Le contexte artistique : Comment situer Rembrandt par rapport aux autres grands maîtres ?

En Europe :- Rappels : XVIe.

- Une période de transition : le tournant du siècle 

Au tournant du siècle, un art nouveau naît en Europe : Caravage, Carrache,

Elsheimer, Rubens... Dès que l'art du XVIIe siècle prend vie, il se libère complètement du passé. Ce passé peut être résumé en un seul mot : maniérisme. Certes, l'art « officiel » des peintres d'histoire, inspiré par les Italiens, mérite ce nom. Juste avant la fin du

XVIe siècle, ce courant avait eu une arrière-saison florissante, de grande importance

pour les Pays-Bas, quoique le maniérisme n'ait jamais été autant un mouvement

international que pendant ce tardif épanouissement. L'affectation (le manque de naturel), l'artificiel de ces figures et des allégories qu'elles interprètent ont été poussés à l'extrême. Chaque doigt devait être expressif, chaque vêtement devait être en mouvement, chaque attribut devait être un symbole.

À Prague, l'empereur Rodolphe II avait tenu un rôle important dans la formation de ce mouvement. Il mettait ses artistes au service de la curiosité encyclopédique qu'il portait aux sciences. Ils étaient obligés de peindre des reproductions fidèles des spécimens qu'il ne pouvait pas rassembler in natura dans ses collections variées (Kunst-und Wunderkammer). C'est ainsi que les paysages avec des animaux et les paysages topographiques de Roeland Saverij (Savery) ont fait leur apparition.

Les tableaux de fleurs « encyclopédiques » de Jan Breughel, entre autres, appartiennent eux-mêmes au style de la Kunst- und Wunderkammer. Le succès de ce courant fut énorme en Hollande. 

Des gravures faites d'après Bartholomeus Spranger, qui travaillait à Prague, ont inspiré celles de Hendrick Goltzius et d'autres fondateurs de l'école de

Haarlem (les « académistes »), et aussi les tableaux d'Abraham Bloemaert qui devint le « patriarche » des peintres d'Utrecht. La formation scientifique de ces maniéristes les portait à dessiner d'après nature de façon objective et avec un sens très vif de

l'observation, comme leurs « académies » le prescrivaient. De façon inattendue, ils ont ainsi ouvert la voie à l'art du paysage réaliste du XVIIe siècle. Il est vrai qu'ils ont innové surtout sur papier, guère sur toile et sur panneau.

1. La première moitié du XVIIe siècle est dominée par les figures de Annibal Carrache, Rubens et de Caravage.

Annibal Carrache (1560-1609) appartient à une célèbre famille d’artistes de Bologne, avec son frère Augustin Carrache (1557-1602), principalement graveur, et son cousin Ludovic Carrache (1555-1619), qui fut influencé particulièrement par les artistes de Parme (Le Parmesan, Le Corrège). Après une formation auprès des peintres maniéristes Fontana et Bartolomeo Passarotti, Annibal commence à travailler à Bologne avec sa famille.

Bologne est alors une ville importante, où réside notamment l’archevêque Gabriele Paleotti, un des grands instigateurs du Concile de Trente. Celui-ci milite notamment pour un art religieux simple et direct, à fonction essentiellement didactique, à l'opposé du courant maniériste alors en vigueur. 

L’académie 

La fondation de l’accademia degli incamminati par les Carrache est un évènement majeur pour l'art. En effet, cette institution n'est pas un simple bottega, une réunion d'artisans, comme on en trouve à la renaissance, mais elle regroupe aussi des médecins, des astronomes, des philosophes, dans le but de créer des artistes cultivés. L'accademia devient une véritable école, où les élèves apprennent à dessiner d'après le nu et des modèles célèbres, et une institution culturelle, qui permet la conception et la diffusion d’une théorie et d’un style artistiques novateurs. La doctrine de l’académie se résume en trois points : 

- le retour à l’étude de la nature, 

- l'étude des grands maîtres du passé et 

- l'étude de l’antique, tout ceci s'inscrivant dans une recherche du beau idéal. 

Ces principes seront repris par les artistes de l'école de peinture de Bologne et, pendant plus de deux siècles et demi, surtout en France. «Écrire l'histoire des Carrache et de leurs disciplesc’ est presque écrire l'histoire de la peinture en Italie pour les deux siècles qui suivirent» dira même Lanzi dans son Histoire de la peinture en Italie (1792).
Durant son séjour à Bologne, Annibal Carrache peint principalement des tableaux privés, scènes de genre, portraits, paysages, et quelques tableaux d'autel. Mais c'est avec les décors des palais Fava et Magnani, réalisé avec Ludovico et Agostino qu'il acquiert un notoriété suffisante pour éveiller l'attention du cardinal Farnèse.

Rubens

Mais le plus grand peintre du moment dans ces années années 1610 -1630 aux Pays-Bas est Pierre Paul Rubens. Le peintre qui a opéré la synthèse entre l’influence flamande et le baroque italien.

  Même s’il officie surtout ans le Sud (Pays-Bas catholique) il reste un source d’ispiration pour les artistes du Nord au moins jusqu’en 1648 traité de Münster qui entérine l’indépendance des Provinces-Unies. Les artistes circulent plutôt librement entre le nord et le sud. L’atelier de Rubens fournit les Flandres mais Aussi l’Italie, la France, l’Angleterre en retables, portraits, peintures historiques et mythologiques. Les gravures diffusent ses œuvres dans toutes l’Europe comme c’était le cas pour les grands maîtres italiens de la Renaissance. L’admiration des jeunes artistes pour les grands, la convoitise et la volonté de les surpasser sont un phénomène classique depuis Raphaël et Michel-Ange à Rome. Mais la peinture de Rubens est foisonnante, colorée, sensuelle donc indécente pour les calvinistes qui n’acceptent pas la figuration de saints et d’anges (un Saint Sébastien à moitié nu est impensable !)

Il travaille pour les grandes cours européennes : Mantoue, Florence, Paris, Madrid, Londres (cf. 2e partie du programme : Art et pouvoir). A Rome et à Venise il  voit les œuvres des grands maîtres italiens : mouvement et rythme des formes, illusionnisme, colorisme avec effets de glacis (= couche mince de peinture transparente  ou de vernis afin de modifier le support), jeux de clair-obscur -> caravagisme

Rubens Descente de croix 1612 panneau central polyptyque421x311cm Cathedrale Anvers

Un des quatre retables de Rubens à la cathdrale d’Anvers :

Elévation de la croix

Descente de croix

Résurrection du Christ
Assomption de la Vierge

http://www.wga.hu/frames-e.html?/html/r/rubens/index.html
Bien que peint quelques années après l'élévation de la croix, Rubens, dans une certaine mesure, fait usage d'un autre style dans la Descente de Croix (1611-1614). Le sens de la clarté et la sérénité sont moins présents ici. La lumière brille plus doucement. Les positions et les mouvements des personnages sont plus contrôlés. Globalement, l'ensemble de la peinture semble plus classique. Néanmoins, en raison de son style grandiose, son caractère monumental (panneau central: 421 x 311 cm, panneaux latéraux: 421 x 153 cm), la composition en diagonale, et le sens du spectaculaire et décoratif, ce triptyque est un parangon de l'art baroque. 
 Sur le panneau central huit personnages descendent soigneusement le Christ sans vie de la croix. En allant de haut en bas, il y a deux assistants anonymes, puis Joseph d'Arimathie sur la gauche et Nicodème sur la droite; ci-dessous sont Marie, qui tend ses bras vers son fils, Jean, dans son vêtement rouge feu, et tout en bas Marie Cléopha et Marie Madeleine. Contre l'arrière-plan sombre les figures éclairées donnent l'illusion des trois dimensions. Ensemble, ils portent le corps du Christ dans un linceul blanc - une référence à la Fête-Dieu et l'Eucharistie

Philémon et Baucis 

Iconographie.

Leur histoire ne nous est connue que par Les Métamorphoses d'Ovide : Zeus et Hermès, sous les traits de mortels, « frappent à mille portes, demandant partout l'hospitalité ; et partout l'hospitalité leur est refusée. Une seule maison leur offre un asile ; c'était une cabane, humble assemblage de chaume et de roseaux. Là, Philémon et la pieuse Baucis, unis par un chaste hymen, ont vu s'écouler leurs plus beaux jours ; là, ils ont vieilli ensemble, supportant la pauvreté, et par leurs tendres soins, la rendant plus douce et plus légère». La question de l'hospitalité des habitants est d'autant plus importante pour Zeus (Xenios) que celui-ci se doit de prendre sous sa protection tous les voyageurs cherchant logis, ainsi que les hôtes.

Pour les récompenser de leur bon accueil, les dieux les préservèrent d'un déluge dont ils inondent la contrée (punissant ainsi ses habitants inhospitaliers), et changèrent leur cabane en temple. Philémon et Baucis émettent le souhait d'en être les gardiens et de ne pas être séparés dans la mort. Zeus les exauce : ils vivent ainsi dans le temple jusqu'à leur dernière vieillesse et mourant en même temps, ils sont changés en arbres qui mêlent leur feuillage, Philémon en chêne et Baucis en tilleul. 

Choix des thèmes : Rubens a peint les deux moments : le paysage après le déluge avec les quatre personnages et la scène dans la maison du vieux couple.

Caravage Repas d’Emmaüs (Milan Pinacothèque Brera ) version 2

Cette version ultérieure de l'objet est plus modérée en couleur et de l'action que celui de la National Gallery, Londres, moins symboliques, plus révérencielle . Au lieu de somptueuses natures mortes, nous ne voyons que le pain, un bol, une assiette d'étain, et une cruche. Les gestes de surprise sont à peu près la même bien que différemment distribué.

Un vieil aubergiste et une vieille femme de ménage attendre avec impatience sur les trois hommes qui sont arrivés dans le petit village. L’apôtre de gauche tourne le visage vers le Christ, celui de droite est de trois - quarts. Au lieu de reculer surpris de voir le Christ, ils avancent dans sa direction, et lui, avec un geste tranquille, il bénit le pain.

Ces trois peintres marquent le tournant du XVIe siècle et la première moitié du XVIIe

II. Le contexte hollandais
 XVe-XVIe : dans la peinture hollandaise tradition depuis les années 1420 (« primitifs flamands » Van Eyk, Rogier Van der Weyden, Robert Campin, « réalisme analytique » « symbolisme déguisé » puis Quentin Metsys, Jan Gossaet (dit Mabuse) Jérôme Bosch.
On doit à la peinture « hollandaise » du XVIe la naissance des genres (le paysage avec Joachim Patinir ou Patenier, du portrait psychologique, des scènes de vie quotidienne) Joachim Beucklaer, et bien sur Peter Brugel l’ancien , (1525-1569).
L’influence italienne (via Dürer) est plus marquée chez Lucas de Leyde, Jan Gossaert, Jan Van Scorel.

Les guerres de religion n’isolent pas les artistes des deux parties des Pays-Bas.

Il n’y a pas de scission artistique entre les Provinces-Unies calvinistes » et les Pays-bas espagnols « catholiques ». Beaucoup d’artistes flamands du Sud ont émigré au Nord. Les échanges sont nombreux et constants.
         Vermeer se convertit au catholicisme alors que Jacob Jordaens Anversois et protestant  travaille à la salle d’Orange de la Huits Ten Bosch (1648-49).

Rubens est à Utrecht  en1627, Van Dyck à La Haye en 1631-32. 

Inversement, le peintre utrechtois de natures mortes Jan de Heem influence la décoration des maisons bourgeoises à Anvers. 

D’autres comme Frans Hals, de Haarlem un des plus grands portraitistes de son époque et concurrent direct de Rembrandt, restent toute leur vie comme Rembrandt dans les Provinces-Unies (sauf un petit séjour à Anvers en 1616)

 Sur le plan stylistique : face à l’influence « maniériste » puis « baroque » de Rubens un autre pôle d’influences est constitué par Caravage et Jacob Elsheimer.
Typologie par le « style » : la manière fine de Leyde (les « Fijnchilders » ou peintres 

de la manière fine » avec Gerrit Dou (élève de Rembrandt) face à la « pâte grasse, 

épaisse » la « ruwe mannier » (manière rugueuse) de Rembrandt,le luminisme délicat de Delft face au  luminisme violemment contrasté des « ténébristes » et de Rembrandt.

Le marché de l’art hollandais est le plus développé d’Europe : le goût pour la collection d’objets dont les peintures (genre, surtout portraits bourgeois, paysages), favorise le marché. C’est une clientèle importante pour les artistes en l’absence de commandes religieuses.
Une autre caractéristique des peintres holandais est mise en valeur par Svetlana Alpers dans « L’art de dépeindre », la peinture hollandaise au XVII siècle.

Partant de l'idée que c'est surtout par référence au modèle italien que sont nés les principes d'interprétation de la peinture et des images que nous ont appris les grands historiens de l'art - le " style " pour Wölfflin, l'iconographie avec Panofsky -, Svetlana            

     Alpers s'attache à renouveler l'approche de la peinture hollandaise en mettant en valeur un contraste explicatif frappant et fécond : l'art italien est l'expression d'une culture textuelle où se mêlent de multiples significations, d'ordre symbolique, allégorique et philosophique. Le monde des maîtres hollandais du XVIIe, figure achevée du modèle nordique, relève au contraire d'une culture visuelle. Un art descriptif, par opposition à un art narratif. Cet art de dépeindre dépasse cependant de beaucoup ce que le XIXe siècle nous a habitués à considérer comme du « réalisme ». 

Il se traduit au premier coup d'œil, dans ces paysages de campagne, dans ces scènes de genre et ces natures mortes, par de surprenants parti pris optiques et renvoie, en fait, aux révolutions scientifiques du télescope et du microscope, à l'omniprésence de l'image au centre de la vie sociale, comme de la représentation de soi-même et du monde.

Ce sont les composantes de cette culture, visuelle que met savamment en relief l'auteur. D'abord en explorant, à travers son autobiographie, l'univers mental d'un Constantijn Huygens, secrétaire du Stathouder, humaniste doté de l'éducation scientifique nouvelle et précoce découvreur de Rembrandt. En démontant ensuite le modèle pictural qui découlait de l'analyse de l'œil due à Kepler. En mettant en rapport la méticulosité de la technique de représentation avec les progrès de la science expérimentale tels que les savants hollandais la tiraient de Bacon (1561-1626).

· En montrant enfin ce que la précision de la peinture devait aux développements de la cartographie ou de l'Atlas historique, cette invention des Hollandais. Consciente des risques d'une application par trop schématique de sa thèse, l'auteur s'ingénie à se donner à elle-même des contre-exemples qui paraissent la contredire et lui permettent en fait de la nuancer ; comme l'utilisation interne à l'image des textes, des lettres et des mots ; ou les solutions subtiles et symétriquement contradictoires qui rattachent à son système d'explication les deux plus grands peintres qui semblent lui échapper, Vermeer et Rembrandt.

Sociologie de la traduction, par Madeleine Akrich, Michel Callon, Bruno Latour

Justement, l’Ecole de Delft incarne  mieux que toute autre école du Nord cette faculté d’observation minutieuse du réel. Vermeer est le peintre le plus connu.

Mais ses peintures sont-elles la simple « description » ? 

Ou ont-elles un sens caché ?

Ecole de Delft : petite cité provinciale, textile faïences Elle devient un des grands 

centres de la peinture hollandaise : 

Carel Fabritus

Emmanuel de Witte

Pieter de Hooch

Johannes Vermeer

· goût pour la perspective : 

·  expérimentations de Carel Fabritus)

· structurant l’espace chez J.Vermeer et Pieter de Hooch.
- l’espace est éclairé par une lumière naturelle qui pénètre partout (jardins, chambres, ateliers) et qui marque d’une sérénité, d’une coloration particulière êtres et objets.

·  tradition intimiste de la peinture de genre.

Johann Vermeer Officier et jeune fille qui rit

Johannes Vermeer (1632-1675) Delft.

Signature: Non signé. 

 Provenance : Ce tableau semble être identique à celui figurant dans la vente d'Amsterdam 1696 sous le no. 11: "Un soldat avec jeune fille qui rit, très belle », 

Par la suite, il est apparu lors d'une vente de Londres de 1861 que par Pieter de Hooch, et de nouveau dans les mêmes à l'attribution des ventes à Paris en 1866 et 1881. De là, il est allé, par l'intermédiaire de la collection de Samuel S. Joseph et de sa veuve, chez Knoedler marchand d'art de New York qui l’a vendu à HC Frick ( = Frick Collection) en 1911. 

 Bien qu’ayant la touche assez grasse en appliquant la couleur dans un mode granuleux, Vermeer développe ingénieusement sa maîtrise comme un luministe. La jeune femme est baignée dans la lumière, qui entre par la demie - fenêtre ouverte vers la gauche, et se reflète sur le fond ainsi renforcé par de très minces glacis de tonalités légèrement rosées. Son visage, est exceptionnel, la transmission d'expression - joie et le rire - apparaît dans un foulard et le col de sa robe. Cette partie de la figure, en particulier, se révèle comme une symphonie de la luminosité, déclenchée par l'obscurité manches de la veste sur le jaune étincelant. En revanche, le soldat dans le chapeau noir et veste rouge est placé à proximité du spectateur, et lui tourne le dos. Il est à peine plus qu’une silhouette, à contre-jour et pourtant très minutieusement représenté. 

 Le plan le plus proche - le soldat sur sa chaise et le noir - vert de la nappe et si fortement renforcé que l'usage d'un instrument optique par Vermeer pour la structuration de la composition semble indiscutable. Nous avons ici l'effet télescopique (cf. aussi paysage d’Hercule Seghers) : la position de premier plan dans la manière de l'étape de décor, alors que la figure de la jeune fille recule dans l'espace. Sur le mur, nous trouvons pour la première fois une carte. Cet élément de décoration réapparaît souvent dans l'artiste par la suite.

Frans Hals.

En ce qui concerne le portrait, le premier grand nom parmi les peintres du premier quart du siècle est celui de Frans Hals. La virtuosité caractérise les diverses composantes de son art, son utilisation des couleurs, la puissance avec laquelle il marque le caractère de ses modèles. Cette dernière qualité se remarque dans ses portraits comme dans ses tableaux de genre. L'idéal artistique des maniéristes était, en effet, de s'imposer par la virtuosité.
. Plus tard, la virtuosité de l'exubérance va passer à celle de la sobriété. D'autres portraitistes du début du siècle reprennent les traditions du XVIe siècle d'une manière sobre et solide, comme Michiel van Mierevelt de Delft qui était très en vue à la cour des Orange.

Exemple : Le portrait des Officiers de la Garde Civique St George
est le premier grand portrait de groupe Frans Hals, et la première garde civique monumental la peinture dans la nouvelle ère de la peinture hollandaise. De concert avec les dirigeants du public, de bienfaisance et les associations professionnelles, les guildes (ou milices ou garde civique) ont été les principaux clients de commander des portraits de groupe. Ce « mécénat » a pris des proportions considérables au cours du siècle. Ces portraits de groupe sont également de la valeur en tant que documents historiques, pour lesquels des listes ont été établis en donnant les noms des personnages représentés. 

Les peintures elles-mêmes étaient exposés en bonne place dans les locaux de l'association.

Ces portraits de citoyens miliciens de ont été l'expression de la volonté baroque à la représentation, dont la tradition est ancrée dans l'époque médiévale. Il y a eu des milices civiques dans les Pays-Bas dès le 13ème siècle. Elles ont joué un rôle important dans l'émancipation des villes et villages et a acquis une grande autonomie politique et militaire dans ces Pays-Bas en lutte pour l’indépendance.

Cornelis van Haarlem avait déjà peint le de la milice Civique de St George en 1599. Hals, cependant, révolutionne ce type de peinture. Au lieu de simplement d’un ensemble de portraits alignés et immobiles, il les place dans une ambiance de scène de banquet. Ce n'est pas simplement un instantané, mais un portrait de groupe structuré et composé dans un cadre pittoresque.  Toutes ces figures ont une grande liberté de mouvement, et son fortement individualisées. Hals a trouvé une nouvelle solution au problème de la représentation d'un grand groupe en tenant compte du rang.

Les places qu'occupent les miliciens sont en stricte conformité avec le protocole militaire. Le colonel, la société de l'officier de plus haut rang, est assis à la tête de la table; à sa droite est le prévôt, le deuxième agent de classement. Ils sont flanqués par les trois capitaines et lieutenants les trois sont à l'extrémité inférieure de la table. Les trois enseignes, qui ne sont pas membres du corps des officiers, et le serviteur debout. Hals a peint d’autres portraits similaires comme Le banquet des Officiers de la Garde Civique Saint Hadriean 1627 (guilde de Haarlem) (Frans Halsmuseum, Haarlem) sont des exemples remarquables de la façon dont Hals soigneusement calculé ses effets de vérité. Il a renforcé la qualité momentanée de deux images par entrelacement des figures sur la surface de la toile et en profondeur. L'impression donnée est d’un certain désordre mais, un ordre caché sous-tend sa grande composition.

Dans les deux pièces de banquet, il relie deux principaux groupes par de longues diagonales, et chaque groupe affiche une figure assise centrale, autour duquel les autres hommes sont classés, certains assis et debout certains. La traversée de la principale diagonales coïncide avec la tête d'un officier assis au deuxième plan, qui par le biais e la composition acquiert un place centrale. Ingénieux de la variété des positions et de mouvements concerne les figures les unes par rapport aux autres et aussi par rapport au spectateur. Le résultat final est un illusionnisme sans précédent un rassemblement animé.

L'impression que ces gardes peuvent consommer des quantités gargantuesques de nourriture et d'alcool est confirmée par une ordonnance prévue par les autorités municipales de la ville de Haarlem en 1621. La ville a pris connaissance du fait que certains des banquets de la milice a duré toute une semaine. Considérant que la municipalité a dû payer les coûts, et que les temps sont troubles (l'ordonnance a été écrit après la cessation des hostilités avec l'Espagne a été reprise), il a été décrété que les célébrations "ne devaient pas durer plus de trois, ou au maximum quatre jours ... »

Beaucoup de peintres hollandais du XVIIe excellent dans un domaine particulier. Ils répondent souvent au goût le plus répandu à cette époque pour les paysages, les scènes de genre, les natures mortes : 

Jacob Ruisdael, le plus grand paysagiste hollandais de l’époque baroque

http://www.artcyclopedia.com/artists/ruysdael_salomon_van.html
Aelbert Cuyp et ses paysages de rivière avec des vaches, 

http://www.artcyclopedia.com/artists/cuyp_aelbert.html
Adriaen Coorte et ses natures mortes naturalistes  au fruits et aux asperges (sorte de retour à la peinture à l’huile des primitifs du XVe siècle flamand)

http://www.artcyclopedia.com/artists/coorte_adriaen.html
Jacob Jordaens. Peintre flamand, l'élève et beau-fils d'Adam van Noort. Bien que Jordaens souvent avec l'aide de Rubens, il avait un studio en plein essor de son propre par le 1620, et après la mort de Rubens en 1640, il a été le premier peintre en Flandre. Son style a été fortement influencé par Rubens, mais il est beaucoup plus terreux, à l'aide d'empâtement épais, de forts contrastes d'ombre et de lumière, et la coloration qui est souvent plutôt pâle. Son physique, aussi, sont plus gros que Rubens et son nom est particulièrement associé à de grandes toiles de joyeux paysans chaleureux. 

Deux de ses sujets préférés, dont il a représenté plusieurs fois sont Le Satyre et le paysan, fondé sur l'une des fables d'Ésope, Le Roi et les boissons, qui représente un turbulent groupe bénéficiant d'une abondance de la Douzième Nuit de fête. 

Ce sont les Douze Nuits Enchantées qui séparent Noël, naissance de l'Enfant, de l'Epiphanie, sa manifestation aux Rois de la Terre. La Douzième Nuit, la plus solennelle, est la Nuit de la Sainte Lumière, en mémoire de l'Etoile des Mages et de cet Enfant nommé "Lumière pour l'éclairement des Nations".
Jordaens la production prolifique, cependant, de nombreuses autres sujets, y compris des ouvrages religieux et des portraits, et il a également gravé et dessins réalisés pour des tapisseries.

Jordaens a lui aussi rarement quitté son pays natal, Anvers, mais les commandes sont venus de toute l'Europe, le plus important est le triomphe de Frederick Hendrik (1651-2), une énorme composition peinte de la Huis ten Bosch, la villa royale près de La Haye. 

A la mort de Frederik Hendrik en 1674, sa veuve, Amalia von Solms, a conçu un nouveau plan pour honorer la vie, les actes, et de la mémoire de son défunt mari dans le Oranjezaal dans son nouveau palais Huis ten Bosch. La Huis ten Bosch (La Maison au Bois) à La Haye, au Pays-Bas, est un palais royal de la maison d'Orange-Nassau. C'est la résidence principale de la reine Béatrix. Le palais se trouve dans le Haagse Bos, le bois de La Haye  construite au cours du XVIIe siècle pour loger la reine Élisabeth de Bohème, nièce par alliance du stathouder Frédéric-Henri de Nassau et aurait dû être un palais d'été pour le stathouder.

À la mort de Frédéric-Henri en 1647, sa femme, Amalia van Solms fait de la Huis ten Bosch un mausolée. Conduits par Jacob van Campen, de grands artistes de l'époque comme Gerrit van Honthorst, Jacob Jordaens ou Jan Lievens remplissent l'Oranjezaal (la Salle Orange) de peintures à la gloire du stathouder.
En plus de ces artistes néerlandais du Nord, plusieurs peintres néerlandais du Sud ont également été conservés, y compris Jacob Jordaens, qui a achevé la plus grande toile en 1652, Le Triomphe de Frederik Hendrik, et Thomas Willeboirts Bosschaert et Theodoor van Thulden. Avec son mélange de programmation de la mythologie, l'allégorie, et la réalité des événements historiques, le cycle rappelle la glorification de décoration programes que Rubens a peint pour la cour d’Espagne, le cycle de Marie de Médicis…

La formation de Rembrandt

R. s’est formé auprès de maîtres à Leyde en particulier Jacob de Swanenburgh, peintre « romaniste » (s’est rendu en Italie) et le plus prestigieux à Leyde. 

http://www.art-prints-on-demand.com/a/swanenburgh-jacob-isaacsz/fall-of-satan-and-the-reb.html
Il lui fait connaître aussi l’Allemand Adam Elsheimer maître  allemand qui a connu les « tenebrosi » les peintres du clair-obscur italiens comme Ter Brugghen et Honthorst. Il comprend ainsi l’effet provoqué par le violent contraste entre la lumière et l’obscur, la tension dramatique qu’il suggère. 

Adam Elsheimer :

Le plus célèbre des peintres allemands du XVIIe siècle. Adam Elsheimer est, à vrai dire, un artiste dont le retentissement exceptionnel eut des dimensions supranationales. 

http://www.wga.hu/frames-e.html?/html/e/elsheime/index.html
Par son langage du clair-obscur et la perfection de ses petits tableaux, il a avec Caravage (carrière fulgurante analogue arrêtée par une mort précoce, en 1610, pour l'un comme pour l'autre) un rôle déterminant dans l'élaboration d'une peinture d'histoire « moderne » dépassant le maniérisme et annonçant la grande manière du XVIIe siècle.

    En apprentissage chez Philip Uffenbach à Francfort, entre 1593 et 1598, et par suite de la proximité du foyer artistique de Frankenthal, d'abord sous l'influence des paysagistes nordiques de fantaisie tels que Gillis Van Coninxloo et Mirou (d'où lui vient toute une partie de son inspiration sylvestre féerique et le goût des éclairages capricieux et pittoresques), Elsheimer passe ensuite en Italie en faisant un détour par Munich, pour rencontrer à Venise un autre Allemand, Hans Rottenhammer, avec lequel il collabore jusqu'en 1600 environ. Il manifeste alors une vive prédilection, qu'il partage avec Rottenhammer, pour les petits formats (presque toujours sur cuivre), les effets piquants, une facture soignée et menue. D'une poétique charmante, mais qui reste rassurante et limitée - somme toute d'essence décorative et maniériste -, sont les Prédication de saint Jean-Baptiste de Hambourg (env. 1598) et de Munich, aux sous-bois frankenthaliens, ou Le Repos pendant la fuite en Égypte de Berlin, marqué à la fois par Tintoret et par les délicats peintres de Parme dans la lignée de Corrège et de Parmesan.

    La mutation à partir du séjour romain (1600) est brusque et peu explicable, mais le progrès est surprenant : désormais Elsheimer creuse davantage ses tableaux, gagne simultanément en monumentalité et en expressivité, abandonne et dépasse la superficialité maniériste, accède à une étonnante fusion entre figures et milieu ambiant ; 

l'union devient naturelle entre le paysage et l'action représentée, la nature et l'homme interfèrent et s'influencent réciproquement, comme on ne l'avait encore jamais vu dans la peinture : ces petits tableaux merveilleusement peints, renforcés par un clair-obscur chargé d'émotion et d'une surprenante efficacité plastique, deviennent autant d'événements humains d'une immense et nouvelle vérité. C'est seulement avec Elsheimer - parallèlement à Caravage, qui ne marque pas moins Elsheimer lui-même et toute la Rome des années 1600 - que la peinture devient un vrai langage narratif, une conquête et une affirmation sur le monde des apparences et permet enfin, notamment dans le domaine du paysage, l'expression d'états d'âme. Auparavant, seuls peut-être certains Vénitiens comme Giovanni Bellini et Giorgione avaient, mais de manière incomplète, atteint cette dimension moderne de la peinture. Il ne faut donc pas s'étonner si trois des plus grands noms de la peinture occidentale du XVIIe siècle, Rubens, Rembrandt et Claude Lorrain, sont directement tributaires d'Elsheimer. Brillante période, donc, que celle du séjour romain d'Elsheimer, qui dure tout juste dix ans, marquée par l'assimilation très personnelle du difficile message caravagesque (Elsheimer en usera pour parvenir à une grande peinture en petit format intimiste, bien adapté à la narration), par la mise au point parfaite d'un moyen d'expression aux pouvoirs inespérés comme le clair-obscur, par la naissance d'une conception nouvelle du paysage. Or Elsheimer, qui se marie en 1606, apparaît bien dans le milieu artistique romain comme un chercheur et un inventeur supérieurement doué, respecté et très admiré mais peu travailleur - Rubens le lui reprochait déjà - et d'un tempérament mélancolique et insatisfait qui sera aggravé par l'épisode attristant d'un emprisonnement pour dettes, en 1608, dont son associé artistique, Hendrick Goudt, aurait été en partie responsable (mais Goudt a eu le mérite d'avoir efficacement diffusé par la gravure le « message » d'Elsheimer).

    La qualité et l'étendue des relations d'Elsheimer avec le milieu artistique et lettré de la ville - le médecin Faber, le grammairien Scaliger, les peintres Paul Bril, Saraceni et surtout Rubens, que la mort d'Elsheimer rend inconsolable - suffiraient à confirmer en tout cas cette éminente et exceptionnelle situation du peintre allemand unanimement reconnue par tous de son vivant.

    D'œuvres très fouillées et comme incisées, d'une vive polychromie et d'une vigueur plastique presque implacable comme le Martyre de saint Laurent (National Gallery, Londres) ou La Lapidation de saint Étienne (National Gallery d'Édimbourg, env. 1602-1605), l'Héraclius et La Vénération de la Croix (Städelsches Kunstinstitut, Francfort), l'on passe à des visions plus larges, d'un pouvoir d'humanité accru et comme universel, où s'ajoute la donnée lyrique du paysage, comme dans le Bon Samaritain du Louvre, l'Apollon et Coronis de la collection Methuen, Corsham Court, prototype de tant de paysages arcadiques chers aux Bolonais, de l'Albane au Dominiquin, ou la Nymphe Aréthuse de Berlin. Pour saisir combien Elsheimer intériorise et approfondit la narration caravagesque en ciselant son clair-obscur jusqu'à une extrême intensité poétique, il n'est que d'invoquer, par exemple, cette merveille de dramatisation nocturne qu'est Judith et Holopherne (musée Wellington à Londres, env. 1607) ou bien la Dérision de Cérès du Prado (ces deux œuvres figurèrent dans la collection de Rubens) ; le chef-d'œuvre du genre qui marquera tant le Rembrandt des intérieurs nocturnes étant le tardif Philémon et Baucis (Gemäldegalerie, Dresde). 

Mais, dans ses dernières années, Elsheimer semble s'être de plus en plus intéressé au paysage, un paysage arcadique, triste, comme dans l'Aurore de Brunswick, 

un paysage d'une justesse et d'une qualité évocatrices nouvelles :

poésie des lointains, 

motivation symbolique des ruines, 

choix et rendu des moments les plus rares d'une journée, 

subtilité de la lumière et des éclairages indirects, 

effacement de l'homme devant la nature qui elle-même est rendue avec une sensibilité, une humanisation accrues, toutes les données du paysage idéalisant du XVIIe siècle, de Pynas à Brenbergh et Poelenburgh, de Saraceni à Claude Lorrain et à Hercule Seghers (cf. l'étonnant paysage mélancolique du temple de la Sibylle d'Elsheimer, à Prague, qui annonce directement Claude Lorrain, et où le peintre réussit à suggérer un état d'âme par la seule qualité du paysage même) sont contenues dans ces dernières œuvres d'Elsheimer, les plus émouvantes de toutes. La Fuite en Égypte (Alte Pinakothek, Munich), 

Ce petit tableau est sans doute le plus bel exemple des scènes de nuit qui fait la gloire d’Elsheimer. Quatre sources de lumière illuminent le paysage bleu-vert avec son ciel étoilé : 

- la pleine lune sur la droite au-dessus des arbres qui bordent le lac, 

- son reflet dans l'eau, 

- le feu de camp des vachers sur la gauche, à partir de laquelle une colonne d'étincelles augmente dans l'obscurité de la cime des arbres 

- et, enfin, la torche à la main de Joseph, qui dirige l’âne avec Marie et l'enfant. Chacune de ces sources de lumière modèle les objets proches de façon fragmentée, de sorte que les zones éclairées sont directement juxtaposées à des zones non éclairées. Notre regard est aspiré par un étendues de l'obscurité impénétrable, des îles, et en suivant les silhouettes voûtées de la cime des arbres.

Ici, la nuit est dépeinte comme un miracle qui peut aider la sainte famille dans sa fuite à destination de l'Égypte. Elsheimer a réussi à évoquer un sentiment de danger et de confort à la fois entièrement par le biais de l'atmosphère de ses valeurs de la lumière et d'ombre. Il serait donc erroné de mettre l'accent entièrement sur le thème du paysage. Cette image représente quelque chose d'entièrement nouveau dans le domaine de l'imagerie religieuse, avec des paysages qui ofrent des possibilités d'explorer de nouveaux contenu narratif.

Rubens (Staatliche Kunstsammlungen, Kassel) et Rembrandt (National Gallery, Dublin) ont fait des peintures de la fuite en Égypte inspiré par le chef-d'oeuvre de Elsheimer. Bien que Elsheimer est mort jeune et son rendement était petit, il a joué un rôle clé dans le développement du 17ème siècle, la peinture de paysage, et son influence est manifeste dans les travaux de beaucoup d'autres du 17e siècle artistes.

le Tobie de la National Gallery de Londres ont ainsi connu une immense postérité, souvent grâce aux gravures du disciple d'Elsheimer, Hendrick Goudt. C'est d'ailleurs un trait caractéristique de la production elsheimérienne que l'immense portée d'une œuvre très réduite - moins de cinquante tableaux -, comptant souvent des répétitions originales, et inlassablement recopiée par la ferveur des artistes et des amateurs fascinés par ce peintre pour lequel il ne semble y avoir eu qu'une facilité : l'invention poétique, la faculté d'imaginer de nouveaux moyens d'expression narrative, l'imagination de sujets simples et émouvants dont personne ne pourrait désormais concevoir une représentation différente.

Un autre peintre et graveur majeur qui a influencé la génération de Rembrandt :

le graveur Hercule Seghers (mennonite) dont Rembrandt affectionne particulièrement les oeuvres. (né en 1590 à Haarlem, Pays-Bas; mort en 1638 à Amsterdam), est un graveur et peintre flamand.

http://www.wga.hu/html/s/seghers/hercules/index.html
http://members.tripod.com/~seghers/
Il a fait partie du mouvement artistique à l'origine des peintures flamandes de paysage, essentiellement imaginaires et fantastiques. Les sujets de prédilection de ses gravures sont des paysages montagneux désolés où la quasi-absence de l'être humain est une constante, quand il n'est pas représenté comme quantité négligeable face aux éléments naturels déchaînés. Seghers n'a cessé d'expérimenter des techniques d'eau-forte et d'impression. Rembrandt le considérait comme son maître et possédait certaines de ses oeuvres.


Livres

Peu de tirages de natures mortes ont été faites au dix-septième siècle, et Hercules Segers la composition de trois livres sur une table est certainement unique en son genre. Les volumes sont disposés de telle manière et de la pile est considérée d'un tel angle qu'il est clair que le livre d'épaisseur au-dessous a été destiné à soutenir la grande édition in-folio. Ce dernier semble avoir été ouvert à une page comme s'il s'agissait d'être lus, mais a été momentanément fermé avec un petit livre inséré pour marquer la page. Segers là encore propose une composition qui suggère un tas de livres laissé  par hasard durant un bref instant par un érudit.

Paysage en contre-plogée

Une vue panoramique de la plaine, vue en plongée. Les souches, le rocher et le sapin surplombant à « l'avant-plan repoussoir ». Un repoussoir est un élément dans une composition qui apparaît et qui renforce le reste du tableau à l'arrière-plan. De gros objets ou des figures au premier plan sont d’idéales repoussoirs. Ils améliorent le sens de la profondeur. (cf. Vermeer) Les arbres et les rideaux sont surtout repoussoirs. La route sinueuse attire l'œil dans la profondeur de l'image. Ce n'est pas une représentation réaliste d'un paysage existant. Les points de vue Hercules Segers peintes ou gravés sont en fait une impression d'un dessin gravé sur une plaque de métal. Ce résultat est obtenu comme suit. Une bonne plaque de métal (généralement du cuivre) est enduit avec une couche résistant à l'acide, mélange de cire, de résine et d’asphalte. Ce revêtement est gravé finement avec une aiguille, d'exposer le métal sous. La plaque est ensuite immergée dans un bain d'acide, qui nettoie les rayures. Le travail  finial consiste ensuite à placer le support gravé sur une plaque enduite d'encre, qui remplit les lignes. En appuyant sur la plaque sur une surface, l’image est transférée. Une seule plaque peut être utilisé entre 50 et 200 copies. La première gravure remonte à 1513. 

Un large panorama est représenté, vu par le flanc d'une colline. Dans la vallée se trouvent une série de fermes clôturées au milieu de champs. La clôture de bois sur la droite accentue la distance et la profondeur de la terre ci-dessous, tandis que la structure (comme un cerceau humain) des rochers sur la gauche ajoute un élément de fantaisie dans le paysage. Hercules Seghers a été un artiste avec une passion pour l'expérience. En raison des différentes techniques qu'il a utilisées, ses tirages sont connus sous le nom « peintures imprimées » 

Seghers utilise différentes techniques simultanément. 

Il a fait des tirages sur toile et a terminé ses gravures à la peinture à l'huile. En conséquence, chaque impression par Segers est unique .. Ici aussi, Seghers a créé une impression unique en tirant sur le papier par le biais de la presse avec un morceau de tissu en coton. Cela a donné l'impression de la texture et l'apparence d'une peinture sur toile.

Seghers grave presque toujours des paysages de fantaisie. Ses sujets favoris inclus les vallées de montagne et les rochers de panoramas, avec un seul arbre ou une maison ici et là. Il est difficile de dire si son travail était basé sur une expérience de première main, ou si elle est entièrement le produit de son imagination.
Article Universalis sur H. Seghers.

Dans l'art hollandais du XVIIe siècle, la place d'Hercule Seghers, paysagiste visionnaire, est désormais aux côtés de Vermeer ou de Rembrandt. Son œuvre, une quinzaine de tableaux identifiés et de rares et singulières gravures, est empreint de mystère, tout comme sa vie aventureuse. On présume qu'Hercules Seghers est né à Haarlem en 1590, où il est membre de la Guilde de Saint-Luc en 1612. De 1614 à 1628, il est fixé à Amsterdam, où il se marie, et mène une existence misérable, accablé de dettes. En 1631, il est dans le commerce d'art à Utrecht, et, en 1633, à La Haye. Il serait mort à Amsterdam ou à La Haye, d'une chute qu'il aurait faite dans l'escalier, alors qu'il était en état d'ébriété. Son destin de peintre maudit repose sur diverses anecdotes, dont celle qui évoque l'artiste tellement passionné par son métier qu'il refuse de laisser voir ses tableaux, ou celle qui raconte qu'il peignait ou imprimait ses gravures sur le linge du ménage ! Ses estampes, presque exclusivement des paysages (pour la plupart conservées au Rijksprentenkabinet à Amsterdam) surprennent par le regard halluciné qui déchiquette l'espace et qui évoque Max Ernst ou James Ensor. Sa technique aussi est très particulière, à tel point qu'on lui a attribué l'invention de la gravure en couleurs : 

excellent aquafortiste, il joue sur les teintes d'encres et de papiers, voire de tissus, multipliant les retouches, comme un lavage avec des coloris roses ou bleu pâle, sur fonds assortis, ce qui produit un effet inhabituel pour la gravure de l'époque.

 À cette recherche chromatique s'ajoute une minutie dans l'exécution du détail, et une  composition spatiale par série de plans successifs que l'on retrouve dans sa peinture (Paysage montagneux, musée des Offices, Florence). Dans ces immenses paysages chaotiques d'où l'homme est exclu, l'infini se substitue au pittoresque, l'horizontalité s'impose, rompant nettement en cela avec la tradition paysagiste du siècle précédent. 

Rembrandt, qui possédait plusieurs tableaux de Seghers, semble s'en être largement inspiré dans ses paysages romantiques, entre 1636 et 1648, ainsi que dans certaines de ses gravures. Mais là où Seghers ouvre des espaces inhumains, Rembrandt les remplit du frémissement de l'humanité.
    Parmi les gravures les plus étonnantes, il convient de signaler Le Sapin moussu, « fantôme végétal » 

http://members.tripod.com/~seghers/hs32.jpg

qui précède de deux siècles les estampes japonaises ; Le Crâne et Le Cheval, imprimés sur tissu, presque fantastiques par leur intemporalité.

Pour le jeune R. il n’est pas question de rester dans l‘artisanat et le commerce comme ses frères.  Il fait des études qu’il interrompt soit parce qu’il est trop libéral soit par refus de rentrer dans les disputes entre gomaristes et arminiens qui agitent l’université.

Swanenburgh lui apprend la technique : préparer les pigments, la surface du tableau mais aussi à aimer la grande peinture d’histoire : sujets mythologiques et bibliques ; Chez son maître il voit des œuvres de grands maîtres italiens (Raphaël, Titien, Carrache) en gravure et il attrape le virus de la collection.

Swanenburgh lui faitt connaître également  Lucas de Leyde peintre du XVIe siècle auquel la ville doit un triptyque fameux de 1520 le Jugement dernier que les citoyens de la ville admirent malgré les interdictions calvinistes. R. a gardé des gravures de lui tout au long de sa vie. 

http://www.wga.hu/frames-e.html?/html/l/lucas/index.html
Observer l’oeuvre gravée de Lucas de Leyde en particulier Suzanne et les vieillardsIl 

Rembrandt part ensuite en 1624 à Amsterdam auprès de Pieter Lastman, maître romaniste  reconnu  qui a lui aussi fait le voyage en Italie. Si Lastman pratique aussi la peinture d’inspiration humaniste, les grands sujets (mythologie, histoire, sujets bibliques) mais a le souci de transmettre au jeune peintre les révolutions accomplies par les frères Carrache (notamment Annibal) . 

Comparaison de l’ânesse de Balaam.

Livre des Nombres du Pentateuque prophète mohabite que le roi Balaq envoie maudire le peuple d’Israël parti pour la terre promise. Dieu lui envoie un ange que seule voit l’ânesse. Trois fois de suite elle refuse d’avancer et reçoit des coups de bâton et finit par se mettre à parler pour se plaindre des mauvais traitements. C’est alors que Dieu désille les yeux de Balaam qui voir enfin l’ange 

Souci du détail chez  Rembrandt, (dentition de l’ânesse) il fait passer des figures dans le groupe du plan principal ce sont les princes moabites qui accompagnaient Balaam pour s’assurer qu’il exécuterait la mission.

Changement radical : format vertical au lieu de format horizontal. Il soulève ainsi l’ange en fait une créature aérienne dotée de magnifiques ailes très naturalistes (comme d’un oiseau de proie). L’ange devient ainsi redoutable de force malgré son visage plutôt avenant.

Dans la composition il y a d’autres partis pris qui favorisent le mouvement : les lignes que forment le baton, l’épée et la bride tirée. Rythme dynamique <- Rubens ( ?)
La surprise d’entendre parler l’ânesse se lit dans les yeux ecarquillés de Balaam chez Lastman. Mais Rembrandt traite les yeux comme des trous noirs. C’est l’inverse. C’est bien l’instant qui précède l’intervention de Dieu pour lui ouvrir les paupières.

Interprétation de Schama : Rembrandt serait obsédé par la « céssité spirituelle » de ceux qui refusent de voir la vérité de la lumière qu’apporte la foi, l’Ecriture.

A l’acuité visuelle (tellement caractéristique de la peinture hollandaise (Delft) pour voir le monde matériel qui nous entoure (et qu’il, applique dans le rendu des dents de l’ânesse) Rembrandt préfèrerait cette lumière intérieure (culture protestante) selon la tradition qui remonte à un des pères de l’Eglise catholique (Saint Augustin : « Dieu préfère les yeux du cœur aux jeux du corps »)

Dernier peintre majeur ter Bruggen 1588-1629. Universalis.

http://www.artcyclopedia.com/artists/terbrugghen_hendrick.html
Tempérament secret au comportement mélancolique, Ter Brugghen fit peu parler de lui de son vivant et les renseignements concernant sa vie et sa production sont rares ; son fils Richard le fait mentionner après sa mort dans l'Histoire de la peinture de Houbraken. On sait qu'il est né dans la province d'Overijsel, d'une famille aisée et catholique qui s'installa peu après à Utrecht, ville restée favorable au catholicisme. Sandrart rapporte que le jeune Ter Brugghen fait ses premières armes dans l'atelier du peintre maniériste Abraham Bloemart. Comme nombre d'artistes de sa génération, selon une tradition établie pour les peintres d'histoire hollandais depuis Scorel et Heemskerck, il part pour Rome vers 1604. De son séjour dans la Ville éternelle on ne sait rien, sinon qu'en 1614 il est de retour à Utrecht, premier des grands caravagesques nordiques à réintégrer sa patrie et à y faire connaître cet art nouveau instauré par Caravage (Honthorst et Baburen pour leur part ne rentrent que vers 1620). Il se marie en 1616 et devient membre de l'Académie de Saint-Luc au même moment. Il demeure fidèle à Utrecht jusqu'à sa mort et, malgré les tentatives de son fils Richard pour faire honorer la mémoire de son père, il restera longtemps oublié. Depuis les années 1960, les historiens d'art s'emploient à restituer son œuvre dans le cadre de la redécouverte de Caravage et du caravagisme.

    De sa manière avant son départ pour le Sud et de ses recherches en Italie nous ne savons rien, sa première œuvre connue portant la date de 1616 (Saint Pierre, musée d'Utrecht). Dès 1619, alors qu'il n'a pas encore dépassé la trentaine, Ter Brugghen donne un chef-d'œuvre caractéristique de sa polychromie tendre et raffinée (rouge, vert, bleu) et de son savoureux réalisme archaïsant. Les diverses influences ont été assimilées par l'artiste en un style très personnel, et il n'est pas aisé de les cerner : cependant, son séjour en Italie n'a pas fait oublier à Ter Brugghen la tradition expressionniste des maîtres nordiques, voire un archaïsme très conscient et délibéré, puisé chez Dürer ou Grünewald (Crucifixion, Metropolitan Museum, New York), chez Lucas de Leyde ou Metsys pour certains types de personnages, bourreaux ou vieil homme à lunettes (Martyre de sainte Catherine, New York ; Vieillard écrivant, Smith College, Northampton ; Vocation de saint Matthieu, version légèrement antérieure au musée du Havre et Centraal Museum, Utrecht), ou chez des contemporains comme le jeune Jordaens ou Lastman (paysage de l'Adoration des Mages, Amsterdam, 1619).

    Caravagesque nordique, Ter Brugghen l'est sans conteste, mais il n'en est pas moins difficile de faire la part de l'œuvre de Caravage dans l'inspiration de Ter Brugghen : on reconnaît quelques emprunts directs dans les sujets (Vocation de saint Matthieu) et la prédilection pour certains personnages, tels qu'un adolescent en chapeau à plume (la série des Musiciens, mais aussi la Vocation de saint Matthieu) ou un ange à demi-vêtu d'une draperie blanche (Annonciation, 1629, Diest ; Libération de saint Pierre, 1629, Schwerin) ; plus subtilement, une certaine manière de faire parler les mains, qui seules trahissent la densité du drame en action (Saint Sébastien soigné par Irène, 1625, Allen Memorial Art Museum, Oberlin), a été exploitée également par les caravagesques français (Vouet, Diseuse de bonne aventure, Ottawa), mais le coloris clair et tendre de Ter Brugghen est d'une exquise et indéniable nouveauté.

    Ter Brugghen semble avoir été inspiré bien plus par des suiveurs de Caravage, comme de Gentileschi et de surtout Saraceni, dont on retrouve souvent chez le peintre d'Utrecht l'aspect cireux des chairs et cette fusion de la couleur et de la lumière aux ineffables raffinements qui constitue le secret de Ter Brugghen. La parenté avec certaines œuvres de Serodine ou de Domenico Feti, caravagesques tardifs, montre bien l'aspect international de ce courant artistique.

    Ter Brugghen se préoccupe bien moins d'inventions iconographiques que d'expression, et le choix de ses sujets bibliques et religieux montre sa prédilection pour les thèmes où la tension dramatique est entièrement contenue (Jacob, Laban et Léa, 1628 ? Cologne), ne s'extériorisant que rarement (Crucifixion, env. 1625, New York). Ses tableaux profanes, apparemment plus sereins, ne sont pas dépourvus non plus d'arrière-pensée morale et peuvent se lire comme des paraboles de vanité : la vacuité du rire des courtisanes (Duo Barberini, Galerie nationale, Rome), la déchéance des buveurs sont compensées par le monde poétique et musical où se réfugient et s'absorbent les musiciens, en une brillante série de tableaux, variations sur un même thème, où Ter Brugghen arrive à la perfection des formes et des couleurs (musée de Kassel).

    Peintre discret qui ne connut pas comme son compatriote Honthorst les honneurs des commandes officielles, Ter Brugghen n'eut pas d'élève. Mais bien que lui-même soit à peu près tombé dans l'oubli avec les derniers échos d'un caravagisme dépassé, un aspect essentiel de son art : une certaine qualité de lumière, une musicalité de la couleur, un velouté des tons de plus en plus clairs, trouve une postérité dans un monde désormais entièrement profane, dans l'œuvre de Vermeer, qui, seul en Hollande après Ter Brugghen, sut pratiquer la même invincible alliance picturale de la couleur, de la matière et de la lumière.
