La figure humaine dans l’œuvre de Rembrandt
- > Quelques généralités.

Au XVIIe siècle, la figure humaine constitue siècle le travail essentiel du peintre en particulier dans les scènes de genre et les portraits. Le corps est représenté par sa forme soit en portrait mimétique soit intégré dans un récit.

Au M.A la figure est omniprésente mais elle n’existe que parce qu’elle représente des personnages réels (empereurs, papes), mais de façon non mimétique, ou bibliques. De la figure figée on va passer à la fin du MA à une figure animée mais surtout une figure qui exprime des sentiments (GIOTTO)

SOUS L’INFLUENCE FRANCISCAINE et du monde marchand le réel concentre de plus en plus l’attention des artistes. Les corps s’animent, les positions sont moins figées, les corps ne sont plus seulement vus de face. Les drapés soulignent le corps au lieu de le cacher. Les flamands excellent dans le réalisme jusqu’aux sentiments (Vierge et sœur de la Vierge au pied de la croix de la Déposition de Rogier Van der Weyden, Prado, 1435).
La nudité est idéalisée à partir de la Renaissance (Naissance de Vénus de Botticelli 1484-86), les corps prennent des poses de plus en plus dynamiques selon la théorie du mouvement de LÉONARD dans le CODEX Huygens (édition commentée par Panofsky).

- recherche de l’équilibre : raccourcis, tête et pied portant le poids alignés sur le même axe selon Albert De pictura, (sauf que Botticelli fait pencher la tête de Vénus du côté gauche, opposé à la jambe d’appui) 

- poses déséquilibrées, mouvements violents pour dramatiser la scène.
Bataille de San Romano de Uccello, avec le soldat gisant au sol vu de dos, au même titre que le Christ mort de Mantegna, Tintoret dans les peintures de la Scuola Grande di San Rocco à Venise, comme dans le Massacre des Innocents, positions impossibles, prises en instantané car outrées, enfin comme celle de Samson aveuglé dans la grotte par Rembrandt.

Si Rembrandt s’aventure dans ces exagérations au début de sa carrière, (Enlévement de Proserpine (Berlin 1631), Aveuglement de Samson (Francfort 1636), sacrifice d’Abraham (1635 Hermitage) ou même Le festin de Balthasar, (Londres National Gallery 1636) L’ange quittant la maison de Tobie (Louvre) il va de plus en plus se concentrer dans la figuration des sentiments. 

Mais cette dernière préoccupation n’est pas une innovation. On a tendance d’opposer artificiellement l’idéalisation de la Renaissance classique au « réalisme » du XVIIe.

Alberti affirmait déjà dans De pictura : « L’histoire touchera les âmes des spectateurs lorsque les hommes qui y sont peints manifesteront très visiblement les mouvement de leur âme (…Mais les mouvements de l’âme son révélés par les mouvements du corps ». Léonard ajoutera plus tard « Le bon peintre a deux choses à représenter : le personnage et son esprit. Il faut y arriver par les gestes et les mouvements des membres… » 
 

Alors qu’Alberti reste assez schématique (« le vieillard doit être lent » (…) leurs attitudes lasses, que leurs mains s’appuient sur quelque chose… ») Léonard codifie : « Donne au désespéré un couteau, et qu’il lacère ses vêtements, (…) qu’il soit debout, les jambes un peu pliées, et que son corps aussi soit penché vers la terre et les cheveux en désordre et épars… »
A l’époque classique (premier quart du XVIe): peindre les passions est un enjeu considérable. Rivaliser avec le poète, en puisant l’expression d’Horace Ut pictura poesis prise dans un sens inverse : le tableau est comme un poème. Léonard va plus loin en louant le peintre (par rapport au poète) qui peut « rendre présent celui qui est absent ». La peinture : statut libéral, et même supérieure à la poésie car elle peut susciter l’émotion de façon beaucoup plus directe sans passer par le texte.

Au XVIIe siècle l’idée que le corps exprime les humeurs de l’âme au-delà des émotions fleurit en Europe. Descartes écrit Les passions de l’âme en 1649.  Charles le Brun propose ses conférences à l’Académie sur le sujet avec ses fameux dessins de visages déformés par l’émotion selon les affects.

-> Le sujet proprement dit.

 La principale difficulté du sujet réside dans son ampleur car aucun genre, mis à part peut-être le paysage, n’existe où la figure humaine (et encore, car même dans les paysages la figure humaine est présente. 

Ce qui fait l’essence même de l’œuvre de Rembrandt est indissociable de la figure humaine même quand celle-ci est l’incarnation du sacré comme ce Christ sur la croix grimaçant de douleur dans la toile du Mas d’Agenais (1631) ou comme cette mère tenant son enfant dans un intérieur modeste de la Vierge au chat. Car une des questions  posées par le sujet est celle des figures « divines » selon l’expression de Gary Schwartz, c’est à dire les personnages bibliques. 

Sont-elles à inclure dans l’étendue du sujet ? L’expression « Figure humaine », en apparence limitative, en particulier dans le portrait et l’autoportrait, exclue-t-elle les sujets religieux ?

Plusieurs pistes sont possibles : idéalisation et réalisme, foule d’une grande variété de personnages mis en scène et focalisations sur une figure, portraits mimétiques et portraits psychologiques, introspection des portraits historiés et contact par la parole et le geste éloquent.

Ages de la vie, scènes du quotidien prises sur le vif dans les dessins, scènes bibliques théâtralisées, figures dans l’intimité et personnages de rue, 

La figure humaine dans son rendu : Quelle évolution se dégage dans le traitement de la figure humaine?

· comme forme du corps dans son modelé grâce à la lumière (autoportrait de jeunesse d’Amsterdam. La figure elle même peut devenir source de lumière (Ronde de nuit, Repas chez Emmaüs de Jacquemart André)

· dans ses mouvements et gestes, 

la figure comme expression des « mouvements de l’âme » (le terme de mouvement est employé par Rembrandt dans sa lettre à Huygens justifiant le retard de livraison d’un tableau de la série sur Passion du Christ), ces « passions de l’âme » dont le Rembrandt était le maître selon Van Hoogstraten. La figure exprime les passions humaines. Cf. Judas rapportant les 30 deniers a frappé les esprits par sa posture outrée de repenti rongé par les remords (peut-être pour mieux montrer le caractère artificiel de cette repentance). 

· On peut intégrer ici l’autoportrait lui permet d’expérimenter les effets de la lumière, l’expression des sentiments et des passions (tronies, autoportraits intégrés dans les scènes de la passion), l’effet théâtral d’un costume (oriental, aristocratique Londres). 

Dans les mises en scène théâtralisées la lumière vient toujours mettre en valeur les figures centrales du récit par le geste éloquent, par la parole (doubles portraits)…
Dans tous les cas, on passe de la mimésis, de la fijnschilder de ses débuts (portraits de la première période amstellodamoise) à une pénétration psychologique, qui fait passer la figure dans l’ordre de l’universel en particulier dans les portraits historiés ou pas de vieillards, dans la figure du philosophe, des saints (Saint Mathieu et l’ange du Louvre 1661, Lucrèce de Minneapolis : 1666, autoportrait en Saint Paul – Amsterdam 1661, grand autoportrait de  l’artiste de Vienne 1652, Bethsabée du Louvre 1654, Jan Six : Amsterdam 1654…).

La figure humaine est aussi l’élément central de la composition, la tendance à la théâtralistion : 

Leçons d’anatomie, Ronde de nuit, portraits de groupe, grandes gravures bibliques (100 florins, Les trois croix).
Que ce soit dans le portrait ou l’autoportrait, dans les scènes narratives comme  dans les scènes de genre (rares en peinture mais nombreuses dans ses dessins et dans ses gravures), la figure humaine occupe une place centrale dans les préoccupations picturales de Rembrandt. Elle constitue le point de fuite vers lequel convergent ses expériences, beaucoup plus que le décor ou l’espace souvent sommairement représenté comme pour mieux focaliser notre attention sur la figure. Les décors et les détails deviennent secondaires, l’expression est première. Même dans les mises en scène théâtralisées la lumière vient toujours mettre en valeur les figures centrales du récit par le geste éloquent, par la parole (doubles portraits)… Importance de la « théâtralisation » dans une ville qui adore le théâtre et la poésie.

Siméon au temple 1631 La Haye, 100 florins, Judas coll. Privée 1629 - Royaume Uni, Saint –Paul en prison Jérusalem 1629…

Alternance de scènes peuplées de « figurants » et de focalisations sur le personnage par une sorte d’abstraction narrative (Andromède, Bethsabée, Lucrèce).
Il avait aussi un goût particulier pour le déguisement, le travestissement de la figure propre au théâtre :

· Saskia en flore

· Autoportrait en Saint Paul

-    autoportraits déguisés

Le sujet – l’iconographie : esquisser une typologie des figures humaines chez Rembrandt en montrant la spécificité de chaque genre.

Le portrait domine sous toutes ses formes : commande bourgeoise, (peintures et  gravures), portraits de famille, portraits psychologiques d’amis (Ephraïm Bueno ou Jan Six). Souligner aussi l’importance du dessin dans le travail sur la figure (p. ex. le charme des scènes du quotidien).

Ici le dessin et la gravure peuvent fournir de nombreux exemples.
La figure de l’artiste (Artiste dans son atelier de Boston, gravure sur vélin avec un artiste dessinant un paysage au bord d’une route, les autoportraits de la dernière période 1650-1668) 

La famille : figure du père et de l’homme âgé, de la mère et de la femme, l’enfance, les saints transformés en véritables portraits « historiés ». Importance de la lecture de livres (calvinisme). 

La mise en scène du petit « peuple » : les dessins et gravure où une foule de personnages, un monde de mendiants, de marginaux. Rembrandt et les juifs : rabbins, pharisiens, personnages du Départ de Rebecca (lavis et encre). 

Tous les aspects de la vie sont mis en scène sans aucune idéalisation mais souvent avec un charme inégalé : lecture, amour (y compris physique dans des gravures érotiques : lit à la française), homme, femme en train d’uriner…), toilette…

En conclusion, un sujet où l’on est plutôt embarrassé par son ampleur, le principal écueil étant d’éviter le catalogue typologique : portrait, autoportrait, scènes de genre, scènes bibliques…

Une idée qui semble essentielle : Rembrandt a centré tout son travail, toutes ses recherches sur la figure humaine. Au caractère spectaculaire des figures, parfois jusqu’à l’outré et à la finesse du dessin d’un Caravage il oppose une approche de la figure plus psychologique, au plus près des sens et des sentiments humains. Il réussit le tour de force d’être moins spectaculaire (hormis quelques œuvres bibliques ou mythologiques des années 1630), sans pour autant  sacrifier à la théâtralité de son époque.  S’il n’a pas été le peintre maudit que louaient les romantiques, l’originalité de sa démarche, la lenteur et la spécificité de son travail dans les portraits,  a pu agacer certains clients ou même son ami Jan Six

