux des couleurs à l’huile. Avant eux, on avait tenté de mélanger les couleurs en y intégrant de l’huile, mais celle-ci tardait à sécher, et le vernis qu’on y ajoutait pour remédier à cela, obscurcissait les couleurs. Mais les frères van Eyck avaient inventé un vernis transparent qui séchait rapidement, sans endommager les teintes. Bien que leur secret fût jalousement gardé, l’Italien Antonello da Messina le découvrit alors qu’il travaillait à Bruges, et le révéla au public. Cette invention rendit possible le phénoménal développement que connut l’art pictural par la suite.




          Avec ces deux frères, le grand art de Flandres avait soudain vu le jour. Comme « la brusque floraison de l’aloé, après un sommeil d’un siècle de soleils », l’art de la peinture à l’huile s’épanouissait à présent dans toute sa splendeur. L’évolution qu’il connut ensuite, est due à l’influence italienne, mais cet art distinctement flamand, issu des circonstances propres aux Flandres, était déjà mûr.
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    64. Giovanni Fra Angelico, 1387-1455,




    école florentine, Italien. Annonciation, 1433-1434.




    Tempera sur panneau de bois, 176 x 185 cm.




    Musée diocésain, Cortone. Première Renaissance




     




     




    Le moine dominicain, Fra Angelico, à la ville Guido di Pietro le peintre, futur bienheureux de Jean-Paul II, enrichit son œuvre d’une abondante tradition orale et chrétienne. Tandis que le vieil Adam se fait expulser du Paradis (en haut à gauche) par un ange, un autre ange annonce une grande nouvelle au monde : le nouvel Adam désire venir au monde et le sauver du Péché originel. On demande à Marie de coopérer à ce plan divin, et elle répond à Dieu à travers son messager : « Fiat voluntas tua » (« Que ta volonté soit faite »). Le dialogue entre la Vierge et Gabriel, le messager des Cieux, sont des textes en latin tirés de l’évangile de Luc. La réponse de Marie est peinte à l’envers, comme si elle était le reflet littéral de la volonté de Dieu. Comme si les ailes et l’auréole ne suffisaient pas, l’artiste entoure Gabriel de rayons de lumière dorée. L’auréole de Marie est encore plus éclatante. Diverses fleurs de printemps, symboles de la pureté de Marie, entourent la structure. Trois groupes de détails encadrent les principaux sujets : les petites fleurs en bas à gauche, le motif étoilé du plafond et la chaise dorée de la Vierge. Entre les arches, on peut apercevoir un relief en cercle représentant Dieu le Père, tandis qu’une colombe rayonnante, symbolisant l’Esprit Saint, survole la scène.




     




     




    

      

        	

          Fra Angelico (Fra Giovanni da Fiesole)




          (Vicchio di Mugello,1387 – Rome,1455)




           




          Isolé du monde par les murs d’un cloître, ce moine peintre, appartenant à l’ordre des dominicains, voua son existence à la peinture religieuse.




          On sait très peu de choses sur le début de sa vie, mis à part qu’il était né à Vicchio, dans la vaste et fertile vallée du Mugello, non loin de Florence, que son nom était Guido di Pietro, et qu’il passa sa jeunesse à Florence, sans doute dans une sorte de bottega (atelier), car, à vingt ans, il fut reconnu comme peintre.




          En 1418, Fra Angelico entra dans un couvent dominicain de Fiesole en compagnie de son frère. Ils furent accueillis par les moines et, après une année de noviciat, promus au rang de frères, Guido prenant le nom que lui connaîtra la postérité, Fra Giovanni da Fiesole ; en réalité, le surnom d’ « Angelico » (l’ange) ou « Il Beato » (le bienheureux) lui fut attribué après sa mort.




          Dorénavant, il incarna l’exemple d’un homme possédant une double personnalité : c’était à la fois un peintre et un moine dévoué. Ses thèmes étaient toujours religieux et empreints d’une profonde piété. Pourtant, la dévotion du moine n’était pas plus grande que la concentration de l’artiste. Bien qu’il vécût reclus derrière les murs du monastère, il entretint continuellement le contact avec les mouvements artistiques de son temps et évolua constamment en tant que peintre. Ses premiers travaux montrent qu’il s’était formé auprès des enlumineurs, héritiers de la tradition byzantine, et qu’il avait été marqué par la simplicité du sentiment religieux de Giotto. Egalement influencé par Lorenzo Monaco et l’école siennoise, il peignit sous le patronage de Côme de Médicis. Puis il découvrit le brillant groupe de sculpteurs et d’architectes qui enrichissaient Florence de leur génie. Ghiberti exécutait alors ses bronzes destinés à orner les portes du baptistère, Donatello, sa célèbre statue de Saint Georges et la ronde des enfants dansant autour de la galerie de l’orgue du dôme ; et Luca della Robbia, aussi, était à l’œuvre élaborant sa frise d’enfants, chantant, dansant et jouant d’instruments. Par ailleurs, Masaccio avait révélé la dignité de la forme dans la peinture. Grâce à ces artistes, la beauté du corps humain, sa vie et son mouvement, se manifestaient aux yeux des Florentins et des autres cités. Quant à Fra Angelico, il se caractérise par son enthousiasme et le sentiment accrû de vie et de mouvement dont il sut parer ses personnages.
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    65. Robert Campin (Maître de Flemalle),




    vers 1378-1444, Flamand.Portrait de Femme, vers 1435.




    Tempera sur panneau de chêne, 40,6 x 28,1 cm.




    National Gallery, Londres. Renaissance du Nord




     




     




    Campin est également appelé le « Maître de Flémalle », car trois de ses peintures aujourd’hui exposées au Städelsches Kunstinstitut avaient été, à tort, supposées peintes à Flémalle. Il réalisa des portraits en trois dimensions, peignant les visages avec de nombreux détails très apparents.
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    66. Jan van Eyck, vers 1390-1441, Flamand.




    L’Homme au turban rouge (Autoportrait ?), 1433.




    Huile sur panneau de bois, 26 x 19 cm.
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