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Ne le cherchez pas, vous ne le trouverez pas ! 

 Qui ? 

Caravage, ce peintre à la vie dit-on dissolue, tantôt admiré tantôt haï. Le peintre Nicolas 

Poussin disait de lui quôil ®tait venu au monde pour d®truire la peinture.1 Ne soyez pas déçu, 

vous ferez le voyage au musée Fabre de Montpellier. Mais que nous réserve le musée des 

Augustins de Toulouse ? Une exposition sur la peinture caravagesque. Le sujet de 

lôexposition Corps et Ombres pose la question du rayonnement artistique de Caravage et ce 

au-del¨ de lôItalie, pays o½ il a pass® toute sa vie. Le propos est dôexplorer les d®marches 

artistiques de peintres qui se sont associés de près ou de loin à ce mouvement. Interroger 

les relations qui ont pu exister entre Caravage et les artistes du nord de LôEurope qui nôont 

jamais fait le voyage en Italie comme Bloemaert par exemple, comprendre le phénomène de 

contamination et dôinfluence qui sôest exprimé chez ses plus fidèles disciples comme 

Honthorst, Baburen, Stom ou encore Seghers, révéler les filiations que Caravage a pu faire 

naître chez Bor ou Biljert, décrypter la relation complexe de Rembrandt avec le caravagisme 

nous conduiront à porter un regard aiguisé sur la peinture européenne du XVIIè siècle.  

 

Lôenjeu est bel et bien l¨ : faire découvrir et ressentir à nos élèves le langage pictural 

d®velopp® par Caravage ¨ travers les îuvres dôartistes caravagesques, faire comprendre 

par lô®tude de celles-ci les perméabilités et dialogues pouvant exister au delà des courants 

artistiques, des écoles et des périodes pour mettre jour tant la richesse que la complexité de 

                                                 
 

1
 Cité par Sylvie Béguin dans Le Caravage et la peinture italienne du  XVII

è
 siècle. PuōƭƛŎŀǘƛƻƴǎ ŦƛƭƳŞŜǎ ŘΩŀǊǘ Ŝǘ ŘΩƘƛǎǘƻƛǊŜΣ !ǊŎǳŜƛƭΦмфсс 
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lôhistoire de lôart et ainsi ®viter lô®cueil de la r®duire ¨ des bo´tes dans lesquelles on range 

chronologiquement par commodit® les artistes et les îuvres. Dans le cadre des 

enseignements g®n®raux et professionnels de la maternelle ¨ lôuniversit® tels que les arts 

plastiques, les arts visuels, lôhistoire, lô®ducation civique, lôhistoire des arts, les sciences, les 

lettres,éce carnet p®dagogique a pour volont® dôouvrir la réflexion à la peinture 

caravagesque certes mais aussi, par la démarche adoptée, de constituer un outil 

p®dagogique pour lôenseignant. Il sôagira donc de penser une pratique du musée articulant 

démarche culturelle, artistique et pédagogique favorisant le développement des liens entre 

lô®cole et le mus®e par des projets interdisciplinaires et partenariaux. Côest donc une 

opportunité, pour nous enseignants, de porter ou de faire porter à nos élèves un regard 

éclairé et vivant sur la peinture du XVIIe siècle pour les accompagner dans la construction de 

leur culture artistique. 
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Le Contexte  

Lôexposition Corps et Ombres : Caravage et le Caravagisme 

européen sôinscrit dans le cadre des activit®s du FRAME: French 

Regional and American Museum Exchange. Il sôagit dôune 

organisation de droit américain à but non lucratif (association de type 

501 (c) 3). Reconnue dôutilit® publique aux Etats-Unis, son siège 

administratif est ¨ Dallas. En France, plac®e sous lô®gide du 

Ministère de la Culture et de la Communication, elle siège au 

Service des musées de France à Paris. 

 

Elle est fondée en 1999 par Elizabeth Rohatyn, épouse de Félix Rohatyn, Ambassadeur des Etats ï Unis en France de 1997 à 

2000 et par Fran­oise Cachin, directrice des mus®es de France ¨ cette p®riode. Leur volont® est dôencourager la coop®ration 

culturelle entre la France et les Etats-Unis sur la base dôune f®d®ration de mus®es r®gionaux, français et américains.  

Cette expérience unique de collaboration culturelle est instaurée entre la France, les Etats-Unis et le Canada. Côest le premier 

programme permanent dô®changes bilat®raux cr®® entre de grands mus®es fran­ais et dôAm®rique du Nord r®partis dans 26 des 

plus importantes villes de ces trois pays, en dehors de leurs capitales culturelles et administratives, déjà très dotées en 

manifestations prestigieuses et internationales. 
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Lôorganisation a pour mission de favoriser la circulation et lô®change dôîuvres dôart, dôid®es, de technologies et de ressources 

entre ses mus®es f®d®r®s. Son ambition est dôinstaurer des partenariats durables autour de projets communs dôexposition et de 

médiation. 

 

Rayonnement de lôexposition 

La géographie et la temporalit® dôune exposition ne sôarr°tent pas toujours 

à un seul musée ou à une ville unique. Lôexposition Corps et Ombres 

rayonne dans une g®ographie plus large que Toulouse. Il sôagit en fait 

dôune exposition ¨ 2 volets pour laquelle le musée des Augustins et le 

musée Fabre de Montpellier Agglomération ont réuni leurs compétences. 

Côest une collaboration scientifique et culturelle inédite que les deux 

institutions proposent à travers cette exposition consacrée au 

mouvement caravagesque européen. Les deux capitales historiques du Languedoc, terre de caravagisme, 

sont à la fois proches géographiquement et complémentaires par leurs collections. Les Augustins possèdent des exemples du 

caravagisme nordique tandis que le mus®e Fabre conserve des îuvres de ses représentants italiens, espagnols et français du 

XVIIè si¯cle. Ces orientations ont d®termin® une r®partition naturelle constituant deux volets dôun parcours couvrant un demi-siècle 

de  peinture : à Toulouse, le caravagisme flamand et hollandais et à Montpellier, le caravagisme italien, français et espagnol. Sous 

lô®gide du FRAME et en collaboration avec le LACMA2 de Los Angeles et le Wadsworth Atheneum3 de Hartford, les deux musées 

                                                 
2
 Le Los Angeles County Museum of Art est le plus grand musée d'art encyclopédique de la côte ouest des Etats-Unis. Membre de FRAME depuis 2003, le LACMA présente 

des chefs-d'îuvre de tous les continents. Abritant des collections d'art asiatique et précolombien de premier plan, le musée possède également un département d'art 
islamique qui constitue l'un des points forts du mus®e. Son extension r®cente destin®e ¨ l'art contemporain est l'îuvre de l'architecte Renzo Piano. Le musée conserve aussi 
une importante collection de peinture ancienne qui contient de nombreux chefs-d'îuvre caravagesques, parmi lesquels : Le Martyre de sainte Cécile, de Saraceni (vers 
1610) ; la célèbre Madeleine à la flamme fumante, de Georges de La Tour (vers 1636), qui seront exposés à Montpellier ou encore le Christ aux outrages de Honthorst (vers 
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français présentent de juin à octobre près de140 îuvres provenant des 26 musées appartenant au réseau avec des prêts 

dôîuvres provenant non seulement du LACMA de Los Angeles et du Wadsworth Atheneum Museum of Art de Hartford mais aussi 

du Fine Arts Museum de San Francisco, Cleveland Museum of Art, du Minneapolis Institute of Arts, des musées des Beaux-Arts 

de Bordeaux, Dijon, Grenoble, Lille, Lyon, Marseille, Nantes, Rennes, Rouen, Strasbourg et Tours. A partir du mois de novembre, 

côest une version plus resserr®e qui sera expos®e ¨ Los Angeles puis ¨ partir de mars 2013 ¨ Hartford.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                                                                                                        
1617-1620), qui sera prêté à Toulouse. Au total, ce seront cinq tableaux d'exception du LACMA qui traverseront l'Atlantique pour être présentés sur les cimaises du musée 
Fabre et du musée des Augustins. 
3
 Le Wadsworth Atheneum Museum of Art (Connecticut) fut la première collection publique des Etats-Unis. Fondé en 1842, le musée a rejoint le réseau FRAME en 2007. En 

plus d'une importante collection d'arts décoratifs et de costumes, l'art européen et américain constitue l'un des atouts du musée et les peintres de la Hudson River School y 
sont particulièrement bien représentés. Sa collection de peinture ancienne est mondialement connue grâce notamment au Saint François d'Assise en extase (vers 1595-
1596), première toile de Caravage à entrer dans un musée américain (en 1943), et au célèbre Saint Sérapion de Zurbaran (1628), qui seront tous deux prêtés à Montpellier, 
tout comme Le Goût de Ribera (vers 1614-1616), tandis que le caravagesque nordique Sweerts sera exposé à Toulouse avec son tableau : Ensevelir les morts (1650). Ce 
sont en tout 7 îuvres  des plus grands peintres caravagesques, dont un Caravage, qui seront pr°t®es par le mus®e de Hartford en vue d'être présentées aux publics du 
musée Fabre et du musée des Augustins.  
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Michelangelo Merisi (1571 ou 73 - 1610) dit Caravage 

Etudier la peinture caravagesque sans évoquer Caravage relèverait sans doute dôune aberration. Alors si lôexposition ne présente 

pas de tableau du Caravage, évoquons cependant sa vie dôartiste pour mieux comprendre le contexte artistique et culturel dans 

lequel les îuvres expos®es ont ®t® peintes. De son vivant, Caravage fut autant admiré que critiqué, tour à tour triomphant, 

incompris, célèbre, misérable et haï. Nicolas Poussin fut lôun de ses d®tracteurs. F®libien rapporte : Monsieur Poussin ne pouvait 

rien souffrir du Caravage et disait quôil ®tait venu au monde pour d®truire la peinture. Il nôa pas eu dôatelier au sens traditionnel du 

terme et nôa pas cherch® ¨ faire école. Il a pourtant influencé durablement nombre de peintres majeurs, du sud au nord de 

lôEurope. Apr¯s une longue ®clipse, son îuvre est red®couverte au XXè siècle. 

Michelangelo Merisi nait en 1573 à Milan dans un milieu modeste. Comme son père, il fut maçon. Mais il se consacre très jeune à 

la peinture et est placé chez Simone Peterzano, peintre de Bergame qui développe un goût des couleurs claires, une sorte de 

naturalisme empirique et pour certaines de ses îuvres une certaine gravit®. Il est aussi sensible à Antonio Campi qui modèle 

maladroitement avec de forts contrastes dôombre et de lumi¯re des sc¯nes dont la grandiloquence annonce peut-être ce mélange 

de sacr® et de profane. A ló©ge de 15 ans, il rejoint Rome. Pour vivre, il peint chez le Cavalier dôArpin des natures mortes  

représentant fleurs et fruits et des scènes de genre figurant des adolescents. Puis entré au service de son premier puissant 

protecteur romain, le cardinal Francesco Maria del Monte, il produit des tableaux comme un Bacchus et une Corbeille de fruits qui 

t®moignent dôun amour profond pour la nature tout en développant sur un sujet pourtant humble, un climat dramatique. Bernard 

Berenson la décrit ainsi : Ambre et miel, pourpre et vert, bruns, rose, distincts et pourtant mêlés dans une seule musique ; raisins 

diapr®s, pommes gonfl®es, figues pr°tes ¨ se fendre, quelques feuilles encore fra´ches et droites, dôautres d®j¨ languissantes et 

flétries, mais également précises dans leurs contours, ciselées comme des bijoux. Elégance dans chaque rameau, dans chaque 

tige, dans chaque nervure. Caravage nous dit son intérêt pour toutes les manifestations de la vie, prenant à son compte aussi bien 

la beauté que la laideur. Il interroge la hi®rarchie des genres en accordant autant dôimportance et de travail ¨ des fruits quô¨ une 

scène religieuse. Il opère une rupture peu soucieux des goûts littéraires, religieux et mythologiques de sa riche clientèle, 
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exaspérée par le traitement de sujets ni nobles, ni savants. Sylvie Beguin dit de son tableau La Fuite en Egypte quôil est une 

alliance de formes, de lumières et de couleurs et non un sujet car pour le peintre tout est peinture. Ceci nôest pas sans faire ®cho 

aux préceptes de la peinture moderne avec Cézanne par exemple. Conjointement, il développe un langage de lôombre et de la 

lumi¯re provoquant ¨ la fois la critique et lôenthousiasme dôartistes plus jeunes ¨ Rome. D®j¨ avant Caravage, dôautres artistes 

avaient ouvert la voie : Léonard de Vinci pour qui le noir et le blanc étaient les couleurs principales puisque la peinture est 

compos®e dôombre et de lumi¯re, côest- ¨ dire de clart® et dôombre mais aussi les mani®ristes qui avaient exploit® le luminisme 

surtout pour exalter les aspects fantastiques ou déconcertants de leur vision. Pourtant chez Caravage, la visée est différente. Il 

crée une lumière définissant toute une gamme de contrastes lumineux qui donne à la couleur une espèce de vérité. Dans ses 

îuvres de maturit®, Caravage aboutit ¨ une repr®sentation théâtralisée de la réalité dans des scènes monumentales, modelées 

par un clair-obscur accentué. Parmi les îuvres réalisées au cours de son séjour romain, on relèvera le Repos pendant la fuite en 

Egypte (Rome, Galerie Doria Pamphilj), qui dénote l'influence de la culture lombarde et vénitienne dans laquelle Caravage s'est 

formé, La Déposition (vers 1603, Rome, Musée du Vatican). A la suite dôune rixe sanglante et mortelle, il est oblig® de s'enfuir de 

Rome. Caravage arrive à Naples en 1607 ; il y exécute de nombreuses toiles, parmi lesquelles les Sept îuvres de Mis®ricorde 

(église du Pio Monte della Misericordia). En 1608, il se rend à Malte et, après avoir peint plusieurs tableaux comme La Décollation 

de saint Jean-Baptiste (église Saint-Jean de La Valette), il doit encore s'enfuir à la suite d'une bagarre mais il est rattrapé et 

agressé à Naples par les émissaires des chevaliers de l'Ordre. Décidé à rentrer à Rome, confiant dans l'appui du pape, il 

débarque à Porto Ercole mais il y est arrêté par erreur. Libéré deux jours plus tard dans un état délirant, il meurt en juillet 1610. 

Ainsi jusquô¨ sa derni¯re heure la destinée du Caravage a été tragique : par une ultime et cruelle raillerie du sort il meurt au 

moment o½ lui arrive le pardon, promesse dôune nouvelle vie. Mais prisonnier de son g®nie et de ses démons, Caravage aurait-il 

pu vivre autrement et nôa-t-il pas, au cours de cette brève et éblouissante carrière, délivré son message ? Son isolement 

dramatique lui permit certainement dôapprofondir son propre univers avec une conscience aigue de la souffrance ; côest sans doute 

pourquoi son îuvre a une r®sonnance si totalement humaine et côest aussi pourquoi, quoi quôon en ait dit, elle est une des plus 
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Le Caravage, Corbeille de fruits. Vers 1597. Huile sur toile. H : 46 ; L : 64,5 
cm.  Pinacothèque Ambrosienne, Milan 

grandes expressions jamais atteintes du sentiment religieux. Parce quôil a peint les pauvres, les humbles, les apôtres ou les saints 

tels quôils devaient °tre, côest-à-dire souvent laids et ordinaires, Caravage a choqu® ¨ une ®poque o½, sous lôinfluence des J®suites 

qui  poursuivent la politique de la Contre Réforme, on cherche à éblouir les masses populaires par lô®clat et le faste, pour cr®er 

une vision religieuse aussi belle que la vision païenne de la Rome antique. On ne pouvait admettre ni comprendre un art comme le 

sien, tourn® tout entier vers lôint®riorit®, o½ le r®el se pr®sente comme une apparence dont la vraie nature nous demeure inconnue, 

o½ lôaction est toujours saisie ¨ son moment le plus dramatique dans une abstraction qui lôimmobilise. Il d®plut ainsi au milieu 

romain avide de « décorum ». Si son « naturalisme è (le mot a ®t® employ® dôemblée par Baglione et Bellori) a choqué, côest parce 

que lôon nôa pas su lôinterpr®ter : il ®tait latent chez certains peintres de lô®poque et d®j¨ pressenti ¨ Saint-Louis des Français par le 

Cavalier dôArpin. Mais on a vu, chez Caravage, une volont® dôenlaidir et dô°tre vulgaire et non son d®sir de fid®lit® ¨ la v®rit® 

quotidienne des hommes. 

Le Caravage, Garçon pelant un fruit. Année ca. 
1592. Huile sur toile. H : 64,2 ; L : 51,4 cm. Villa Il 
Tasso, Fondation Roberto Longhi. Florence 

Le Caravage, Bacchus, 1593-1594,. Huile  sur toile, 
H : 95 ; L : 85 cm, Florence, Galerie des Offices. 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Caravage
http://fr.wikipedia.org/wiki/1597
http://fr.wikipedia.org/wiki/Pinacoth%C3%A8que_Ambrosienne
http://fr.wikipedia.org/wiki/Milan
http://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Caravage
http://fr.wikipedia.org/wiki/1592
http://fr.wikipedia.org/wiki/Roberto_Longhi
http://fr.wikipedia.org/wiki/Florence
http://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Caravage
http://fr.wikipedia.org/wiki/Bacchus
http://fr.wikipedia.org/wiki/1593
http://fr.wikipedia.org/wiki/1594
http://fr.wikipedia.org/wiki/Galerie_des_Offices
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ROME, centre névralgique du mouvement caravagesque à 
partir duquel on peut tisser un réseau en Europe :  
__ Provinces-Unies 
__ Royaume de France 
ψψ wƻȅŀǳƳŜ ŘΩ9ǎǇŀƎƴŜ  
 

Le voyage d'Italie a tant de charmes,  qu'il est difficile 

de s'en dispenser : il est ordinairement préféré à tous 

les autres & toutes les Nations de l'Europe tombent 

d'accord que l'on n'a pas veu de beau pays si l'on n'a 

pas veu l'Italie.  
 Pierre Du Val, géographe du roi, première synthèse française à l'usage des voyageurs 

français en Italie, rédigée après un voyage fait en 1653. 

 

Les peintres caravagesques du Nord de lôEurope au XVIIèsiècle   

Caravage ne cr®a pas dô®cole et le caravagisme nôest pas ¨ 

proprement parlé un mouvement pictural. Pourtant entre la fin du 

XVIè et le début du XVIIè siècle, il révolutionne le système de 

représentation qui influencera un certain nombre dôartistes.  

Caravage ne reconnaît pas la réalité dans la recherche du beau 

idéal jusqu'alors utilisé durant toute la Renaissance. Si les peintres s'appliquaient à représenter la nature le plus 

vraisemblablement possible, le résultat était bien souvent emprunt d'un imaginaire destiné à servir un modèle. En rejetant ces 

canons esthétiques, Caravage développe un nouveau sens de la réalité lié à la représentation de ce quôil voit : les corps sont ceux 

de ses modèles qu'ils soient beaux ou laids, les détails sont ceux de la vie quotidienne, les sentiments sont ceux de la douleur et 

de la violence. Un nouveau langage pictural se met en place questionnant le concept de beauté. Il sôimpose dans toute lôEurope à 

des artistes pratiquant des styles teintés de maniérisme ou de classicisme. Les principaux représentants du caravagisme nordique 

sont des artistes appartenant à lôEcole dôUtrecht, la plus influenc®e sans doute par lôh®ritage de Caravage. Parmi ses maîtres, on 

peut citer Ter Brugghen, Honthorst mais aussi Baburen. Ces peintres néerlandais partirent à Rome entre 1600 et 1610 dans le 

but de parfaire leur formation artistique. Côest lors de leur s®jour quôils furent particuli¯rement influenc®s non seulement par les 

îuvres de Caravage mais aussi probablement par celles de 

Bartoloméo Manfredi ou Orazio Gentileschi. Fort de leur expérience 

italienne, lors de leur retour, ils furent actifs à Utrecht, petite ville 

des Pays-Bas, de 1620 à 1630 environ. Ils font rayonner le 

vocabulaire caravagesque sur la peinture hollandaise du XVIIè 

siècle. Certains comme Finson ont connu personnellement  

http://www.histoiredelart.net/images/courants/caravagisme/Caravage-Judith-et-Holopherne-detail.jpg
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Caravage, dôautres en revanche lôont d®couvert par le biais dôautres artistes. Bloemaert par  exemple, ne sôest jamais rendu en 

Italie. Il lôa d®couvert gr©ce ¨ Honthorst et Ter Brugghen.  

Quant à Matthias Stom, peintre n® en Hollande dans la r®gion dôUtrecht mais qui a pass® une grande partie de sa vie en Italie, ¨ 

Rome puis à Naples et Palerme, il t®moigne dôune d®marche artistique où narration et coloris se côtoient étroitement. Son style, 

influencé par Caravage,  exploite la technique du clair-obscur. Dans ses tableaux, souvent des scènes religieuses, le coloris des 

visages fait ressortir leur psychologie.  

Les flamands Seghers, Cossiers, Rombouts ou encore Wolffort développent une relation complexe avec le caravagisme. La 

peinture de Seghers t®moigne dôune inspiration ¨ la fois mani®riste et classique. La Fuite en Egypte îuvre de jeunesse de 

Rembrandt, exprime un id®al de simplicit® soulign® par la mise en îuvre dôun clair obscur qui nôest pas sans faire référence au 

peintre allemand Elsheimer ou au caravagisme. Le dessin, absent dans les îuvres de Caravage car il peignait directement sur la 

toile en sôaidant dôincisions pour les contours, aura bel et bien sa place pour montrer comment des peintres dessinateurs comme 

Lievens, Bramer ou Jordaens ont recherché un équivalent graphique au clair-obscur pictural. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Collège : programme dôhistoire des arts 

Thématique: Arts, ruptures, continuités 

Lôoeuvre dôart et la tradition : ruptures (avant-gardes), continuit®s (emprunts, ®chos, citations), renaissances (lôinfluence dôune ®poque, dôun mouvement 
dôune p®riode ¨ lôautre, historicisme, etc.). La r®®criture de thèmes et de motifs (poncifs, clichés, lieux communs, stéréotypes, etc.) ; hommages (citations, 
etc.), reprises (remake, adaptation, plagiat, etc.), parodies (pastiche, caricature, etc.). 
 

 

Ecole primaire : programme dôhistoire des arts 
Liste des îuvres de r®f®rence : 

Les temps modernes : Peintures et sculptures de la Renaissance, des XVII
ème

 et XVIII
ème 

siècles (Italie, Flandres, France). 

 

Lycée : programme dôhistoire des arts 

Thématique: Arts, goût, esthétiques 
Lôart et ses classifications : catégories (mouvements, genres, types, ...) ; découpages (baroque/ classique, ancien / moderne/ post ï moderne, ...); 
évolutions, relectures, etc. 
 

 

 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Caravage
http://fr.wikipedia.org/wiki/Chiaroscuro
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Cartographie caravagesque 
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Quôest-ce que le caravagisme ? 

Le caravagisme est apparu au début du XVIIè siècle suite ¨ lôactivit® artistique de Caravage en Italie. Si on peut parler de courant 

pictural, en revanche il ne doit pas être décrit comme un groupe ou comme une école car il ne constituait pas un mouvement 

structuré. Les séjours romains des artistes hollandais, qui duraient parfois plusieurs années, furent un vecteur de diffusion du 

caravagisme dans le Nord de lôEurope, o½ se forma lô®cole d'Utrecht. Les artistes de cette ®cole comme Gerrit van Honthorst 

(1590-1656), Hendrick ter Brugghen (1588-1629) ou encore Dirck Van Baburen (v. 1595-1624) sôinspirèrent principalement de 

Caravage et de ses disciples en sôappropriant des proc®d®s picturaux tels que le clair-obscur, la théâtralisation des mises en 

scène associée à une approche directe de la réalité, le cadrage à mi-corps des figures. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ANONYME , Libération de saint Pierre. Huile sur toile. ; H. 1,453 ; L. 1,188. Inv 
1983.142. Cincinnati Art Museum, Mr and Mrs Walter J. Wichgar Endowment 

 

HONTHORST Gerrit van, Le Christ aux outrages, 1617.  
Huile sur toile. H: 146,5 L : 207,1. Los Angeles County Museum of Art 

 

LUMIERE, le contraste entre clarté et obscurité structure la composition, modèle les corps et rend les visages expressifs. 

 
 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Gerrit_van_Honthorst
http://fr.wikipedia.org/wiki/Hendrick_ter_Brugghen
http://fr.wikipedia.org/wiki/Dirck_Van_Baburen
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SUJET : de la peinture religieuse à la scène de genre 
 

Le caravagisme, c'est une lutte « contre le maniérisme et le classicisme », une manière nouvelle d'aborder 

les scènes bibliques autant que la vie courante. !ȄŜƭ IŞƳŜǊȅΣ ŎƻƳƳƛǎǎŀƛǊŜ ŘŜ ƭΩŜȄǇƻǎƛǘƛƻƴΦ 9ȄǘǊŀƛǘ ŘŜ ƭΩŀǊǘƛŎƭŜ ŘŜ ǇǊŜǎǎŜ : La Dépêche du 22 juin 2012 

BABUREN Dirk van, Le Couronnement 
ŘΩŞǇƛƴŜǎ. Huile sur toile ; H. 1,62 ; L. 2,04. 
Kansas City, Nelson-Atkins Museum of art 

 

BIJLERT Jan van, [Ω9ƴǘǊŜƳŜǘǘŜǳǎŜ.  
Huile sur toile ; 103,5 x 154,5. 
Lyon, musée des Beaux Arts  

 

COMPOSITION, entre audace du cadrage et plan cinématographique 

TER BRUGGHEN H.,  
¦ƴ ŎƘŀƴǘŜǳǊ ǎΩŀŎŎƻƳǇŀƎƴŀƴǘ ŀǳ 

luth. 1624.  
Huile sur toile; 1,05 x 0,85.  

Inv Bx E 127.  
Bordeaux, musée des Beaux Arts 

 

TER BRUGGHEN H.,  
Les Joueurs de cartes. 1623.  
Huile sur toile; 0,83 x 1,14. 
Minneapolis, Institute of Art 

¾ dos 
 
 
 
Quasi 
absence de 
lôinstrument 
 
 
 
Figure à mi-
corps 

Saturation de lôespace 
 

Plan rapproché 
 

Quasi disparition des hommes 
derrière les casques et les 
vêtements bariolés 
 

Age donné par les profils 
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La condition de lôartiste au XVIIè siècle 

La formation de lôartiste, transmise parfois de p¯re en fils, d®bute par une p®riode dôapprentissage. Lôapprenti, vers l'©ge de douze 

ans est formé sur une période variant de trois à six années. Il s'initie au dessin en copiant les originaux d'autres maîtres. Une fois 

la copie maîtrisée, il dessine d'après des moulages de plâtre puis d'après nature lors des séances de pose de modèles vivants. 

Form® avec dôautres élèves dans des ateliers, ils sont g®n®ralement regroup®s dans un m°me quartier. Lôatelier est soumis ¨ 

l'organisation d'une corporation qui impose limites et contrôles afin de maîtriser les abus et fixer des règlements. Pour être reçu en 

qualité de maître et donc exercer ¨ son tour le m®tier, l'apprenti doit soumettre ¨ l'approbation de ses membres un chef d'îuvre. 

Ce cap franchi, il exerce le m®tier de peintre. A cette p®riode, le mythe de lôartiste g®nial nôexiste pas encore; lôartiste est 

dépendant dôun m®c¯ne. Il peint parce quôon lui passe commande. Des contrats sont sign®s pour fixer le prix de lôîuvre et le d®lai 

accord® pour lôex®cution. Si le peintre a la libert® du traitement pictural ou graphique, en revanche tr¯s fr®quemment le format du 

tableau, le sujet, le nombre de figures lui sont imposés par le commanditaire. Sa client¯le sô®largit aux riches marchands, 

banquiers ou artisans néerlandais. Des sujets inédits, liés aux activités quotidiennes de ces nouveaux amateurs, sont développés 

par les artistes. Petit à petit, l'art commence à concerner un public plus large. Les expositions constituent un moyen pour les 

artistes de faire connaître et vendre leur art.  

Au cours du XVIè si¯cle, la forme du m®c®nat a chang® de mani¯re spectaculaire car lô£glise et lô£tat nôavaient plus le monopole de la 

production artistique. Avec lôenrichissement de la classe des marchands, un nouveau type de client acc®dait au march® de lôart. Il nôest 

pas ®tonnant quôen r®ponse ¨ cette situation, les artistes aient souhaité élargir le répertoire de leurs sujets afin de plaire à ce nouveau 

public. De nouveaux thèmes populaires ont donc émergé comme le paysage et la nature morte qui ne constituaient jusque-là que des 

accessoires du récit religieux conventionnel. Les artistes sôint®ress¯rent aussi aux activit®s humaines quotidiennes quôil sôagisse des 

corv®es domestiques, des sc¯nes de rue ou des personnages buvant ¨ lôexc¯s dans les tavernes ou les maisons closes. [é] L.F.O 4 

                                                 
4
 9ȄǘǊŀƛǘ Řǳ ŎŀǘŀƭƻƎǳŜ ŘΩŜȄǇƻǎƛǘƛƻƴ p.226 Corps et Ombres, Caravage et le caravagisme en Europe. Coédition musée Fabre de Montpellier Agglomération et musée des Augustins, Toulouse. 

Edition des Cinq Continents, Milan. 2012 
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Plan de lôexposition et dôoccupation des salles 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
salle 1 

Face au Caravage: 
attractions et résistances  

 
Salles 2, 3, 4 

LôEcole dôUtrecht  
 
Salle 5 

Rembrandt et la peinture 
dôhistoire hollandaise 

 
Salle 6 

Matthias Stom  
 
Salles  7, 9 

Les caravagesques  
flamands 

 
Salle 8 

Un cabinet de dessin 
caravagesque   

 
 

                    Espaces de médiation 
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COLLECTER   
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Des mots caravagesques 

 

Corps ombre lumière  espace clair-obscur figure humaine pénombre table lumière 

artificielle vérité nuit couleur tissu musique portrait mise en scène jeu sacré duperie 

moralité scène de genre tragique contraste expression main regard éclairage chandelle religion 

taverne dramatique truculence forme geste regard cadrage trivialité mi-corps message 

nuance dégradé divin réalité terrestre dessin modelé drapé pli théâtralité psychologie 

sentiment laideur caricature narration carte argent posture personnages fond profane ordinaire 

visage composition plan émotion unité synthèse gros plan sincérité isolement obscurité détail éclat 

humanité vibration dépouillement valeur table réalité humble quotidien beauté carte 
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CORPS 

 
OMBRE 

Corps et Ombres 

 

La conjonction de coordination  
 
 

Les deux mots composant le titre de lôexposition sont associés par la conjonction de 
coordination et. Mot invariable, elle sert à unir deux mots ou deux groupes de mots en établissant entre eux un lien logique : 
addition, choix, cause... La conjonction de coordination et indique donc ici qu'on ajoute une information. Côest Ombres qui vient 
renseigner le mot Corps. 

La coordination est la relation qui unit des éléments de même fonction. 
5
 

 

 

Définitions  

 désigne la partie matérielle d'un être animé considérée du point de vue de son anatomie, de son aspect extérieur. 

Il peut aussi désigner un ensemble organisé de personnes exerçant la même profession. Par ailleurs, le corps 

peut symboliser un principe d'unité ou d'organisation des choses : Ensemble d'éléments dont la réunion forme un 

tout organisé.6 

 

Au sens propre, ombre désigne une diminution plus ou moins importante de l'intensité lumineuse dans une zone 

soustraite au rayonnement direct par l'interposition dôune masse opaque. Dôun point de vue scientifique, ombre 

renvoie par opposition à la notion de lumière. On ne peut percevoir la lumière que par la présence des ombres. 

Ombre et lumière sont par ce fait étroitement liées. En peinture, le traitement de la couleur par contrastes, 

nuances, d®grad®s permet de rendre compte de lôombre et de la lumière. Au sens figuré, côest ce qui abrite, protège, exerce une 

influence bienfaisante.7 

                                                 
5
 Grevisse, Nouvelle grammaire française, § 106 

6
 Définition extraite du CNRTL. (centre national de ressources textuelles et lexicales) 

7
 Id  
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corps  ----- LUMIERE   -----    ombres 
 

Quelle relation sôinstaure alors entre Corps et Ombres ? En reliant les deux mots, la conjonction de coordination les unit. Mais 

chacun conserve son autonomie, sa vie propre. Comment ? La lumi¯re joue le r¹le dôarbitre car sans lumi¯re, lôombre ne peut 

exister. Le titre met donc en jeu une relation tripartite :  

Comment le corps humain est-il révélé par lôopposition entre ombre et lumière ? 

Comment le corps, comme principe dôorganisation, est-il donné à voir dans lôopposition entre ombre et lumi¯re ? 

 

  

 

 

 

  

 

 

 

 

Dégradé  
Passage dôune couleur ¨ 
une autre ou dôune valeur ¨ 
une autre. 
 

Contraste 
Ce terme dérive de 
lôitalien contrasto, débat, 
lutte, altercation ; il 
d®signe lôopposition de 
deux choses qui se font 
ressortir lôune lôautre. 
Dans les arts plastiques : 
contraste entre deux 
valeurs (sombre et clair), 
entre deux formes 
(ouverte/ferm®e,é), 
entre deux volumes 
(plein/®vid®é).  
 

Nuance 
variation 
dôune 
couleur en 
différents 
tons. 
 
 
 
 

 
 

Exemple : 
brun  
 
 

5Ŝ ƎŀǳŎƘŜ Ł ŘǊƻƛǘŜΣ ŘŞǘŀƛƭǎ ŜȄǘǊŀƛǘǎ ŘŜǎ ǆǳǾǊŜǎΥ !nonyme, Saint Jérôme - aΦ{ǘƻƳΣ [Ω!ŘƻǊŀǘƛƻƴ ŘŜǎ ƳŀƎŜǎ ςJ. Moreelse, Saint Jean-Baptiste 
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Nom féminin. XIe siècle. Issu du latin chrétien luminaria, neutre pluriel de luminare, « qui produit de la lumière ».  

Clarté, rayonnement émis par le soleil, qui éclaire les objets et les rend visibles. Source lumineuse, appareil, lampe, 

bougie,... propres à un éclairage artificiel. 

Éclat du regard manifestant un état, un sentiment : Une lumière d'intelligence brille dans son regard. 

Dôun point de vue scientifique, radiation, visible ou invisible ¨ l'îil nu, qu'®mettent les corps port®s ¨ l'incandescence ou excités 

par certaines formes d'énergie. La lumière associe à une onde des corpuscules appelés photons. La vitesse de propagation de la 

lumière dans le vide est voisine de 300 000 km/s. La diffraction, la réfraction de la lumière. Lumière monochromatique, qui ne 

contient qu'une seule longueur d'onde lumineuse ou une seule fréquence.  

Au sens figuré. Dôun point de vue religieux, ce qui illumine l'âme. La lumière divine, la Vérité qui émane de Dieu. La lumière 

révélée, la lumière de la foi, la lumière surnaturelle, par opposition à la lumière naturelle, propre à la raison humaine. En parlant de 

ce qui éclaire et guide l'activité de l'esprit. La lumière de l'intelligence, de la raison. Un trait de lumière, une idée, une révélation, 

une inspiration soudaine.  

 

C'est le véritable secret de la peinture de clair - obscur  que d'enlever à chaque objet sa 

personnalité physique, sa pesanteur propre et son contour net, pour le dissoudre 

dans le grand corps du tableau dont il ne constitue alors avec ses voisins que des éminences plus 

ou moins fortes, des détails plus ou moins soulignés.  8 

 

                                                 
8
 André Lhote, Peinture d'abord, p. 65. Editions Denoël, 1942  

 

Lumière 

Clair-obscur  
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HONTHORST Gerrit van, Le 
Christ aux outrages, 1617. 
Détail  

 

On appelle clair-obscur la technique consistant à moduler la lumière sur un fond d'ombre, en créant des 

contrastes propres à suggérer le relief et la profondeur. De cette façon, les figures ou objets représentés 

sur une surface plane donnent l'illusion du relief en jouant, afin d'y parvenir par le savoir-faire technique de 

l'artiste, des passages subtils de la lumière à l'ombre pour modeler les formes. Léonard de Vinci et 

Giorgione ont été les précurseurs de ce procédé développé par Corrège et pratiqué notamment par Titien, 

Caravage, Velázquez, Rembrandt, Georges de la Tour,éDans son Cours de peinture par principes (1708, 

nouvelle édition, Paris 1989) qui résume toute l'esthétique du XVIIe siècle, l'écrivain Roger de Piles (1635-

1709) consacre un long développement au clair-obscur dans lequel il précise notamment que la science 

des lumières et des ombres qui conviennent à la peinture est une des plus importantes parties, et des 

plus essentielles de cet art. 9 

 

Substantif masculin (pl. Clairs-obscurs).  

XVIè siècle. Composé de clair et d'obscur, calque de l'italien chiaroscuro. 

Art de distribuer dans un tableau les nuances de la lumière contrastant avec un fond sombre. Effet d'ombre et de lumière, de relief 

et de profondeur, obtenu par le jeu des valeurs claires et des valeurs foncées. Imitation de l'effet que produit la lumière en 

éclairant les surfaces qu'elle frappe et en laissant dans l'ombre celles qu'elle ne frappe pas. Il signifie aussi les parties d'un dessin, 

d'une peinture où l'on voit à travers l'ombre les formes et les couleurs. Ce qui est peint sans mélange d'autres couleurs que du 

blanc et du noir, ou du blanc avec une seule couleur, comme les camaïeux.  

Au figuré, Atmosphère douce, intime, propre à la rêverie, aux sentiments tendres. Partie de l'âme caractérisée par la vie 

inconsciente et myst®rieuse de ce qui ®chappe ¨ la raison (empreintes du pass®, r°ves, intuitions du cîur ou de l'esprit).10  

                                                 
9
 5ŞŦƛƴƛǘƛƻƴ ŜȄǘǊŀƛǘŜ ŘŜ ƭΩencyclopédie Larousse 

10
 Définition extraite du CNRTL 
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QUESTIONNER 
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Le contexte économique, social et culturel des Pays-Bas au XVIIè siècle 

M°me si la peinture dôhistoire et la peinture religieuse conservent une place importante dans la république des Provinces-Unies, 

on assiste aussi ¨ lô®mergence de nouveaux sujets comme la nature morte, le paysage ou la sc¯ne de genre. Pourquoi ? La 

raison ou plutôt les raisons sont multiples et étroitement liées :  

_une conjoncture économique florissante : on assiste au développement florissant du commerce par les marchands et 

armateurs en mer Baltique. 

_un contexte social tolérant : lors de la séparation des Pays-Bas, entre les Flandres espagnoles catholiques au sud et les 

Provinces-Unis protestantes au nord, une minorit® catholique a b®n®fici® ¨ Utrecht dôune relative tol®rance  ¨ condition que le 

culte reste discret.  

_une société homogène : contrairement aux autres pays dôEurope o½ la noblesse forme la classe dirigeante politiquement et 

socialement, il n'y a aux Pays-Bas pratiquement plus de noblesse héréditaire. Il n'y a donc ni souverain, ni noblesse. Les régents 

et la haute bourgeoisie : riches marchands, armateurs, banquiers, entrepreneurs et officiers généraux règlent la politique et la 

société, soutenus par une petite bourgeoisie composée d'artisans, d'ouvriers, de petits employés et d'officiers. Cette classe 

moyenne entreprenante constitue un potentiel pour lôexpansion économique et sociale des Pays-Bas. 

_un environnement culturel dynamique. 

Elle joue aussi un rôle particulièrement important  dans le développement culturel. Par son prestige social croissant, les artisans, 

les commerçants, les employés et les officiers recherchent à faire valoir leur statut. Par l'intérêt croissant pour la représentation du 

monde matériel, le désir de posséder des objets d'art provoque une demande de plus en plus forte pour les peintures profanes. La 

richesse croissante des Néerlandais assure ainsi les revenus des artistes au XVIIè siècle, même si seule une minorité peut se 

contenter de leur art pour vivre, et cela a pour conséquence que la population est davantage portée vers les intérêts artistiques 

que n'importe où ailleurs en Europe.  
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Jan van Bijlert, [Ω9ƴǘǊŜƳŜǘǘŜǳǎŜ. Vers 1625-1630. Huile sur toile. H. 1,03 m ; L. 
1,54 m. Lyon, musée des Beaux Arts, inv. A 25 
 
bbbb 

Pour satisfaire le goût de cette nouvelle clientèle de mécènes privés, les peintres sôint®ressent ¨ des th¯mes issus des activités de 

la vie quotidienne comme les scènes de rue, de taverne ou de maisons closes. Les plaisirs des sens sont théâtralisés par des 

portraits de musiciens, de joueurs de cartes ou de fumeur. Doubl®s fr®quemment dôune signification religieuse ou moralisante, les 

peintres caravagesques de la ville dôUtrecht, dans le sillage de Caravage lui-même, ont parfois fait fi de ce double sens en 

assumant complètement leur choix de peindre des scènes de maisons closes. Honthorst nous en fait la démonstration avec 

LôEntremetteuse.  

 
Ces nouveaux sujets picturaux ont dôabord conserv® un lien ®troit avec les 

r®cits bibliques ou ®taient dot®s dôune signification religieuse. Par exemple, 

les sc¯nes d®peignant le monde du jeu ®taient souvent accompagn®es dôune 

r®f®rence au fils prodigue. Les historiens de lôart du XVIIè siècle hollandais ont 

eu tendance à rechercher un symbolisme manifeste ou caché de nature 

moralisante dans la plupart des peintures. Mais, au milieu des années 1620, 

date de r®alisation de LôEntremetteuse de Lyon, les artistes qui marchaient 

sur les traces de Caravage ne tenaient pas forcément compte de ces 

impératifs de respectabilité. Dans de nombreux cas, les caravagesques 

dôUtrecht et par extension leurs m®c¯nes ont utilis® sans honte des sujets li®s 

à la sexualité comme les scènes de bordel. L.F.O11 

 
 

                                                 
11

 9ȄǘǊŀƛǘ Řǳ ŎŀǘŀƭƻƎǳŜ ŘΩŜȄǇƻǎƛǘƛƻƴ p.226 Corps et Ombres, Caravage et le caravagisme en Europe. Coédition musée Fabre de Montpellier Agglomération et musée des Augustins, Toulouse. 
Edition des Cinq Continents, Milan. 2012 
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Les sujets  

Même si les sujets sacr®s sont encore bien pr®sents, on assiste au d®veloppement de sujets profanes. Li®es ¨ lô®mergence dôune 

clientèle bourgeoise, les peintures de genre mais aussi les portraits font la part belle à des sujets issus des activités de la vie 

humaine. Peinture religieuse et peinture de genre cohabitent dans les ateliers des peintres pour satisfaire le goût de ces nouveaux 

mécènes privés.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A lôorigine des deux îuvres du peintre Baburen, 
on imagine aisément deux commanditaires 
différents. On reconnait dans Le Fumeur de pipe 
une scène du quotidien qui émane probablement 
dôun client bourgeois. Elle d®crit lôactivit® 
quotidienne dôun homme sollicitant le spectateur 
par son buste positionné de ¾ face et par son 
regard complice. Valorisation ou dénonciation de 
cet acte ? Toujours est-il que la gamme de 
couleurs chaudes : brun, ocre, ocre jaune associée 
¨ une lumi¯re douce vient renforcer lôimpression de 
plaisir et de sérénité exprimée par ce portrait.  
Dans Le Couronnement dô®pines, la scène de la 
Passion du Christ est dépeinte dans une 
atmosphère quasi dramatique rendue par une 
lumière crue qui vient frapper son visage et 
renforce sa vulnérabilité face à une situation 

combinant violence et tragédie. 

 
 
 
Portrait  
Scène de genre 

Peinture religieuse 

Pour figurer le sujet profane du Fumeur de Pipe et 
le récit religieux de la Passion du Christ, Baburen  
procède à des choix plastiques différents. Le 
peintre organise une mise en scène dans laquelle 
la composition, la lumière et la couleur sont 
choisies et travaillées en fonction de lôexpression 
recherchée pour son personnage. 

 
Rondeur du visage rendue par un traitement 
diffus de la lumière.  

 
 
Visage émacié du Christ soutenu par un 
traitement de la lumière jouant sur de forts 
contrastes. 

 

 

Pourtant les îuvres démontrent dôune certaine perméabilité entre les sujets. Si le contenu sacré rejoint parfois la scène de genre 

et se fond dans lôunivers de la vie de tous les jours, le ph®nom¯ne inverse est aussi identifiable à savoir la scène de genre traitée 

comme une scène religieuse. 
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La scène religieuse traitée comme une scène de genre 
 

La scène de genre traitée comme une scène religieuse  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Du sacré au profane, une certaine porosité des genres  

HONTHORST Gerrit van, Reniement de saint Pierre 1618-1620. 

Huile sur toile ; 1,50 x 1,97. Rennes, musée des Beaux Arts 

 

Atelier de ROMBOUTS T., Lôarracheur de dents. Huile sur toile, 1,22 x 2,20. Inv 22 12. 

Clermont-Ferrand, musée Roger-Quillot 

 
Témoignant des émotions humaines, Honthorst cherche à rendre 
authentique la sc¯ne religieuse quôil représente comme une scène de 
genre. Comment humanise-t-il cette scène ? Elle est traitée avec le 
regard du quotidien. Le récit religieux, tiré de la Passion du Christ : le 
reniement de Saint Pierre est transposé à la mode vestimentaire du 
XVIè siècle et intégré à une scène de jeu de cartes. Les deux sources 
lumineuses se font écho. Indiquées par les bougies, elles délimitent 
chacune un espace narratif sans arri¯re plan: lôune éclaire la servante 
lacée dans son corset avec un geste accusateur envers saint Pierre et 
lôautre met en valeur le jeu de cartes tout en modelant les figures des 
soldats attablés dans la pénombre.  

Lôartiste d®peint ici une sc¯ne de la vie quotidienne o½ le dentiste est train 
dôextraire une dent ¨ sa patiente. La trivialit® de lôacte est exagérée par une 
composition monumentale non dans sa taille mais dans sa théâtralisation. Cette 
action ordinaire prend des allures dramatiques. Si la posture de la femme à 
lô®paule d®nud®e, lôattirail op®ratoire des plus impressionnants de r®alisme au 
premier plan renforcent lôaccent tragique donn® ¨ la mise en sc¯ne, en revanche 
les figures disposées en isocéphalie ainsi que celles attablées témoignent par 
leurs expressions de stup®faction, dôinterrogation et de compassion dôune certaine 
forme de religiosité. 

 
 

 

espace narratif 1 

espace narratif 2 

isocéphalie  
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Les thématiques 

Les activités de la vie humaine sont une source inépuisable dôinspiration pour les peintres. La table, objet du quotidien tient une 

place singuli¯re dans les îuvres. Thème du jeu avec cartes, dés et argent, des buveurs, de la musique son liés aux plaisirs de la 

vie dôune certaine classe de la population des Pays-Bas faisant désormais partie de la clientèle des peintres hollandais du XVIIè 

siècle. Le thème de la duperie comme celui des prostituées fait aussi partie intégrante du répertoire caravagesque. 
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Dôun point de vue plastique 
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Pour représenter les scènes bibliques ou profanes, les modèles choisis sont ceux du peuple : prostituées, mendiants, fumeurs, 

buveurs, chanteurs é Loin des artifices des cours royales, ils sont trait®s sans accumulation dôaccessoires, sans surcharge de 

couleurs en réaction au maniérisme. Caravage comme les peintres caravagesques accordent à la figuration de lô°tre humain une 

place privilégiée.  

En pied, en buste mais aussi très souvent à mi-corps, les figures sont arrangées dans des 

portraits ou des mises en scène quasiment dépourvues de décor et deviennent le sujet de la 

peinture. Elles contribuent ¨ structurer lôespace de lôîuvre jusquô¨ lôenvahir et le saturer.  

 

Galerie de mod¯les caravagesques extraite des îuvres de lôexposition 

STOM M., Le Christ et la femme adultère. Huile sur 
toile ; 101,6 x 137,2. Inv 1993.16. Montréal, musée 
des Beaux Arts 

 

Fond neutre 
quasi  
inexistant. 

Les figures 
cadrées à mi-
cuisses 
prennent 
possession du 
cadre et 
saturent 
lôespace de 
lôîuvre. 

STOM M., Saint Ambroise. Huile sur toile; 110 x 

130. Rennes, musée des Beaux Arts  
 

Posture du corps, physionomie du 

visage et vêtement architecturent 

lôespace de lôîuvre. 
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A demi nus, les corps sont modelés par la lumière. Les contrastes 

®manant de lôopposition entre valeurs claires et valeurs sombres 

apportent aux mises en scène un caractère théâtral. 
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La blancheur de la peau ou le 

dessous des pieds noirci est 

rendu avec un certain réalisme. 

 

carnations 

Détails extraits 
ŘŜǎ ǆǳǾǊŜǎ ŘŜ  
Ter Brugghen, 

Baburen, 
Honthorst, 

Janssens,  
Finson et   

Van Blomendael. 
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Vêtus les corps se transforment et incarnent des personnages sacrés ou non. Leurs postures sont prétextes à des 

chorégraphies minutieusement étudiées. Les mains et les visages sont les réceptacles de gestes évocateurs et de regards 

expressifs, t®moignages dô®motions humaines et de sentiments religieux.  
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STOM M., [Ω!ŘƻǊŀǘƛƻƴ ŘŜǎ ƳŀƎŜs. Huile 
sur toile ; 235 x 181. Inv  2004 1 74. 
Toulouse, musée des Augustins 

 

regard bienveillant. regard contemplatif. 

B
a

lth
a

z
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L
a
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ie
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G
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rd
  

Les mains modelées par la lumières sont 
croisées et  posées sur la poitrine. Ce geste 
inh®rent ¨ lôart fun®raire mais aussi au th¯me de 
la Dormition de la Vierge est attesté dès 
lôAntiquit®. Par la suite il deviendra un symbole 
de pri¯re sôimposant dans la liturgie chr®tienne 
comme un geste de soumission à Dieu. Ici il 
semble exprimer lôacceptation de Gaspard face 
à cette autorité spirituelle et divine symbolisée 

par lôenfant J®sus.  

Expression des visages Geste  

Les accidents mentaux font bouger le visage de diverses 

mani¯res [é]  

Et dans ce genre dôaccidents les mains accompagnent le visage, 

et donc la personne.  
Léonard de Vinci, Traité de la peinture. Première édition en 1651 

Le visage du vieil homme aux 
yeux écarquillés est absorbé par 

lôaura de lôenfant.  

Au premier plan, la posture du vieil homme de profil renforcée par le rouge flamboyant de son manteau est le point central 
de lôîuvre et constitue le d®but de sa lecture. Stom exploite ici sciemment le langage pictural (figure, couleur, lumière et 

composition) pour orienter le spectateur dans lôespace peint. 
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Le corps comme réservoir de formes développe son propre vocabulaire. 

Répertoire de GESTES  
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Lôindex point®, côest la main qui parle 

accompagnée du regard.   
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La posture de Saint Pierre drap® dôune ®toffe ocre flamboyante 
sôassocie ¨ lôexpression de son visage et à ses mains jointes  

pour témoigner probablement dôun sentiment de souffrance. 

Les yeux  du 
Christ sont 
tournés vers le 
ciel.  Son regard 
désespéré 
assorti à la 
gestuelle de ses 
mains (doigts 
repliés et 
croisés) semble 
témoigner du 
dialogue quôil  
tente dôengager 
avec le divin. 

Sôil fait un portrait moral, celui dôun homme dôune profonde spiritualit®, il 

en montre ®galement lô®nergie purement physique. Les deux mains, 

lôune appuyant avec force sur un livre, lôautre tenant la plume, sont les 

outils dôun homme dôaction et dôun b©tisseur de lô£glise. 
Extrait du catalogue dôexposition Corps et Ombres 

La main ouverte paume vers lõavant rev°t des significations différentes selon son orientation, 
 la position de lõavant bras et du corps. 

Cette scène représentant les quatre 
évangélistes (saint Marc, saint Matthieu,  saint 
Jean et saint Luc) est caractéristique du 
caravagisme par la corporalité monumentale 
des personnages saturant lôespace et par le 
plan semblant rabattu de la table envahi 
dôobjets. 
 

5Şǘŀƛƭǎ ŜȄǘǊŀƛǘǎ ŘŜǎ ǆǳǾǊŜǎ ŘŜ ¢ŜǊ .ǊǳƎƎƘŜƴΣ .ƛƧƭŜǊǘΣ 
Moreelse, Stom, atelier de Rombouts, Wolffort. 

Si la main posée sur 
lô®paule de la femme 

indique un certain 
degr® dôintimit® avec le 
jeune homme, il nôen 

demeure pas moins que sa main 
agrippant la poitrine de la prostituée 
est un signe de possession et de 

pouvoir. 

La main sur la joue exprime souvent  dans les arts 
figuratifs un ®tat dôaffliction. Ici la posture de Saint 
Matthieu parait symboliser un sentiment de 
profonde mélancolie. Tandis que son regard est 
empreint dôune certaine retenue, sa tête 
l®g¯rement inclin®e vers lô®paule repose sur son 
bras plié, comme si sous un poids physique et 
moral trop lourd, elle avait besoin dô°tre soutenue 
par la main refermée. Ce geste est récurrent dans 

lôiconographie de saint Jean. 

Stom M.,  
[Ŝ wŜǇŀǎ ŘΩ9ƳƳŀǸǎΦ 

Stom M.,  
Le Christ et la femme adultère 

 

Le langage du corps propre aux peintres 
caravagesques  est pleinement rendu ici par un 
gracieux ballet de mains ouvertes exprimant la 
stupéfaction devant la présence du Christ et par les 

expressions ahuries des visages. 

Le Christ, par la position ouverte de ses mains, manifeste 
une attitude dôouverture. La gestuelle des personnages 
contribue à dynamiser cette scène plutôt statique, entre 
les mains mal assurées de la femme adultère, celles 
possessives et affirmatives des docteurs de la Loi et 

celles accueillantes et enveloppantes du Christ. 
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En appui, le corps vouté 
accompagne lôinclinaison de la 
tête. Au regard des autres 
éléments de la composition  
(crâne, livre sacré, crucifix), cette 
posture signifie probablement un 
état de méditation.  

ANONYME, Saint Jérôme. Huile 
sur bois ; 0,98 x 0,72. Inv 91.2.1. 
Caen, musée des Beaux Arts  

 

Le caractère 

sculptural du vieil 

homme se 

détachant sur le 

fond lumineux lui 

confère une 

certaine humanité. 
LIEVENS J., Vieil 
homme assis dans la 
pénombre, lisant.  

 
 

La posture des bras pendants fait r®f®rence ¨ lôart grec classique. Elle 
intervient pour figurer des héros mythiques ou des guerriers mourants. Ici elle 
renforce le potentiel expressif de la narration. 

Iconographie  du prophète en  méditation                            

 

SWEERTS M., Ensevelir les morts. Huile sur toile, 
0,74 x 0,99. Inv.1941.595. Hartford, Wadsworth 
Atheneum 

 

Van Mol P., Déploration du 

Christ. Vers 1623-1631.  

Le caractère 

sculptural du vieil 

homme se 

détachant sur le 

fond lumineux lui 

confère une 

certaine humanité. 

Dans cette scène figurant la Passion du Christ, le corps courbé de Jésus parait projeté 
vers lôavant. Cette posture est renforcée par une source de lumière latérale gauche 
venant mettre en relief sa musculature et par sa position dans lôespace du tableau. 
Dans cette îuvre, Baburen est tr¯s proche du r®cit tel quôil se pr®sente dans lô£vangile 

selon saint Matthieu. 

Après son arrestation, Jésus fut 
présenté au grand prêtre juif Caïphe 
puis interrogé sur certaines 
affirmations pr®tendant quôil ®tait le 
Messie : ç Je tôadjure par le Dieu Vivant 
de nous dire si tu es le Christ, le Fils de 
Dieu » (Matthieu 26, 63-64). 

 

BABUREN Dirk van, [Ŝ /ƻǳǊƻƴƴŜƳŜƴǘ ŘΩŞǇƛƴŜǎ. Huile 

sur toile ; H. 1,62 ; L. 2,04. Kansas City, Nelson-Atkins 
Museum of art 

 La r®ponse de J®sus constituait un d®fi implicite ¨ lôautorit® de la hi®rarchie juive, ce qui poussa 
les grands prêtres à le condamner à mort. Ils le livrèrent donc à Ponce Pilate, le gouverneur 
romain qui se lavera les mains de toute responsabilité et laissera la foule décider du destin de 
Jésus : la crucifixion.  Les soldats du gouverneur conduisirent alors Jésus dans le prétoire et 
rassemblèrent toute la garde devant lui. Ils le dépouillèrent de ses vêtements et le couvrirent 
dôun manteau rouge. Puis avec des ®pines, ils tress¯rent une couronne quôils d®pos¯rent sur sa 
t°te. Enfin, ils plac¯rent un roseau dans sa main droite et sôagenouillant devant lui, ils le 
raill¯rent. Apr¯s sô°tre ainsi moqu®s de lui, ils lui ôtèrent le manteau et lui remirent ses 
v°tements. Enfin, ils lôemmen¯rent pour le crucifier (Matthieu 27, 27-31). 
La controverse religieuse se manifesta durant des décennies de guerres sectaires qui ont 
embras® une grande partie de lôEurope pendant tout le XVIè siècle et la première moitié du 
XVIIè si¯cle jusquô¨ la signature du trait® de Westphalie en 1648. Lôengagement religieux nô®tait 
donc pas le sujet dôune pol®mique abstraite mais un d®fi quotidien dont les cons®quences pour 
les nations, les communautés et les individus étaient incommensurables. Le récit des dernières 
heures du Christ ne laissait indifférents ni les catholiques ni les protestants et leur fournissait un 
bon exemple de sacrifice de soi et de ténacité face à la persécution. 

Extrait de la notice dôîuvre dans le catalogue dôexposition Corps et Ombres. 

 

Lycée: programme dôhistoire des arts 

Thématique Arts, corps, expressions 
Le corps, lô©me et la vie : expression 
des émotions, des caractères et des 
états (humeurs, tempéraments, 
passions, sentiments, postures, etc.), 
des fonctions organiques (alimentation, 
procréation, excrétions, etc.). 
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Quand la maîtrise de la langue dialogue avec le langage du corpsé 
 
 

Jeux de REGARDS, entre action et réflexion 

 

Autres expressions : 

_Arrêter son regard sur 

_Détourner son regard  

_Promener son regard 

_Chercher du regard 

_Caresser du regard 

_Balayer du regard 

_Eviter le regard 

_Subir le regard 

... 

 

 

Lyc®e: programme dôhistoire des arts 

Thématique: Arts, corps, expressions 
Le corps, présentation (discipliné/ libéré ; singulier/ collectif, abstrait/ concret ; 
spiritualisé/charnel ; prosaïque/ sublime ; platonique/ érotique ; complet/ en détail ; blasonné/ 
en pied) et représentation (anatomies ; standards, modèles, canons ; déstructurations, 
défigurations). Echanger un regard 

Appeler du regard 

Croiser le regard Glisser un regard en coin 

Se dérober au regard 

Suivre du regard  
 
 
 
                                
 
 

                                                                              Décocher  un regard 

Implorer du regard 

Menacer du regard 

Défier du regard 

Interroger  du regard 
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Détails extraits 
ŘŜǎ ǆǳǾǊŜǎ ŘŜ : 

 Finson,  
Anonyme, 

 Bijlert,  
Honthorst,  

Van Everdingen,  
Stom,  

Janssens 
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Si au XVIIè si¯cle les artistes sont d®pendants de commanditaires, les îuvres sont quant ¨ elles subordonn®es ¨ des 

sujets profanes ou religieux qui racontent une histoire. Le r®cit est partie prenante dôune sc®nographie dans laquelle les 

composantes plastiques : espace, lumière, couleur, matérialité, les postures et expressions des personnages, les tenues 

vestimentaires et attributs ainsi que la pr®sence rare de d®cor ou de mobilier contribuent  ¨ renforcer le message ou lôid®e  

exprim®e par lôartiste dans lôîuvre. 

 

Dôun point de vue plastique 
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Narration  
Le r®cit fait r®f®rence ¨ lôhistoire biblique. A lôinitiative de sa m¯re H®rodiade, 
Salomé danse pour Hérode en échange de la tête de saint Jean-Baptiste. La 
scène dépeint le moment où Salomé prend dans le plat la tête de celui-ci. 
(Evangile selon saint Matthieu, 14, 3-11)  

 
Composantes plastiques 

ESPACE 
Lôensemble des personnages prend place dans un d®cor qui pourrait °tre celui 
dôune sc¯ne de th®©tre. Les rideaux monumentaux font office de repoussoir. Ils 
renforcent le caract¯re miniaturis® des figures et sc®nographique de lôaction. 

LUMIÈRE 
La source de lumière définie par le peintre provient de la droite du tableau. Les 
figures sont plongées dans un clair-obscur. Dans la pénombre dorée, on 
distingue  les personnages semblant stupéfaits en regardant Salomé. 

COULEUR 
Les couleurs scintillantes des vêtements : bleu cobalt, violine et orangé 
contrastent avec le décor (sol, nappage des tables et rideaux) traité en une 
échelle de tons bruns mordorés. Le fond neutre en nuances de beige, brun, gris 
permet de dessiner finement les silhouettes des personnages. 

MATÉRIALITÉ 
Lôaspect bross®, duveteux du fond et du sol contraste avec la facture expressive 
des personnages finement modelés grâce à de petites touches et petits  
empâtements. Ce qui renforce lôeffet tragique de la sc¯ne. 

 

 

Message : expression dõune idée 
Lôiconographie du tableau renvoie au mythe de la femme tentatrice.  

 

BRAMER L., Salomé recevant la tête de saint Jean-Baptiste.. Huile sur toile, 0,787 x 1,054. Inv IP 
9901. Nîmes, musée des Beaux Arts  
 
Contexte historique et artistique 
.ǊŀƳŜǊ Ŝǎǘ Ł wƻƳŜ ŘŜ мсмп Ł мснтΦ [ΩŀƴƴŞŜ ǎǳƛǾŀƴǘŜΣ ƛƭ Ŝǎǘ ŘŜ ǊŜǘƻǳǊ Ł 5ŜƭŦǘΦ {Ŝǎ ǇǊŜƳƛŝǊŜǎ ǆǳǾǊŜǎ  ǎƻƴǘ ǘǊŝǎ 
ƳŀǊǉǳŞŜǎ ǇŀǊ ŎŜƭƭŜǎ ŘΩ9ƭǎƘŜƛƳŜǊΣ .ŀǎǎŀƴƻ Ŝǘ CŜǘǘƛ ŎƻƴƴǳŜǎ ƭƻǊǎ ŘŜ ǎƻƴ ǎŞƧƻǳǊ ƛǘŀƭƛŜƴΦ 5ŀƴǎ ƭŜǎ ŀƴƴŞŜǎ мсолΣ ǎƻƴ 
clair-obscur devient plus dramatique (Pyrame et Thisbée, Louvre) et évoque Rembrandt du côté duquel il se range 
dans la décennie suivante (Christ au temple, Brunswick). Son Reniement de saint Pierre (1642, Amsterdam) prouve 
ǎŀ ŎƻƴƴŀƛǎǎŀƴŎŜ ŘŜǎ ŎŀǊŀǾŀƎŜǎǉǳŜǎ ŘΩ¦ǘǊŜŎƘǘΦ 9ȄǘǊŀƛǘ Řǳ ŎŀǘŀƭƻƎǳŜ ŘΩŜȄǇƻǎƛǘƛƻƴ Corps et Ombres. 
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Les compositions, principalement en largeur, présentent des personnages souvent coupés à mi-
ŎƻǊǇǎ ǎǳǊ ǳƴ ŦƻƴŘ ƴŜǳǘǊŜΦ [Ωƛƭlusion de profondeur est créée par une succession de plans. Le premier 
plan est souvent occupé par un personnage de dos en contre jour. Cette organisation permet aussi 
Ł ƭΩŀǊǘƛǎǘŜΣ ǇŀǊ ƭŜ ŦƻƴŘ ŘŞǇƻǳƛƭƭŞ ŘŜ ǘƻǳǘŜ ǊŞŦŞǊŜƴŎŜ ǎǇŀǘƛŀƭŜΣ ŘŜ ǊŞŘǳƛǊŜ ƭŀ ŘƛǎǘŀƴŎŜ ǎéparant le 
spectateur de la scène du tableau comme si celle-ci venait toucher la surface de la toile. Est-ce un 
ǇǊƻŎŞŘŞ ǇƻǳǊ ŘŞƭƛƳƛǘŜǊ ƭŜ ƳƻƴŘŜ ŘŜ ƭΩƛƳŀƎŜ ŘŜ ŎŜƭǳƛ Řǳ ǎǇŜŎǘŀǘŜǳǊ Κ [ΩŀǊǘƛŦƛŎƛŜƭ Řǳ ǊŞŜƭ ? Cette 
ŎƻƴŎŜǇǘƛƻƴ ŘŜ ƭΩŜǎǇŀŎŜ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǎŀƴǎ ŦŀƛǊŜ ŞŎƘo à celle développée par des artistes avant-gardistes 
comme Paul Cézanne ou Henri Matisse par exemple. 
 

Fond neutre 

Peintures de : M.Stom, 
G.Honthorst, G.Seghers, 
Anonyme et dessin de 
L.Bramer 

Personnages à mi-corps 1er plan : personnage de 
dos en contre jour 

Collège : programme dôhistoire des arts 

Thématique: Arts, ruptures, continuités 

Lôîuvre dôart et sa composition : modes (construction, structure, hiérarchisation, ordre, 
unité, orientation, etc.) ; effets de composition /décomposition (variations, répétitions, 
séries, ruptures, etc.) ; conventions (normes, paradigmes, modèles, etc.). 

Le fond sombre et l'absence d'arrière plan rendent les scènes particulièrement 
intimistes tout en produisant une ambiance dans laquelle l'être humain est porteur 
d'une destinée ombrageuse. 
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Ce portrait, chanteur et  
musicien à la fois, est par 
son cadrage tout à fait 
atypique. Le personnage 
en buste est représenté de 
¾ dos, son instrument 
quasi invisible, le regard 
tourné vers le hors champ 
du tableau. Le thème de 
ƭΩǆǳǾǊŜ Ŝǎǘ-il la musique ? 
Les choix plastiques sont-
ƛƭǎ ǊŞǾŞƭŀǘŜǳǊǎ ŘΩǳƴŜ 
intention artistique qui 
serait ailleurs ?  
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Au-ŘŜƭŁ ŘŜ ƭŀ ƴƻǘƛƻƴ ŘŜ ŎƻƳǇƻǎƛǘƛƻƴΣ ŎΩŜǎǘ ǳƴŜ Ǿƛǎƛƻƴ ǉǳŀǎƛ 
photographique voire cinématographique qui est développée dans ces 
ŘŜǳȄ ǆǳǾǊŜǎ Řǳ ǇŜƛƴǘǊŜ ¢ŜǊ .ǊǳƎƎƘŜƴ : Les joueurs de cartes et Un 
ŎƘŀƴǘŜǳǊ ǎΩŀŎŎƻƳǇŀƎƴŀƴǘ ŀǳ ƭǳǘƘΦ 

La scène est  architecturée 
autour des deux joueurs 
face à face en plan 
rapproché. Le troisième 
homme placé entre eux 
permet au peintre de 
ŦŜǊƳŜǊ ƭΩŜǎǇŀŎŜ Ŝǘ 
ŘΩŀƴƴǳƭŜǊ ǘƻǳǘ ŜŦŦŜǘ ŘŜ 
perspective ramenant ainsi 
la scène  au premier plan 
et donc dans une 
proximité immédiate avec 
le spectateur.  

Le thème du tableau réside autant dans la lumière 
captée par des drapés voluptueux que dans 
lô®vocation de la musique.                                    

Extrait du catalogue  Corps et Ombres 
 

Point de vue légèrement  
en plongée 

Plan rapproché 

Il permet au peintre dôaffirmer 

son intention esthétique, à 

savoir le conflit opposant les 

deux hommes indiqué par 

lôexpressivit® des mains, en 

particulier celle du vieillard 

sôappr°tant ¨ saisir la poign®e 

de son épée. 

Echelle des plans cinématographiques 

Extrait du dossier pédagogique consacré au film 
Joyeux Noël de C.Carion. 
http://www.grignoux.be/dossiers/204/ 

/ΩŜǎǘ ǳƴŜ ŘŜǎ ǊŀǊŜǎ ǇŜƛƴǘǳǊŜǎ ƻǴ ƭŜ ǇǊŜƳƛŜǊ Ǉƭŀƴ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ƻŎŎǳǇŞ ǇŀǊ ǳƴ 
ǇŜǊǎƻƴƴŀƎŜ ƻǳ ƳşƳŜ ƭŜ ŎƘŀƳǇ ŘΩǳƴŜ ǘŀōƭŜΦ 
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La lumi¯re, immat®rielle ¨ lôîil humain, est une radiation ®lectromagn®tique ®mise par le soleil ou le feu par exemple. La 

lumi¯re nôexiste donc pas en tant que telle. Constitu®e de photons, son intensit® diminue progressivement avec 

lô®loignement de sa source dô®mission. Etudi®e depuis lôAntiquit®, la perception du phénomène optique et physique de la 

lumi¯re fait lôobjet dôune v®ritable révolution au cours des XVIè et XVIIè siècles avec les recherches scientifiques de 

Johannes Kepler, Pierre de Fermat, Christiaan Huyghens ou encore Robert Hook. Conjointement, lôhistoire de la peinture 

démontre la permanence des expérimentations et des démarches artistiques menées au sujet de la lumière. Elle constitue 

une composante essentielle pour définir la peinture caravagesque du XVIIè siècle. Dans ses sources et ses effets, la 

lumière questionne autant lôespace pictural par le d®veloppement du clair-obscur que la couleur et sa matérialité. 

 

 

Point de vue plastique 
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5Ŝ ƭŀ ǊŜƭŀǘƛƻƴ ŜƴǘǊŜ ƭǳƳƛŝǊŜ Ŝǘ ǇŜƛƴǘǳǊŜΣ ǉǳΩŜƴ Ŝǎǘ-il ? 

La lumière, dans ses rapports avec la représentation de peinture, 

ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǳƴ ǎƛƳǇƭŜ ƻōƧŜǘ Ł ǊŜǇǊŞǎŜƴǘŜǊΦ tƻǳǊ ƭŜ ŘƛǊŜ ŀǳǘǊŜƳŜƴǘΣ ƭŀ 

question de la lumière ne se réduit pas au simple «effet » 

ŘΩŞŎƭŀƛǊŀƎŜ ǎǳǊ ƭΩƻōƧŜǘ ǊŜǇǊŞǎŜƴǘŞΦ 5Ŝ ǎǳǊŎǊƻƞǘΣ ƭŀ ƭǳƳƛŝǊŜ ƛƴǘŜǊǾƛŜƴǘ 

Ł ŘƛǾŜǊǎ ǎǘŀŘŜǎ ŘŜ ƭΩŜȄǇŞǊƛŜƴŎŜ Řǳ ǇŜƛƴǘǊŜ Ŝǘ ŘŜ ǎŀ ǇǊŀǘƛǉǳŜΦ 9ƭƭŜ 

Ŧŀƛǘ ǇŀǊǘƛŜ Řǳ ƳƻƴŘŜ ǉǳΩƛƭ ǇŜǊœƻƛǘΣ ȅ ƧƻǳŜ ƳşƳŜ ǳƴ ǊƾƭŜ  ŀŎǘƛŦ Řŀƴǎ 

ƭΩŀǇparition de ce qui pour lui devient visible. A ce titre, il doit 

également la représenter dans ses toiles dans toute 

ƭΩƛƳƳŀǘŞǊƛŀƭƛǘŞ ǇǊƻōƭŞƳŀǘƛǉǳŜ ŘŜ ǎŜǎ ŜŦŦŜǘǎΣ ŎŜ ǉǳƛ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǎŀƴǎ 

ƭǳƛ ǇƻǎŜǊ ŘΩƛƴƴƻƳōǊŀōƭŜǎ ǇǊƻōƭŝƳŜǎ ǘŜŎƘƴƛǉǳŜǎ ƻǳ ŘŜ ζ cuisine » 

picturale.  
Avant-propos de Charlotte Beaufort  

Řŀƴǎ CƛƎǳǊŜǎ ŘŜ ƭΩ!Ǌǘ ƴϲмтΣ [ŀ ƭǳƳƛŝǊŜ Řŀƴǎ ƭΩŀǊǘ ŘŜǇǳƛǎ мфрлΦ  

sources  
lumineusee 

Si inventorier torches, bougies ou lanternes dans les peintures caravagesques 
permet dôattester de la pr®sence de la lumi¯re en tant que représentation 
symbolique, il convient dôaller au-delà pour considérer son rôle et ses effets de 
dans lôespace pictural. (5Şǘŀƛƭǎ ŜȄǘǊŀƛǘǎ ŘŜǎ ǆǳǾǊŜǎ ŘŜ IƻƴǘƘƻǊǎǘΣ {ǘƻƳΣ ²ǘŜǿŀŜƭΣ {ŜƎƘŜǊǎ Ŝǘ 
Anonyme) 
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Un monde obscur façonné par la lumière 
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Mettre en écho avec un processus artistique, 
celui de Caravage 
ώΧϐ ƛƭ ŎŜǎǎŀ ŘŞǎƻǊƳŀƛǎ ŘΩŜȄǇƻǎŜǊ ǎŜǎ ƳƻŘŝƭŜǎ ŀǳ 
ƎǊŀƴŘ ƧƻǳǊΦ {Ŝƭƻƴ ǳƴ ǎȅǎǘŝƳŜ ǎǇŞŎƛŀƭ ǉǳΩƛƭ ŀǾŀƛǘ 
mis au point, il les plaçait dans une pièce 
sombre et les exposait à une lumière haut 
placée, qui frappait les parties principales du 
ŎƻǊǇǎ Ŝǘ ƭŀƛǎǎŀƛǘ ƭŜ ǊŜǎǘŜ Řŀƴǎ ƭΩƻƳōǊŜ Τ ŘΩƻǴ ŘŜ 
ǾŞƘŞƳŜƴǘŜǎ ƻǇǇƻǎƛǘƛƻƴǎ ŘŜ ŎƭŀƛǊ Ŝǘ ŘΩƻōǎŎǳǊ ώΧϐ 

 
Sylvie Beguin,  

extrait de Le Caravage et la peinture italienne du XVIIè siècle 

Scènes diurnes, ambiance nocturne : si les rep¯res spatiaux sont mat®rialis®s par la subtile perspective dôun plan de table dans la Vocation de saint Matthieu 
de Stom ou par un premier et second plan des figures dans le Reniement de saint Pierre de Honthorst, ils sont aussi parfois totalement absents comme dans la 
Scène de suicide. Les personnages habitent un monde obscur dans lequel la lumi¯re sôimmisce pour r®v®ler un espace semblable ¨ celui dôun huis-clos. 
Apportant une dimension symbolique et spirituelle, elle participe autant ¨ la compr®hension de la sc¯ne quô¨ sa sacralisation. 

Comment l'ombre et la lumière doivent-elles s'opposer pour se révéler ? habiter lôespace 

 source éclairage artificiel et spirituelle /divine 
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HONTHORST Gerrit van, Le Reniement de 
saint Pierre, vers 1620. Huile sur toile ; 110,5 
x 144,8. Minneapolis, Institute of Art 

 

ANONYME, Scène de suicide. 
Huile sur toile, 1,06 x 0,96. Inv  P 
1981. Lille, musée des Beaux 
Arts 

 

REMBRANDT VAN RIJN, Fuite 
en Egypte. Huile sur toile, 0,26 
x 0,24 Inv 1950.13.1 Tours, 
musée des Beaux Arts 

 

STOM M., Vocation de saint Matthieu. Huile 
sur toile ; 174 x 224. San Francisco, Museum 
of Fine Arts 

 

Théâtralité de la lumière 

Source lumineuse int®rieure ¨ lôîuvre Source lumineuse intérieure 
¨ lôîuvre 

Source lumineuse extérieure 
¨ lôîuvre 

Source lumineuse ext®rieure ¨ lôîuvre 

Tant¹t int®rieure ¨ lôîuvre, tant¹t ¨ lôext®rieure, la lumi¯re fait 
irruption dans la sc¯ne et guide lôîil du spectateur dans la 
peinture. Elle structure la composition et creuse lôespace pour 
mieux rendre compte de lôintensit® dramatique ou sacr®e du 
récit. Le caractère divin des personnages dans Le Reniement 
de saint Pierre de Honthorst est littéralement mis en lumière 
plutôt que représenté par des attributs symboliques. 

 
La lumière émanant de la bougie éclaire fortement le  menton et le cou de la femme. 
En revanche le bras droit du soldat passant devant celle-ci vient plonger saint Pierre 
dans la pénombre. Cette dualité entre ombre et lumière contribue à charger la scène 

dôune forte tension ®motionnelle.   
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La lumière dessine le corps, le modèle, le détoure, lui donne chair. 
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De lôombre nait la lumi¯re 
 

La sainte famille envelopp®e dôune 

lumière rasante est baignée dans 

lôobscurit®. Lôintensit® color®e se 

concentre sur les personnages qui font 

bloc. Les tons bleu-gris et ocre jaune 

ressortent sur le fond noir. Ils 

définissent autant lôunit® du groupe 

quôune émouvante solitude dans un 

espace où les repères spatiaux sont 

rares (ombre portée, silhouette des 

plantes en repoussoir au 1er plan). 

ANONYME, Libération de saint Pierre.  
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HONTHORST Gerrit van, Le Christ aux outrages, 1617.  

 
SEGHERS G., Reniement de saint Pierre.  

Les oppositions entre zones claires  et 
obscures conjuguées à la texture 
duveteuse du manteau de saint Pierre, 
à la finesse des motifs dans le 
v°tement de lôange, aux postures des 
figures en contre plongée concourent à 
sacraliser lôespace de lôîuvre. 
 

 

 

 

 

 

 

 

La source lumineuse provenant de la gauche du Christ éclaire 
son visage et modèle son torse avec une telle force que son 
corps semble an®anti. Cette mise en sc¯ne articul®e autour dôun 
clair-obscur plonge le spectateur dans un espace figé en 
dehors de tout repère spatial et temporel.  

Cette scène nocturne, ®clair®e par deux sources artificielles, lôune 
pos®e sur la table et lôautre tenue par la femme ¨ gauche définit une 
composition dans laquelle deux actions se déroulent simultanément. 
La silhouette détourée du soldat au 1er plan et la figure découpée de 
la servante au turban ressortent grâce au contre jour.  

 
Ombre propre 
 
 
Ombre portée 
 
Silhouette de la plante  
en repoussoir  

REMBRANDT VAN RIJN, 
Fuite en Egypte.  

 

Rembrandt se réapproprie les caractéristiques 
expressives et dramatiques du clair-obscur 
caravagesque. Il les exploite pour donner aux figures une 
impression de déplaŎŜƳŜƴǘ Řŀƴǎ ƭΩŜǎǇŀŎŜΦ Mais  comme 
ƭŜ ǎƻǳƭƛƎƴŜ hƭƛǾƛŜǊ ½ŜŘŜǊ Řŀƴǎ ƭŀ ƴƻǘƛŎŜ ŘŜ ƭΩǆǳǾǊŜΣ ώΧϐ ƛƭ 
ƴŜ ǎΩŜƴ ǎŜǊǘ ǇŀǎΣ Ł ƭΩƛƴǾŜǊǎŜ ŘŜǎ ŎŀǊŀǾŀƎŜǎǉǳŜǎΣ ǇƻǳǊ ŦŀƛǊŜ 
saillir les volumes de manière sculpturale. Les formes ont 
tendance à vibrer et à fusionner de par leurs contours 
sensibles et le rendu tactile de certaines matières qui 
ŀōǎƻǊōŜƴǘ ǳƴŜ ǇŀǊǘƛŜ ŘŜ ŎŜǘǘŜ ƭǳƳƛŝǊŜΣ ŎǊŞŀƴǘ ŘΩƛƴŦƛƳŜǎ 
ǾŀǊƛŀǘƛƻƴǎ ŘΩƻƳōǊŜ Ŝǘ ŘŜ ŎƭŀǊǘŞ ǊŞǇƻƴŘŀƴǘ ŀǳȄ ƛƴǘŜƴǎƛǘŞǎ 
environnantes plus hautes ou plus basses. 
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Matérialité de la lumière 
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Eclat, lueur, reflet, transparence, translucidité, miroitement, chatoiement, étincellement, brillance, scintillement, opacité telles 

peuvent être les caractéristiques visuelles données aux surfaces peintes. Révélatrices de la place accordée au traitement de 

la lumière et par la même à celui de la couleur, elles constituent un sujet privilégié de recherche pour les artistes du XVIIè 

si¯cle tant dôun point de vue plastique quôiconographique, ce qui nôest pas sans faire ®cho aux recherches modernistes. 

Pourrait-on aller jusquô¨ consid®rer, aussi audacieux que cela puisse para´tre, la lumi¯re comme m®dium du peintre au 

même titre que la photographie à partir du XIXè siècle ? 

 

brillance du tissu,  

chatoiement et opacité transparence du verre 

reflet et 
scintillement sur 
lõaigui¯re 

à la lueur de la bougie, 
lumière diffuse 

miroitement et 
étincellement de 
lõarmure, lumière 

réfléchie 

®clat de lõ®toffe,  

5Şǘŀƛƭǎ ŜȄǘǊŀƛǘǎ ŘŜǎ ǆǳǾǊŜǎ ŘŜ .ƭƻŜƳŀŜǊǘΣ ¢ŜǊ .ǊǳƎƎƘŜƴΣ  .ƛƧƭŜǊǘΣ .ŀōǳǊŜƴΣ IƻƴǘƘƻǊǎǘΣ {ǘƻƳΣ wƻƳōƻǳǘǎΣ WƻǊŘaens. 
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JORDAENS J., Ecce Homo 
tƭǳƳŜ Ŝǘ ŜƴŎǊŜ ōǊǳƴŜΣ ƭŀǾƛǎ ōǊǳƴ ŀǾŜŎ ǊŜƘŀǳǘǎ ŘΩŀǉǳŀǊŜƭƭŜ ǎǳǊ ǘǊŀƛǘǎ Ł ƭŀ 
pierre noire ; H. 0,227 ; L. 0,152. Paris, musée du Louvre, département des 
arts graphiques 

 
 

éclat 

transparence 

lueur  

étincellement  

Cette esquisse colorée probablement préparatoire à un 

tableau combine deux approches graphiques. Lôune consiste 

en un trait vigoureux à la plume et à la craie noire. Il détoure 

les silhouettes, en particulier celle du Christ prenant appui sur 

un petit rebord au centre de la composition. Lôautre consiste en 

un jeu de surfaces au lavis brun rehauss®es dôaquarelle 

laissant deviner par transparence les corps. Malgré la frontalité 

des figures en frise, caractéristique propre au caravagisme, 

Jordaens parvient ¨ creuser lôespace par une alternance de 

valeurs claires et de valeurs sombres, par les réserves et les  

rehauts ; lôensemble ®tant associ® ¨ un objet typiquement 

caravagesque : la torche enflammée. 
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La lumi¯re comme medium devient sujet de lôîuvre ? 
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Dans ces trois îuvres, dôembl®e le 
regard du spectateur est happé par 
la présence forte de la lumière. Le 
traitement pictural de la  lumière 
propre à chaque peintre parait se 
substituer au caractère figuratif des 
scènes bibliques représentées à tel 
point quôon peut sôinterroger sur le 
sujet même de lôîuvre ¨ savoir 
lumière ou histoire sacrée ? 
Si on replace les îuvres dans le 
contexte historique du XVIIè siècle, 
rappelons que le peintre à cette 
période travaillait principalement sur 
commande. Comment imaginer 
alors que le sujet figuré puisse 
passer au second plan ? En 
revanche, on pourrait aussi admettre 
que lôartiste r®ussit ¨ d®passer la 
contrainte de la commande pour 
laisser place à une singularité  
picturale dont on pourrait mesurer 
aujourdôhui sa modernit® voire sa 
contemporan®it®. Côest aussi 
prendre la mesure de lôuniversalit® 
de ces îuvres par leur relation 
établie avec la question de la 
lumière. 

HONTHORST Gerrit  van, Samson et 
Dalila, vers 1615. Huile sur toile ; 
1,29 x 0,94. Inv CMA 1968.23. 
Cleveland, Art Museum 

 

STOM M., [Ω!ŘƻǊŀǘƛƻƴ ŘŜǎ ƳŀƎŜǎΦ Huile 
sur toile ; 235 x 181. Inv  2004 1 74. 
Toulouse, musée des Augustins 

 

ANONYME, Libération de saint Pierre. Huile 
sur toile. ; H. 1,453 ; L. 1,188. Inv 1983.142. 
Cincinnati Art Museum, Mr and Mrs Walter 
J. Wichgar Endowment 
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La lumière irradie littéralement ces trois tableaux. La lumière presque palpable devient le medium du 
ǇŜƛƴǘǊŜ ǇƻǳǊ ŘƻƴƴŜǊ ŀǳȄ ǎŎŝƴŜǎ ǳƴ ŎŀǊŀŎǘŝǊŜ ǎŀŎǊŞ Ŝǘ ŘƛǾƛƴΦ !ǳŎǳƴŜ ǎǳǊŎƘŀǊƎŜ ŘΩŀǘǘǊƛōǳǘ Ŝǘ ŀǳŎǳƴ 
aǊǘƛŦƛŎŜ ŘΩƛƭƭǳǎƛƻƴ ŘŜ ǇŜǊǎǇŜŎǘƛǾe pour en rendre compte mais un subtil jeu de contrastes entre ombre 
et lumière dans la Libération de saint Pierre,  une harmonie de couleurs primaires : bleu, jaune et 
rouge associée à un blanc éclatant dans [Ω!ŘƻǊŀǘƛƻƴ ŘŜǎ mages ou encore un subtil éventail de 
ǾŀǊƛŀǘƛƻƴǎ ŎƻƭƻǊŞŜǎ ƻŎǊŜǎ Ŝǘ ƧŀǳƴŜǎ Ł ƭΩŜƴǎŜƳōƭŜ ŘŜ ƭŀ ŎƻƳǇƻǎƛǘƛƻƴ Řŀƴǎ Samson et Dalila. Si Stom 
ŎƻƳƳŜ IƻƴǘƘƻǊǎǘ ǎΩƛƴǘŞǊŜǎǎŜƴǘ Ł ǇŜƛƴŘǊŜ ƭΩƘƛǎǘƻƛǊŜΣ ƛƭǎ ǇŜƛƎƴŜƴǘ ŀǳǎǎƛ ǎŀ ǊŞǎƻƴƴŀƴŎŜ ƎǊŃŎŜ ŀǳ ǊƾƭŜ 
joué par la lumière. [ΩƛƳŀƎŜ Ŝǎǘ ŎƻƴǎǘǊǳƛǘŜ avec rigueur ǎŜƭƻƴ ǳƴŜ ǊŞǇŀǊǘƛǘƛƻƴ ŘŜ ŎƭŀƛǊ Ŝǘ ŘΩƻōǎŎǳǊ ŀǾŜŎ 
ǳƴŜ ƭŀǊƎŜ ŞŎƘŜƭƭŜ ŘŜ ƴǳŀƴŎŜǎΦ /ŜǘǘŜ ŘŞƳŀǊŎƘŜ ƴΩŜǎǘ-ŜƭƭŜ Ǉŀǎ ŀƴƴƻƴŎƛŀǘǊƛŎŜ ŘΩǳƴŜ ŎƻƴŎŜǇǘƛƻƴ ƳƻŘŜǊƴŜ 
ŘŜ ƭΩŀǊǘ ŘŞǾŜƭƻǇǇŞŜ ǇŀǊ aŀǳǊƛŎŜ 5Ŝƴƛǎ Ł ƭŀ Ŧƛƴ Řǳ ·L·è siècle : se rappeƭŜǊ ǉǳΩǳƴ ǘŀōƭŜŀǳΣ ŀǾŀƴǘ ŘΩşǘǊŜ 
un cheval de bataille, une femme nue ou une quelconque anecdote, est essentiellement une surface 
plane recouverte de couleurs en un certain ordre assemblées. Revue Art et Critique, août 1890. 

Lyc®e: programme dôhistoire des arts 

Thématique: Arts, contraintes, 
réalisations. Lôart et la contrainte : la 
contrainte comme obstacle à la création 
(contraintes extérieures: économiques, 
politiques et sociales, etc.) ; la contrainte 
comme source de créativité (contraintes 
que sôimpose lôartiste). 
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METTRE EN ECHO 
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Ancrage toulousain  

Lôhistoire de lôart r®v¯le lôimpact du caravagisme ¨ Toulouse avec des personnalités toulousaines ou non comme Nicolas Tournier, 

Guy François, Jean Chalette ou encore Valentin de Boulogne. La collection permanente du musée des Augustins en témoigne.  

 

Boulogne Valentin de, Judith. Vers 
1625. Huile sur toile. H : 97, l : 74 
cm. Inv 2004 1 76. Musée des 
Augustins, Toulouse. 

Iconographie  
Plutôt que de représenter le moment 
où Judith tranche la tête du général 
ennemi Holopherne (Judith, 13, 14) qui 
s'apprêtait à assiéger Béthulie, petite 
ville de Palestine, Valentin préfère ici 
figurer une Judith triomphante, 
appuyée sur son épée, qui se présente 
comme une allégorie de la Justice 
divine. Ce tableau, particulièrement 
apprécié de Louis XIV qui l'avait fait 
installer dans sa chambre à Versailles, 
appartient à la période de maturité de 
Valentin.  

 
9ȄǘǊŀƛǘ ŘŜ ƭŀ ƴƻǘƛŎŜ ŘΩǆǳǾǊŜ ǎǳǊ ƭŀ ōŀǎŜ WƻŎƻƴŘŜΦ 

 

Composition  
Judith, de ¾ face et à mi-corps, 
occupe le centre du tableau. Son 
geste inquisiteur fait écho à la tête 
ŘΩIƻƭƻǇƘŜǊƴŜΦ {ŀ ǘŜƴǳŜ 
vestimentaire est richement ornée. 
Tandis que sa robe bleue au tissu 
lourd est retenue à la taille par une 
ŎŜƛƴǘǳǊŜ ŘΩƻǊŦŝǾǊŜǊƛŜΣ ǳƴŜ ōǊƻŎƘŜ 
ƳŀƛƴǘƛŜƴǘ ƭŀ ƳƻǳǎǎŜƭƛƴŜ ǎǳǊ ƭΩŞǇŀǳƭŜ 
et lui dissimule le buste. A côté de la 
ǘşǘŜ ŘΩIƻƭƻǇƘŜǊƴŜΣ ǳƴ ŘǊŀǇŞ ǊƻǳƎŜΣ 
peut-être un manteau est lui aussi 
richement gansé. Par sa couleur, il 
pourrait marquer symboliquement 
le geste mortel accompli par Judith.  
Quant au fond, il est bouché sans 
artifice et propre au caravagisme. 

Vocabulaire 

atour _ mi-corps _ orfèvrerie _  

geste _ mousseline _ bouché _ 

allégorie_ posture _ drapé_ 

étoffe_ reflet_ palette_ nuance_ 

contraste _laiteux 

é 

Couleur et lumière   
Valentin interprète ici le réalisme de Caravage et Manfredi par une 
ŎƻƴǎŎƛŜƴŎŜ ƴƻǳǾŜƭƭŜ ŘŜ  ƭŀ ŎƻǳƭŜǳǊΦ [ΩŞŎƭŀƛǊŀƎŜ ƭŀǘŞǊŀƭ ǇǊƻǾƛŜƴǘ Řǳ Ƙŀǳǘ Ł 
gauche. La lumière vive et écrasante donne au visage de Judith à demi 
éclairé un teint laiteux et un air vengeur. Le prétexte d'une Judith qui, 
selon la Bible, s'est parée de ses plus beaux atours afin de séduire 
Holopherne permet à Valentin  d'éclairer les riches étoffes de la robe de 
reflets grisés, alors que les bijoux et la chevelure brillent sous une lumière 
dorée. Quant à elle, la palette de couleurs présente une variation de 
nuances de rouge et de bleu assortie de gris colorés.  
 

Eclairage latéral 
gauche 
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Redécouvert  tardivement dans la seconde moitié du XXe siècle, Guy François (vers 1578-1650) fait partie des peintres qui ont fait 

le voyage à Rome et qui ont rapporté en France les leçons de Caravage. Valentin de Boulogne, lui est form® dans lôatelier de 

Manfredi et poursuit le schéma caravagesque tout en le réinterprétant dans des compositions complexes. Le foyer toulousain, 

également représenté par Nicolas Tournier montre un caravagisme épuré.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

TOURNIER Nicolas, Le Christ descendu de la 
croix. Huile sur toile. H : 238 ;L : 183. Inv 
2004 1 285. Musée des Augustins, Toulouse 

Autrefois placé dans la chapelle du Saint-{ŞǇǳƭŎǊŜ ŘŜ ŎŜǘ ƛƴǎƛƎƴŜ ƳƻƴǳƳŜƴǘ ǉǳΩŜǎǘ ƭŀ ŎŀǘƘŞŘǊŀƭŜ ŘŜ ¢ƻǳƭƻǳǎŜΣ 
ŎŜ ǘŀōƭŜŀǳΣ  ƭΩǳƴ ŘŜǎ Ǉƭǳǎ ŎŞƭŝōǊŜǎ ŘŜ ¢ƻǳǊƴƛŜǊΣ Şǘŀƛǘ ŀǳ ŎŜƴǘǊŜ ŘΩǳƴ ŜƴǎŜƳōƭŜ ƛŎƻƴographique peint et sculpté 
à diverses époques et consacré intégralement au thème de la mise au tombeau et de la déploration du Christ 
ƳƻǊǘΦ Lƭ ŘŜǾŀƛǘ ŀƭƻǊǎ ǇǊƻŘǳƛǊŜ ǳƴŜ ŦƻǊǘŜ ƛƳǇǊŜǎǎƛƻƴ ǎǳǊ ƭŜǎ ŦƛŘŝƭŜǎΦ !ǳƧƻǳǊŘΩƘǳƛ ƳşƳŜ ŘŞǘŀŎƘŞ ŘŜ ǎƻƴ 
contexte, il conservŜ ǳƴŜ ǊŀǊŜ ǇǳƛǎǎŀƴŎŜ ŘΩŞǾƻŎŀǘƛƻƴ ώΧϐ 
[ΩŀǊǘƛǎǘŜ ŀ ǊŜǘŜƴǳ ǳƴ ǘȅǇŜ ŘŜ ŎƻƳǇƻǎƛǘƛƻƴ ǇŀǊǘƛŎǳƭƛŝǊŜƳŜƴǘ ǎŎǳƭǇǘǳǊŀƭ Ŝƴ ƳŞƴŀƎŜŀƴǘ ǳƴ ŜǎǇŀŎŜ ƭƛōǊŜ ŘŜ 
figures au premier plan et structurellement désaxé en plaçant le groupe de personnages parallèlement au 
corps du Christ et non au plan du tableau. Hormis le buisson en bas à droite, la scène se déroule dans espace 
neutre, sombre et indéterminé, comme les peignaient les caravagesques. 
[ŀ ŘƛŦŦƛŎǳƭǘŞ ǉǳΩŀ ŞǇǊƻǳǾŞŜ ¢ƻǳǊƴƛŜǊ ǘƻǳǘ ŀǳ ƭƻƴƎ ŘŜ ǎŀ ŎŀǊǊƛŝǊŜ Ł ƎǊƻǳǇŜǊ ƭŜǎ ŦƛƎǳǊŜǎ Ŏontribue à donner à 
ƭΩǆǳǾǊŜ ŎŜǘ ŀǎǇŜŎǘ ǎŎǳƭǇǘǳǊŀƭΦ /ƘŀǉǳŜ ǇŜǊǎƻƴƴŀƎŜ ŀǇǇŀǊŀƞǘ ƛǎƻƭŞ Řŀƴ ǎŀ ǊŞŀŎǘƛƻƴ ŦŀŎŜ Ł ƭŀ tŀǎǎƛƻƴ Ŝǘ ǎŜ 
ŘŞǘŀŎƘŜ ŎƻƳƳŜ ǳƴ ōƭƻŎ ƎŞƻƳŞǘǊƛǉǳŜ ŀǳǘƻƴƻƳŜΦ [ΩŀƴŀǘƻƳƛŜ Řǳ /ƘǊƛǎǘ ŎƻƴǘǊŀǎǘŜ ŀǾŜŎ ƭŀ ƳŀǎǎŜ ŘŜ ƭƻǳǊŘǎ 
vêtements qui enveloppe les autreǎ ŎƻǊǇǎΦ [ΩƛƳǇŀǎǎƛōƛƭƛǘŞ ŘŜǎ ŜȄǇǊŜǎǎƛƻƴǎ Ŝǎǘ ŎƻƴǘǊŜŘƛǘŜ ǇŀǊ ƭΩéloquence des 
Ƴŀƛƴǎ ǉǳƛ ŘŞŎƭƛƴŜƴǘ ƭŜ ǊŞǇŜǊǘƻƛǊŜ ŘŜ ƭΩƻǊŀƛǎƻƴ Ŝǘ ŘŜ ƭΩŀŎŎŜǇǘŀǘƛƻƴΦώΧϐ 
{ƛ ƭŜǎ ŎƻƴǘƻǳǊǎ ŘŜǎ ƧŀƳōŜǎ Ŝǘ ŘŜǎ ǇƛŜŘǎ ǇǊŞǎŜƴǘŜƴǘ ƭΩŀǎǇŜŎǘ ǎŜŎ Ŝǘ ƭƛƴŞŀƛǊŜΣ ƭŜ ǘƻǊǎŜ ǘŞƳƻƛƎƴŜ ŘΩǳƴŜ ƎŞƴŞǊƻǎƛté 
de modelé qui paraît empruntée à la meilleure tradition italienne. Néanmoins, le corps semble flotter dans 
ǳƴ ŜǎǇŀŎŜ ƛƳǇǊŞŎƛǎ Ŝǘ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ǾŞǊƛǘŀōƭŜƳŜƴǘ ǎƻǳǘŜƴǳ ǇŀǊ WƻǎŜǇƘ ŘΩ!ǊƛƳŀǘƘƛŜΦ 
 [ŀ ƴŀǘǳǊŜ ƳƻǊǘŜ ŀǳ ǇǊŜƳƛŜǊ ǇƭŀƴΣ ǇǊŞǎŜƴǘŀƴǘ ƭŜǎ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘǎ ŘŜ ƭŀ Ǉŀǎǎƛƻƴ όƭΩŀƛƎǳƛŝǊŜΣ ƭŜ ǇƭŀǘŜŀǳ Ŝǘ ƭŀ ŎƻǳǊƻƴƴŜ ŘΩŞǇƛƴŜǎύΣ Ŝst à la fois un 

morceau de peinture autonome et un élément essentiel de la symbolique religieuse de la scène.  
/Ŝ ŎƘŜŦ ŘΩǆǳǾǊŜΣ ŀǳȄ ŎƻƭƻǊƛǎ ŘŞƭƛŎŀǘǎΣ ƻŎŎǳǇŜ ǳƴŜ ǇƭŀŎŜ ŎƘŀǊƴƛŝǊŜ Řŀƴǎ ƭŀ ǇǊƻŘǳŎǘƛƻƴ ƭŀƴƎǳŜŘƻŎƛŜƴƴŜ ŘŜ ¢ƻǳǊƴƛŜǊΦ tŀǊ ǳƴŜ ŎŜǊǘaine 
géométrie des formes, il ouvre la voie au style des toutes dernières années, tandis que la plénitude de la forme et la conception théâtrale de 
ƭŀ ǎŎŝƴŜ ǎƻƴǘ ǘǊŝǎ ƛǘŀƭƛŜƴƴŜǎΦ Lƭ ǎŜ ǊŀǇǇǊƻŎƘŜ ŘŜ ƭΩǳƴŜ ŘŜǎ ŞŎƻƭŜǎ ƭŜǎ Ǉƭǳǎ ǇǊƻŎƘŜǎ Řǳ ƳŜǎǎŀƎŜ ŎŀǊŀǾŀƎŜǎǉǳŜ Υ ƭΩŞŎƻƭŜ ƴŀǇƻƭƛǘŀƛƴŜΦ {ŀƴǎ 
atteindre au paroxysme proto-baroque des Pietà de Ribera et de Stanzione, la construction des figures par blocs de couleurs produit la 
ƳşƳŜ ŞƳƻǘƛƻƴ ŘΩƻǊŘǊŜ ǇǊƻŦƻƴŘŞƳŜƴǘ ǊŜƭƛƎƛŜǳȄΦ /Ŝ ǘŀōƭŜŀǳ ǇŜǳǘ şǘǊŜ ŘŀǘŞ ŀǇǇǊƻȄƛƳŀǘƛǾŜƳŜƴǘ Řǳ ŘŞōǳǘ ŘŜǎ ŀƴƴŞŜǎ мсолΦ 

 
5ΩŀǇǊŝǎ ƭŀ ƴƻǘƛŎŜ ŘΩǆǳǾǊŜ Le Christ descendu de la croix de N.Tournier Řŀƴǎ ƭŜ ŎŀǘŀƭƻƎǳŜ ŘΩŜȄǇƻǎƛǘƛƻƴ : Nicolas Tournier, un peintre caravagesque, 1590-1639. Musée des Augustins, Toulouse. 2001 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Guy_Fran%C3%A7ois
http://fr.wikipedia.org/wiki/Valentin_de_Boulogne
http://fr.wikipedia.org/wiki/Nicolas_Tournier
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Soulignons aussi les différentes études menées par le musée au sujet du 

caravagisme. En 2001, une monographie a été consacrée au peintre Nicolas 

Tournier (1590-163) lors de lôexposition Nicolas Tournier, un peintre caravagesque, 

1590-1639. En 2005, lôexposition Le Nord en lumières est lôoccasion de r®diger un 

catalogue raisonné sur les tableaux hollandais des XVIIè et XVIIIè siècles. Cet 

ensemble manifeste dôune conscience artistique et scientifique toulousaine marqu®e 

par le caravagisme et affirme le mus®e comme lôexpression dôune politique 

culturelle. 

Programme dôhistoire des arts 
Thématique : Arts, artistes, critiques, publics 
Lôart et ses lieux dôexposition et de diffusion : 
dédiés, détournés, ouverts, fermés, prestigieux, 
banals et leur impact sur la création et la 
réception (spectacles de rue, foires, cirques ; 
musées, biennales, galeries ; salles de cinéma, 
de théâtre, de concert ; bibliothèques, 
médiathèques, etc.) ; les institutions muséales 
comme discours de la soci®t® sur lôoeuvre dôart 
(exposition, célébration, diffusion, vulgarisation, 
démocratisation, etc.). 

Avec dôautres artistes  

Au risque dôune exhaustivit® incompl¯te, il ne sôagit pas ici de lister les artistes ayant eu, de près ou de loin, des liens avec le 

caravagisme et donc par le fait avec Caravage puisque tel est le propos de la présente exposition ou encore de celle de Montpellier. 

Lôobjectif est de t®moigner de lôimpact du ph®nomène caravagesque durant les premières décennies du XVIIè siècle à travers un 

nombre restreint de peintres peu ou pas présentés à Toulouse. 

 
Le caravagisme ne se cantonne pas à un cadre stylistique. Il imprègne les écoles italienne, hollandaise mais aussi française et 

espagnole. Il entra´ne ¨ sa suite des artistes dô©ges et de formations divers qui se montrèrent sensibles à certains aspects de son 

langage naturaliste. Il sô®tend ¨ des peintres appartenant ¨ des courants artistiques contemporains des peintres caravagesques 

mais aussi postérieurs. Il peut être rapproché aussi bien de la rigueur classique de Georges de La Tour que des emphases 

baroques de Pierre-Paul Rubens.  

Si une chronologie affiche une ligne de temps, celle présentée ci-dessous se veut être avant tout une chronologie de la 

perméabilité. Son rôle est de montrer les croisements possibles entre artistes, courants, pays et périodes afin de suggérer comment 

le caravagisme a dialogué avec lôEurope au XVIIè siècle. 

 

 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Georges_de_La_Tour
http://fr.wikipedia.org/wiki/Rubens


 

© Ville de Toulouse, musée des Augustins. Service éducatif, Catherine Lemonnier, 2012  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Pays 
flamands 

 
 

 

 
P.P.Rubens 
1577-1640 

  
 

B
A

R
O

Q
U

E
 

 
 

C
L

A
S

S
IC

IS
M

E 

FRANCE 
 

 

 

 

 

 

 

 

 
G.de la Tour 

1593-1652 1600 

1545-63 
Contre réforme 

1700 

Pays-Bas 
 

 

 

 

 

 

 

 
Rembrandt 

1606-1669 
 

 

NORD DE LôEUROPE ESPAGNE 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
D.Vélasquez 

1599-1660 

C
A

R
A

V
A

G
IS

M
E

 



 

© Ville de Toulouse, musée des Augustins. Service éducatif, Catherine Lemonnier, 2012  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A propos de Georges de la Tour 

La derni¯re section de lôexposition de Montpellier est consacr®e ¨ Georges de la Tour ; elle fait écho à celle consacrée à Caravage 

en ouverture.  

/Ŝǎ ŘŜǳȄ ŀǊǘƛǎǘŜǎ ǎƻƴǘ ŘŜǎ ŎƻƴǉǳşǘŜǎ ŘŜ ƭΩƘƛǎǘƻƛǊŜ ŘŜ ƭΩŀǊǘ Řǳ ··è ǎƛŝŎƭŜ Řƻƴǘ ƭΩǆǳǾǊŜ όǳƴŜ ǉǳŀǊŀƴǘŀƛƴŜ ŘŜ ǘŀōƭŜŀǳȄ ǇƻǳǊ [ŀ ¢ƻǳǊΣ ǳƴŜ 

soixantaine pour Caravage) suscite un intérêt passionné, sans égal, de la part de la critique internationale. En outre la simplification des 

procédés picturaux, la dimension profondément humaine et spirituelle de leurs tableaux touchent avec la même intensité notre sensibilité 

contemporaine. En ce sens, le lombard comme  le lorrain demeurent des cas à part et tout à fait singuliers dans le contexte de la peinture 

européenne du XVIIèΦ tƻǳǊ ŜȄǇƭƛǉǳŜǊ ƭŀ ŦƻǊǘŜ ŜƳǇǊŜƛƴǘŜ ŎŀǊŀǾŀƎŜǎǉǳŜ Řŀƴǎ ƭΩǆǳǾǊŜ ŘŜ [ŀ ¢ƻǳǊΣ ǇƭǳǎƛŜǳǊǎ ƘƛǎǘƻǊƛŜƴǎ ŘΩŀǊǘ ƻƴǘ  ǎǳǇǇƻǎŞ ǳƴ 

voyage ƻǳǘǊŜƳƻƴǘǎ ŜƴǘǊŜ мсмл Ŝǘ мсмсΣ ŘŀǘŜ Ł ƭŀǉǳŜƭƭŜ ƛƭ Ŝǎǘ Ŧŀƛǘ ƳŜƴǘƛƻƴ ŘŜ ƭΩŀǊǘƛǎǘŜ Řŀƴǎ ǎŀ ǇŜǘƛǘŜ ŎƛǘŞ ƴŀǘŀƭŜ ŘŜ ±ƛŎΦ [ŀ ǉǳŜǎǘƛƻn demeure 

ŞǾƛŘŜƳƳŜƴǘ ƻǳǾŜǊǘŜ Ŝǘ ƭΩƻƴ ǎŜ ǊŜǇƻǊǘŜǊŀ ŀǾŜŎ ǇǊƻŦƛǘ ŀǳȄ ƘȅǇƻǘƘŝǎŜǎ ŘŜ tŀǳƭŜǘǘŜ /ƘƻƴŞ ǉǳƛ ǇŜƴŎƘŜ ŀǳ ƳƛƴƛƳǳƳ ǇƻǳǊ ǳƴ ŎƻƴǘŀŎt avec le nord 

de la péninsule, également ǘŜǊǊŜ ŘŜ ŦƻǊƳŀǘƛƻƴ Řǳ ƧŜǳƴŜ aŜǊƛǎƛΦ tƻǳǊ ƭŀ ǇŞǊƛƻŘŜ ƴƻŎǘǳǊƴŜ  ǉǳƛ ŎƻƳƳŜƴŎŜ Ł ŞƳŜǊƎŜǊ Řŀƴǎ ǎƻƴ ǆǳǾǊŜ Ł ƭŀ Ŧƛƴ 

ŘŜǎ ŀƴƴŞŜǎ мсолΣ ŎΩŜǎǘ ŜƴǘǊŜ ŀǳǘǊŜ ƭŜ Nouveau-né du musée des Beaux Arts de Rennes dont la géométrie pure et le caractère intemporel ne 

ŎŜǎǎŜƴǘ ŘŜ ǎƻƭƭƛŎƛǘŜǊ ƴƻǘǊŜ ǊŜƎŀǊŘ ƳƻŘŜǊƴŜΣ ǉǳƛ ŀ ŞǘŞ ŎƘƻƛǎƛ ǇƻǳǊ ƭΩŜȄǇƻǎƛǘƛƻƴΦ  

 

 A  propos de Rubens  

 

Parmi les grands artistes 

influencés directement ou 

indirectement par Caravage, nous 

aurions souhaité montrer un 

exemple précoce de Rubens. 

Mais la fascinante copie sur 

panneau par le maître flamand 

de la Mise au tombeau de 

/ŀǊŀǾŀƎŜ ǇƻǳǊ ƭŜ ±ŀǘƛŎŀƴ ƴΩŀ Ǉǳ 

être prêtée par Ottawa en raison 

de sa fragilité.  
 
 

Rubens P.P, La mise au tombeau. 
Vers 1612-14. Huile sur chêne. 
H :88,3 L : 66,5 cm. Musée des 
Beaux Arts du Canada (n°6431) 

Caravage, La mise au tombeau. 
1602-03. Huile sur toile. H : 300, 
L : 203. Pinacothèque des 
musées du Vatican, Rome 

un même point de vue :  

la contre plongée, 

entre mouvement et statisme ? 
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ώΧϐ 9ƴ ǊŜǾŀƴŎƘŜΣ wŜƳōǊŀƴŘǘ Ŝǎǘ ōƛŜƴ ǇǊŞǎŜƴǘ ǎƻǳǎ ƭŀ ŦƻǊƳŜ ŘΩǳƴ ƳŜǊǾŜƛƭƭŜǳȄ ǘŀōƭŜŀǳ ŘŜ ƧŜǳƴŜǎǎŜΣ ƭŀ Fuite en 

Egypte du musée des Beaux Arts de Tours où toutes les sources naturalistes, dont Caravage, sont réunies en 

ǳƴŜ ǎȅƴǘƘŝǎŜ ƛƴƛƳƛǘŀōƭŜ ǇŀǊ ŎŜ ƎŞƴƛŜ Ŝƴ ŘŜǾŜƴƛǊ ǉǳΩƛƭ Şǘŀƛǘ Ł ǾƛƴƎǘ ŀƴǎΦ [ŀ ǊŜƭŀǘƛƻƴ ƳşƳŜ ŘŜ wŜƳōǊŀƴŘǘ ŀǳ 

caravagisme est complexe et passe sans doute en partie par la gravure et par la médiation des peintres 

ŘΩ¦ǘǊŜŎƘǘΦ [ΩƛŘŞŀƭ ŘŜ ǎƛƳǇƭƛŎƛǘŞ Ŝǘ ƭŜ ŎƭŀƛǊ-obscur de la Fuite en Egypte ŘŜ ¢ƻǳǊǎΣ ǳƴŜ ǆǳǾǊŜ ŘŜ ƧŜǳƴŜǎǎŜ Řǳ 

grand maître hollandais, doivent beaucoup à Elsheimer mais également au caravagisme.  
9ȄǘǊŀƛǘ Řǳ ŎŀǘŀƭƻƎǳŜ ŘΩŜȄǇƻǎƛǘƛƻƴ Corps et Ombres 

 

REMBRANDT VAN RIJN, Fuite en Egypte. Huile sur toile, 0,26 x 0,24 
 Inv 1950.13.1 Tours, musée des Beaux Arts 

 

Avec dôautres périodes 

On dit Le Caravage, indiff®remment t®n®briste ou luministe. Sans lui il nôy aurait pas eu Ribera, Vermeer, Georges 

de La Tour, Rembrandt. Et Delacroix, Courbet, Manet eussent peint autrement. A travers la citation de lôhistorien de 

lôart italien Roberto Longhi (1890-1970), il sôagit dô®voquer la force de cr®ation du caravagisme au-delà du XVIIè siècle en brossant 

les d®marches dôun petit nombre dôartistes ayant trait® ou traitant plus particuli¯rement de la question de la lumi¯re et susceptibles 

de pouvoir faire écho à la peinture caravagesque.  

 

 

Les d®couvertes et nouveaux apports dans le domaine de lôoptique et de lô®lectricit® au XVIIIè et au XIXè siècle vont 

permettre dôamorcer une nouvelle appr®hension du monde dont les artistes vont se saisir. Etudiée pour elle-même, la 

lumière devient sujet de lôart tant au niveau plastique quôiconographique soulevant des questionnements aussi vari®s 

que la relation entre lôart et la science, entre lôart et lôindustrie avec la photographie par exemple, opposant la pratique 

du plein air ¨ celle de lôatelier ou encore renouvelant le d®bat ancien opposant la couleur au dessin et par l¨ m°me 

ouvrir la voie à la modernité. 
 

XIX
è 
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 Pierre Pinchon, La lumière dans les arts européens, 1800 -1900. Editions  Hazan, Paris 2011. p.205 

Peindre la lumière: la lumière par la couleur 
 

Chez Jean-Baptiste Camille Corot, la lumière revêt une importance particulière. Dans Souvenir de 

Mortefontaine, les feuillages aux contours flous diffusant des lueurs argentées procurent une 

atmosphère poétique au paysage. La sensation lumineuse rejoint la sensation  colorée. Corot annonce-

t-il lôimpressionnisme par lôutilisation dôune palette claire et par lôanalyse tr¯s fine des variations de 

lumière ?  

La lumi¯re sõaffranchit du divin ?  

Ce tableau aussi nommé, Les Fusillades du 3 mai représente l'exécution d'un groupe de 

rebelles espagnols par les soldats de Napoléon 1er. Dans la nuit du 2 au 3 mai 1808, les 

soldats français (en représailles après la révolte du 2 mai ) exécutent les prisonniers qu'ils 

ont faits au cours de la bataille.  
 

La source lumineuse provient d'une lanterne posée à même le sol et éclaire tel un 

projecteur la victime debout. Si un face ¨ face sôinstaure entre lôhomme aux bras ouverts et 

les soldats arm®s, côest aussi la mise en sc¯ne dôun duel entre la lumi¯re r®fl®chie par le 

blanc de la chemise et les ombres propres et portées des soldats. Ce contraste entre blanc 

et gris colorés confère au tableau un caractère dramatique et émotionnel intense. Mais la 

posture de la victime nous permet-elle compl¯tement dôeffacer lôaspect divin de cette 

peinture ? 

 
, 

 

De Goya Francisco (1746ς1828), El tres de Mayo. Huile sur 
toile. H : 266 L : 365. Musée du Prado, Madrid 

 

Corot J.B.C, Souvenir de Mortefontaine.1864. Huile sur toile, L :89  H : 
65 cm. Musée du Louvre, Paris 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

XX
è
 La lumière agent de composition é 

En r®action ¨ la dissolution de lôobjet dans la couleur propos®e par le fauvisme, Braque ï bientôt suivi par Picasso- se tourne vers Cézanne et se 
sert désormais de la lumi¯re pour structurer lôespace pictural [é] En faisant ®clater la forme en une multitude de facettes qui correspondent à  
autant de plans d®multipli®s, Braque et Picasso font de la lumi¯re un agent de composition puisque côest elle qui leur permet de pr®server lôunit® de 

la surface picturale.12 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Napol%C3%A9on_Ier
http://www.herodote.net/histoire05021.htm
http://commons.wikimedia.org/wiki/Francisco_de_Goya_y_Lucientes
http://fr.wikipedia.org/wiki/Mus%C3%A9e_du_Louvre
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 Ernest Pignon Ernest extrait de sa biographie, http//: www.pignon-ernest.com 

Ernest Pignon Ernest (né en 1942-) 
Il utilise le procédé sérigraphique mais aussi le dessin pour fabriquer traces et empreintes. Il appose ses 

images sur les murs des villes in situ. Ses dessins et sérigraphies représentant des corps à échelle 

humaine sôinscrivent dans lôarchitecture urbaine. De 1988 ¨ 1995, il r®alise une s®rie pour la ville de Naples 

dans laquelle il cite, emprunte, r®investit, se r®approprie des îuvres de Caravage délimitant ainsi le fictif du 

r®el, lôombre de la lumi¯re ... au début il y a un lieu, un lieu de vie sur lequel je souhaite travailler. 

J'essaie d'en comprendre, d'en saisir à la fois tout ce qui s'y voit : l'espace, la lumière, les 

couleurs... et, dans le même mouvement ce qui ne se voit pas, ne se voit plus : l'histoire, les 

souvenirs enfouis, la charge symbolique... Dans ce lieu réel saisi ainsi dans sa complexité, je viens 

inscrire un élément de fiction, une image (le plus souvent d'un corps à l'échelle 1). 

Cette insertion vise à la fois à faire du lieu un espace plastique et à en travailler la mémoire, en 

révéler, perturber, exacerber la symbolique...13 

XX
è 

XXI
è
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 

La lumière, matériau du peintre  
Depuis les années cinquante, la lumière réelle ï naturelle ou artificielle ï est devenue le matériau privilégié de très nombreuses pratiques 

artistiques contemporaines, quôelles proviennent de la peinture, du cin®ma ou de la photographie, quôelles soient associ®es ¨ lôarchitecture, ¨ la 

danse ou aux technologies modernes de communication. Certes, la lumière a toujours été un objet de représentations symboliques fortes, 

associ®es au pouvoir de la divinit® et/ou du roi. Mais si la lumi¯re a ce pouvoir de r®v®lation, côest sans doute quôelle a pour vertu de rendre le 

monde visible. Et de fait, sôil est une chose que montre lôhistoire de la peinture, du Caravage aux Impressionnistes, en passant par Vermeer ou 

Turner, côest que, plus quôun symbole, la lumi¯re est dôabord le mat®riau essentiel du peintre ï mais aussi de lôarchitecte et du sculpteur. 

Condition nécessaire de la visibilit®, la lumi¯re est lôinstrument des arts visuels. Devenue manipulable avec lôinvention de lô®lectricit®, il était 

in®vitable quôelle dev´nt un mat®riau, voire le mat®riau privil®gi® dôartistes r®fl®chissant sur leur medium artistique, mais aussi sur les questions de 

la perception.  
 

Comme objet principal, elle est explorée pour ses qualités et son potentiel esthétiques propres. 

 

 

Ernest Pignon Ernest, 5ŀǾƛŘ Ŝǘ DƻƭƛŀǘƘ ŘΩŀǇǊŝǎ [Ŝ /ŀǊŀǾŀƎŜ. Dessin à la pierre noire réunissant les têtes de 
Caravage et Pasolini, collé vico seminario de nobili en 1988. Naples. N° inventaire: 995.2.1 et 995.3.1 à 12 
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 CƛƎǳǊŜǎ ŘŜ ƭΩŀǊǘ мт : La ƭǳƳƛŝǊŜ Řŀƴǎ ƭΩŀǊǘ ŘŜǇǳƛǎ мфрл. Textes réunis par Charlotte Beaufort. Revue ŘΩŞǘǳŘŜǎ esthétiques. 2009, Edition Pupa. 
 

[é] lôint®r°t pour la lumi¯re a envahi et modifi® les pratiques dôartistes importants du dernier XXè 

siècle. Lôexploration picturale dôAlexander Hollan, les recherches scientifiques de Charles 

Lapicque, lô®volution de Lucio Fontana, la poursuite de la lumi¯re hors de la peinture qui est celle 

de Soulages à Conques, rendent sensible la manière dont la lumière sôimpose comme un 

mat®riau v®ritable ®tudi® pour ses qualit®s propres. Des formes dôinstallation r®centes utilisent la 

lumi¯re r®elle. ê lôinstar de James Turrell, des artistes comme Olafur Eliasson, Anish Kapooré 

manipulent vision, perception et représentation du monde ¨ lôaide de la lumi¯re. Ils 

questionnent ainsi notre relation au monde et aux objets, et posent souvent la question de lôart en 

termes ph®nom®nologiques. [é] La lumi¯re comme mat®riau artistique sp®cifique interroge lôart 

dans ses dimensions fondamentales. Avec elle, les artistes déterminent les conditions de 

possibilité de nos expériences et bouleversent notre rapport au monde autant que notre rapport à 

lôîuvre.14 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

¢¦ww9[[ WΦΣ LƴǘŜǊƛƻǊ ǾƛŜǿ ƻŦ WŀƳŜǎ ¢ǳǊǊŜƭƭΩǎ Sky Pesher, 2005, 2005. 
Collection Walker Art Center; Commissioned with funds from the 
Frederick R. Weisman Collection of Art, 2005  
 

 

Eliasson O. (1967-), The Weather Project, 2003-2004. 
Tate Modern, Londres. 

Eliasson explore la relation entre la nature et la 
technologie. Il exploite des éléments tels que la 
température, l'olfactif ou encore l'air pour les 
convertir en éléments sculpturaux. Le concept 
artistique développé par lôartiste conduit le 
spectateur ¨ sôinterroger sur la fa­on dont il voit et 

perçoit la lumière. 

Coll¯ge, Programme dôhistoire 
des arts 
 
Thématique : Arts, espace, 
temps  
Lôîuvre dôart et la place du corps et 
de lôhomme dans le monde et la 
nature (petitesse/ grandeur ; 
harmonie / chaos ; ordres/ 
désordres, etc.) ; les déplacements 
dans le temps et lôespace (voyages, 
croisades, découvertes, expéditions, 
migrations) et leur imaginaire (rêves, 
fictions, utopies). 

 
Thématique : Arts, techniques, 
expressions. Cette thématique 

permet dôaborder les îuvres dôart 
comme support de connaissance, 
dôinvention, dôexpression en relation 
avec le monde technique. 


