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Les grandes expositions sont l’occasion de faire le point sur l’œuvre d’un artiste, sur une démarche esthétique ou sur un moment-clé de l’histoire des cultures. Elles attirent un large public et marquent de leur empreinte l’histoire de la réception des œuvres d’art.
Sur le modèle des fiches de lecture, les fiches exposition d’Encyclopaedia Universalis associent un compte rendu de l’événement avec un article de fond sur le thème central de chaque exposition retenue :
 - pour connaître et comprendre les œuvres et leur contexte, les apprécier plus finement et pouvoir en parler en connaissance de cause ; 
 - pour se faire son propre jugement sous la conduite de guides à la compétence incontestée.
Afin de consulter dans les meilleures conditions cet ouvrage, nous vous conseillons d'utiliser, parmi les polices de caractères que propose votre tablette ou votre liseuse, une fonte adaptée aux ouvrages de référence. À défaut, vous risquez de voir certains caractères spéciaux remplacés par des carrés vides (□).


Rembrandt et son école (Dijon - 2003)



Depuis plusieurs années, le musée des Beaux-Arts de Dijon a développé une collaboration exemplaire avec les pays de l’Europe de l’Est, faisant ainsi connaître en France des artistes ou des mouvements oubliés ou négligés, mais aussi des fonds restés longtemps ignorés, jusqu’à la disparition du rideau de fer qui permit à de nombreux musées, de part et d’autre, de reprendre des contacts pratiquement interrompus depuis la guerre. Tout en se situant dans cette perspective, l’exposition Rembrandt et son école. Collections du musée de l’Ermitage de Saint-Pétersbourg, présentée du 24 novembre 2003 au 8 mars 2004, abordait surtout non seulement le maître, mais aussi son école, dont l’Ermitage possède une collection parmi les plus représentatives et les plus complètes en dehors des Pays-Bas : elle introduisait ainsi le visiteur au cœur de la recherche actuelle sur l’artiste.

Lors de son installation à Amsterdam, en 1635, Rembrandt ouvrit en effet un atelier où se formèrent, travaillèrent et même vécurent en commun de nombreux élèves, développant, dans les diverses techniques qu’il pratiquait – la peinture et le dessin, mais aussi la gravure –, des sujets et un style très proches de ceux du maître. Ce dernier aimait à les faire réfléchir sur des thèmes analogues ou identiques à ceux qu’il traitait lui-même, dans une émulation permanente : il n’y a donc rien d’étonnant à ce qu’on lui ait attribué, au fil du temps, des œuvres si proches des siennes. Le XXe siècle allait voir s’épurer progressivement le catalogue du maître, et ressusciter, dans un mouvement parallèle, ceux qui parfois n’étaient plus guère que des noms. Cela n’alla pas sans controverses, et le Rembrandt Research Project, entreprise collective créée dès 1968 et basée à Amsterdam, s’est proposé d’y mettre un terme en établissant un catalogue définitif qui est, aujourd’hui encore, loin d’être achevé.

Tel pouvait être l’un des axes de lecture de l’exposition de Dijon, l’autre étant la collection de l’Ermitage elle-même et sa constitution progressive, depuis l’achat, sur l’ordre du tsar Pierre le Grand, en 1716, des Adieux de David et Jonathan de Rembrandt (non présenté à Dijon), jusqu’à l’entrée, après la révolution de 1917, de nombreux tableaux issus de collections privées russes, en passant par les achats massifs de Catherine II en France, dont, en 1772, celui de la collection Crozat, qui comprenait entre autres la Danaé et la Sainte Famille (également absentes de Dijon). Le goût pour Rembrandt et son école fut aussi vif chez les souverains que chez les particuliers et dans une intelligentsia prompte à s’enthousiasmer pour des œuvres qui devinrent vite constitutives de la culture commune, ainsi que le montrent plusieurs essais de l’excellent catalogue dirigé par Emmanuel Starcky et Irina Sokolova (musée des Beaux-Arts de Dijon-Réunion des musées nationaux, Dijon-Paris, 2003). De tout cela, l’exposition rendait admirablement compte, les tableaux venus de Russie ayant été rejoints par des prêts, notamment de dessins et de gravures, provenant de musées français et européens, qui enrichissaient la première salle, spectaculaire, consacrée à Rembrandt lui-même et en faisaient le sommet du parcours. S’y trouvaient en effet présentés la Saskia en Flore de 1634 et surtout Le Sacrifice d’Abraham de 1635, ce dernier juxtaposé, exceptionnellement, à une seconde version exécutée par le peintre en collaboration avec un de ses disciples, en 1635-1636, et conservée à l’Alte Pinakothek de Munich, dont les changements par rapport à la première version relèvent certainement de l’invention de Rembrandt, mais qui fut exécutée essentiellement par un de ses élèves (Govaert Flinck, Ferdinand Bol ?). S’ajoutait au « dossier », comprenant aussi dessins et estampes, une petite esquisse en grisaille de Peter Lastman (1616), venue du Rijksmuseum d’Amsterdam, et dont Rembrandt s’inspira très probablement.

La troisième œuvre de Rembrandt prêtée par l’Ermitage, la Vieille Femme assise dans un fauteuil de 1654, relevant du style tardif du peintre, ménageait ensuite une transition avec les rembranesques, présentés chronologiquement. Après les élèves du maître à Leyde, en 1628-1631, au premier rang desquels Gérard Dou, venait ainsi la première génération de l’atelier d’Amsterdam, correspondant aux années les plus heureuses de la vie de Rembrandt et à celles où il obtint le plus grand succès, de 1633 à 1644 environ, alors qu’il avait auprès de lui notamment Koninck, Bol, Van Hoogstraten, mais aussi Jacob Adriansz. Backer, Govaert Flinck ou Gerbrand van den Eeckhout. L’exposition se terminait par la seconde génération, celle de la maturité et de la vieillesse du peintre qui, contrairement à la légende, ne finit pas sa vie complètement isolé mais garda longtemps des élèves, même s’ils furent moins nombreux – Willem Drost, Nicolas Maes ou Aert de Gelder accompagnant son évolution stylistique de 1645 à 1661.


Barthélémy JOBERT
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REMBRANDT (1606-1669)



Introduction
Trois questions suscitées par l’œuvre de Rembrandt n’ont cessé de hanter les auteurs et ont donné lieu à des réponses très divergentes. La première concerne les rapports entre la personnalité de l’artiste et le contenu affectif de ses œuvres. Elle s’est posée inévitablement à propos d’un peintre qui a su donner une telle impression d’authenticité humaine à ses portraits comme à ses scènes religieuses qu’il intéresse, ainsi que le remarquait Kenneth Clark, même les gens les plus indifférents d’ordinaire à la peinture. Si l’on veut échapper au cercle méthodologique de bien des auteurs qui ont prolongé la vision romantique du XIXe siècle, lisant les œuvres comme des confessions involontaires du peintre, et les regarder sans a priori, force est en effet de constater un hiatus, une disjonction entre la vie et les œuvres. Les plus sereines et équilibrées furent peintes peu après le décès de son épouse Saskia, et c’est après sa faillite, lorsqu’on voudrait y trouver du découragement, que les œuvres les plus fortes et les plus spectaculaires virent le jour, dans les années tardives de sa vie, jusqu’à cet ultime Autoportrait en Démocrite au musée de Cologne, où le vieillard, seul survivant de sa famille, se tourne vers le spectateur en se riant de tout. L’artiste qui inventa des images si fortement chargées d’amour des humbles et des faibles est aussi l’homme qui fit impitoyablement enfermer dans la maison de correction de Gouda son ancienne maîtresse, gouvernante de son fils Titus, Geertje Dircx. Et celui qui a suscité tant d’expositions et de publications sur le thème « Rembrandt et la Bible » semble avoir été pour le moins indifférent à la croyance calviniste de sa famille et n’a pas daigné comparaître devant le conseil ecclésiastique lui reprochant son concubinage avec Hendrickje Stoffels.

On rencontre un autre ordre de difficultés lorsqu’il s’agit de situer Rembrandt dans son époque et son milieu. Face aux innombrables petits maîtres hollandais spécialisés dans le portrait, la nature morte, le paysage ou la scène de genre, on l’a souvent présenté comme une exception, un homme qui, au détriment de toute logique économique, s’obstinait à vouloir être un peintre universel, un peintre d’histoire. Svetlana Alpers l’exclut d’abord de ses réflexions dans L’Art de dépeindre. La peinture hollandaise au XVIIe siècle (1983, rééd. 1990), comme étranger aux recherches descriptives, menées en toute minutie et rigueur scientifique, qui lui semblent être le fondement de l’art de ses contemporains : « Il contestait leur confiance en la visibilité, c’est-à-dire l’idée que le monde et ses textes étaient connus par les yeux [privilège qu’il accorde au sens de l’ouïe]. Dans un nombre extraordinaire d’œuvres, il étudie l’interaction entre l’orateur et l’auditeur. » Dans sa monographie sur Rembrandt (1988), elle revient sur cette position de marginal pour en faire un entrepreneur mû par l’amour du gain et de la spéculation sur un marché libre, une incarnation de l’aspiration individualiste à la liberté, caractères qu’il partage avec l’élite commerçante d’Amsterdam, métropole cosmopolite et tolérante, ville aux immenses entrepôts abritant les denrées rapportées des pays lointains par la plus grande flotte commerciale d’Europe. Les recherches récentes montrent que Rembrandt ne fut pas un isolé dans sa volonté de traiter divers genres de peinture, et que les tons sombres et les surfaces rugueuses de ses peintures, s’ils parurent de plus en plus archaïques à mesure que le goût évoluait vers une peinture claire, lisse, empreinte d’un décorum classique international, continuèrent toutefois de trouver des admirateurs chez un petit nombre de peintres et de collectionneurs.

Enfin, la question qui ne cesse de tarauder les spécialistes est celle de l’authenticité des centaines de peintures, dessins et gravures qui ont été attribués au maître depuis le XVIIIe siècle. Question d’autant plus délicate que le premier catalogue de l’œuvre peint ne parut qu’en 1836 et que les documents anciens, peu nombreux pour un artiste aussi actif et célèbre de son vivant, ne sont pas sans incertitudes dans bien des cas. À la différence de ce qui arrive pour d’autres peintres dont l’œuvre s’accroît de découvertes, le corpus de Rembrandt ne cesse de se restreindre, et les suspicions des spécialistes empêchent le public de jouir en confiance de la beauté propre des tableaux. Les fausses signatures, l’abondance des copies et pastiches que pratiquèrent des collaborateurs doués et encouragés à cela par le maître, qui vendait lui-même leurs œuvres sous son nom, la persistance de son empreinte sur certains d’entre eux des années même après leur passage dans son atelier compliquent les données. Si les imitations postérieures au XVIIe siècle paraissent avoir été depuis longtemps expurgées des catalogues de Rembrandt (les supports des peintures examinées par le Rembrandt Research Project depuis 1968 semblent presque tous contemporains du peintre), les arguments pour départager les œuvres autographes de celles qui ont été produites dans le cercle du maître restent le plus souvent les convictions intimes, difficilement formulables, des connaisseurs.

• Un artisan et un « marchand » hollandais du siècle d’or

Rembrandt Harmenszoon van Rijn naquit à Leyde, le 15 juillet 1606, huitième enfant d’un meunier broyant le malt pour les brasseries de cette ville laborieuse et peuplée, renommée pour son industrie drapière employant alors près de deux mille ouvriers. Après quatre années passées à la petite école et sept à l’École latine, il est immatriculé en 1620 à l’université dont Guillaume d’Orange avait doté la ville, en récompense de sa résistance courageuse aux




• Motifs, styles et techniques : un expérimentateur infatigable







• La fable et la Bible : un narrateur non conformiste




• Observation et animation : Rembrandt portraitiste
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• Rembrandt au miroir changeant des siècles
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