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Bienvenue dans la collection Les Fiches de lecture d’Encyclopædia Universalis.
Ce volume présente des notices sur des œuvres clés de la littérature ou de la pensée autour d’un thème, ici Jan Van der Meer de Delft, Théophile Thoré-Bürger (Les Fiches de lecture d'Universalis).
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 (□).


JAN VAN DER MEER DE DELFT, Théophile Thoré-Bürger (Fiche de lecture)



Parmi les nombreux titres qui font de Théophile Thoré (1807-1869) l’un des critiques d’art français les plus importants de la monarchie de Juillet et du second Empire, l’ouvrage consacré à la redécouverte de Vermeer est l’un des plus célèbres. C’est en effet grâce à Thoré qu’un peintre du XVIIe siècle largement tombé dans l’oubli reprit sa place aux côtés de Rembrandt et de Frans Hals comme l’une des figures majeures du Siècle d’or hollandais.


• Journalisme et histoire de l’art

Thoré, qui était un journaliste politique très engagé dans les milieux révolutionnaires et républicains, avait commencé sa carrière de critique d’art sous Louis-Philippe, au milieu des années 1830, et s’était rapidement imposé dans ce domaine. Il s’intéressait alors à l’art contemporain. Après les journées de juin 1848, il avait dû s’exiler et ne rentra en France qu’en 1860. Entre-temps, il voyagea beaucoup, aux Pays-Bas, en Angleterre, et en Belgique où il s’établit, écrivant pour les journaux des articles repris parfois en volume, s’intéressant aussi bien aux expositions temporaires qu’aux collections des musées, alors en plein développement et encore relativement peu connus. Il étudia l’art flamand et surtout l’art hollandais, qu’il préférait parce que ancré dans la réalité quotidienne, proche du peuple et apte ainsi à engendrer le progrès, but ultime à ses yeux de la création artistique, dont la valeur se mesure aussi à son utilité sociale (en France, Thoré fut un ardent défenseur du réalisme et des peintres de Barbizon). C’est ainsi qu’il publia, dans L’Indépendance belge, une série d’articles consacrés à la galerie d’Arenberg, une collection privée de Bruxelles accessible au public : « Pour la visiter, note-t-il, il suffit de faire demander une permission par le concierge. » Reprise en France par la revue L’Artiste, mais aussi par plusieurs journaux allemands, finalement publiée en volume à Paris, Bruxelles et Leipzig en 1859, la Galerie d’Arenberg à Bruxelles, avec le catalogue complet de la collection, signée de son pseudonyme, William Bürger, marque le début de la redécouverte de Vermeer (auquel Thoré avait déjà fait référence en étudiant, dans le premier tome de ses Musées de Hollande paru en 1858, la célèbre Vue de Delft).

L’essentiel de la collection était formé de tableaux hollandais. C’est donc à eux que s’intéresse Thoré, commençant, comme c’était naturel, par les noms connus : Rembrandt, Gérard Dou, Philips Koninck, Nicolas Maes. « Mais voici un autre grand artiste, poursuit-il, un original incomparable, un inconnu de génie, bien plus inconnu que Nicolas Maes et Philip Koninck, et qui a peut-être plus de génie qu’eux, et qui, comme eux, se rattache aussi, selon moi, à Rembrandt : c’est Jan Van der Meer de Delft. » Thoré récapitule ensuite ce que l’on sait sur Vermeer, en réalité peu de choses, et fait le décompte de ses œuvres connues : un paysage au musée de La Haye (c’est la Vue de Delft), deux tableaux dans une collection privée à Amsterdam, un tableau attribué dans un musée de la même ville, et le portrait de jeune fille de la galerie d’Arenberg (aujourd’hui au Metropolitan Museum of Art de New York), auquel il faut ajouter un tableau que Thoré ne connaissait pas directement, dans la collection Czernin, à Vienne (L’Allégorie de la peinture). Thoré a l’intuition que beaucoup de Vermeer se trouvent sans doute conservés sous la signature, plus connue, de Pieter de Hooch. « Quand les artistes et les amateurs seront éveillés sur le mérite et la valeur des Van der Meer, il s’en retrouvera, qui se vendront plus cher que sous la firme de Pieter de Hooch. Pour ma part, je me féliciterai d’avoir contribué à la résurrection de ce maître énergique et singulier. »



• Un premier catalogue raisonné

La publication de ces articles (Thoré parle à ce sujet d’une « immense publicité ») réveilla le monde des amateurs, des connaisseurs et des marchands. Très vite de nombreux correspondants lui écrivirent, pour lui signaler tel ou tel tableau. Il réussit peu à peu à les retrouver ou à les identifier, et il proposa ainsi, en 1866, dans la Gazette des beaux-arts, publiée à Paris sous la direction de Charles Blanc, le premier catalogue raisonné de l’œuvre de Vermeer. Il comportait certes des défauts : Thoré y incluait les tableaux d’un paysagiste qui portait le même nom, Jan Vermeer de Haarlem, ainsi que des tableaux de Jacob Vrel qui passaient pour des Vermeer depuis 1790. L’œuvre de Vermeer n’apparaissait pas exempte de contradictions, au point que Thoré surnommait le peintre « le sphinx de Delft ». Il fallut attendre plusieurs années de nouveaux travaux érudits qui fixèrent presque définitivement le corpus de l’œuvre : Henry Havard, en 1888, et C. Hofstede de Groot, en 1907.

Thoré, néanmoins, était celui qui avait le premier redonné sa place et son nom à Vermeer. Certes, les œuvres de l’artiste n’avaient pas disparu, comme il le souligne lui-même : très appréciées dès le XVIIe siècle, elles avaient circulé chez les collectionneurs flamands et hollandais, mais aussi français et britanniques. Comme Thoré l’avait prévu, la cote de l’artiste, définitivement installé au sein de l’école hollandaise, ne cessa plus de monter.

On ne peut pas séparer l’enthousiasme de Thoré pour Vermeer de son combat pour le réalisme qui explique son intérêt pour la peinture hollandaise. Mais ses écrits sont aussi révélateurs d’un moment particulier où la critique d’art débouche, insensiblement, sur l’analyse historique, comme en témoignent ses Salons et d’autres écrits de circonstance, en particulier son compte rendu de l’exposition des trésors d’art des collections privées anglaises en 1857 à Manchester, sans oublier sa collaboration à l’Histoire des peintres de toutes les écoles dirigée par Charles Blanc. Thoré compte à ce titre parmi les fondateurs de l’histoire de l’art.



Barthélémy JOBERT
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CRITIQUE D’ART



Introduction
Alors que l’histoire de l’art ne trouve sa définition la plus pertinente que dans une histoire regroupant des concepts, des méthodes, et participe, selon les époques, de la chronique, de la philosophie, des sciences de la nature ou de la sociologie, le fait le plus caractéristique de la critique d’art est d’abord son peu d’extension (elle ne s’affirme guère qu’au XVIIIe et au XIXe siècle) par rapport à tout autre type de réflexion sur l’art ; elle est encore, de façon assez paradoxale, rattachée dans sa pratique à l’esthétique et à l’histoire de l’art. On sait en effet que ce qui domine dans l’esthétique hégélienne, ce n’est pas une conception de l’histoire de l’art, mais le fondement possible d’un jugement esthétique. Néanmoins, et sans doute est-ce encore un trait révélateur, la critique d’art du XIXe siècle français s’est constituée comme une sorte de marge de l’hégélianisme, doublant en bien des points le préhégélianisme de Diderot. Les deux pôles entre lesquels oscille cette pratique jalouse de son objet sont l’histoire de l’art et la littérature, cette dernière devant fonder en dernière instance la justesse d’un rapport dans l’interprétation.

• Histoire de l’art et critique d’art

Paradoxalement, une critique d’art est une histoire de l’art amputée de l’histoire : c’est une de ses définitions possibles. Et c’est bien la conclusion que l’on peut tirer, par défaut, de l’ouvrage de Lionelo Venturi : on ne peut faire l’histoire de la critique d’art que sous le nom de l’histoire de l’art, la logeant en dernier recours dans les lacunes de celle-ci, ou sous le titre peut-être plus juste de « littérature artistique », donnée par Schlosser. Quelle qu’en soit la dénomination, elle est d’abord histoire des concepts qu’elle emprunte. À ce qui n’a été dans sa grande période (que suffiraient presque à couvrir les deux noms de Diderot et de Baudelaire) qu’un genre littéraire, il faut donc reconnaître à la fois la communauté d’un objet et une sorte d’anticipation théorique.

Ce qui est en effet caractéristique de toute l’histoire de l’art, c’est que les traits retenus comme traits distinctifs des œuvres ne sont jamais purement descriptifs mais en grande partie prescriptifs : il n’est pas possible de poser à la fois des règles et leurs exceptions ; l’histoire de l’art est aussi théoriquement (par une nécessité qui fait se rencontrer Winckelmann, Lessing, Goethe) une critique d’art. L’histoire définit une normalité de ses objets, mesurée sur les périodes les plus longues : les traits retenus pour une période n’en sont caractéristiques que parce qu’ils sont distinctifs par rapport à ceux de toutes les autres périodes. Si une œuvre enfreint ces traits, elle s’oppose à une normalité de l’histoire, c’est-à-dire à « un ordre logique intérieur au développement historique », comme l’écrivait en 1847 Jules Renouvier. C’est déjà en vertu de ce principe d’une perfectibilité dans l’histoire, posée par Vasari, que Diderot reproche aux peintres de faire de mauvais Véronèse ou des copies maladroites de Carrache. Tel sera aussi le principe de classification descriptive retenu par Wölfflin, ou les critères d’attribution de Morelli : une partie caractéristique d’une œuvre est ce qui peut être désigné par son référent. Si ce sont les détails qui peuvent faire l’objet d’une histoire de l’art, lui permettre de s’articuler, c’est aussi leur mauvaise distribution, leur incongruité qui sollicitent le jugement de Diderot dans ses premiers Salons. Mais cette articulation sur le détail répond encore à une nécessité naturelle de la description et de la dénomination, la plus petite forme mesurant en quelque sorte l’élément irréductible, le véritable « mot » d’un discours plastique. Et Morelli le prend en ce sens : un trait n’est véritablement expressif que dans une forme ou un détail, en tant donc qu’il correspond aux unités minimales d’un discours. Il reste que cette saturation par le détail a toujours été liée à une organisation




• Iconologie





• Le signe et le sens




• Critique d’art et littérature
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