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Introduction

Michele-Caroline HEck

LexArt — Université Paul-Valéry Montpellier 3

Le projet LexArt se situe dans une perspective résolument européenne
d’exploration a travers les textes de théorie de I’art, de circulation des
concepts et des pratiques, et de perméabilité des frontieres artistiques.
I1 se propose d’étudier le vocabulaire artistique tel qu’il s’élabore au
XVIIe siecle a partir des textes fondateurs italiens, se diffuse au nord
des Alpes et se transforme au début du xviire siécle en relation avec les
pratiques artistiques en France, en Grande-Bretagne, aux Pays-Bas et
dans les pays germaniques !. L’étude de la terminologie ne signifie pas
pour autant un travail de philologie. Il s’agit plutét d’examiner les mots
et les concepts pour mettre en évidence les pratiques artistiques qu’ils
recouvrent, dans les différents contextes intellectuels dans lesquels ils
sont utilisés. Au-dela des mots et a travers eux, le mode d’élaboration
d’un langage commun a l'usage des peintres et des amateurs peut
étre cerné, de méme que son insertion dans les réseaux du savoir. Les
dimensions du champ de recherche s’étendent ainsi dans des directions
diverses : la premiere vise I’explication des termes a partir des sources
qui ont contribué a leur élaboration, la seconde porte sur leur étude
comme instrument de travail servant autant a l’activité intellectuelle
du théoricien qu’a celle plus pratique de l’artiste; la troisiéme s’attache
a la diffusion de ce vocabulaire parmi les amateurs et connaisseurs.

1. Un des axes majeur du projet LexArt a été de développer une base de données
qui rassemble et analyse un vaste corpus de textes francais, anglais, allemands et
néerlandais sur ’art. Celle-ci permettra une étude et une confrontation du vocabulaire
artistique contextualisé au sein de trois réseaux : sémantique, lexical et linguistique.
Elle mettra également a disposition une bibliotheque numérique des textes étudiés
Elle sera mise en ligne en 2018. Un dictionnaire de notions sera également publié en
2018.
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LexArt : enjeux et finalité

La tradition des études sur la théorie artistique remonte au X1xe siecle
avec les recherches fondamentales initiées par I’école de Vienne et la
Quellenforschung qui, s’attachant exclusivement a ’analyse des textes,
les traduit, s’applique a en retrouver les sources, et les édite dans la série
Quellenschriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnick des Mittelalters und
der Neuzeit publiée sous la direction d’Albert Ilg et éditée par Rudolf
Eitelberber von Edelberg !. Ces travaux minutieux, au demeurant extré-
mement précieux, ont eu pourtant un effet négatif sur la recherche
dans le domaine de la théorie de I’art, parce que, mettant ’accent sur
les reprises textuelles et les citations, ils ont induit une impression de
manque d’originalité de ’ensemble de la littérature artistique. Une
deuxiéme tendance est marquée par les travaux d’Erwin Panofsky 2, de
Bernard Teyssedre 3 qui, a travers les écrits sur I’art, cherchent & définir
une théorie qui serait conforme a la réalité artistique. Si les schémas
sont souvent justes, ils ne mettent cependant pas en valeur les nuances,
sensibles justement dans la production artistique de leur temps. Par son
caractére encyclopédique, la Kunstlitteratur de Julius von Schlosser #
s’inscrit dans la tradition de I’école de Vienne, et dresse le tableau de
toute la production de textes sur ’art resitué dans un développement
historique et un vaste cadre géographique qui recouvre toute I’Europe.
Cette synthese d’'importance considérable, la derniére du genre, recense
et replace dans leur contexte ’ensemble des écrits sur I’art publiés a
I’époque moderne. Cependant le vocabulaire est délaissé au profit de
I’étude générale des principaux traités. Cet ouvrage traduit ainsi 'autre
grande tendance monographique et nationale de I'historiographie de
la littérature artistique. Celle-ci a d’abord prévalu dans les recherches
sur la théorie de ’art, avec bien siir une inflexion trés importante
donnée aux textes de la Renaissance italienne et plus particuliérement

1. Voir a ce propos Andreas DOBSLAW, Die Wiener « Quellenschriften » und ihr
Herausgeber Rudolf Eitelberger von Edelberg : Kunstgeschichte und Quellenforschung im 19.
Jahrhundert, Berlin, Deutscher Verlag, 2009. Dans cette série fut publié en particulier
Wolfgang KALLAB, Vasaristudien, Vienne, Graeser, 1908.

2. Erwin PANOFSKY, Idea, Paris, Gallimard, 2009 [1 éd. allemande 1924].

3. Bernard TEYSSEDRE, Roger de Piles et les débats sur le coloris au siécle de Louis X1V,
Paris, Bibliotheque des Arts, 1965.

4. Julius VON SCHLOSSER, Die Kunstliteratur : ein Handbuch zur Quellenkunde der
neueren Kunstgeschichte, Vienne, Schroll, 1924 [rééd. 1985; 1re éd. it., 1935; 1re éd. fr.
1984].
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a Vasari L. Tous ces écrits, ainsi que ceux d’auteurs néerlandais comme
Van Mander par Hessel Miedema 2, ont été étudiés dans le contexte
particulier dans lequel ils ont été rédigés. Si ce point de vue monogra-
phique est bien évidemment fondamental, voire méme nécessaire 3, il
ne tient pas compte du réle de transfert des sources qui ont servi a
I’élaboration des discours sur I’art aux XVII¢ et XVIII® siécles.

Deux nouvelles directions ont été amorcées dans les derniéres décen-
nies. Les recherches récentes ont d’une part abordé les textes théoriques
dans la perspective de leur réception *; elles les ont d’autre part exa-
minés en les confrontant aux pratiques artistiques qu’ils décrivent.
Des publications plus récentes sur Vasari °, Van Hoogstraten 6, San-
drart 7 ou Gérard de Lairesse ® ont ainsi élargi les contours du champ
de recherche qu’il convient de poursuivre et d’affiner. Fruits d’en-
treprise de traductions qui se sont voulues moins littéraires et plus
proches des textes, ces travaux ont également favorisé un examen
plus attentif du vocabulaire employé par les théoriciens. Ils ont ainsi
contribué efficacement a cette démarche novatrice et pionniére initiée
par Michael Baxandall sur I'Italie du xve siecle 9, par Paul Taylor ©

1. Il n’est pas possible de citer ici tous les travaux sur la littérature artistique
italienne.

2. Hessel MIEDEMA, Mander, Carel van : Den grondt der edel vry schilder-const,
Utrecht, Dekkert & Gumbert, 1973; Hessel MIEDEMA, Karel van Manders leven der
moderne, oft dees-tijtsche doorluchtighe italienische schilders en hun bron, Alphen aan den
Rijn, Canaletto, 1984.

3. Il n’est pas possible de citer ici toutes les monographies consacrées aux écrits
sur l’art. Les références les plus importantes sont citées dans les articles qui suivent.

4. Claire FARAGO (éd.), Re-reading Leonardo, The treatise on Painting accross Europe
1550-1900, Farnham, Ashgate, 2009 ; Corinne LUCAS-FIORATO, Pascale DUBUS (éd.),
La réception des Vite de Giorgio Vasari en Europe (XVIe-XVIIF siécles), Genéve, Droz,
2017.

5. Alessandro NOVA (éd.), Kunstgeschichte und Kunsttheorie. Eine Einfiihrung in die
Lebensbeschreibungen beriihmter Kiinstler, Berlin, Wagenbach, 2004.

6. Jan BLANC, Peindre et penser la peinture au XVII siécle, Genéve, Droz, 2008.

7. Micheéle-Caroline HECK, Théorie et pratique de la peinture : Sandrart et la Teutsche
Academie, Paris, Maison des Sciences de ’'Homme de Paris, coll. « Passages/Passagen »,
2006.

8. Lyckle DE VRIES (trad.), The great book of painting, Leyde, Primavera Press,
2011.

9. Michael BAXANDALL, L’oeil du Quattrocento : l'usage de la peinture dans UItalie
de la Renaissance, Paris, Gallimard, 1985 [1 éd. angl. 1972]; Michael BAXANDALL,
Words for pictures : seven papers on Renaissance art and criticism, New Haven-Londres,
Yale University Press, 2003 ; voir aussi Peter MACK, Michael Baxandall. Vision and the
work of words, Farnham — Burlington, Ashgate, 2015.

10. Paul TAYLOR, « The Concept of Houding in Dutch Art Theory », Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes, LV, 1992, p. 210-232.
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pour l’art septentrional, et par Thomas Puttfarken ! pour la France.
Les publications d’Ernst van de Wetering 2, de Lyckle de Vries 3, de
Hans-Joachim Dethlefs 4 et de Jacqueline Lichtenstein 5 ont montré la
validité de cette approche qui est cependant jusque-la restée surtout
monographique et limitée a quelques exemples qu’il faut maintenant
étendre dans le temps et dans ’espace. C’est en effet en termes, non de
sources copiées fidelement et sans originalité, mais de réception, de
transferts et de mutations a I’échelle européenne qu’il faut concevoir
I’ensemble des écrits sur ’art de ’époque moderne, et plus particulie-
rement en Europe septentrionale.

Ce nouveau champ se justifie d’autant plus que ’on assiste, a partir
de 1600 a un déplacement de la production de textes théoriques de
I'Italie vers le nord des Alpes. Amsterdam au XVIIe siécle, puis Paris
et Londres supplantent Venise comme capitales de I’édition. L’étude
des textes néerlandais, allemands, anglais, francais montre cette per-
méabilité qui se traduit par une circulation des concepts favorisés par
la circulation des textes et de leur traduction. Certes ces écrits fonc-
tionnent selon le principe de la compilation, mais celle-ci ne doit pas
étre prise de maniére négative. Loin d’étre servile, la citation prend
en effet un sens nouveau dans le contexte dans lequel elle s’inséere.
Comme I’a bien montré Antoine Compagnon ¢, la littérature baroque
légitime au contraire toute altération d’un mot ou d’une phrase pour
améliorer ’adéquation de I’extrait aux conditions de son énonciation.
La reprise d’auctoritates qui deviennent des lieux communs de la lit-
térature artistique a méme une véritable fonction, et correspond au
désir d’étre a la fois encyclopédique et normatif. Cela est d’autant plus
important pour ces traités qui cherchent a rassembler en un ouvrage
toute la connaissance sur l’art, associant histoire, pratique et théorie

1. Thomas PUTTFARKEN, Roger de Piles’ Theory of Art, New Haven, Yale University
Press, 1985.

2. Ernst VAN DE WETERING, Rembrandt. The painter at Work, Amsterdam, Amster-
dam University Press, 2000 ; Ernst VAN DE WETERING, A corpus of Rembrandt Paintings,
Small-scale history paintings : [1624-1669], vol. 5, Dordrecht, Springer, 2011.

3. Lyckle DE VRIES, « Gerard de Lairesse : The critical vocabulary of an art theorist »,
Oud Holland, vol. 117, n°1/2, 2004, p. 79-98.

4. Hans-Joachim DETHLEFS, « Gerard de Lairesse and the Semantic Development
of the Concept of Haltung in German », Oud Holland, vol. 122, n°4, 2009, p. 215-233.

5. Jacqueline LICHTENSTEIN, La couleur éloquente. Rhétorique et peinture a ’dge
classique, Paris, Flammarion, 2013 [1r¢ éd., 1989].

6. Antoine COMPAGNON, La seconde main ou le travail de la citation, Paris, Ed. du
Seuil, 1979.



Introduction 15

pour I'adapter a un public de peintres et d’amateurs, souvent au sein
d’académies, dans le but de diffuser une culture artistique qui fait
encore défaut. Ainsi des passages des Vite de Vasari ou du De Pictura
d’Alberti, du Trattato de Lomazzo sont fréquemment repris, traduits et
intégrés dans des textes qui révelent pourtant des conceptions artis-
tiques et esthétiques completement différentes, dans des processus
d’échanges dynamiques en relation avec la pratique. Ces mutations se
font a travers le vocabulaire et les mots deviennent ainsi les véritables
agents de ces transferts. Les théoriciens septentrionaux, souvent artistes
eux-mémes, doivent en effet relever le défi de créer un langage a la
fois technique et esthétique qui recouvre la totalité de leur activité,
et soit accessible et utile aux artistes et aux amateurs. L’invention
d’une terminologie spécifique a ’expression esthétique, et le souci de
trouver une formulation adéquate font partie intégrante de I’acte de
création intellectuelle. Cette lexicographie, véritable point de contact
entre les textes italiens, francais, néerlandais, allemands et anglais,
s’élabore alors a partir des termes italiens ou latins, se développe et
se transforme : c’est cette émergence et ses mutations qu’il convient
d’étudier.

L’étude des mots utilisés dans le discours sur I’art, mis en relation
avec les pratiques artistiques ouvre un autre champ de réflexion nou-
veau qui s’inscrit dans la perspective définie par Roland Barthes a
propos de la littérature, et qui se caractérise par une mise en rela-
tion d’aspects jusque-la séparés et qui peuvent pourtant se penser
ensemble !. Le langage artistique est au Xve siecle inventé par les
peintres, il vise moins a créer des modéles qu’a définir des recettes.
Mais dés le xvie siecle il se doit également d’étre compréhensible par
un autre groupe, les virtuosi (le mécene, le collectionneur, ’amateur),
et se fait plus littéraire avant de renvoyer, a partir du XvIIe siecle, a
la diversité des pratiques artistiques. Ces derniéres se transforment
non seulement dans les techniques qu’elles proposent de mettre en
ceuvre, mais également dans ’expérience esthétique qu’elles suggérent.
Les mots cependant restent les mémes, ils en révelent la variété. Les
écrits sur l’art et leur vocabulaire ont surtout fait I'objet d’études dans
lesquelles la relation a la pratique n’avait qu’une place secondaire, ser-
vant la plupart du temps d’illustration. Par ailleurs, au lieu de séparer,

1. Roland BARTHES, Le bruissement de la langue, Paris, Ed. du Seuil, 1993, p. 22
[1re éd. 1984].
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comme le propose Roland Le Mollé !, 1a langue et le vocabulaire du
théoricien, du critique, de I’artiste et de I’artisan, nous proposons au
contraire de voir ce qui les unit, parce que les frontieres entre ces
différents acteurs de la vie artistique nous semblent moins étanches
qu’il n’y parait, et vont jusqu’a se confondre quand le discours sur I’art
n’est plus celui des artistes mais celui des amateurs. Les mémes mots
apparaissent par ailleurs dans des contextes différents. Leur sens varie,
pourtant leur signification est toujours en adéquation avec les milieux
dans lesquels ils sont utilisés. Ce constat justifie comme le propose
Roland Barthes « d’'imaginer une nouvelle science linguistique : elle
étudierait non plus l'origine des mots ou étymologie, ni méme leur
diffusion, ou lexicologie, mais les progres de leur solidification, leur
épaississement le long du discours historique ; cette science serait sans
doute subversive, manifestant bien plus que 1’origine historique de la
vérité : sa nature rhétorique, langagiere 2 ». C’est dans cette perspective
d’analyse de transformation du mot que nous nous situons. La termino-
logie artistique est en effet fluctuante, mobile, parfois contradictoire.
Elle s’ajuste pourtant toujours aux environnements dans lesquels elle
est utilisée. Ces glissements sémantiques sont liés a des modifications
de techniques (transformation des usages de la fresque entre le xXve et
le xvire siecle, évolution des techniques de gravure...); certains termes
tombent en désuétude ou changent complétement de sens parce que
les outils ou les recettes sont abandonnés. Les diversités des pratiques
artistiques engendrent par ailleurs un lexique extrémement différencié
(pratique du dessin, de la couleur, du clair-obscur...). Les mots sont
enfin soumis a une mutation diachronique parce qu’ils recouvrent des
sens dont les canons se modifient au cours des siécles. De nombreux
articles contenus dans ce volume démontreront ces inflexions, détour-
nements, ou au contraire des reprises textuelles surprenantes. C’est
donc a une démarche qui approche le vocabulaire dans sa dimension
contextuelle, celle des expressions artistiques et culturelles, et celle
des différents champs des savoirs et des langages littéraires, philoso-
phiques et scientifiques, et qui ne vise pas a donner des définitions
univoques, que nous invitons le lecteur. Mais parce que les termes sont
instables et que le méme mot peut avoir des sens différents, la marge
d’incertitude est grande. Il ne s’agit donc pas de réduire les acceptions

1. Roland LE MOLLE, Georges Vasari et le vocabulaire de la critique d’art dans les
Vite, Grenoble, Ellug, 1988, p. 15.
2. Roland BARTHES, Le plaisir du texte, Paris, Ed. Du Seuil, 1973, p. 69.
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mais au contraire d’en montrer la polysémie et la diversité. Outre le
fait d’éviter les contresens, les confusions, les approximations, une telle
approche met en évidence 'unité apparente du vocabulaire pour expri-
mer la diversité des pratiques artistiques. L’analogie de terminologie
ne signifie pas une universalité de schémes linguistiques, culturels ou
artistiques, mais révele des conceptions et des expériences artistiques
différentes qui font la richesse et la variété de I’Europe moderne.

Les bornes chronologiques et géographiques, de méme que le champ
d’études du projet LexArt lui-méme sont définis avec précision. La
période étudiée (1600-1750) se caractérise par la mise en place et la
maturation de concepts et de modéles, dont on voit de plus en plus au
fil de nos recherches qu’elle a une réelle spécificité. Il nous a semblé
d’autant plus important dans cette publication d’ouvrir notre réflexion
a I'ltalie et a ’Espagne du xvie siecle, de faire quelques incursions dans
la théorie de I’art allemande de 1’Aufkldrung, pour établir un dialogue
entre les différents corpus. A travers des approches interdisciplinaires
qui associent histoire culturelle, philologie, littérature, et études de cas,
les buts de ce colloque sont d’une part la confrontation nécessaire avec
d’autres modeéles tant du point de vue méthodologique que réflexif,
et ’'approfondissement de certaines thématiques d’autre part. Toutes
les communications se situent dans une perspective de transmission
trans-culturelle, d’'un champ littéraire a un autre, ou d’un pays a un
autre. Cette démarche nous a semblé essentielle pour comprendre
les enjeux de la théorie de I’art, et pour donner un cadre conceptuel
concret et plus vaste a notre projet. Le colloque aborde la question de la
terminologie artistique a travers les deux axes qui sont véritablement
nos entrées dans le monde du discours sur ’art : le livre et le mot.
Puis a partir de ces deux piliers qui fondent notre travail, nous avons
élargi notre propos au concept de circulation de notions a travers les
transferts et les traductions.

Le livre comme laboratoire lexical

Quelle est la spécificité du livre sur l’art, s’il y en a une? A qui
s’adresse-t-il? Son élaboration est-elle le fruit de stratégies parti-
culiéres? Ces questions se posent et enrichissent notre compréhen-
sion du discours sur l’art, de ses enjeux et de ses mutations (Cecilia
Hurley). En plus de nous interroger sur le lectorat concerné, il faut
considérer le livre comme un laboratoire lexical de I’exercice de la
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pratique artistique. Pour mieux cerner les problématiques au cceur de
ces diverses stratégies, les nécessités sont triples : contextualiser les
concepts que nous analysons, prendre en compte les différentes formes
et types d’ouvrages. Elles nous aménent a formuler des questions essen-
tielles qui sous-tendent notre recherche. Comment parler d’art? Que
dire ? Et comment le dire?

Nous souhaiterions faire ici le point de notre réflexion telle qu’elle
s’est élaborée lors de nos recherches. Il faut considérer deux aspects,
certes étroitement imbriqués, dans la production de la littérature artis-
tique. Le premier concerne la genéese des ouvrages et la fonction qui
leur est dévolue. Il est fondamental de rappeler ici que ces textes ont
comme fondement le principe de compilation. Celle-ci, comme nous
I’avons déja vu, n’est pas négative, mais est au contraire une pratique
caractéristique qui vise a ’acquisition d’une connaissance la plus vaste
possible en lien avec la construction et la diffusion du savoir, et qui
contribue finalement a ’émergence du lecteur curieux qui exerce la
curiositas dans le champ littéraire a travers les auctoritates véhiculées
par la compilation (Claudine Moulin). Par ailleurs, au-dela de la forma-
tion de la langue, sur laquelle nous reviendrons, les liens intertextuels
qui se tissent entre les textes a travers le principe de compilation, nour-
rissent précisément la conversation galante (Johann Christoph Mieth,
Curiose Schreiber Curiose Maler). Cette approche nous permet d’aborder
le second aspect, a savoir la définition du contenu de ces ouvrages
et leur adaptation a un public. Qu’ils soient écrits par des hommes
de lettres (Mieth, Peacham...), ou par les artistes eux-mémes (Van
Mander, Sandrart, Du Fresnoy, Hoogstraten, Lairesse...), et bien que
cette accaparation du discours sur ’art par les artistes soit une étape
essentielle dans leur évolution, ces écrits s’adressent a ’artiste autant
qu’a ’amateur. L’article sur la geneése de la publication du De Arte
Graphica de Charles-Alphonse Dufresnoy par Roger De Piles, montre
bien les liens étroits qui peuvent caractériser la collaboration entre un
peintre et un théoricien plus amateur que peintre (Michele-Caroline
Heck).

Les nombreuses traductions publiées dés 1’époque moderne
témoignent de la qualité d’agent de diffusion du livre, en constante
adaptation au lectorat auquel elles s’adressent en Allemagne, aux Pays-
Bas, en Angleterre, ou en France. Les traductions de Lomazzo par
Hilaire Pader (Stéphanie Trouvé) ou de Roger De Piles en sont de bons
exemples (Anais Carvalho). Mais elles apparaissent aussi comme des
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vecteurs d’adaptation, voire de transposition ou d’interprétation qui,
comme le montre les éditions en différentes langues des Grondlegginge
ter teekenkonst, ont souvent modifié la pensée de Gérard de Lairesse
(Gaétane Maés). Une thématique se dégage également de maniére sous-
jacente a propos de cet ouvrage : la place des illustrations. Celles-ci
sont particuliérement nombreuses dans les écrits consacrés au dessin,
et jouent alors un réle fondamental comme complément du texte. Cela
explique les rapprochements faits dans de nombreux traités en particu-
lier en Allemagne, en Angleterre et aux Pays-Bas entre 1’acte d’écrire et
celui de dessiner, congus en complémentarité et non en conflit. Parler
de dessin sous-tend que 1’on connait, voire que I’on sait pratiquer ou du
moins comment pratiquer, mettant ainsi en évidence la nécessité pour
I’amateur de devenir praticien pour mieux apprécier I’art. Le grand
développement des manuels de dessin (Zeichenbiicher) souligne ce lien
nouveau entre l’artiste et le connaisseur.

Le livre est également I’espace dans lequel les théoriciens septentrio-
naux, souvent artistes eux-mémes, doivent relever le défi de créer un
langage a la fois technique et esthétique qui s’applique a la totalité
de leur activité, et soit accessible et utile aux artistes et aux amateurs.
Ainsi, I'invention d’une terminologie spécifique a ’expression esthé-
tique et le souci de trouver une formulation adéquate est au coeur
des préoccupations des auteurs. Cela est particulierement le cas de
Karel Van Mander dont le vocabulaire s’élabore a partir des termes
italiens ou latins, dans le contexte des chambres de rhétorique qui se
créent alors aux Pays-Bas (Saskia Cohen-Willner). D’autres exemples,
en Allemagne, sont révélateurs. Ce nouveau langage, véritable point
de contact entre les textes italiens, francais, néerlandais, allemands et
anglais, se caractérise par une tres grande inventivité générée par la
fusion de trois types de vocabulaire : littéraire, vernaculaire et un jar-
gon spécifique aux ateliers en contact étroit avec les réseaux littéraires
en Allemagne, et en Angleterre. Il se développe et se transforme, au
point de susciter au milieu du xvi1ire siécle en France, un débat sur sa
pertinence en marge de la publication des Réflexions sur quelques causes
de Uétat présent de la peinture en France d’Etienne La Font de Saint-Yenne
en 1747 (Aude Prigot). De toute évidence c’est cette émergence, ses
mutations et ses transformations qu’il convient d’étudier.
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Mots et concepts

Le mot est le second axe fondamental de notre recherche. Notre
intérét ne se porte pas sur son étymologie, mais sur le mode de consti-
tution de ce vocabulaire dans les différentes langues, pour obéir a
des stratégies particulieres, et pour répondre a des enjeux précis. Le
langage artistique, dans les premiers écrits de Cennini et d’Alberti, s’est
élaboré dans un effort continuel d’invention vis-a-vis des instruments
du langage rhétorique et poétique, mais aussi des autres disciplines,
dans une recherche constante autant pour créer une notion que pour
la définir. Le double caractéere qui associe la nécessité d’inventer un
langage d’une part, et la qualité changeante des termes utilisés dans
les écrits sur I’art d’autre part, est fondamentalement 1ié au champ
qu’il recouvre et qu’il cherche a décrire plus qu’a définir. Dans cette
perspective les mots sont et restent les supports ou la cristallisation
d’une activité mentale toujours en mouvement. Si le fait de théoriser
leur pratique était un moyen essentiel pour les artistes du xve siecle
d’affirmer la pratique de leur métier comme une activité libérale et
intellectuelle et non plus artisanale, cette préoccupation reste, certes
dans une moindre mesure, celle des théoriciens septentrionaux a partir
du xvire siecle.

En effet aucun concept n’est fixé de maniere précise et immuable.
Il doit étre entendu dans la perspective d’une circulation, dans des
processus d’échanges dynamiques en relation avec la pratique et le
milieu culturel dans lequel il est exprimé. Ces mutations de concep-
tions se font a travers le vocabulaire, et les termes deviennent ainsi les
véritables agents de ces transferts. Comme I’ont montré Eva Struhal et
Elisabeth Oy-Marra a propos de Baldinucci et de Bellori, envisager le
mot dans sa dimension mouvante a travers les diverses voies de circu-
lation, ouvre une perspective nouvelle dans ’approche de la théorie de
’art, qui ne cherche plus des lors a définir une théorie, mais plutot a en
montrer sa plasticité et sa capacité d’adaptation a de nouveaux enjeux,
a de nouveaux cercles (Elisabeth Oy-Marra), ouvrant ainsi la voie a
une réflexion sur la maniere dont l’art se pratique, et qui vient méme
toucher les dictionnaires comme le Vocabolario Toscano dell’Arte del
Disegno de Filippo Baldinucci (Eva Struhal). Dans cette perspective de
mutations de sens, les associations de termes jouent un role essentiel
pour donner une orientation tout a fait nouvelle a un concept, comme
celui de « génie » en pleine gestation (Marije Osnabrugge), ou pour
permettre de les mieux distinguer. Les termes pourtant ne sont pas
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interchangeables. En se succédant ou se superposant, les différents
sens, méme s’ils sont contradictoires, donnent a la fois épaisseur et
subtilité au concept. Entre « vérité » et « vraisemblance », les glisse-
ments sémantiques sont en effet nombreux (Emmanuelle Hénin). La
notion de réseau lexical joue ici un réle fondamental. Un mot revét trés
souvent des significations diverses qui s’enrichissent les unes les autres
en fonction des sources textuelles qui s’entrecroisent pour produire, a
partir d’une juxtaposition de caractéres définis par différents auteurs,
un concept nouveau (Hans-Joachim Dethlefs). S’il y a dans le cas de
Sulzer et d’autres théoriciens un lien étroit entre leur culture visuelle
et leur culture livresque qui leur permet de concevoir et de faire voir
des notions d’'une maniére neuve, dans d’autres cas, et en particulier
pour tout ce qui touche a la définition des genres (nature morte, por-
trait historié, scénes galantes...), il y a en revanche souvent une quasi
absence de témoignage écrit. Ce fait est d’autant plus remarquable
qu’il y a alors une disjonction compléte entre le gotit contemporain
pour ce type d’ceuvres et le silence dans le discours sur I’art (Marlen
Schneider). Ces concepts sont alors véhiculés par des écrits qui ne se
situent plus dans le champ strict de I’art, montrant ainsi que certaines
notions se développent aussi dans des milieux tres différents (Sébastien
Bontemps).

Circulation de notions : transfert et traduction

Le deuxieme axe concernant le mot est sa circulation, sa transforma-
tion et sa diffusion a travers sa traduction. Comme nous le voyons a
propos du décor des églises la pénétration du vocabulaire artistique
dans des ouvrages aux marges du discours sur l’art permet d’éva-
luer d’'une maniere renouvelée la perméabilité des frontieres entre les
champs du savoir. Il nous a ainsi semblé intéressant, dans ce volume de
nous intéresser aux transferts sémantiques entre des textes théoriques
de nature différente, ou touchant des domaines divers comme les fétes
(Rosa De Marco, Caroline Heering), ou la théorie de I'image religieuse
(Ralph Dekoninck). Cette approche qui n’a pu étre menée dans le cadre
du projet LexArt offre en effet de belles perspectives. Elle met en évi-
dence les stratégies, les points de convergence et de controverse entre
théorie de I’art et théorie littéraire ou religieuse par exemple, et montre
combien ce type de recherche peut s’avérer fructueux.
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Comprendre les stratégies et processus de transferts dans les traduc-
tions de textes a ’époque moderne est un deuxiéme enjeu important.
Marc Fumaroli ’a déja montré dans le contexte francais a propos de la
traduction du Traitté de Léonard de Vinci ! (1651). Cette question a
également été abordée a propos de Winckelmann par Pascal Griener 2.
Mais I’histoire de la traduction des écrits sur ’art reste a écrire pour la
premiére modernité, et nous aimerions contribuer a en montrer I’in-
térét. Dans cet espace européen qui se pense multilingue, la pratique
de la traduction est centrale pour la transmission des idées et d’un
savoir. Cette question qui a d’abord été celle des anthropologues, des
linguistes et surtout des littéraires, a été interrogée par les historiens
de la culture 3, et pensée comme transfert de concepts et de pratiques a
travers des processus de décontextualisation et de recontextualisation.
Mais parce que traduire n’est pas que transposer, mais aussi modifier
en ajoutant ou retranchant, cette histoire des termes concerne autant
I’apparition d’un nouveau vocabulaire que le changement de significa-
tions dans des champs linguistiques et dans des contextes intellectuels
différents qui se caractérisent par une approche renouvelée et plu-
rielle du savoir et de la connaissance pour un public diversifié. En
plus de mettre en évidence les réseaux, cette orientation permet de
cerner d’'une maniére intéressante la notion méme de transfert entre
vivification, transformation, oubli ou abandon.

Divers facteurs entrent en jeu. L’'un d’entre eux est le role du ver-
naculaire dont la place face a la prédominance du latin et de l’italien
a bien été montrée par la récente publication de Jost Keizer et Todd
M. Richardson *. L’appréciation de son importance a propos des trans-
ferts lexicaux du dessin entre I'Italie et 'Espagne, permet de mesurer
le phénomeéne d’acculturation dans I’appropriation de ces diverses
notions (Lizzie Boubli). Méme pour les termes clés du vocabulaire
artistique, comme celui de maniére, maniéré, la circulation de la notion
est mouvante. Elle apparait comme élément de conciliation en accord

1. Marc FUMAROLI, « La question de la langue et la littérature artistique en France
au XVIIe siécle », dans A. OTTANI CAVINA, M. LACLOTTE (éd.), Mélanges en [’honneur
de Pierre Rosenberg : peintures et dessins en France et Italie, XVII*-XVIII® siécles, Paris,
Réunion des Musées Nationaux, 2001, p. 199-209.

2. Pascal GRIENER, L’esthétique de la traduction. Winckelmann, les langues et Uhistoire
de Uart (1755-1784), Genéve, Droz, 1998.

3. Peter BURKE, Cultural translation as cultural history in early modern Europe, Cam-
bridge, University Press, 2007.

4. Jost KEIZER et Todd M. RICHARDSON, The Transformation of Vernacuar Expression
in Early Modern Arts, Leyde, Brill, 2012.
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avec la signification commune primordiale, mais elle s’en différencie
également. Elle est alors en rupture, incluant méme une perte de sens
(Emilie Passignat). Relever la polysémie, voire la polymorphie, est alors
essentiel. Et les glissements sémantiques sont a cet égard tout a fait
signifiants. Ceux-ci sont beaucoup plus courants et fréquents qu’il n’y
parait. Dans ’espace géographique de ’Europe considéré sur un temps
relativement long, les réseaux de transferts linguistiques et sémantiques
s’enrichissent mutuellement, en relation intime avec les contextes dans
lesquels ils se déploient. Le terme gladdicheyt sert ainsi a Karel Van
Mander a exprimer des significations trés diverses dans les traductions
ou adaptations des Vite de Vasari qu’il propose dans son Schilderbook
(Paul Taylor). On retrouve un défi d’interprétation analogue pour la
traduction du terme sublime dans les différentes éditions du De pictura
veterum (1637) en anglais et néerlandais par Junius lui-méme a partir
du traité Du sublime du Pseudo-Longinus (Wieneke Jansen), ou pour les
traductions en néerlandais des ouvrages de De Piles. Le cas de Verhoek
est a cet égard exemplaire, et nous permet de mieux comprendre le
mode opératoire de 'activité de traducteur qui cherche a ajuster le
sens, au besoin en employant plusieurs mots qui ne sont pas forcément
synonymes (Aude Prigot). Les traducteurs eux-mémes étant confrontés
a un manque d’outils fiables de type glossaires ou dictionnaires, et les
définitions de notions étant plus des descriptions que des explications
précises : il y a en effet bien un art de traduire (Ulrike Kern).

En conclusion, nous souhaiterions évoquer deux points particuliers
qui nous semblent particulierement importants pour expliquer notre
démarche. Nous avons bien vu que la multiplicité des sens donnés a
une notion tisse a maints égards un lien étroit entre la pratique et la
théorie. Dans cette approche a travers le mot, c’est en fait la validité
des écrits sur ’art qu’il est possible d’interroger. Cette perspective
apparait comme une réponse ou du moins un écho a ces questions qui
ont longtemps prévalu dans les travaux sur la théorie de I’art. Ces textes
ont-ils eu un réel impact ? Ont-ils un rapport avec la pratique artistique ?
Peut-on les utiliser pour étudier une ceuvre, un artiste ? Comment ?
Sont-ils simplement une suite de discours complétement déconnectés de
la production artistique ou au contraire permettent-ils de la comprendre
mieux ? Ces questions sont posées a propos de la Farbenlehre de Goethe
et des enjeux de la théorie des couleurs des sieécles antérieurs dans sa
mise en pratique par les peintres (Christian Michel). Il faut bien siir
écarter 'idée que les artistes peignaient en appliquant une théorie, ou
que ’'on puisse tirer une théorie de leurs ceuvres. Quelle est alors la
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valeur de ces écrits sur I’art? Peuvent-ils contribuer a constituer un
appareil critique synchrone avec la production artistique? C’est un
peu le pari que nous faisons avec le projet LexArt : reconstituer un
discours contemporain des ceuvres pour mieux les lire, les apprécier
avec I’ceil d’'un homme du xviie ou du xviire siecle. Finalement donner
aux ceuvres de la premiére modernité un environnement mental et
social qui ne soit pas un regard du Xx¢ ou du XxI¢ siécle projeté plusieurs
siecles en arriere, mais retrouver, mettre au jour et dévoiler le regard
de ’homme contemporain de I’ceuvre. Cela est possible parce que le
discours sur I’art cherche moins a définir une théorie qu’a décrire, voire
expliquer le comment peindre pour initier un comment regarder, tout
a fait conforme a ’exigence d’une éducation du regard des amateurs
dans les différents centres artistiques qui se développent alors.

Le second point important est que nous situons cette étude au niveau
européen. Cela se justifie d’'une part parce que les voyages des artistes
qui certes étaient fréquents dés la deuxiéme moitié du xXvie siécle, s’in-
tensifient vers 1600, permettant la circulation des hommes, des ceuvres
et des idées, et d’autre part parce qu’on assiste a partir du début du
xvire siecle a un déplacement de la littérature artistique, qui était prati-
quement exclusivement italienne au XvIe siécle, vers le reste de ’Europe.
C’est donc en termes de transferts et de réseaux qu’il faut alors penser
I’étude du langage de la théorie de I’art et son histoire. Cette approche
a été initiée par Peter Burke . Des recherches analogues ont été menées
dans d’autres champs du savoir. Les méthodes mises en ceuvre sont
constructives, et nous permettent de resituer notre problématique dans
une perspective plus vaste. La philosophie 2, les disciplines historiques
se sont intéressées a la circulation des concepts 3 ou a ’analyse des
différents types de réseaux (sociaux, commerciaux, religieux...) en

1. Peter BURKE, A social History of Knowledge, Cambridge, University Press, 2000;
Peter BURKE, Languages and Jargons. Contributions to a Social History of Language,
Cambridge, University Press, 1995.

2. Barbara CASSIN (éd.), Vocabulaire européen des philosophies. Dictionnaire des
intraduisibles, Paris, Seuil, Le Robert, 2004.

3. Les mots de Uhistoire : historiens allemands et frangais face a leurs concepts et a
leurs outils, projet de recherches CRIA (U.M.R. 8131 CNRS-EHESS), Institut historique
allemand de Paris et Mission historique francaise en Allemagne, 2004-2008; voir
Patrice VEIT, « Les Mots de l'histoire : retour sur une idée », Revue de 'IFHA [En ligne],
4-2012, p. 165-175, mis en ligne le 14 février 2013, URL : http://itha.revues.org/456;
DOI : 10.4000/ifha.456 [consulté le 06 juin 2017].
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Europe !, et ont montré 'importance du langage et du mot. Dans le
domaine de I’art, des travaux récents ont également porté sur les trans-
ferts artistiques, mais ils touchent plus ’expression artistique ou les
conditions d’activité des artistes 2. La dimension transnationale et euro-
péenne n’avait jamais été appliquée a l’activité artistique telle qu’elle
est révélée dans les écrits sur I’art. Ce champ s’est ouvert maintenant
avec le projet LexArt et, a une échelle plus grande encore, avec le der-
nier Congres international d’Histoire de Uart (CIHA, Beijing, septembre
2016), dont le théme général était Terms 3. Le voyage d’une notion a
travers un espace géographique élargi contribue a un enrichissement
de notre compréhension d’une histoire culturelle ou d’une histoire des
mentalités. Plus précisément dans ce dernier domaine, parce que la
littérature artistique est considérée comme une exploration du regard
réflexif sur la création d’une période donnée, elle permet a partir de
la définition de la pratique artistique d’entrer dans la compréhension
d’une pratique visuelle d’une société, comprise comme une pratique
sociale. En effet, les termes qui qualifient la définition d’un style, ou
qui caractérisent 1’acte de peindre et celui de regarder sont révélateurs
de ce que Michael Baxandall appelle I’« équipement », propre a une
société parce qu’il y a une facon de voir propre a un milieu, a une
société. A travers leur spécificité, les mots permettent de cerner les
limites mouvantes de I'universalité et de I’identité au sein de 1’espace
géographique diversifié de ’Europe moderne.

1. Olivier CHRISTIN, Dictionnaire des concepts nomades en sciences humaines, Paris,
Ed. Métailié, 2010; voir aussi Sabine FROMMEL, Gernot KAMECKE, Les sciences
humaines et leur langage. Artifices et adoptions, Rome, Campisano, 2011.

2. Thomas DACOSTA KAUFMANN, Toward a geography of Art, Chicago-Londres,
University of Chicago Press, 2004.

3. En particulier la Session 1 : Words and Concepts dont les actes sont sous presse,
qui a étendu cette question au niveau mondial.






Prologue. Les apories du discours
théorique : lumiére et couleur
dans la littérature artistique

et la pratique des peintres

Christian MicHEL

Université de Lausanne

La couleur — est-il besoin de le rappeler ? — appartient a I’essence
de la peinture !, mais se laisse difficilement réduire en regles. Dans
la pensée de ’age moderne, ce que le peintre doit donner a voir est
I’essence des choses et non pas seulement leur apparence, ainsi les lois
de la nature doivent fonder les régles de la peinture. L’anatomie, la
perspective et I’expression appartiennent a ces lois tirées de la nature
qui doivent devenir celles de la peinture. En revanche, la couleur
souléve plus de difficultés : pour certains auteurs, elle n’a pas de lois
dans la nature et elle n’est liée qu’a ’apparence et non a ’essence des
objets. Tel n’est évidemment pas la position de Goethe, qui, dans sa
Farbenlehre 2, cherche a établir une théorie universelle, qui éclairerait a

1. La définition qu’en donne Poussin est généralement acceptée, méme par les
défenseurs du dessin : « C’est une imitation faite avec lignes et couleurs en quelque
superficie, de tout ce qu’on voit sous le soleil. Sa fin est la délectation. » Lettre a Fréart
de Chambray du 1°r mars 1665, citée dans André FELIBIEN, Entretiens sur la vie et les
ouvrages des plus excellens Peintres, Paris, Mabre-Cramoisy, 1688, t. II, p. 364 [1r éd.
1666-1688].

2. Johann Wolfgang von GOETHE, Zur Farbenlehre, Cotta, Tiibingen 1810, 2 tomes.
Des trois parties de la Farbenlehre, jutiliserai pour des raisons de commodité la
premiére Entwurf einer Farbenlehre (abrégée Entwurf) dans la traduction d’Henriette
BIDEAU (Paris, Triades, 1973) et la troisiéme Materialen zur Geschichte der Farbenlehre
(abrégée Materialen), dans celle de Maurice ELIE (Toulouse, Presses universitaires du
Mirail, 2003).
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la fois la question de la nature de la couleur, de sa perception et de sa
représentation. C’est sans doute a partir de 1’expérience picturale que
Goethe peut affirmer que I’ceil ne voit aucune forme, mais seulement
le clair, 'obscur et la couleur : ce sont en effet les outils du peintre
pour donner l'illusion du relief sur une superficie plane. Si je me sers,
comme point de départ de cette présentation, des réflexions de Goethe,
bien postérieures au champ couvert par le projet Lexart, c’est qu’elles
permettent de mieux appréhender les enjeux de la théorie des siecles
antérieurs. Certes, il a laissé Johann Heinrich Meyer rédiger les parties
de son Traité concernant I’histoire de la peinture !, mais, dans sa lutte
contre I’Optique de Newton, il n’a pas manqué d’utiliser certains écrits
d’artistes auxquels son systéme fait écho 2. En effet les questions qu’il
se pose renvoient, par bien des aspects, a celles que se posaient les
peintres; mais, pour la plupart d’entre eux, c’est dans leur pratique
plus que dans leurs discours que se mettait en ceuvre leur réflexion et
c’est cette pratique qu’il s’agit d’examiner afin de s’interroger sur la
notion de théorie implicite. Naturellement, une telle démarche n’est
pas sans faire courir a son auteur le risque de la tautologie : on tente
de tirer des tableaux la théorie qui les sous-tend, puis on étudie les
tableaux en fonction de cette théorie reconstruite. En m’appuyant sur
les écrits de Goethe, je tenterai d’éviter cet écueil.

La couleur, quoiqu’inhérente a la peinture, ne doit n’étre qu’un fard,
elle doit étre « vraie 3 ». Vasari (1511-1574) se gausse ainsi du mauvais
goftit de Sixte IV qui lui a fait préférer les belles couleurs utilisées par
Cosimo Rosselli a la chapelle Sixtine (I’or et ’outremer) aux couleurs
vraies qu’avaient cherché a employer les autres peintres #. Les effets
de la peinture dépendent des couleurs, mais la question est de plaire
sans mentir. Comme 1’écrit Cochin de Tiepolo et de Piazzetta : ce sont
des peintres « fort agréables, c’est dommage que la nature, qui est fort

1. Sur lesrapports de Goethe et de Meyer, voir Martin DONIKE, « Goethe et I’histoire
de D’art », dans A. BEYER et E. OSTERKAMP (éd.), Goethe et U'art, Paris, Editions de la
Maison des sciences de ’lhomme, 2014, t. I, p. 133-198.

2. Des textes de Jacob Christoph Le Blon, de Gautier Dagoty, de Mengs et de Runge
sont notamment utilisés dans les Materialen. Je ne reviendrai pas sur les analyses
qu’en fait Goethe.

3. Sur cette notion de fard, voir Jacqueline LICHTENSTEIN, La couleur éloquente,
Paris, Flammarion, 1989.

4. Giorgio VASAR], « Vita di Cosimo Rosselli », dans Le vite de pitl excellenti architetti,
pittori et sculptori italiani da Cimabué insino a’tempi nosti, Florence, Giunti, 1564.
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belle, ne soit pas, a beaucoup pres, aussi belle que leurs tableaux. C’est
le défaut de tous les modernes de ce pays-ci ! ».

Parmi les difficultés qui se posent aux peintres dans leur emploi
de la couleur, on peut placer la divergence des effets de la nature
et de ceux de la peinture : tout est harmonieux dans les rapports de
couleurs de la nature, alors qu’il y a des couleurs ennemies dans la
peinture. Il leur faut donc trouver des solutions pour étre a la fois vrais
et harmonieux. Si pour certains, comme Goethe et Newton, le blanc et
le noir ne sont pas des couleurs dans la nature, ils sont évidemment
des couleurs matérielles dont se servent les peintres, ce qui explique
qu’il y ait, comme le soulignent certains peintres, des contradictions
entre les régles de la peinture tirées des anciens maitres et celles de la
nature. Oudry écrit ainsi en 1749 :

Le coloris est une des parties les plus considérables de la Peinture. C’est
celle qui la caractérise et qui la distingue de la Sculpture, c’est dans la
couleur que consistent le charme et le brillant de nos ouvrages. Vous
savez que dans le coloris, on regarde deux choses, la couleur locale et
le clair-obscur; que la couleur locale n’est autre chose que celle qui
est naturelle a chaque objet et que le clair-obscur est I’art de distribuer
les clairs et les ombres avec cette intelligence qui fait qu'un tableau
produit de I’effet ; mais ce n’est point assez d’en avoir une idée générale.
Le grand point est de savoir comment s’y prendre pour bien appliquer
cette couleur locale, et pour acquérir cette intelligence qui la met en
valeur par comparaison a une autre. C’est 1a, a mon sens, I'infini de
notre Art, et sur lequel nous avons beaucoup moins de principes que
sur les autres parties. Je dis principes fondés sur le naturel ; car de ceux
fondés sur les ouvrages des anciens Maitres nous n’en manquons pas.
Nous avons assez d’Ecrivains qui ont parlé 1a-dessus; mais ce qu’ils
ont dit est-il toujours bien solide, ou s’il est solide, faisons-nous bien
tout ce qu’il faut pour en tirer le fruit que les bons préceptes doivent
produire 2?

Ce besoin de principes fondés sur le naturel a conduit certains a aller
rechercher dans le Traité d’optique de Newton les outils pour découvrir
des lois utilisables. Dans la mesure ol les rapports des teintes peuvent

1. Lettre de Cochin au comte de Caylus de juin 1751; éd. par F. VILLOT, Archives
de UArt Frangais, 1851, t. I, p. 169-176.

2. Jean-Baptiste OUDRY, Réflexions sur la maniére d’étudier la couleur [...], dans
Jacqueline LICHTENSTEIN et Christian MICHEL (éd.), Conférences de ’Académie royale
de Peinture et de Sculpture, Paris, E.N.S.B.-A., 2006-2015, t. V, vol. 1, p. 319-341
(conférence du 7 juin 1749, éditée d’aprées le manuscrit n° 186 conservé a ’E.N.S.B.-A.).
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étre congus en termes numériques, on a espéré construire scientifi-
quement des régles pour sortir le coloris d’une pratique empirique.
Cependant, aux yeux de Goethe, ces tentatives ont toutes échoué et il
ne manque pas de préciser :

On a constaté jusqu’a présent que les peintres appréhendent toutes
considérations théoriques sur la couleur et tout ce qui s’y rattache, et
méme qu’ils y répugnent catégoriquement; ce qu’on ne peut cependant
leur imputer a mal. Car ce qu’on a jusqu’ici appelé théorie était sans
fondement, chancelant, évoquant I’empirisme. Nous souhaitons que
nos efforts puissent dans une certaine mesure apaiser ces craintes et
inciter ’artiste a mettre a ’épreuve de la pratique et a animer de vie
les principes que nous avons établis .

C’est a cet espoir de construire des lois du coloris a la période
moderne que je consacrerai cet essai, en analysant d’abord les outils
utilisés avant la publication du Traité d’optique de Newton, et le renou-
vellement des tentatives que celui-ci a suscité.

Les apories de la couleur avant Newton

Pour des raisons pratiques, je me servirai de 'opposition qu’établit
Johann Heinrich Meyer dans les Materialen : « L’harmonie donc, consi-
dérée en elle-méme, consiste dans une disposition intentionnelle et
convenable de juxtaposition et d’opposition des couleurs, alors que le
coloris, dans son sens strict et limité, signifie seulement leur mélange
artistique et la représentation fidéle de la Nature 2 », alors que pour
presque tous les théoriciens, I’harmonie fait partie du coloris, consi-
déré comme une partie de la Peinture 3. Selon Meyer, bien des peintres
ont su trouver un bon coloris, mais peu d’entre eux sont parvenus a
I’harmonie.

1. Entwurf, §900.

2. Materialen, p. 263.

3. Caylus cependant écrit qu’il « est une harmonie dans le dessein d’une figure
seule, connue sous le nom de balancement; et vous n’ignorez pas qu’il y en est une
aussi, et peut-étre plus aisée a trouver, dans une composition groupée de plusieurs
figures. » Dans Anne-Claude de CAYLUS, De I’harmonie et de la couleur, dans Jacqueline
LICHTENSTEIN et Christian MICHEL (éd.), 2006-2015, t. V, vol. 1, p. 70-80 (conférence
du 4 novembre 1747); idée approfondie par Claude-Francois DESPORTES, Sur ’har-
monie, dans Jacqueline LICHTENSTEIN et Christian MICHEL (éd.), 2006-2015, t. VI,
vol. 3, p. 1020-1028 (conférence du 1¢ octobre 1774, éditée d’aprés le manuscrit
n° 233 conservé a ’E.N.S.B.-A.).
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Faute de moyens de définir ce que serait une harmonie des couleurs
empruntée a la nature, certains peintres ont utilisé des recettes a 1’égard
desquelles Goethe émet des réserves, dans 1’espoir que sa théorie des
couleurs permettra de les rendre superflues. Ainsi, il analyse la facon
dont certains établissent ’harmonie au détriment de la vérité des
couleurs, en employant un ton dominant, mélé a toutes les teintes du
tableau :

Ce qu’on appelait jusqu’ici le ton était le voile d’une coloration unique
jeté sur ’ensemble du tableau. On le prenait ordinairement jaune, parce
qu’instinctivement on voulait orienter I’image vers le c6té fort.
Lorsqu’on regarde un tableau a travers un verre jaune, il nous apparait
dans ce ton. L’expérience vaut la peine d’étre tentée et répétée si 'on
veut s’informer exactement de ce qui se passe en réalité lors d’'une
pareille opération. Elle équivaut a une sorte d’éclairage nocturne, a
une intensification, et en méme temps a un assombrissement du coté
Plus et a une pollution du c6té Moins.

Ce ton inauthentique est le résultat instinctif d’une incertitude devant
ce qu’il fallait faire, si bien qu’au lieu d’une totalité on a produit une
uniformité 1.

Selon toute vraisemblance, Goethe songe ici a des peintres comme
Salomon van Ruysdael ou Jan van Goyen. Mais méme sans aller jusqu’a
ces exces qui caractérisent ce qu’on a appelé la phase tonale de la
peinture hollandaise, la plupart des peintres ont cherché I’harmonie par
I’emploi d’un ton d’ensemble, notamment pour rompre leurs ombres.
Charles-Nicolas Cochin est peut-étre celui qui a analysé avec le plus
de précision cette recette.

On remarquera dans tous les maitres qui peuvent étre cités pour ’har-
monie, qu’ils ont adopté un ton favori avec lequel ils ombrent tout, les
étoffes bleues, les étoffes rouges etc. Dans les ombres méme des étoffes
blanches, ce ton y entre assez pour les accorder avec le reste. On le
voit distinctement dans Luca Giordano et dans Andrea Sacchi, dont le
ton d’ombres est assez semblable. C’est un brun qui tient de la couleur
naturelle de la terre d’ombre. Dans les tableaux de Pietro da Cortona,
il est gris brun ou argentin; dans Il Baciccio, jaunétre. Paolo Veronese
fait ses ombres violatres. Il Guercino, dans son meilleur temps, les fait
bleuitres. Dans La Fosse, ¢’est un brun roussatre etc. Celui de tous les

1. Entwurf, § 391-393.
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tons d’ombres qui imitera le mieux la nature, sera celui qui tiendra le
moins d’une couleur qu’on puisse nommer 1.

Toutefois, il précise bien que ces couleurs de convention sont inévi-
tables. L’ombre est pour lui caractérisée par une diminution, voire une
absence de rayons reflétés, or les couleurs matérielles avec lesquelles
on la représente reflétent la lumiére.

Un autre moyen utilisé par les peintres pour assurer ’harmonie de
leurs tableaux, c’est le fait d’atténuer toutes les couleurs en utilisant
un coloris faible ou gris :

Cette incertitude est précisément la cause que 1’on a rompu les cou-
leurs si bien que 'on peint a partir du gris et pour aboutir au gris,
et que ’on manie la couleur aussi discrétement que possible. Dans
les tableaux de cette sorte, on trouve souvent des oppositions harmo-
nieuses trés heureuses, mais dépourvues de hardiesse, parce qu’on a
peur du bigarré 2.

Le texte de Goethe n’est pas sans faire écho au commentaire positif
de Félibien sur I’Aurore Rospigliosi peinte par le Guide et le Triomphe
de la divine Providence de Cortone :

Nous avons autrefois admiré ensemble de quelle maniére le Reni Guido
a si bien vétu les Heures qui suivent le char du Soleil dans le plafond
qu’il a peint a Rome au Palais du Cardinal Mazarin. Il ne s’est servi
que de couleurs douces et amies les unes des autres. Avec combien de
plaisir avons nous considéré dans le salon du Cardinal Antoine, peint
par le Cortone cette Vaguezze, pour me servir du mot Italien; cette
belle harmonie de couleurs qui rend cet ouvrage si agréable 3.

Cette harmonie de tableaux peints en demi-teintes est dominante
dans la peinture du xviie siecle, et David prétend qu’il lui a fallu
voir des tableaux de Caravage pour comprendre a quel point elle était
artificielle.

« Ce rapport nouveau des clairs aux ombres », aurait-il dit, « cette
vivacité imposante du modelé dont je n’avais nulle idée, me frappérent
tellement que, dans les premiers temps de mon séjour en Italie, je crus
que tout le secret de I’art consistait a reproduire, comme ’ont fait
quelques coloristes italiens de la fin du xvie siecle, le modelé franc

1. Charles-Nicolas COCHIN, Voyage d’Italie, ou Recueil de notes sur les ouvrages de
peinture & de sculpture, qu’on voit dans les principales villes d’Italie [...], Paris, Charles-
Antoine Jombert, 1758, t. I, p. 200.

2. Entwurf, § 894 et 895.

3. André FELIBIEN, 1688, t. I, p. 626-627.
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et décidé qu’offre presque toujours la nature. J’avouerai qu’alors mes
yeux étaient encore tellement grossiers qu’ils ne saisissaient vraiment
et ne comprenaient bien que les ouvrages brutalement exécutés, mais
pleins de mérite d’ailleurs, des Caravage, des Ribera et de ce Valentin
qui fut leur éléve 1. »

Est-il autrement possible d’employer des couleurs vraies tout en
restant harmonieux ? Le principal modéle naturel de ’harmonie des
couleurs est emprunté, du moins dans les textes, d’'une scéne primor-
diale, celle du peintre Pausias apprenant de la bouquetiére Glycere
a marier les couleurs 2. L’anecdote, extraite de I’Histoire naturelle de
Pline, sert a montrer que I’on peut tirer empiriquement de la nature
les lois de I’harmonie. Le bouquet offre la diversité des teintes sans
pour autant conduire a des discordances, il est ainsi un modeéle que
revendique Samuel van Hoogstraten : « Et il est vrai également que
I’on trouve dans les fleurs mélées de si convenables conjonctions de
couleurs, inclinant les unes vers les autres, que, par leurs charmes, elles
se font aimer par la vue 3. » Un des plus prestigieux peintres de fleurs,
sous la forme de bouquets ou de couronnes, est Jan Brueghel, mais
celui-ci présente la question de ’harmonie picturale en termes plus
complexes; en effet il prétend avoir peint ses premiers bouquets « alla
prima », mais en quatre mois c’est-a-dire en prévoyant ses rapports de
teintes sans les avoir devant les yeux “.

Il s’agit donc de délimiter ce que sont les couleurs qui s’accordent, et
celles dont les rapports sont criards ; aucune regle ne parait universelle.
Il y a certes un consensus assez général pour refuser la théorie aris-
totélicienne des couleurs qui avaient été régénérée a la Renaissance.
Van Hoogstraten explique que celui qui prétendrait que des mélanges
de blanc et de noir proviendraient toute la gamme des couleurs ferait
rire les broyeurs de couleurs d’Apelle 5 et Félibien déclare qu’il ne

1. Cité dans Etienne-Jean DELECLUZE, Louis David, son école et son temps [...], Paris,
Macula, 1983, p. 113-114 [1r éd. 1855].

2. PLINE L’ANCIEN, Histoire Naturelle, XXXV, 40.

3. Samuel VAN HOOGSTRATEN, Introduction au noble art de peinture, trad. par
J. Blanc, Geneve, Droz, 2006, p. 448.

4. Cité dans Stefania BEDONI, Jan Brueghel in Italia e il collezionismo del Seicento,
Florence, s.n., 1983, p. 109-112.

5. Les variations des demi-teintes, dit Digby, peuvent étre apprises des peintres qui
les mélangent sur leurs palettes en associant les couleurs opposées. Ils prétendent que,
lorsque le blanc domine un brun, il en ressort un rouge ou un jaune, mais que, quand
le noir surpasse fort sur le blanc, cela crée alors des bleus, des violets et des verts
mer. Il est certain que les peintres qui ont ainsi renseigné cet homme si hautement
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« comprend pas quel a été leur raisonnement ! ». L’un et I’autre font
dériver toutes les couleurs des trois couleurs matérielles primaires, le
rouge, le jaune et le bleu, et fondent ainsi leur théorie de la nature sur
leur expérience de la peinture.

Au-dela, il serait difficile d’établir un nuancier approuvé par I’en-
semble des peintres européens. Avant le pére Castel, le modele musical
sert de métaphore plus que réellement d’outil pour trouver des rapports
de teintes. Les analogies entre les arts sont présentées, a cela prés que
’on connait les regles de I’harmonie musicale et que ’on tatonne pour
trouver celles de ’lharmonie picturale. Félibien limite sa réflexion sur
I’harmonie au rapport des tons plus que des teintes :

[...] comme le blanc épand davantage la vue, et que le noir la resserre;
de méme toutes les autres couleurs font a I’ceil des effets différents,
selon qu’elles ont une plus grande ou moindre portion de lumiére. Ainsi
ce que les autres Peintres appellent ’amitié des couleurs, n’est autre
chose qu’un juste rapport des parties égales ou inégales que nos yeux
rencontrent, quand ils passent d’une couleur a une autre. Et ce qu’ils
nomment antipathie, est la disproportion qu’il y a entre deux couleurs
qui ont une portion de lumiere si différente et si inégale, qu’il s’en fait
comme une dissonance tres désagréable, et pareille a celle des tons
faux, qui provient de ce que les nombres sont irréguliers. Car de méme
que, dans la Musique ’accord des sons ou des voix engendre cette belle
harmonie qui fait le plaisir des oreilles; aussi ’accord qui se trouve
entre les couleurs produit cette autre harmonie muette, dont les yeux
sont si agréablement charmés 2.

Pour Testelin, les couleurs ne s’allient qu’en fonction de leurs qualités,
mais il n’est pas trés aisé de comprendre ce que sont ces qualités : il
considere que I’on peut rapprocher les couleurs selon leur « amitié ou
sympathie, a savoir des propriétés correspondantes pour se joindre
soit par le mélange et incorporation de leurs matiéres, soit par la
proximité de voisinage selon qu’elles sont ou riches comme le jaune,

éclairé mériteraient d’étre ridiculisés par les broyeurs de couleurs d’Apelle. En effet,
du blanc ou du brun ne peuvent produire ni du rouge ni du jaune, sauf si le brun est
déja excessivement rouge ou jaune. Et ces couleurs ne peuvent pas davantage donner
I'impression d’étre des rouges ou des jaunes, bien qu’elles soient brunes. Samuel VAN
HOOGSTRATEN, trad. par J. Blanc, 2006, p. 358.

1. André FELIBIEN, 1688, t. I, p. 624.

2. André FELIBIEN, Les reines des Perses aiix pieds d’Alexandre, tableau du Cabinet du
Roy, éd. dans André FELIBIEN, Recueil de diverses descriptions faites pour le Roy, Paris,
Vve Mabre-Cramoisy, 1689, p. 55-56.
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rouge, pourpre, ou lumineuses, a savoir le blanc, bleu, jaune !. » Le
jaune est donc a la fois riche et lumineux, et donc pourrait se marier
avec toutes les couleurs, ce qui n’est évidemment pas le cas.

Roger de Piles, tout en conservant ’analogie musicale, utilise d’autres
catégories 2 : pour lui les couleurs sont aériennes (le blanc, le beau
jaune, le bleu, la laque, le vert) ou terrestres. S’il « est difficile de
trouver la véritable raison physique pourquoi une couleur est aérienne
ou terrestre », il reste que les couleurs qui en se mélangeant donnent
une vilaine couleur de terre, sont antipathiques 1’'une a I’autre et donc
que leur rapport ne saurait étre harmonieux.

Je m’en suis tenu ici a des exemples francais, mais on pourrait allon-
ger la liste des auteurs qui essaient de construire une théorie des
couleurs en peinture et de la fonder sur I’expérience naturelle. Vasari 3
et Armenini en Italie 4, Van Mander %, Van Hoogstraten ¢ et Gérard de
Lairesse 7 en Hollande, Sandrart dans ’Empire 8, proposent aussi de
faire connaitre les couleurs qui leur semblent amies ou antipathiques.
Les divergences entre chacun de ces auteurs conduiraient plutot a

1. Henry TESTELIN, Table sur le coloris, dans Jacqueline LICHTENSTEIN et Christian
MICHEL (éd.), 2006-2015, t. I, vol. 2, p. 682.

2. Roger DE PILES, Cours de peinture par principe, Nimes, J. Chambon, 1990, p. 155
[1re éd. 1708].

3. Giorgio VASARI, « Della Pittura », chapitre XVIII du Proemio dans Giorgio Vasari,
1564.

4. Giovanni Battista ARMENINI, De’veri precetti della pittura, éd. par M. GORERRI,
Turin, G. Einaudi, 1988, 1. II, chap. 7, p. 125-136 [1r éd. 1587].

5. Karel VAN MANDER, Den Grondt der edel vry schilderconst, éd. critique et trad.
en hollandais moderne par H. Miedema, Utrecht, Haentjens Dekker & Gumbert, 1973,
livre 13, p. 266-275 [1r¢ éd. 1604].

6. Samuel VAN HOOGSTRATEN, trad. par J. Blanc, 2006, p. 357-360 et 448-451.

7. «Il 'y a encore d’autres couleurs qui, quoiqu’elles ne soient pas dures par elles-
mémes, produisent néanmoins ensemble un mauvais effet, ou paraissent, pourrait-on
dire, sans force, a moins que 1’'une ou l’autre ne soit extrémement rompue ou méme
sale. Tel est entr’autres 1’effet du pourpre sur le rouge, du rouge brillant sur le jaune;
du vert sur le jaune; du pourpre sur le bleu ou sur le violet; du blanc sur le jaune
vif; et il en est de méme de ces couleurs en sens contraire, comme aussi du rouge
sur du rouge, et du bleu sur du bleu; ainsi qu’il est facile de s’en convaincre par
I’expérience. » Dans Gérard DE LAIRESSE, Het groot schilderboeck, Amsterdam, W. de
Coup, 1707; trad. francaise, Le grand livre des peintres, Paris, Moutard et Delormel,
1787, p. 321-335.

8. Joachim VON SANDRART, Der teutsche Academie der Bau-Bild und Mahlerey-
Kiinste [...], Nuremberg, J. von Sandrart, 1675, 1r¢ partie, livre 3, chapitre XIII,
p. 84-85; voir aussi Michéle-Caroline HECK, Théorie et pratique de la peinture. Sandrart
et la « Teutsche Academie », Paris, Editions de la Maison des sciences de ’homme, 2006,
p- 168-192.
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penser que ’accoutumance a certains rapports de teintes est le fon-
dement de leurs recherches, et que les démonstrations ne visent qu’a
légitimer leurs préférences.

Il convient cependant de s’arréter un peu plus sur un de ces auteurs
qui, dans sa théorie de I’harmonie, propose un systéme de rapport entre
les couleurs primaires qui n’est pas sans lien avec certaines analyses
de tableaux proposées par Meyer dans le Traité des couleurs. Gérard de
Lairesse, dans son Grand livre des peintres, plaide pour I’emploi d’un ton
dominant dans un tableau, mais précise que « si, par hasard, il était
nécessaire d’employer les trois couleurs capitales, dont nous avons
parlé plus haut, I'une a c6té de l’autre, il faudrait alors placer d’abord
le jaune, ensuite le rouge a coté du jaune, et le bleu aprés par derriere :
disposition par laquelle on obtiendra un accord passable ! ». Or cet
accord se retrouve dans deux ceuvres de Pietro da Cortona, qui fut,
pour Heinrich Meyer «le plus grand maitre en la matiere ». Meyer
ajoute encore :

L’art moderne tout entier ne peut présenter de peinture dans laquelle
la répartition des couleurs puisse produire un effet aussi frappant
que dans le tableau de ce maitre, qui représente Saint Paul avec son
nouveau visage, tableau situé dans 1’autel des Capucins a Rome, ou
que dans le vaste plafond peint du Palais Barberini. Du reste, nous ne
sommes pas en mesure de décider avec une entiére certitude s’il a été
scientifiquement éduqué et s’il a consciemment traité de la valeur et de
I’effet produit par chaque couleur prise isolément et dans son rapport a
toutes les autres, de leurs affinités ou de leurs répugnances mutuelles,
des régles d’apres lesquelles elles doivent étre employées dans leurs
gradations et leurs oppositions, s’il s’est simplement fié a la justesse de
son sentiment ou s’il a pu, par une formation pratique, amener une si
heureuse disposition naturelle a produire tant de choses.

En termes goethéens, Ananias rendant la vue a saint Paul (v. 1631,
Rome, Santa Maria della Concezione) est un tableau ou le rapport
jaune / rouge / bleu, qui correspond parfaitement aux suggestions de
Lairesse, présente une mise en rapport du pole négatif (bleu) et du
pole positif (jaune) par l'intensification que produit le rouge. L’éloge
de Pietro da Cortona comme maitre du coloris, s’il est loin d’étre
injustifié, n’en est pas moins paradoxal en ce début du xixe siecle ot
il est usuel d’accuser ce peintre d’étre a ’origine de la décadence de
1’Ecole romaine.

1. Gérard DE LAIRESSE, 1707 ; trad. francaise citée, 1787, p. 325.
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Les limites de la théorie newtonienne de la lumiére
réfractée

Face a ces incertitudes dont les peintres étaient généralement
conscients, un réel espoir fut fondé, plus par les théoriciens il est vrai
que par les artistes, sur ’explication des couleurs menée par Newton.
L’arc-en-ciel, dont les couleurs pouvaient étre explicitées par les angles
de diffraction du rayon lumineux, pouvait cesser d’étre un nuancier
donné par la nature, mais devenir un outil pour connaitre ses lois.
On connait les expériences du pere Castel pour tirer des doctrines de
Newton des regles universelles d’harmonie expérimentées a ’aide de
son clavecin optique . J’évoquerai brievement les débats bien connus
qui ont fait du graveur Gautier-Dagoty le plus vigoureux des adversaires
de la théorie de Newton. En fait la question qui s’est posée pour les
artistes était de savoir si 'expérience de la décomposition de la lumiére
par le prisme et surtout celle de sa recomposition était susceptible de
donner des regles a la peinture. Jacob Christoph Le Blon, inventeur de
la « peinture gravée », c’est-a-dire de gravures en couleurs imprimées
a l’aide de plusieurs planches, témoigne certes de son admiration pour
Newton, mais explique qu’il faut distinguer les couleurs matérielles qui
en se mélant donnent le noir, des couleurs primitives impalpables qui
ne produisent « pas le Noir, mais précisément le contraire, c’est-a-dire,
le Blanc; comme I’a démontré I'incomparable M. le Chevalier Newton
dans son Optique 2 ». Gautier-Dagoty, qui a été briévement éléve de Le
Blon, se montre bien plus critique; ayant jugé indispensable d’ajouter
une planche de noir pour imprimer les tableaux en couleur, il a donc
considéré que dans la peinture du moins, le noir était une couleur,
ce qui ’a amené a proposer une approche plus aristotélicienne des
couleurs. Il ne manque pas d’ailleurs de souligner que la réunion des
couleurs primitives matérielles ne produisait pas le blanc.

Si les optimistes, comme Antoine Le Mierre dans son poéme,
en appellent & un progrés des connaissances qui permettrait de
comprendre et donc de réaliser sans faille I’harmonie picturale, la

1. Louis-Bertrand CASTEL, L’Optique des couleurs fondée sur les simples observations
et tournée surtout a la pratique de la peinture, de la teinture et des autres arts coloristes,
Paris, Briasson, 1740.

2. Jacob Christoph LE BLON, L’harmonie du Coloris dans la Peinture [...], éd. dans
Antoine Gautier de MONTDORGE, L’art d’imprimer les tableaux traité d’apreés les écrits,
les opérations et les instructions verbales de J. C. Le Blon, Paris, Mercier-Nyon & Lambert,
1756, p. 30-31 [1re éd. 1725].
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dichotomie entre les couleurs matérielles et les couleurs diffractées
reste sensible.

La Musique est image et doit peindre a ’oreille,
Toi fais de la Peinture un concert a nos yeux.
Arts tous deux si puissants, quel noeud mystérieux,
Quelle secrete loi I'un a I'autre vous lie?

Cette chaine, 6 Newton! échappe a ton génie :
[...] La lumiére en passant sans cesse réfractée
Par des chocs trop fréquents devait étre arrétée :
Ton immortel compas a tracé les sillons

Par ot jusqu’a la terre elle épand ses rayons;
Mais quel est ce rapport du son a la lumiéere ?
D’Alembert, c’est a toi d’expliquer ce mystere :
Recule cette borne ou s’arréta Newton,

Dis en quels points communs la lumiére et le son
Dirigés 1’'un vers ’autre en leur course rapide

Se meuvent de concert dans le méme fluide !

La gravure de Cochin qui illustre son poéme montre bien cette aporie
(fig. 1). La Physique montre au Gofit la décomposition du prisme, mais
celui-ci ne regarde que l’arc-en-ciel et tient des fleurs en main, tandis
que la Chimie qui se trouve en dessous s’occupe d’extraire des couleurs
a partir de la terre que lui présente une Cité. Ce n’est pas le prisme qui
aide le peintre mais la Nature. C’est un contrepoint non négligeable
au texte du poéme. Quant a l'autre auteur d'un poeéme didactique,
le financier Claude-Henri Watelet, amateur a I’Académie royale de
Peinture et de Sculpture et plus proche des peintres, il les pousse a
étudier les effets de ’arc-en-ciel, sans chercher a les comprendre : « Ou
plut6t, respectant ces sublimes secrets, Ignorez leur essence, et peignez
leurs effets 2. »

Les peintres témoignent d’un certain scepticisme devant les systémes.
A la différence des artistes du XvIIe siécle pour qui la peinture était
un moyen de réfléchir sur les causes et qui se voulaient instruits de
la philosophie naturelle, la plupart d’entre eux considérent que seuls
les effets sont de leur ressort. C’est notamment ce qu’écrit, a la fin du
siecle, le paysagiste Pierre-Henri de Valenciennes, a propos des ombres
colorées :

1. Antoine-Marin LE MIERRE, La Peinture, poéme en trois chants, Paris, Mérigot le
Jeune, 1769, Chant second, p. 37-38.

2. Claude-Henri WATELET, L’Art de peindre poéme, Paris, Guérin et Delatour, 1760,
p- 20.
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O Cochin filies el - Ponce o 1765
T.e Cicl ell ton ccole etle Soledl ton maitre
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Ficure 1 — Charles-Nicolas Cochin, La peinture, gravure de Nicolas Ponce,
dans Antoine-Marin Le MIERRE, La Peinture, poéme en trois chants, Paris,
Mérigot le Jeune, 1769, Chant second, p. 20.
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Quelques physiciens ont voulu rendre raison de cette différence de
ton dans la couleur de 'ombre; ils ’ont attribué a la lumiere affaiblie,
aux vapeurs rouges &c. Ils ont écrit la-dessus de longues et savantes
dissertations, que nous avouons de bonne fois ne pas comprendre, et
qui d’ailleurs ne sont pas a la portée des artistes qui n’étudient que la
nature 1.

Quand Runge propose sa sphére colorée, c’est en précisant bien que
jusque 13, les découvertes de la physique ont plutét compliqué le travail
des peintres qu’elles ne 1’ont soulagé :

On a tenté depuis Léonard de Vinci, et avant lui, d’étayer le traitement
pictural des couleurs en le fondant scientifiquement sur la couleur natu-
relle. Les découvertes et les efforts des artistes ainsi que des savants,
de Newton en particulier, ont rendu impossible de se fier encore naive-
ment au pur sentiment. La théorie de la réfraction du rayon lumineux
a apporté aux peintres une intelligence certes présumée de ce phéno-
meéne naturel, mais elle n’a fait qu’augmenter chez eux la crainte de
ne pas maitriser les moyens. Elle n’est le plus souvent intervenue que
dans le savoir du peintre, en le laissant au dépourvu dans I’application
pratique, et il lui est impossible de redevenir libre si son travail ne
passe pas par la plus grande clarté 2.

Certains peintres, par leurs ceuvres, ont manifesté leur refus de la
physique newtonienne. Je ne reviendrai pas sur ’analyse trés fine
qu’a menée Ulrike Boskampf sur le Vénus, blessée par Dioméde, est
secourue par Iris de Vien ?® (fig. 2), montrant comment Vien a peint
délibérément un arc-en-ciel contradictoire avec les théories de New-
ton. Ce méme peintre semble varier assez largement ses harmonies
colorées. S’il utilise les couleurs complémentaires, dans sa Glycére 4, la
bouquetiére légendaire, revétue d’une tunique jaune et d’une écharpe
violette ; d’autres tableaux sont construits sur des rapports de tons fort

1. Pierre-Henri de VALENCIENNES, Eléments de perspective pratique, a l'usage des
artistes, suivis de Réflexions et conseils a un éléve sur la peinture, et particuliérement sur le
genre du paysage, Paris, Valenciennes-Desenne-Duprat, 1799, p. 285.

2. Philipp Otto RUNGE, Fragments, dans Peintures et écrits, trad. par E. Dickenherr
et A. Pernet, Paris, Klincksieck, 1991, p. 114.

3. Tableau exposé au Salon de 1775 ; Joseph-Marie VIEN, Vénus, blessée par Dioméde,
est secourue par Iris, 1775, huile sur toile, env. 162 x 208 cm, Columbus (Ohio),
Colombus Museum of Art. Voir Ulrike BOSKAMPF, « L’Arc en ciel de Joseph-Marie
Vien. Oracle d’une théorie de la couleur », dans T. GAEHTGENS et al. (éd.), L’art et les
normes sociales au XVIIE siécle, Paris, Editions de la Maison des sciences de ’lhomme,
2001, p. 31-48.

4. Joseph-Marie VIEN, Glycére ou la marchande de fleurs, v. 1763, huile sur toile,
env. 90 x 67 cm, Troyes, musée des Beaux-Arts.
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Ficure 2 — Joseph-Marie Vien, Vénus, blessée par Dioméde, est secourue
par Iris, 1775, huile sur toile, env. 162 x 208 cm, Columbus (Ohio),
Colombus Museum of Art. © Colombus Museum of Art.

différents : jaune et orangé pour la Proserpine !, jaune et bleu pour la
Douce mélancolie 2 (fig. 3) et méme orangé et vert pour la suivante de
la Marchande d’amours 3.

C’est sans doute aussi ce que fait, plus ou moins explicitement, un
peintre comme Chardin. Ce dernier a peint entre 1725 et 1766 quatre
allégories de la Peinture, ot figure une palette 4. Chardin, comme 1’a
monté Michael Baxandall, est un peintre qui s’intéresse a la pensée

1. Joseph-Marie VIEN, Proserpine orne de fleurs le buste de Cérés sa mére, 1762, huile
sur toile, 72 x 68 cm, Paris, collection particuliére.

2. Joseph-Marie VIEN, La Douce mélancolie, 1756, huile sur toile, env. 86 x 76 cm,
Cleveland, Cleveland Museum of Art.

3. Joseph-Marie VIEN, La Marchande d’amours, 1763, huile sur toile, 117 x 140 cm,
Fontainebleau, musée national du chateau.

4. Voir les analyses de Marianne ROLAND MICHEL, Chardin, Paris, Hazan, 1994,
p. 130-134.



Ficure 3 — Joseph-Marie Vien, La Douce mélancolie, 1756, huile sur toile,
env. 86 x 76 cm, Cleveland, The Cleveland Museum of Art, Mr. and Mrs.
William H. Marlatt Fund, 1996. 1. © The Cleveland Museum of Art.
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anglaise et a I’empirisme de Locke !. On ne peut guere I'imaginer
ignorant la théorie newtonienne des couleurs. Cependant, dans le
tableau de 1725 2, sept couleurs sont rangées selon ’ordre aristotélicien,
allant du blanc au noir, sur une deuxieme ligne sont rangées des
couleurs mélangées. La palette du tableau de 1731 3 est simplifiée. Les
couleurs représentées sont le pourpre, le rouge, le jaune et le blanc
sur une ligne, le bleu sur une seconde ligne. On serait plus proche
de I'ordre des couleurs prismatiques. En 1765 4, ’ordre est différent
(blanc, jaune et ocre, rouge, bleu) et enfin en 1766 3, le blanc et ’ocre
sont au premier plan, et au second, on peut voir du blanc, du jaune,
du bleu et du rouge. L’effet de série n’a naturellement pas été envisagé
par le peintre, et il est loin d’étre stir qu’il ait voulu représenter sa
propre palette. Quoi qu’il en soit, le manifeste que I’on peut tirer de ses
tableaux est une indiscutable prééminence des couleurs matérielles et
certainement pas une recherche de ’harmonie fondée sur les principes
newtoniens. Si ’on peut rapprocher la palette de 1765 de I'ordre des
couleurs de Goethe, il devient différent ’année suivante. L’harmonie
des tableaux de Chardin repose plutot sur I'utilisation d’une teinte
commune pour peindre ses demi-tons et ses ombres ¢. Plus nettement
encore, le peintre a peint a deux reprises deux pendants (fig. 4 et
5), dont une paire est aujourd’hui conservée au Nationalmuseum de
Stockholm, évoquant le dessin 7 (Un jeune écolier qui dessine) et la
couleur 8 (I’Ouvriére en tapisserie) ; ces deux tableaux ont d’ailleurs été

1. Michael BAXANDALL, Patterns of intention : on the historical explanation of pictures,
New Haven, Yale university Press, 1986, p. 74-104.

2. Jean-Baptiste Siméon CHARDIN, Les attributs de la peinture, v. 1725-1727, huile
sur toile, 50 x 86 cm, Princeton, Princeton University Art Museum. On trouve la
méme disposition dans un autre tableau datant de la méme période Jean-Baptiste
Siméon CHARDIN, Les attributs des arts, 64 x 81 cm, Los Angeles, The Armand Hammer
Foundation Collection.

3. Jean-Baptiste Siméon CHARDIN, Les attributs des arts, 1731, huile sur toile,
140 x 220 cm, Paris, musée Jacquemart-André.

4. Jean-Baptise Siméon CHARDIN, Les attributs des arts, 1765, huile sur toile,
91 x 145 cm, Paris, musée du Louvre.

5. Jean-Baptiste Siméon CHARDIN, Les attributs des arts, 1766, huile sur toile,
112 x 140,5 cm, Saint-Pétersbourg, musée de ’Ermitage.

6. « Teinte pour 'accord harmonieux d’un tableau dont M. Chardin faisait un
excellent usage » présentée dans une lettre de Cochin a Belle, éditée dans les Archives
de UArt frangais, 1852-1853, t. I, p. 128.

7. Jean-Baptiste Siméon CHARDIN, Un jeune écolier qui dessine, 1738, huile sur
bois, 18 x 15,5 ¢m, Stockholm, Nationalmuseum.

8. Jean-Baptiste Siméon CHARDIN, L’Ouvriére en tapisserie, v. 1733-1735, huile sur
bois, 19 x 16,5 cm, Stockholm, Nationalmuseum.
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FiGuRE 4 — Jean-Baptiste Siméon Chardin, Un jeune écolier qui dessine,
1738, huile sur bois, 18 x 15,5 cm, Stockholm, Nationalmuseum.
© Nationalmuseum, Stockholm.

gravés en 1743 par Gautier-Dagoty. Le second de ces tableaux n’insiste
pas moins sur la matiére que les palettes précédentes. C’est a partir
de ses pelotons de laine que 'ouvriére doit arriver a ’harmonie et a
I'imitation de la nature, mais de nouveau, les couleurs représentées
sont le blanc, le rouge, 1’ocre et le bleu.

L’accroissement du nombre de couleurs chimiques disponibles durant
le xv1iIe siécle suscite 1’espoir de la part de certains peintres d’enrichir
leur coloris !, mais I’on trouve un discours voisin chez Chardin et chez

1. «On ne peut douter que cette augmentation dans le nombre des matériaux
n’ait conduit l’art a une nouvelle perfection, en donnant aux artistes des moyens
nouveaux d’y parvenir. Sans doute les substances colorantes qu’ils ont multipliées
leur procurent des tons qui leur auraient été refusé par le mélange des trois couleurs
capitales : mais enfin quelque soit le nombre de ces substances colorantes, et celui
des tons que produit leur mélange; on sera toujours réduit en derniére analyse aux
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Ficure 5 — Jean-Baptiste Siméon Chardin, L'Ouvriére en tapisserie,
v. 1733-1735, huile sur bois, 19 x 16,5 cm, Stockholm, Nationalmuseum.
© Cecilia Heissler/Nationalmuseum, Stockholm.

Goethe. Pour Goethe les peintres « réclament toujours de nouvelles
matieres colorantes et croient avoir fait dans leur art un pas en avant
lorsqu’on en découvre une. [...] D’autres partent en quéte de nouveaux
procédés par lesquels rien de mieux n’est acquis. Car finalement c’est
’esprit seul qui donne vie a toute technique ! ». Pour Chardin, « On se
sert des couleurs, mais on peint avec le sentiment 2. »

Par bien des aspects, se pose la question de la mise en relation
de théories qui se veulent universelles, et une pratique qui repose

trois couleurs primitives auxquelles on joint le blanc pour exprimer la lumiére, et
le noir pour en exprimer la privation », écrit Watelet, dans l’article « couleur » de
PEncyclopédie méthodique Beaux-Arts [...], t. I, 1788, p. 158-166.

1. Entwurf, §914.

2. Charles-Nicolas COCHIN, Essai sur la vie de M. Chardin, 1780, éd. dans Marianne
ROLAND MICHEL, 1994, p. 269.
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sur des pigments, dont les propriétés sont en partie du ressort du
particulier. On I’a vu, les couleurs lumineuses ou riches ne sont pas les
mémes pour chaque peintre, les accords peuvent étre estimés de facons
différentes. De la méme facon, si la sphére des couleurs de Runge
se rapproche par certains aspects du cercle chromatique de Goethe,
son systéme de contraste est assez différent. Le peintre et ’écrivain se
rencontrent pour parler de coloration harmonieuse pour le contraste
de deux couleurs complémentaires; Runge qualifie de disharmonieux
les contrastes entre couleurs primaires, et de monotones les contrastes
entre couleurs voisines, alors que Goethe essaie de définir leur caractére
(ou leur absence de caractere). Plus généralement, Goethe renvoie le
clair-obscur du c6té du dessin, ce qui lui permet d’éviter d’avoir a
parler des pigments blancs ou noirs dont les peintres font usage. Il est
de toute facon forcé d’admettre la différence entre ce qui constitue
les couleurs fondamentales pour un peintre et ce qui les constitue
pour un physicien : pour lui, le pourpre, couleur la plus noble et la
plus compleéte nait de 'intensification du bleu et du jaune. Il convient
pourtant que sous forme de pigment, le pourpre « ne nait pas par
mélange ou par combinaison [...]. C’est pourquoi le peintre est motivé
a admettre trois couleurs fondamentales, a partir desquelles il compose
la totalité des autres. Le physicien en revanche n’en admet que deux,
a partir desquelles il développe et compose toutes les autres . »

Comme bien souvent, la réflexion théorique aboutit a des apories. I
serait difficile, aprés les quelques exemples, tant de discours que de
tableaux, que j’ai évoqués, de dire qu’a été constituée une théorie de la
couleur. La volonté de synthése de Goethe n’a guére eu d’effets, et n’a
certainement pu résoudre pour la plupart des peintres les questions
qui se posaient depuis la Renaissance. Mais ces contradictions sont
pour le moins fécondes. Réfléchir sur les discours sur I’art ne donne
certes pas un mode d’emploi des ceuvres, mais permet de comprendre
les questions auxquelles les peintres étaient confrontés, avant que le
xxe siecle n’affirme ’autonomie de la couleur. C’est sans doute autour
des questions du coloris que I’on peut le mieux comprendre a quel
point le discours banal qui ferait de la peinture ancienne la simple
retranscription de ’expérience visuelle ne correspond pas a I’expérience
des peintres.

1. Entwurf, §705.
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Art Books and Their Readers1

Cecilia HURLEY

Ecole du Louvre—Université de Neuchatel

In the Compleat Gentleman, published in 1622, Henry Peacham com-
mented that there were only two copies of Vasari’s Vite in English
private libraries at that time: one was in Inigo Jones’s collection and
the other belonged to Doctor Mountford (presumably Thomas Mount-
ford). 2 Peacham mentioned neither the copy recorded in the Bodleian
Catalogue (1620) nor those owned by several other individuals, schol-
ars and authors of the time. 3 He may thus, albeit inadvertently, have
painted somewhat too bleak a picture of the holdings of art-historical
literature in English libraries at the time, although several of his con-
temporaries did confirm that it was not always easy to obtain copies
of some Italian books.# Just over fifty years later, in 1676, André

1. The ideas presented here have profited from discussions and debate during
meetings of the LexArt project and also during the graduate seminars on the theme
of Appropriation at the Ecole du Louvre and on Appropriating the Louvre organized
by the Ecole du Louvre and the Centre Dominique-Vivant Denon, Musée du Louvre.
I should like to thank all my colleagues, as well as the students and participants in
these seminars, for lively and stimulating exchange.

2. Henry PEACHAM, The Compleat Gentleman, fashioning him absolute in the most
necessary & commendable Qualities concerning Minde or Bodie that may be required
in a Noble Gentleman, London, F. Constable 1622, p. 137. For the copy in Jones’s
library see: Christy ANDERSON, Inigo Jones’s Library and the Language of Architectural
Classicism in England, 1580-1640, PhD thesis, MIT, 1993, p. 287; Christy ANDERSON,
Inigo Jones and the classical tradition, Cambridge, Cambridge University Press, 2007.

3. Lucy Gent points out that John Dee, John Selden and Richard Haydocke all had
a copy of Vasari’s Vite in their collection: Lucy GENT, Picture and Poetry 1560-1620.
Relations between literature and the visual arts in the English Renaissance, Leamington
Spa, James Hall, 1981, p. 72.

4. Christy ANDERSON, 1993, p. 317. John Leon LIEVSAY, The Englishman’s Italian
books 1550-1700, Philadelphia, University of Pennsylvania Press, 1969.
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Félibien published his Principes, an introduction and guide to the prac-
tice of architecture, painting and sculpture and their dependent arts. !
In the preface, he explained that he had been inspired to write the
book by his recent experiences. When writing texts on architecture,
on celebrations and fétes, he had made every effort to employ the
requisite technical vocabulary. He had, however, noticed that many
readers struggled to read and grasp these texts, mainly because the
terms were so unfamiliar, “qui ne sont pas d’ordinaire en usage”.? He
thereby concluded that a dictionary of the words used in architecture,
sculpture, painting and the allied arts would be a welcome addition to
the literature on the arts.

Two apparently random facts, selected from texts published in two
different Northern European countries during the seventeenth century,
roughly fifty years apart. Little seems at first glance to connect them.
However, both these anecdotes do, in their way, cast interesting light on
the availability and accessibility of art literature during this period, and
hence on the circulation of artistic knowledge. Over recent years, art
historians have paid ever increasing attention to the writing, publishing
and printing of important art treatises and art-historical books. 3 These
studies complement the more familiar, and still popular, investigations
into the historical reception of the texts, their use and reuse and their
translation. 4 All too seldom, though, have art historians investigated

1. André FELIBIEN, Des Principes de Uarchitecture, de la sculpture, de la peinture et
des autres arts qui en dépendent. Avec un dictionnaire des termes propres d chacun de ces
arts, Paris, J.-B. Coignard, 1676.

2. André FELIBIEN, 1676, Préface, p. [i].

3. Among many examples, Art and its images: an exhibition of printed books con-
taining engraved illustrations after Italian painting, Christopher LLOYD (ed.), exh. cat.,
Oxford, Bodleian library, April-June 1975, Oxford, Bodleian Library, 1975; Francis
HASKELL, The painful birth of the art book, London, Thames and Hudson, 1987; Ingrid
VERMEULEN, Picturing art history: the rise of the illustrated history of art in the eighteenth
century, Amsterdam, Amsterdam University Press, 2010; Rodney PALMER and Thomas
FRANGENBERG (eds), The rise of the image: essays on the history of the illustrated art book,
Aldershot, Ashgate, 2003; Michele-Caroline HECK, Théorie et pratique de la peinture:
Sandrart et la Teutsche Academie, Paris, Ed. de la Maison des Sciences de ’Homme,
2006; Barbara AGOSTI, Silvia GINZBURG, Alessandro NOVA (eds), Giorgio Vasari e
il cantiere delle Vite del 1550, symposium acts, Florence, 2012, Venezia, Marsilio,
2013; Carlo Maria SIMONETTI, La vita delle Vite vasariane: profilo storico di due edizioni,
Firenze, Olschki, 2005.

4. Claire FARAGO (ed.), Re-reading Leonardo: the Treatise on painting across Europe,
1550-1900, Burlington, Ashgate, 2009; Corinne LUCAS-FIORATO, Pascale DUBUS (eds),
La réception des Vite de Giorgio Vasari dans UEurope des XVI*-XVIII® siécles, symposium
acts, Paris, 2012, Genéve, Droz, 2017; Fabian JONIETZ, Alessandro NOVA (eds), Vasari
als Paradigma: Rezeption, Kritik, Perspektiven, Venedig, Marsilio, 2016.
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the intermediate stage between production and readership, namely
the stage represented by the booksellers (wholesale or retail) or agents.
And yet, as Robert Darnton has pointed out, this is an essential phase
in the circulation of texts.! In this contribution I wish to examine the
distribution of the art book, essentially by analysing the role played
(or not) by one of the traditional centres of distribution for the printed
book during the late Renaissance and the Early Modern Period, the
Frankfurt book fair. This will in turn lead to a number of questions
concerning the readership of these texts.

Books on art, or art books, are notoriously difficult to define. Francis
Haskell sketched the contours of the question in the opening pages
of his The Painful birth of the art book, but then refused to answer
it directly. In his view, art books are illustrated books, but not all
books with illustrations are art books. He thus excluded illustrated
biographies and antiquarian texts, mainly because he felt that the
plates were not “thought of primarily in aesthetic terms”. 2 Haskell did,
however, insist on the fact that the art book cannot be defined purely
in aesthetic terms. Books of prints, for example, are not art books,
since they include no text. 3 He situated the birth of the art book in the
early eighteenth century, after a gestation of almost fifty years. More
recently, in the introduction to a collection of essays that he edited with
Thomas Frangenberg, Rodney Palmer offered some historiographical
indications but no definition of the term. * The very use of the word
“illustrated” in the title of their book would seem to imply that, as
these authors understand it, an art book is not necessarily an illustrated
work. They did, on the other hand, include essays on sixteenth-century
books in their collection. Finally, Catherine Soussloff claims that the
art book was born circa 1600, but does not, unfortunately, explain
what she means by “art book”. >

This semantic fuzziness—illustrated or not, historical or not, moti-
vated entirely or partially by aesthetic criteria, sixteenth-, seventeenth-
or eighteenth-century—is further exacerbated by the simple fact that
in many texts “art book” and “book on art” are used indiscriminately

1. Robert DARNTON, “What is the history of books?”, in Daedalus, 111/3, 1982,
p. 65-83. Darnton commented on the lack of scholarly attention paid to the booksellers
dealing in philosophical and literary texts in particular, p. 69.

2. Francis HASKELL, 1987, p. 7.

3. Ibid., p. 7: “The art book, as I understand it, combines text and illustrations.”

4. Rodney PALMER, “Introduction”, in R. PALMER and T. FRANGENBERG (eds),
2003, p. 1-22.

5. Catherine M. SOUSSLOFF, “Publishing Paradigms in Art History”, in Art Journal,
65/4, 2006, p. 36-40, here p. 37.
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(often alternately) to refer to a text, illustrated or not, on art, on art
theory or the history of art. We apparently enjoy considerable latitude
when it comes to discussing the art book or book on art; this essay will
exploit that freedom, and will refer to books on art history, art theory
and art, illustrated or not, from the invention of printing.! It is equally
important to question what, exactly, is meant by the word “art”? Its
contours have often varied over the centuries, shaped by both practice
and theory. For the purposes of this study it will be convenient to
refer to the “modern system of the arts” as established by Paul Oskar
Kristeller, who identified five main arts—painting, sculpture, archi-
tecture, music and poetry—and felt that certain other art forms could
from time to time be added, namely, “gardening, engraving and the
decorative arts, the dance and the theatre, sometimes the opera, and
finally eloquence and prose literature.” 2

The biannual Frankfurt book fair was an important centre for the
manuscript and printed book trade since the late Middle Ages, largely
due to its proximity to Mainz. It attracted scholars, printers, librarians
and booksellers from many countries, and inspired an encomium com-
posed by Henri Estienne in 1574.3 At this date, and over the following
decades, almost one hundred publishers made the twice-yearly journey
to Frankfurt, where they rented a stall and exhibited their stock. 4 The
array of books on offer was impressive, sometimes even overwhelming.

1. The reason for this apparent laxity is that here the subject is more generally the
literature on or concerning art. The debate on the art book is interesting inasmuch as
it is indicative of some of the problems we confront in this domain.

2. Paul Oskar KRISTELLER, “The Modern system of the arts: a study in the history
of aesthetics”, in Journal of the History of Ideas, 12/4, 1951, p. 496-527 and 13/1, 1952,
p. 17-46, p. 497. Recent publications tend to confirm Kristeller’s theory: Larry SHINER,
The Invention of art: a cultural history, Chicago, University of Chicago Press, 2001;
Paul MATTICK, Art in its time: theories and practices of modern aesthetics, London-New
York, Routledge, 2003; Claire FARAGO, “The classification of the visual arts in the
Renaissance”, in D.R. KELLEY and R. H. POPKIN (eds), The Shapes of knowledge from
the Renaissance to the Enlightenment, Dordrecht-Boston, Kluwer, 1991, p. 23—-48. Some
have questioned Kristeller: James I. PORTER, “Is art modern? Kristeller’s ‘Modern
system of the arts’ reconsidered”, in British Journal of Aesthetics, 49/1, 2009, p. 1-24.
See also Cecilia HURLEY, “Putting art in its place: the ‘modern system of the arts’ in
bibliographies and bibliothecae”, in Perspective, 2, 2016, p. 87-110.

3. Henri ESTIENNE, The Frankfort book fair: Henricus Stephanus II. Francofordiense
emporium, 1574, James Westfall THOMPSON (ed.), Amsterdam, G. Th. van Heusden,
1969.

4. John L. FLOOD, “The history of the book in Germany”, in M.F. SUAREZ and
H.R. WOUDHUYSEN (eds), The Oxford companion to the book, Oxford, Oxford University
Press, 2010, 2 vols, vol. 1, p. 223-236, here p. 227-228.
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Dealers, purchasers and readers required guidance. Several publishers
thus decided, following an initiative taken by Georg Willer in 1564, to
propose printed lists of the books they had brought to the fair.! At the
end of the sixteenth century, the municipal authorities in Frankfurt
resolved to publish one “official” catalogue (the Messkatalog); to this
end, they decreed that all exhibitors be obliged to submit to the town
council a list of the titles they would be bringing to sell at the fair. 2
The official catalogue was divided into a number of sections which
corresponded roughly to the four medieval university faculties of Law,
Theology, Medicine, Arts (namely the liberal arts of grammar, logic,
rhetoric, arithmetic, geometry, music, astronomy, with the addition
of philosophy): “Lutheran theology”, “Catholic theology”, “Reformed
theology”, “Law”, “Medicine (and chemistry)”, “Music” and one or
two classes encompassing all other subjects—the liberal arts including
philosophy along with history, geography, politics and various other
arts. 3 The books were often also organized by language. In general,
there were three linguistic divisions, that is Latin, German and “foreign
tongue” (including all other languages, mainly Italian and French, with
a smattering of books in Dutch).

These catalogues—both the earlier publishers’ lists and the later
official catalogues—offer a precious record of the wide range of titles
on sale at the biannual (sometimes triannual) Frankfurt fair. 4 Since the
publishers were often (but not always) reluctant to exhibit older, dated
material at the fairs, these catalogues can also offer some useful infor-
mation concerning the most recent publications. > Seventeenth-century
scholars regarded them as highly essential research aids, and they were
often used as reference bibliographies at this time. Their value in this
respect also becomes apparent from the simple fact that cumulative
catalogues were issued on a number of occasions, by Johann Cless
and Georgius Draudius for Frankfurt and Henning Grosse for Leipzig.

1. Monika ESTERMANN, “Messkataloge”, in M.F. SUAREZ and H.R. WOUDHUYSEN
(eds), 2010, vol. 2, p. 928.

2. John L. FLOOD, 2010, p. 227-228.

3. The title of this last class (or classes) varied over the years.

4. John L. FLOOD, 2010, p. 278. Similar lists were available for Leipzig, published
by a private individual rather than by the municipal authorities.

5. Warehouse space was available at a cost for dealers who wished to leave unsold
stock at Frankfurt until the next fair.

6. Johann CLESS, Unius seculi eiusque virorum literatorum monumentis tum florentis-
simi, tum fertilissimi ab anno dom. 1500, ad 1602 [ . . . ], elenchus consummatissimus
librorum [ . . . ], Frankfurt, P. Kopf, 1602, 2 parts; Georg DRAUD, Bibliotheca exotica,
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Interestingly, these cumulative editions do not replicate the categories
found in the biannual catalogues. In the catalogues of German and
Latin books that he published in 1611 and 1625, Georgius Draudius
proposed a far more detailed classification scheme: he reproduced the
main classes and then, within them, offered a myriad of sub-headings. !
The “philosophy” category includes sections on painting and engraving,
sculpture, perspective, emblems, optics, physiognomy, architecture
and Delineatoria ars. Even so, the catalogues’ importance should not
be exaggerated: recent estimates suggest that they record only about
a quarter of the books published and available. 2 As John Flood com-
ments, “their focus is primarily on books of scholarly interest, especially
in Latin, with a potential for wide geographical dissemination, while
small works, books of sermons, prayer books, university theses, and
calendars scarcely feature”. 3

The supposed significance of the book-fair catalogues has encour-
aged some scholars to argue that they could offer useful information
concerning the circulation of art books; it has even been suggested
that they are, in fact, the “true ancestors of the art bibliography”,
with “subject headings designed to fit books on the arts specifically.” 4
The very opposite is the case. As has been seen, the Messkataloge
were organised into a relatively small number of classes, essentially
theology, law, medicine, music and a very general section entitled
“History, philosophy and the other humanities”. Books on the arts and
crafts (painting, sculpture, architecture and the allied arts) were thus
included in this rather indiscriminate category, alongside books on

sive catalogus officinalis [ . . . 1, Frankfurt, Kopf, 1610; Georg DRAUD, Bibliotheca
librorum germanicorum classica, Frankfurt, Kopf, 1611; Georg DRAUD, Bibliotheca clas-
sica, sive, catalogus officinalis [ . . . ], Frankfurt, Kopf-Hoffmann, 1611, 2 vols; Georg
DRAUD, Bibliotheca exotica, sive catalogus officinalis [ . . . ], Frankfurt, Oster, 1625;
Georg DRAUD, Bibliotheca librorum germanicorum classica, Frankfurt, Oster, 1625;
Georg DRAUD, Bibliotheca classica; sive catalogus officinalis [ . . . ], Frankfurt, Oster,
1625, 2 vols.

1. In the catalogue of books in all other foreign languages (the Bibliotheca exotica)
he does not, however, employ these sub-headings.

2. Archer TAYLOR, Renaissance guides to books: an inventory and some conclusions,
Berkeley, Los Angeles, 1945; Reinhard WITTMANN, Geschichte des deutschen Buchhan-
dels, Munich, Beck, 1991; John L. FLOOD, 2010, p. 228.

3. Ibid., p. 228.

4. Lee R. SORENSEN, “Art bibliographies: a survey of their development,
1595-1821”, in The Library Quarterly: Information, Community, Policy, 56/1, 1986,
p. 31-55, here p. 34.
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history, philosophy and the other humanities. ! By the mid-seventeenth
century, the situation had scarcely changed. In the 1648 catalogue
is to be found a section entitled “Books on philosophy and the other
arts”; the corresponding section for books in German is called “German
books on history, politics, geography, poetry and art”.2 In 1698 we
find “Books on philosophy, philology and other arts” and “German
books on history, politics, philosophy and other [subjects]”. 3

Above all, a close and careful analysis of the catalogues reveals that
these catalogues could offer little in the way of valuable bibliograph-
ical information on art books since there were remarkably few such
books on sale at Frankfurt. Between 1564 and 1573, only twenty-
two titles related to the arts figure in the catalogues. Three works
on perspective—Heinrich Lautensack’s Des Circkels vnnd Richtscheyts,
auch der Perspectiua vnd Proportion der Menschen vnd Rosse ([Frank-
furt], 1564), Hans Lencker’s Perspectiva (Nuremberg, 1571) and Daniel
Barbaro’s La pratica della perspettiva (Venice, 1569)—and two on
architecture—Sebastiano Serlio’s De architectura libri quinque (Venice,
1569) and Vitruvius’ I dieci libri dell’architettura (Venice, 1567)—feature
alongside a number of books on emblems—four editions of Andrea
Alciato’s Emblemata (Lyon, 1564; Antwerp, 1565; Frankfurt, 1567;
Paris, 1571), two editions of Hadrian Junius’s Emblemata (Antwerp,
1565; Antwerp, 1569) and one of Johannes Sambucus’s Emblemata
(Antwerp, 1569). The French translation of Albrecht Diirer’s treatise
on human proportions (Paris, 1557) was on sale at the spring 1570
fair and again eighteen months later in autumn 1571. The other titles
offered at various times during this period were Sebald Beham’s Kun-
stbiichlein (Frankfurt, 1565), Jost Ammann’s Neuwe Biblische Figuren
(Frankfurt, 1571) and a couple of other books of models. Only one
book on art theory was on offer during this whole period—Lodovico
Dolce’s Dialogo, nel quale si ragiona delle qualita, diversitd, e proprieta de
i colori (Venice, 1565).

Over the following decades the situation did not change, and the
number of art books shown at the Frankfurt fair actually dropped.

1. In 1598, it was entitled “Libri philosophici, mathematici, geographici, aliarumque
artium”; the corresponding section for books in the German language was simply
“Allerley teutsche Biicher”.

2. “Libri philosophici et aliarum artium humaniorum”; “Teutsche Historische, Politische,
Geographische, Poetische und Kunst Biicher”.

3. “Libri philosophici, philologici, et aliarum artium humaniorum”; “Teutsche His-
torische, Politische, Philosophische und andere Biicher”.
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Ten titles feature in the catalogues between 1574 and 1580, including
treatises by Serlio and Vitruvius, Sambin’s work on architectural terms
(Lyon, 1572), a couple of editions of Alciato’s Emblemata (Antwerp,
1574 and 1577) and further works by Ammann. For the closing decade
of the sixteenth century the results are even more dismal. The early
years of the seventeenth century did not offer much more of any
interest for the art-book lover. Once again books on perspective and
architecture appear regularly (favoured authors include Serlio, Palladio,
Vitruvius, Jacques Perret and Hans Vredeman de Vries), and there
are equally a few manuals and artists’ model-books, such as those by
Beham and Ammann.

Almost a century later, the situation had only slightly improved.
Between 1670 and 1680, forty-two art books were on sale at the Frank-
furt or Leipzig fairs. Again books on architecture and perspective
predominate. Andreas Albrecht’s De Perspectiva (Nuremberg, 1671)
and his Instrument zur Architektur (Nuremberg, 1673), Hendrik Ruse
and Gerard Melder’s Architectura militaris (Frankfurt, 1670), Georg
Bockler’s Manuale architecturae militaris (Frankfurt, 1672-1674), the
various parts of Franciscus Liser’s Architectura practica nova (Frank-
furt, 1672-1674), the German translation of Antoine de Ville’s treatise
(Amsterdam, 1676) and of Scamozzi (Nuremberg, 1678) and a French
version of Palladio by Le Muet (Amsterdam, 1679) all feature. The
German translation of Ripa’s Iconologia (Frankfurt, 1669-1670), the
Gottorfische Kunst-Kammer (Schlesswig, 1666), the Musaeum Bracken-
hofferianum (Strasburg, 1677) and Johann Wilhelm Baur’s Iconographia
(Augsburg, 1671) also appear. The closing years of the decade wit-
nessed a significant increase in the number of art books on sale. In
1677, three books by Willem Goeree were on sale: the Illuminir-Kunst
(Hamburg, 1677), the Anweisung zu der allgemeinen Reif3- und Zeichen-
Kunst (Hamburg, 1677) and the Anweisung zu der Practic [ . .. ] der
allgemeinen Mahler-Kunst (Hamburg, 1677). Two years later, in 1679,
no fewer than eighteen titles were to be seen on dealers’ stalls. There
are several German texts published by Johann Christoph Mieth in Dres-
den, such as the Curiose Schreiber, the Curiose Mahler, Die Sdmtlichen
Handgriff des Circkels und Lineals, the Curiose Perspectiva, a work on
Die Proportion der gantzen Menschen and Die Fundament und Proportion
der fiinff Saulen. Even more striking is the list, in the autumn 1679
catalogue, of eight art books in both foreign languages and German.
Giovanni Paolo Lomazzo’s Trattato (Milan, 1584?), Francesco Bisagno’s
Trattato della pittura (Venice, 1643), the Conférences of the Parisian
Academy (Paris, 1668), Jules-César Boulenger’s De Pictura, plastic,
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statuaria (Lyon, 1627) and a Recueil pour les vernys de diverses sortes
(Paris) feature alongside Sebald Beham’s Malen und reissen (Frank-
furt, 1605?), Valentin Boltz’s Illuminir-Buch (Augsburg, 1675?) and
Johannes Scheffer’s Graphice, id est, de arte pingendi (Nuremberg, 1669).

One swallow does not a summer make, and over the next few years
art books were once again seen only infrequently on the stalls at the
two major book fairs. The anomaly is difficult to explain, but one
convincing hypothesis can be proposed. In 1675, the first part of
Joachim Sandrart’s Teutsche Academie was printed in Nuremberg. It
first appeared in the autumn catalogue of that same year.! Over the
following years, Sandrart’s works (the Teutsche Academie, the Iconologia,
the Sculpturae veteris admiranda) regularly featured in the catalogues.
It is certainly tempting to suggest that Sandrart’s work aroused interest
in books on the arts and thus—for a short time at least—encouraged
dealers to offer a wider range of books in the domain. But this was, as
has been seen, very transient.

The reasons for this apparent paucity of art books at the book fairs
are no doubt varied. It would be hasty and ultimately inaccurate to
claim that there was simply no interest whatsoever in art at these
fairs. Recent research by Gunnar Heydenreich has shown that artists’
materials—pigments—were regularly on sale at the fairs in both Leipzig
and Frankfurt.2 The list of art books brought to the fairs during
the late sixteenth century and throughout the seventeenth century
becomes more comprehensible in the light of Heydenreich’s findings.
Architectural treatises, works on perspective, books of models for
artists were probably favoured because the dealers knew that they
could find buyers for these and similar titles, which were closer to
instruction manuals than to theoretical discourses. On the other hand,
art-historical books, artists’ biographies or texts on art theory were far
less common, probably because the dealers knew that they would not
be able to sell them. The emblem books fall into a special category,
since the presentation of classical learning in an attractive, playful and
yet erudite form must have appealed to a broad humanist readership. 3

1. Two addresses are given: Sandrart in Nuremberg and Matthaeus Merian’s heirs
in Frankfurt. See Michéle-Caroline HECK, 2006.

2. Gunnar HEYDENREICH, “The Leipzig trade fairs as a market for painters’ mate-
rials in the sixteenth century”, in J. KIRBY, S. NASH and J. CANNON (eds), Trade in
artists’ materials: markets and commerce in Europe to 1700, London, Archetype, 2010,
p. 297-313.

3. Peter M. DALY, The emblem in early modern Europe: contributions to the theory of
the emblem, Farnham, Ashgate, 2014; Arnoud S. Q. VISSER, Joannes Sambucus and the
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It would no doubt be foolhardy to reduce the problem to the level
of a simple practical-theoretical divide.! Market forces played an
important part. The Frankfurt book fair was to an extent an accurate
reflection of the scholarly world of the time—a world in which the
arts, their theory and history did not occupy an important place, and
in which Latin remained the dominant language until well into the
seventeenth century. The main sections in the Messkataloge represented
the four university faculties of theology, law, medicine and the liberal
arts. Publishers and dealers alike were well aware of this. Moreover,
the vernacular languages may gradually have gained in importance and
popularity during the first decades of the seventeenth century, but this
by no means effected the immediate decline and demise of the Latin
language. The two literary traditions co-existed for many years, and
even as late as 1650 two-thirds of the books on sale at Frankfurt were
written in Latin. 2 Many of the books on art theory or history (such as
artists’ lives) were written in the vernacular languages, particularly
Italian.3 Throughout the sixteenth, and even into the seventeenth
century, Italian publishers and booksellers hesitated to bring too many
vernacular books to Frankfurt. 4 The cost of transporting them was high,
particularly because of customs duties. Law books and theological
texts, especially in Latin, were sure to sell; books on the visual arts
written in Italian were a riskier affair.

Frankfurt (and increasingly Leipzig) were the predominant centres
for the dissemination of the printed book, but other channels of distri-

learned image: the use of the emblem in late-renaissance humanism, Leiden, Brill, 2005.
1. See, for example, the work by Paula FINDLEN and Pamela H. SMITH & Paula
FINDLEN (eds), Merchants and marvels: commerce, science and art in early modern Europe,
New York, Routledge, 2002; Paula FINDLEN, Possessing nature: museums, collecting, and
scientific culture in early modern Italy, Berkeley, University of California Press, 1994.
2. Peter BURKE, Languages and communities in early modern Europe, Cambridge,
Cambridge University Press, 2004; Ian MACLEAN, Scholarship, commerce, religion:
the learned book in the age of confessions, 1560-1630, Cambridge (Mass.), Harvard
University Press, 2012, p. 56-57.
3. Paula FINDLEN, “Historical Thought in the Renaissance”, in L. KRAMER and
S. MAZA (eds), A Companion to Western Historical Thought, Malden, Blackwell, 2002,
p- 99-122; David A. LINES, “Beyond Latin in Renaissance philosophy: A plea for
new critical perspectives”, in Intellectual History Review, 25/4, 2015, p. 373-389;
Ronald G. WITT, In the footsteps of the ancients: the origins of humanism from Lovato to
Bruni, Leiden, Brill, 2000; James HANKINS, “Humanism in the vernacular: the case of
Leonardo Bruni”, in C.S. CELENZA and K. GOUWENS (eds), Humanism and Creativity
in the Renaissance: Essays in Honor of Ronald G. Witt, Leiden, Brill, 2006, p. 11-29.
4. Angela NUOVO, Il commercio librario nell’Italia del Rinascimento, Milan, Angeli,
2003, p. 295.
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bution did of course exist, and it is to these that we must turn when
looking for further information on the sale and purchase of art books
during the late Renaissance and the Early Modern period. The contours
of the art-book market in Europe during this period are difficult—but
by no means impossible—to discern, and we can identify many of
the practices employed by those looking for books at the time.! The
seventeenth-century bibliophile pursued his passion throughout the
year, as we learn from Pierre Gassendi’s biography of Peiresc:

Il était, aussi, passionné a se procurer des livres, [ . .. ] il rechercha
ceux qui étaient sous presse a Rome, Paris, Venise, Anvers, Amsterdam,
Lyon, Londres, etc.; et cela pas seulement apres la fin de Francfort, mais
durant tout le déroulement de ’année, des amis a sa devotion Uinformant,
le pourvoyant. . . . 2

Scholarly epistolary networks were a very useful source of information
on books that had recently been published. 2> Many intellectuals and
amateurs bought books whilst studying abroad or when on journeys
or, if they were not able to travel, asked friends and acquaintances
to assist them. Some booksellers specialized in selling books from
one country or linguistic region—Henry Fetherstone in London sold
Italian books, as did George Thomason and Octavian Pulleyn. 4 Robert
Martin’s stock was mainly of French and Italian books.> The sale
catalogues of important scholarly libraries circulated widely; they

1. See the wide-ranging papers in Matthew MCLEAN and Sara BARKER (eds),
International exchange in the early modern book world, Leiden, Brill, 2016, including
Shanti GRAHELLI, “How to build a library across Early Modern Europe: the network
of Claude Expilly”, ibid., p. 171-213; Peter BURKE, A social history of knowledge,
Cambridge, Polity, 2000-2012, 2 vols.

2. Pierre GASSENDI, 1580-1637: vie de lillustre Nicolas-Claude Fabri de Peiresc,
conseiller au Parlement d’Aix, trans. by R. LASSALLE and A. BRESSON, Paris, Belin,
1992, p. 291; quoted by Isabelle de CONIHOUT, “Du nouveau sur la bibliothéque de
Peiresc”, in M. FUMAROLI (ed.), Peiresc et UItalie, symposium acts, Naples, 2006, Paris,
Baudry, 2009, p. 243-263, here p. 243.

3. Hans BOTS and Francoise WAQUET (eds), Commercium litterarium: la commu-
nication dans la République des Lettres, 1600-1750, symposium acts, Paris, 1992 and
Nimegen, 1993, Amsterdam-Maarssen, APA-Holland University Press, 1994.

4. Catalogus librorum in diversis locis Italia emptorum, anno 1628, qui Londini in
officina Fetherstoniana prostant venales, London, Legatt, 1628; Catalogus librorum in
diversis Italice locis emptorum, anno 1636 . . . Qui Londini in Caemeterio Sancti Pauli ad
insigne Rosce prostant venales, London, Legatt, 1637.

5. Catalogus librorum, plurimis linguis scriptorum: de omni fere facultate tractantium;
ac e diversis Europae regionibus congestorum: prostant venales apud Robertum Martinum,
London, Harper, 1640.
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offered useful bibliographical information. Friends and agents could
be called into service to bid at an auction. More generally, agents
could (and often did) offer scholars and amateurs help in acquiring
objects for their collections and books for their libraries.! Printers and
booksellers who specialized in the publication and sale of books on art
became increasingly common towards the end of the seventeenth and
then during the eighteenth centuries. 2 It should never be forgotten,
moreover, that print-runs of some art books were not large. A list
of books currently being printed and which would be brought to the
next fair, six months later, appeared at the end of the autumn 1605
catalogue—this was a regular feature of the Messkataloge. One of the
titles promised was Karel Van Mander’s Schilderboeck. And yet the
historian searches the succeeding editions of the catalogue in vain: the
book never arrived in Frankfurt; a victim of its own success, it sold out
too quickly.

Our attempts to characterize and better to define the distribution
of the art book lead us naturally to another, closely related, question.
Who was reading books on art, and which titles were they reading?
The artist’s reading habits were first analysed by Jan Bialostocki in
an essay on the figure of the “doctus artifex”.3 More recently, others
have also addressed the question. 4 Heiko Damm, Michael Tilmann and
Claus Zittel opened their introduction to a series of collected essays on
the artist as reader with the following comment: “Generally we [art
historians] are more interested in the books artists produced than in
those they drew on for their work.”> Their assertion is to a certain

1. Hans COOLS et al. (ed.), Your humble servant: Agents in early modern Europe,
1500-1800, symposium acts, Rome, 2004, Hilversum, Verloren, 2006; Marika
KEBLUSEK and Badeloch Vera NOLDUS (ed.), Double agents: cultural and political
brokerage in early modern Europe, Leiden, Brill, 2011; Marika KEBLUSEK, De weg van
het boek, Amsterdam, Vossiuspers, 2004.

2. Greta KAUCHER, Les Jombert: une famille de libraires parisiens dans ’Europe des
Lumiéres (1680-1824), Genéve, Droz, 2015; Kristel SMENTEK, Mariette and the science
of the connoisseur in eighteenth-century Europe, Farnham, Ashgate, 2014; Valérie KOBI,
Dans oeil du connaisseur. Pierre-Jean Mariette (1694—1774) et la construction des savoirs
en histoire de ’art, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2017.

3. Jan BIALOSTOCKI, The message of images: studies in the history of art, Vienna,
IRSA, 1988, see “The doctus artifex and the library of the artist in the XVIth and
XVIIth century”, p. 150-165.

4. Amy GOLAHNY, Rembrandt’s reading: the artist’s bookshelf of ancient poetry and
history, Amsterdam, Amsterdam University Press, 2003.

5. Heiko DAMM, Michael THIMANN, Claus ZITTEL, “Introduction: close and exten-
sive reading among artists in the early modern period”, in H. DAMM, M. THIMANN,
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extent true, although, as they were obliged to admit over the following
pages, a considerable number of inventories of artists’ libraries have
already been published—they cited studies on the libraries of at least
twenty-six artists.! What have been studied less often are the reading
habits of a wider public comprising scholars, art lovers and amateurs.

The first autonomous bibliographies devoted to art and its theory
and history did not appear until the nineteenth century. 2 By contrast,
the earliest bibliographies of medical or philosophical texts had been
published during the sixteenth century. 3 Despite this apparent lack of
bibliographical material, some catalogues and lists of art books were
nonetheless available. It is generally accepted that the earliest inde-
pendent bibliography in art is the list of titles that Raphaél Trichet Du
Fresne added to his Italian edition of Leonardo’s Trattato in 1651. 4 This
was, however, a list of only thirty-five books, and had been included,
as the author said, so that no pages were left blank (“per non lasciar
queste carte vote ed inutili’.) > A similar but not identical list appeared

C. ZITTEL (ed.), The artist as reader: on education and non-education of early modern
artists, Leiden, Brill, 2013, p. 1-68, here p. 1.

1. Ibid., p. 7-8. For the second half of the eighteenth century see Tom HOLERT,
Kiinstlerwissen: Studien zur Semantik kiinstlerischer Kompetenz im Frankreich des 18. und
friihen 19. Jahrhunderts, Munich, Wilhelm Fink Verlag, 1997. For the libraries of
nineteenth- and twentieth-century artists, see Ségoléne LE MEN, “Les bibliothéques
d’artistes: une ressource pour 'histoire de I’art”, in Perspective, 2, 2016, p. 111-132.

2. Lee R. SORENSEN, 1986; Theodore BESTERMAN, Art and architecture: a bibliog-
raphy of bibliographies, Totowa, N.J., Rowman and Littlefield, 1971; Leopoldo CICOG-
NARA, Catalogo ragionato dei libri d’arte e d’antichita posseduti dal Conte Cicognara, Pisa,
Capurro, 1821, 2 vols; Universal Catalogue of Books on Art, London, Chapman and Hall,
1870-1877, 2 vols; Ernest VINET, Catalogue méthodique de la bibliothéque de I’Ecole
nationale des Beaux-Arts, Paris, Ecole des Beaux-Arts, 1873; Ernest VINET, Bibliographie
méthodique et raisonnée des Beaux-Arts, Paris, Firmin-Didot, 1874-1877, 2 vols; Rowan
WATSON, “Adding effectively to the national resource on art, craft and design: a view
from a museum library”, in Liber Quarterly, 11/3, 2001, p. 307-314; Cecilia HURLEY,
“L’art de rassembler: la naissance de la bibliographie systématique en histoire de ’art”,
in Roland RECHT et al. (ed.), L’histoire de Uhistoire de U’art au XIx¢ siécle, symposium
acts, Paris, 2004, Paris, Documentation francaise, 2008, p. 17-34. Here and in the
following section I refer to and develop ideas that I began to expound in Cecilia
HURLEY, 2016.

3. Julius PETZHOLDT, Bibliotheca bibliographica, kritisches Verzeichniss der das
Gesammtgebiet der Bibliographie betreffenden Litteratur, Leipzig, Engelmann, 1866.

4. Lee R. SORENSEN, 1986; Kate T. STEINITZ, “Early art bibliographies. Who
compiled the first art bibliography?”, in The Burlington Magazine, 114/837, 1972,
p.- 829-830 and 832-837; Jan BIALOSTOCKI, 1988.

5. Léonard DE VINCI, Trattato della pittura di Lionardo da Vinci, novamente dato in
luce, Paris, Langlois, 1651.
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some years later in Luigi Scaramuccia’s Le finezze de pennelli.! The
differences between the two are minimal: Scaramuccia dropped two
titles from Trichet’s list—Giorgio Vasari’s Ragionamenti and Alessan-
dro Lamo’s Discorso—and added several recent publications, including
Trichet’s edition of the Leonardo Trattato. Trichet organized the titles
thematically, with the practical and theoretical texts at the head of the
list, followed by biographies, and then by historical and topographical
works. Scaramuccia preferred a straightforward chronological order.
This formal difference has been attributed to the fact that the two
works were aimed at different readerships. 2

This in turn bears on the wider question of the readership of art books.
Trichet and Scaramuccia’s lists can be placed in a long tradition of lists
of recommended readings: embryonic “bibliographies” of this kind can
already be found in sixteenth-century texts, such as Armenini’s De’ veri
precetti (1586) and Lomazzo’s Idea (1590). 3 Armenini distinguished
between the “Libri che son connessi con la Pittura”, which he identified
as texts by Vitruvius, Serlio, Alberti and Barbaro (essentially texts on
architecture and perspective) and “Libri a tale studio [painting] pitt
necessarii”. In this second, longer list are to be found works that could
offer the artist inspiration for inventio (classical authors, sacred texts
and contemporary literary sources). Lomazzo followed the same path,
proposing a section on “Scrittori diversi di pittura”, and citing—among
others—Alberti, Gauricus, Vesal, Vignola, Diirer, Sebald Beham, Vasari,
Doni, Dolce, Biondo, Pino and Varchi. Lomazzo’s second list, on
“Libri necessarii ai pittori”, does not in fact mention any titles of texts
or even offer a list of important authors. Lomazzo contents himself
with a simple allusion to the disciplines with which the artist must
familiarize himself: holy texts, mathematics, poetry, hieroglyphics,
history, architecture, anatomy and many other sciences and arts. The
title of the only bibliography accompanying Trichet du Fresne’s edition
of Leonardo was more sweeping: “indice de gli altri libri che trattano
della pittura e del disegno, comme ancora di quelle dove sono descritte le
vite de’ pittori e le opera loro”. Scaramuccia’s main list of forty books

1. Luigi Pellegrini SCARAMUCCIA, Le finezze de pennelli italiani [ . . . ], Pavia, Magri,
1674. For a detailed analysis of the two bibliographies see: Kate T. STEINITZ, 1972;
Lee R. SORENSEN, 1986; Jan BIALOSTOCKI, 1988.

2. Lee R. SORENSEN, 1986.

3. Giovanni Battista ARMENINI, De’ veri precetti della pittura [ . . . ] libri tre, Ravenna,
Tebaldini, 1586; Giovanni Paolo LOMAZZO, Idea del tempio della pittura, Milan, Pontio,
1590; see Jan BIALOSTOCKI, 1988.
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was entitled “Catalogo Degl’Autori ¢’ hanno scritto di Pittura”, and was
(as is explained in the text) intended as a list of the worthiest authors
who have written on art.! But Scaramuccia also offered a second
catalogue of recommended authors; alongside the Bible are to be found
here the names of Virgil, Ovid, Alfonso Villegas, Livy, Tacitus, Tasso,
Ariosto and others. This list bore the title “Quali I Libri pitt necessarii
per gl’elevati Pittori.” > The same phenomenon can subsequently be
observed in Orlandi’s Abecedario.® Orlandi appended a number of
lists of books to his dictionary of ancient and modern artists. The
first of these is of “I Libri, che trattano de’ Pittori, de’ Scultori, e della
Pittura”, whilst the second offers a list of books on architecture. The
third list, “De’ Libri servibili, necessarii, ed utili ai Pittori, e Scultori”, is
divided into a number of sections, such as Costumes, Historical and
poetic dictionaries, Anatomy, Old and New Testament, Capriccios,
Gods of the Ancient World, Gospels and Epistles, Mythology, Moral
Treatises on Painting, History, Drawing Manuals and, finally, Rules
and Teaching of Painting. As in earlier lists, the emphasis is on biblical,
ancient and some modern sources that will be particularly useful to
the history painter, to which are added some collections of engraved
forms in the Capriccios and the Drawing Manuals.

Orlandi thereby confirms a practice that has already been observed
in the works of Armenini, Lomazzo and Scaramuccia, namely that of
proposing two categories of books—those that deal with painting and
the allied arts, as opposed to those that are useful for artists. Are we
to suppose that there was therefore a very clear (almost hermetic)
distinction between two classes of art literature, destined respectively
for practitioners and laymen? This would contradict, or at least chal-
lenge, our tacit assumption that there was one “corpus” (albeit not yet
endowed with canonical status) of texts about art that served the entire
community of people interested in art, be they practitioners, collec-
tors, amateurs or otherwise. It could also encourage us to re-evaluate
the generation and the consumption of art-related knowledge in two
distinct spaces—the atelier and the cabinet—and to examine the ways
in which artistic practice, like scientific practice, is “influenced by
these spatial settings.” 4 If we acknowledge the existence of these two

1. Luigi Pellegrini SCARAMUCCIA, 1674, p. 79.

2. Ibid., p. 195.

3. Pellegrino Antonio ORLANDI, Abecedario Pittorico [ . . . ], Bologna, Pisarri, 1704.

4. David N. LIVINGSTONE, Putting science in its place: geographies of scientific knowl-
edge, Chicago, University of Chicago Press, 2003, p. 18. See also Adi OPHIR and
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categories of art literature, each with a different audience, then we
can better understand Félibien’s trials and tribulations when writing
texts on art and architecture, and his decision to compile a dictionary
of technical terms accompanied by a treatise on each art. Félibien
identifies a further element that must be taken into consideration when
debating the generation and consumption of art knowledge during this
period, and more particularly in the atelier, namely the persistence of
the oral tradition among practitioners for the technical and practical
knowledge linked with their art:

quand il a fallu en écrire, et entrer dans le detail et dans Uexplication de
tous les termes, [ . . . ], il a falu [sic] entrer dans leurs boutiques, visiter
leurs ateliers. . . . !

At first sight it may seem tempting to refute this theory of two
spheres of texts and two publics, a theory based on the evidence
offered by Orlandi and his predecessors. Bibliographical lists of this
type, it can be contended, offered little more than guidance towards
books of interest or of quality; they were not intended to be entirely
prescriptive, and certainly not proscriptive. It would therefore be more
useful to focus on the use that the readers were making of the texts
that they were reading, rather than trying to class the books artificially.
Studies of the sociology of readers and work on reading practice have
tended to hesitate between two main positions. 2 Earlier work identified
strong fault lines between what were sometimes identified as high and
low reading cultures, popular and savant texts. 2 More recently this
distinction has been called into question and the focus placed on the
way in which texts were read and appropriated rather than by whom. 4

Steven SHAPIN, “The Place of Knowledge: A Methodological Survey”, in Science in
Context, 4/1, 1991, p. 3-21. Kapil RAJ, “Introduction: circulation and locality in early
modern science”, in British Journal for the History of Science, 43/4, 2010, p. 513-517.

1. André FELIBIEN, 1676, préface p. [vi].

2. Dominique KALIFA, “Les historiens francais et ‘le populaire’”, in Hermés, La
Revue 42, 2005, p. 54-59.

3. Mikhail BAKHTIN, Rabelais and his world, Cambridge-London, MIT Press, 1968;
Robert MANDROU, De la culture populaire en France aux XVII¢ et XVIIEE siécles. La
Bibliothéque bleue de Troyes, Paris, Stock, 1964.

4. Roger CHARTIER, “Culture populaire”, in André BURGUIERE (ed.), Dictionnaire
des sciences historiques, Paris, Presses Universitaires de France, 1986, p. 174-179;
Roger CHARTIER, “Lectures et lecteurs ‘populaires’ de la Renaissance a I’age classique”,
in Guglielmo CAVALLO, Roger CHARTIER (eds), Histoire de la lecture dans le monde
occidental, Paris, Seuil, 1997, p. 315-330.
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Yet Orlandi and his predecessors—Armenini, Lomazzo and Scaramuc-
cia—do seem to suggest that throughout a lengthy period extending
over almost one hundred and fifty years at least the existence of two
distinct bodies of literature was not only implicitly accepted, but was
even explicitly ratified by the lists of recommended reading. As we
have seen, some work has already been done on artists’ libraries. When
we come to considering the reading habits of the non-practitioners,
there is certainly much information that can be gleaned from the book
catalogues and library inventories of both private individuals and insti-
tutions. ! Confronting the results thereby gained with the knowledge
that we already have about artists’ libraries would no doubt go some
way to confirming—or refuting —Orlandi and his predecessors. It
would also be interesting to see whether these “spaces of knowledge”,
this distinction between the workshop and the cabinet, is specific to
art, or whether it is not rather a feature of other crafts and techniques
during the Early Modern period.

Some of the complexities of the distribution and dissemination of
art books, and also of the appropriation of artistic literature have here
been evoked. The subject is vast, and a clearer understanding of the
various mechanisms at work would no doubt be greatly abetted by a
series of detailed analyses of inventories, catalogues and epistolary
exchanges. Some preliminary conclusions can be proposed. Far from
being an important centre for the art book, the Frankfurt fairs—and
also their catalogues—for the late Renaissance and the Early Modern
period offer us little information. They do, however, adumbrate a
certain cleft between on the one hand the more theoretical and histori-
cal literature (generally absent from the Frankfurt stalls) and on the
other the books which offered more practical guidance—architectural
treatises, books on perspective, books of models, to which can also be
added the classical and contemporary literary texts which the artists
were encouraged to read and which were on show at Frankfurt. This
split is confirmed by the bibliographies included in texts and treatises
of the late sixteenth century onwards. It would thus seem that we

1. Jean-Marc CHATELAIN, La bibliothéque de ’honnéte homme: livres, lecture et col-
lections en France a I’dge classique, Paris, BNF, 2003; Sasha ROBERTS, “Reading in Early
Modern England: contexts and problems”, in Critical Survey, 12/2, 2000, p. 1-16; Olga
FEJTOVA, “Beitrag zur Problematik der biirgerlichen Buchkultur in Bchmen und Schle-
sien in der Zeitvor der Schlacht am Weif3en Berg”, in Listy filologické/Folia philologica,
126/3-4, 2003, p. 173-187; Rolf ENGELSING, Der Burger als Leser: Lesergeschichte in
Deutschland 1500 bis 1800, Stuttgart, Metzler, 1974.
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should be cautious before positing one comprehensive and undifferen-
tiated community of readers interested in the arts, be they practitioners
or amateurs, who shared common reading materials.

Intriguingly, Orlandi himself offers an interesting gloss on the list
of recommended readings, a comment which allows us to map the
changing contours of the distinct readership spaces outlined above.
For in 1704 he concludes his list of recommended books for artists
with a section entitled Rules and Teaching of Painting. Instead of
offering a further list of books, he simply refers the artist to a num-
ber of titles enumerated in the earlier, general bibliography on art,
suggesting that artists should read Allori, Armenini, Biondo, Bisagno,
Boltz, Bosse, Canepari, Cornelli (this must be the 1684 book by Roger
de Piles), Diirer, Fresne, Du Fresnoy, Lomazzo, Simone Porzio, Dupuy
Du Grez and de Rossi. The distinct spheres of art literature and of
readership were beginning to overlap, a shift that would carry on
over the following decades. The distribution, the readership and the
appropriation of art books were undergoing profound changes during
the late Renaissance and the Early Modern periods; our understanding
of the development of art historical and art theoretical thought during
this period, and also of the language in which it was expressed, can
gain considerably from a closer study of the material transmission of
that knowledge.



Deux faces d’une méme piéce ? Der Curiose
Schreiber et Der Curiose Mahler de Johann
Christoph Mieth et la tradition des traités
sur I’écriture et la peinture au xvie siecle

Claudine MouLin

Universitét Trier

A I’époque de la Renaissance, et surtout aussi 4 'époque baroque,
les acteurs de la théorie et pensée linguistique et artistique ont de
nombreux points en commun. Nous avons, en partie, affaire aux mémes
genres textuels (notamment sous forme de traités) et parfois méme
aux mémes protagonistes ainsi qu’aux mémes traditions et sources
littéraires. De nombreux fils relient donc les réseaux de la pensée
théorique dans les arts visuels et les arts linguistiques, sans omettre
les enjeux du projet LexArt — Words for Art. The Rise of Terminology
1400-1750 ' qui sont en fin de compte tout aussi ancrés dans I’histoire
de ’art que dans ’histoire de la pensée et ’histoire linguistique.

Dans la multitude des sources que nous avons dans le domaine des
traités aussi bien sur la théorie de I’art que sur la théorie grammaticale
entre 1600 et 1750, nous en trouvons certaines ot les deux domaines
sont réunis — pour ’Allemagne du moins — dans une seule ceuvre.
J’aimerais dans cette contribution me concentrer sur un de ces titres,
Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler, publié la pre-
miere fois sous cette forme en 1679 a Dresde par I'imprimeur et éditeur
Johann Christoph Mieth (actif entre 1674 et 1714). 1l s’agit d’un titre
assez peu connu dans la littérature secondaire, et qui pose des énigmes

1. Voir le site du projet : Université Paul-Valéry Montpellier 3, LexArt — Words for
Art, mis en ligne le 20 juin 2015, [En ligne] URL : www.lexart.fr [consulté le 22 mars
2017]. Je remercie Nikolaus Ruge (Tréves), Anais Carvalho (Montpellier) ainsi que
Michele-Caroline Heck (Montpellier) et son équipe pour les discussions autour du
sujet des « mots pour I’art » dans une optique profondément interdisciplinaire.
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en ce qui touche la genése et la fonction des textes et aussi en ce qui
concerne son auteur. Tout le travail d’identification de la genése du
texte, des éditions et surtout de ses sources est donc a faire, et je pré-
senterai ici les premiers résultats de ces recherches. Je me concentrerai
sur la question de la genése du texte, de ses éditions, de 'imprimeur
et de 'auteur ou des auteurs supposés ainsi que du choix du titre avec
son adjectif « curios », emblématique des traités de I’époque baroque.
Ensuite je me pencherai sur le contenu et ses sources probables, avant
de thématiser les questions de la structure interne du livre et des choix
linguistiques et lexicaux liés au discours présenté au lecteur.

Les livres de Johann Christoph Mieth

Sur la page de titre des différentes éditions du Der Curiose Schreiber
[...] Sambt dem Curiosen Mahler aucun auteur n’est nommé explicite-
ment. Mais le r6le de Johann Christoph Mieth, imprimeur et éditeur,
est défini dans certains des paratextes du livre, qui parfois semblent
lui attribuer la paternité littéraire du texte, bien qu’a d’autres endroits
il soit fait référence a un « auteur » non nommé. Pour tout chercheur
averti de la période moderne ceci n’a rien d’extraordinaire, mais montre
a travers un exemple caractéristique de I’activité compilatrice si typique
pour certains domaines de la constitution et présentation du savoir
a cette époque — une pratique vers laquelle pointe aussi la page de
titre du Der Curiose Mahler avec sa mention que le texte fut « aus vielen
Schrifften zusammen getragen ». Dans ce cadre, il est intéressant de se
tourner vers Johann Christoph Mieth et de rassembler le peu d’infor-
mations connues sur lui. Mieth fut libraire, éditeur et imprimeur entre
1674 et 1714 a Dresde !, ou il était I’un des cinq libraires privilégiés 2. Il

1. Voir notamment les informations dans les banques de données : Consortium
of European Research Libraires, CERL Thesaurus. Das Tor zum gedruckten europdi-
schen Kulturerbe, [En ligne] URL : https://thesaurus.cerl.org/record/cnp00503789
[consulté le 22 mars 2017] ; Gemeinsamer Bibliotheksverbund, VD17. Das Verzeich-
nis der im deutschen Sprachraum erschienenen Drucke des 17. Jahrhunderts, [En ligne]
URL : http://gso.gbv.de/DB=1.28/PPNSET?PPN=005103541 [consulté le 06 juin
2017]; ainsi que Josef Benzing, « Die deutschen Verleger des 16. und 17. Jah-
rhunderts. Eine Neubearbeitung », Archiv fiir die Geschichte des Buchwesens, n°18,
1977, col. 1077-1322, ici col. 1219-1220; David L. PAISEY, Deutsche Buchdrucker,
Buchhdndler und Verleger 1701-1750, Wiesbaden, Otto Harrassowitz, 1988, p. 176;
Christian SCHOTTGEN, Historie der Drefsdnischen Buchdrucker, Dresde, Verlag Friedrich
Hekel, 1740, p. 18; Johann GOLDFRIEDRICH, Geschichte des Deutschen Buchhandels
vom Westfdlischen Frieden bis zum Beginn der klassischen Litteraturperiode (1648-1740),
Leipzig, Borsenverein, 1908, p. 343.

2. Eduard GOTTWALD, « Gedringte Ubersicht der Verbreitung der Buchdrucker-
kunst in Dresden seit deren Einfiihrung vom Jahre 1524 bis 1840 (Nebst biographische
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est entre autre connu comme imprimeur de musique, mais la palette de
ses livres et éditions est vaste, et couvre un large champ lié a la compi-
lation du savoir et de la culture de I’époque baroque. Le répertoire des
imprimés du xvire siecle des pays germanophones ! compte 221 entrées
(éditions de titres) sous la rubrique Johann Christoph Mieth, et pour
le xviie le répertoire (moins complet) en recense encore 17 2.

Mieth a édité, avec 40 publications entre 1679 et 1701, un grand
auteur de la fin du xviie siecle respectivement de ’aube des Lumiéres,
Christian Weise 3 (1642-1708). Weise fut écrivain, dramaturge, biblio-
thécaire et pédagogue a Zittau, il introduisit la langue allemande
comme langue de I’enseignement dans le lycée qu’il dirigeait. Weise a
publié de nombreuses pieces de théatre, mais aussi dans sa vocation de
formateur de jeunes gens cultivés et galants des manuels de politique,
de correspondance et de rhétorique, comme par exemple les Curidse
Gedancken Von Deutschen Brieffen. Wie ein junger Mensch/ sonderlich
ein zukiinfftiger Politicus, Die galante Welt wohl vergniigen soll (1691). Le
titre rappelle par 1’adjectif curiése ceux des deux ouvrages au centre de
la présente contribution.

Une bonne partie des titres édités par Mieth touche a la compila-
tion du savoir baroque sous forme de monographies et de traités dans
des domaines divers comme ’art de la conversation, la vie cultivée
et galante, ’art de la correspondance, la musique, la médecine, les
mathématiques, la chiromancie, I’histoire et aussi les deux sujets de
mon exposé I’écriture et la peinture. Ces sujets sont choisis pour un
public cultivé, intéressé par les connaissances dans diverses disciplines
et enclin a la conversation érudite. Les ouvrages produits dans ce
cadre sont souvent le résultat de traductions et de compilation sys-
tématique d’autres ceuvres. Ce procédé est ancré dans une pratique

Skizzen) », dans E. GOTTWALD (éd.), Erinnerungsbldtter an die vierte Sdcularfeier der
Erfindung der Buchdruckerkunst zu Dresden 1840, Dresde, Hofdruckerei C. C. Meinhold
und S6hne, 1840, p. 73-112, ici p. 103-104.

1. Gemeinsamer Bibliotheksverbund, VD17. Das Verzeichnis der im deutschen Spra-
chraum erschienenen Drucke des 17. Jahrhunderts, [En ligne] URL : www.vd17.de
[consulté le 22 mars 2017].

2. Gemeinsamer Bibliotheksverbund, VD18. Das Verzeichnis der im deutschen Spra-
chraum erschienenen Drucke des 18. Jahrhunderts, [En ligne] URL : www.vd18.de
[consulté le 22 mars 2017]. Le VD18 est moins complet que le VD17 ; de ce fait,
seulement une partie des ouvrages du XVIII® cités ici sont munis d’un identifiant de ce
répertoire.

3. Gerhard DUNNHAUPT, Personalbibliographien zu den Drucken des Barock, Stutt-
gart, Anton Hiersemann, 1993, vol. VI, 2, p. 4179-4250; Claudine MOULIN-
FANKHANEL, Bibliographie der deutschen Grammatiken und Orthographielehren, II. Das
17. Jahrhundert, Heidelberg, Universitidtsverlag C. Winter, 1997, p. 333-342.
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épistémique contemporaine de la construction et de la transmission
du savoir (docere) et profondément liée a deux autres grands axes clas-
siques de la rhétorique et poétique, le prodesse et delectare. Elle touche
a tout le spectre de la vie baroque et des artes liberales, mechanicae
et magicae. Pour le genre des traités, le principe de compilation et de
I’extrait forme une pratique caractéristique, nous la retrouvons aussi
bien dans la grammaire, la physique ou la médecine que dans les livres
de bienséance ou de I’art de trancher. Les produits subséquents forment
avec leurs sources des réseaux intertextuels complexes, dont il n’est
pas toujours facile de déterminer les interdépendances et qui forment
a leur tour de nouveaux ensembles de textes .

Curiositas — un imprimeur/éditeur curieux pour
des lecteurs curieux ?

Les ceuvres éditées par Mieth font donc partie d’une offre qui s’ancre
dans la tradition décrite plus haut et qui s’intensifie autour d’une notion
qui apparait dans beaucoup de leurs titres : la curiosité (curiositas).
La curiosité dans sa réinterprétation positive a ’époque moderne est
fondamentalement paradigmatique pour celle-ci 2. Klaus Kriiger en
donne une définition emblématique :

Der Begriff der curiositas umfafst ein ebenso facettenreiches wie heterogenes
Spektrum von menschlichen Wissensanspriichen, Erkenntnisinteressen

1. Un exemple de cette pratique complexe de compilation et de création de nou-
veaux ensembles textuels est représenté par le traité de I’art de trancher remanié
par Georg Philipp Harsdorffer, voir Claudine MOULIN, « Nach dem die Gdste sind,
nach dem ist das Gesprdch. Spracharbeit und barocke Tischkultur bei Georg Phi-
lipp Harsdorffer », dans S. SCHULTZ-BALLUFF, N. BARTSCH (éd.), PerspektivWechsel
oder : Die Wiederentdeckung der Philologie. II. Grenzgdnge und Grengziiberschreitungen.
Zusammenspiele von Sprache und Literatur im Mittelalter und Friiher Neuzeit, Berlin, Erich
Schmidt Verlag, 2016, p. 261-287.

2. Voir pour la transformation et la réinterprétation de la notion de curiosité a
partir du milieu du xvie siécle, Lorraine DASTON, « Neugierde als Empfindung und
Epistemologie in der friihmodernen Wissenschaft », dans A. GROTE (éd.), Macrocosmos
in Microcosmo. Die Welt in der Stube. Zur Geschichte des Sammelns 1450 bis 1800,
Opladen, Leske + Budrich, 1994, p. 35-59; Lorraine DASTON, « Die Lust an der
Neugier in der frithneuzeitlichen Wissenschaft », dans K. KRUGER (éd.), Curiositas.
Welterfahrung und dsthetische Neugierde in Mittelalter und friiher Neuzeit, Gottingen,
Wallstein Verlag, 2002, p. 147-175. Pour I’histoire de ’emploi du mot « curieux » aux
temps modernes voir Neil KENNY, Curiosity in Early Modern Europe : Word Histories,
Wiesbaden, Harrassowitz Verlag, 1998.
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und Erfahrungsbediirfnissen. Angefangen von der schieren Neugierde
im umgangssprachlichen Sinn, [...], reicht es bis hin zum elementaren
menschlichen Verlangen, die verborgene Gesetzlichkeit der Welt
aufzudecken, von der Lust am Ausgefallenen und Wundersamen und der
sinnlichen Verlockbarkeit durch Kuriositdten bis hin zum pragmatisch
geleiteten Forscherdrang und sachbestimmten Wissensstreben, von der
Begierlichkeit der Augen (concupiscentia oculorum) und der vermessenen
Ausschweifung in unzuldssige Erfahrungsfelder bis hin zur kritischen und
erkenntnisbewufSten Wissenschaft (scientia) und ndherhin zum Verlangen
nach vernunftbegriindeter Aufkldrung !.

Cette curiosité est considérée comme un des éléments déclencheurs
de la « Sammellust », du plaisir et du gotit baroque de collectionner.
Cette curiosité a la fois « collectionneuse » et studieuse ne se focalise
pas seulement sur les objets d’art et les artéfacts dits curieux (rassem-
blés dans des cabinets d’art et de curiosités), mais aussi sur les livres
(rassemblés dans des bibliothéques) concus comme silos de savoirs
multiples susceptibles de tarir cette vertu. La curiosité et la compi-
lation sont, a mon avis, profondément liés & un autre aspect qui va
étre conceptualisé au XVII¢ siécle : la notion de détail 2. Les traités
« curieux » comme ceux publiés par Mieth, fourmillent de détails, qui
tout comme les objets que ’on rassemble dans les cabinets de curio-
sités et d’art, s’agencent autour de groupes thématiques divisés en
unités hiérarchiques plus petites. Leur structure (souvent en réseaux)
participe donc par le microcosme du détail au macrocosme du savoir
baroque 3.

En tout, d’aprés mes recherches, 30 % des titres des ouvrages publiés
par Mieth font référence a la notion de curiosité . Nous trouvons

1. Klaus KRUGER, « Einleitung », dans K. KRUGER (éd.), 2002, p. 9-18, ici p. 9.

2. Voir pour le développement de la notion du détail Wolfgang SCHAFFNER, Sigrid
WEIGEL, Thomas MACHO, « Das Detail, das Teil, das Kleine. Zur Geschichte und
Theorie eines kleinen Wissens », dans W. SCHAFFNER, S. WEIGEL, T. MACHO (éd.),
« Der liebe Gott steckt im Detail ». Mikrostrukturen des Wissens, Munich, Wilhelm Fink
Verlag 2003, p. 7-17 et Moshe BARASCH, « Das Detail in der Malerei », p. 21-42, ici
p- 22.

3. Alfred WALZ, « Weltenharmonie — Die Kunstkammer und die Ordnung des
Wissens. Eine Einfithrung », dans S. KONIG-LEIN, A. WALz (éd.), Weltenharmonie.
Die Kunstkammer und die Ordnung des Wissens, Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-
Museum, 2000, p. 9-21. L’auteur évoque le « Konstrukt einer den Makrokosmos
nachbildenden mikrokosmischen Welt » (p. 10).

4. Environ 70 titres avec curios*/curieu* se trouvent liés a Mieth dans la banque
de données du VD17. En tout VD17 donne 1446 titres pour le XvIre, la plupart pour
la deuxiéme moitié du siécle. Je cite ici de facon abrégée les titres des ouvrages



72 Claudine MouLIN

I’adjectif « curios/curios » comme épithéte a un substantif caractéri-
sant le sujet abordé (Curiose Schreibe-Kunst paru en 1679, Curiose
Musicalische Wissenschafft — und Kunst-Ubung en 1689, Sonderbahre
Curiose Anleitung zur Medicin en 1694, Curiose Historia Von den Unglii-
cklichen Ausgange Der Hamelischen Kinder en 1702) ou personnification
du sujet abordé (Der Curiose Schreiber en 1679, Der Curiose Mahler en
1680, Der curiose Medicus und Chirurgus en 1694). En outre, 1’adjectif
peut déterminer un substantif renvoyant a une activité intellectuelle
— notamment de I’auteur (Curiose Gedanken von deutschen Brieffen en
1691, Neu-historische curiose Gesprdchslust en 1699). « Curios » peut
aussi étre un adverbe qualifiant le style et ’attitude de I’auteur (Die
heutige Subtile Staats-Architectur und was zu solcher erfordert werde / Mit
vieler auch rarer Historicorum Exemplis bewiesen / und Auff ietzige Zeit sehr
curieus beschrieben en 1687). Un titre renvoie directement au public et
lecteur comme « monde curieux » (Demonstrationes Mathematicae oder
Untersuchung derer Mathematischen Warheit = und Unwarheiten : [...]
der curieusen Welt vorgestellet en 1698).

Le monde de 'auteur et du lecteur (et de I’éditeur) « curieux » se
parfait avec les choses intéressantes et rares !, le gout du détail, du
plaisir de la conversation (Lust) et des délices (Deliciae/Ergotzlichkeiten)
intellectuels. La notion de « délices » figure aussi dans quatre titres
d’ouvrages (avec 33 entrées d’éditions différentes) publiés par Mieth
(Deliciae Historicae, Oder Historische Ergotzligkeiten paru en 1698, Deli-
ciae Evangelicae, Oder Evangelische Ergetzligkeiten/ en 1699, Deliciae
Biblicae Oder Biblische Ergetzligkeiten en 1690 ; Deliciee Apophthegmaticce,
d. i. beriihmter Fiirsten, Helden, Gelehrten und anderer Personen sinnreicher
Schertz und Ernst in Worten und Wercken en 1724), un titre combine les
deux notions 2.

Avec ces ouvrages, Mieth peut étre inclus dans un groupe plus large
d’imprimeurs, éditeurs et libraires contemporains produisant pour
un public correspondant. Neil Kenny 3 a montré qu’en Allemagne,
ces éditeurs « curieux » étaient concentrés géographiquement sur les
axes Francfort-sur-le-Main, Leipzig (avec Dresde et Erfurt) ainsi que

en question, voir pour les titres complets et les auteurs correspondants les bases de
données VD17 et VD18 citées respectivement en note 1 et 2, p. 69.

1. Voir aussi la combinaison des termes liés a la curiosité (curios) et la rareté
(Raritdten) dans le titre des différentes éditions du Der Curiose Schreiber.

2. Deliciae Biblicae, Oder Biblische Ergetzligkeiten : Worinnen Alle Curieuse merck-
und denckwiirdige/ zweiffelhaffte Oerter/ Spriiche und Fragen/ [...] Durch die gantze Bibel
fortgesetzet/ und [...] von Monat zu Monat einige Bogen heraus gegeben werden, Dresde,
J. Chr. MIETH, 1700.

3. Neil KENNY, The uses of Curiosity in Early Modern France and Germany, Oxford,
Oxford University Press, 2004, p. 301.
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Nuremberg, avec des enclaves vers le sud (comme Augsbourg) et le nord
(Hambourg). Selon Kenny, certains se spécialisérent dans certains types
de curiosités, d’autres — comme Mieth — étaient plutot généralistes :

Other book producers ranged much more widely across the culture of curio-
sities, giving the impression that culture — whatever the differences between
its sub-discourses — was perceived as a rough whole, as a super-discourse,
so to speak, which structured a heterogeneous range of knowledge in broadly
homogeneous ways .

A ce groupe appartient aussi la dynastie des imprimeurs-éditeurs
Endter a Nuremberg. Comme le montre Kenny 2 ce sont les Endter
qui ont publié un nombre considérable de publications phares sur les
curiosités (avec bien siir aussi mention du terme dans les titres des
ouvrages). Nous retiendrons aussi que c’est chez Endter que furent
entre autres publiés Daniel Schwenter (1585-1636) et Georg Philipp
Harsdorffer (1607-1658), un des auteurs clés du xvire siécle dont les
écrits variés approvisionnérent aussi le lecteur curieux 3.

En ce qui concerne 'activité éditoriale de Mieth, le Der Curiose
Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler se range parmi un groupe de
traités publiés par Mieth autour des années 1680 et qui touchent tous
au domaine des arts et a leur technique. Mieth fait référence a son plan
de publier « andere mehr curiose Tractdtlein » dans la « Warnung » du Der
Curiose Schreiber * (1679-1680). Dans cette optique, suivent en 1680
le Neues KunstBiichlein Vor die Kiirschner $ et la Kurtze Anweisung Die
Gldser zu schleiffen/ und Perspective zuzurichten ¢, qui sont probablement

1. Ibid., p. 303.

2. Ibid., p. 303-304.

3. La bibliographie sur Harsdorffer est vaste, voir entre autres Doris GERSTL (éd.),
Georg Philipp Harsdorffer und die Kiinste, Nuremberg, Hans Carl, 2005 ; Hermann KORTE
(éd.), Harsdorffer-Studien. Mit einer Bibliographie der Forschungsliteratur von 1847 bis
2005, Francfort-sur-le-Main et al., Peter Lang, 2006 ; Stefan KEPPLER-TASAKI, Ursula
KOCHER (éd.), Georg Philipp Harsdorffers Universalitdt. Beitrdge zu einem uomo universale
des Barock, Berlin-New York, De Gruyter, 2011.

4. Der Curiose Schreiber, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mabhler,
1679-1680, fol. [3] v°; pour la référence bibliographique compléte voir notes 2, p. 75
et 4, p. 75.

5. Neues KunstBiichlein Vor die Kiirschner/ Riemer/ Senckler/ und alle so mit Fell
und Rauchwerck handeln und timgehen/ darinnen begriffen/ wie man nemlich vergiilden/
Rauchwerck/ Schmaschen ufi Schweinborsten zu Gewand und Kehrborsten auff mancherley
Farben fdrben und zurichten solle, Dresde, J. Chr. MIETH, 1680 [VD17 3 : 658750S].
Il s’agit d’'une reprise compléte (y compris le titre) de I'ouvrage de Wolfgang
HILDEBRAND, publié a Erfurt chez J. Sachsse [VD17 14 : 085506C].

6. Kurtze Anweisung Die Gldser zu schleiffen/ und PERSPECTIVE zugurichten, Dresde,
J. Chr. Mieth, 1680 [VD17 23 : 241353A].
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issus du méme travail de compilation préparatoire et constituent un
groupe d’imprimés distincts dans le programme de 1’éditeur Mieth.

Geneése et éditions — Die Curiose Schreibe-Kunst,
Der Curiose Schreiber et Der Curiose Mahler

Der Curiose Schreiber et Der Curiose Mahler ont été réunis pour la
premiere fois dans un seul volume en 1679, avec une page de titre et
une pagination commune, ainsi que deux pages de titres autonomes
pour chaque partie '. Le Curiose Mahler n’a probablement jamais été
publié séparément, du moins n’en connaissons nous pas d’exemplaire
autonome. Dans cette forme de volume combiné, des rééditions ont eu
lieu en 1679-1680 (avec page de titre du Der Curiose Mahler datée de
1679 et du Der Curiose Schreiber datée de 1680 2),en 1695 3eten 1712 4.

1. Der CURIOSE Schreiber/ Von allerley kiinstlichen und erdencklichen Arthen zu
schreiben/ Itzt Mit vielen andern Raritdten/ auch Figuren die Proportion der Buchstaben
betreffend vermehrter/ Sambt dem CURIOSEN Mahler/ Darinn von Oehl= und Wasser =
Farben/ dieselben zu mischen/ zu vertieffen/ und zu erh6hen/ Nebst unterschiedenen andern
Curiositdten die Farben zugurichten. Mit Churfl. Sdchs. Freyheit ans Licht gebracht, Dresde,
J. Chr. Mieth — Chr. Berg, 1679 [VD17 32 : 711906Z].

2. Der CURIOSE Schreiber/ Von allerley kiinstlichen und erdencklichen Arthen zu
schreiben/ Jtzt Mit vielen andern Raritdten/ auch Figuren die Proportion der Buchstaben
betreffend vermehrter/ Sambt dem CURIOSEN Mahler/ Darinn von Oehl= und Wasser =
Farben/ dieselben zu mischen/ zu vertieffen/ und zu erhohen/ Nebst unterschiedenen
andern Curiositdten die Farben zuzurichten. Mit Churfl. Sdchs. Freyheit ans Licht gebracht,
Dresde, J. Chr. Mieth — Chr. Berg, 1679 [VD17 3 : 683135X, la premiére partie (« Der
curiose Schreiber ») date de 1680, voir description ci-dessous dans la note 29]; la
deuxiéme partie (« Der Curiose Mahler ») date de 1679, le titre indépendant étant : Der
Curiose MAHLER/ Welcher nicht allein alle Zubereitung so wol der Oehl= als Wasser =
Farben; sondern auch mit was fiir Sorten ein iedes Ding miisse angelegt; Und wie so dann
die Hauptfarben vermischet/ erhGhet und vertieffet werden miissen/ deutlich und getreulich
lehret. Denen Kunstliebenden zum besten aus vielen Schrifften zusammen getragen und
ans Licht gegeben. Mit Chur=Sdchs. Gnddigst. Freyheit nicht nachzudrucken, Dresde, J.
Chr. Mieth, 1679 [VD17 3 : 683136E = page de titre de la deuxiéme partie de « Der
Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler » 1679-1680].

3. Der CURIOSE Schreiber/ Von allerley kiinstlichen und erdencklichen Arthen zu
schreiben/ Jtzt mit vielen andern Raritdten/ auch Figuren/ die Proportion der Buchstaben
betreffend vermehrter; Sambt dem CURIOSEN Mahler/ Darinne von Oehl= und Wasser =
Farben/ dieselben zu mischen/ zu vertieffen und zu erh6hen/ Nebst unterschiedenen andern
Curiositdten/ die Farben zuzurichten. Mit Churfiirstl. Sdchf3. Freyheit ans Licht gebracht,
Dresde, J. Chr. Mieth — J. Chr. Zimmermann, 1695 [VD17 3 : 608807B].

4. Der Curidse Schreiber/ Von allerley kiinstlichen und erdencklichen Arthen zu
schreiben/ Jtzt mit vielen andern Raritdten/ auch Figuren/ die Proportion der Buchstaben
betreffend/ vermehret; Sambt dem Curiosen Mahler/ Darinne von Oel= und Wasser =
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Toutes les éditions combinées possedent une page de titre commune
et des intertitres séparés. Tandis que le contenu et le nombre de pages
du Der Curiose Mahler sont restés identiques, Der Curiose Schreiber a
subi des modifications et a connu une existence préalable a celui-ci.
Une premiére édition indépendante fut publiée sous le titre Die Curiose
Schreibe = Kunst (77 pages) en 1679 !, avec plusieurs impressions diffé-
rentes 2. Ce texte de 1679 sera intégré dans le premier volume combiné
datant de 1679 et le titre changé en Der Curiose Schreiber sur la page de
titre commune, probablement en symétrie avec Der Curiose Mahler, la
page de titre indépendante gardant la dénomination Curiose Schreibe-
Kunst 3. Le texte de Die Curiose Schreibe-Kunst a été augmenté en 1680
de quelques chapitres introductifs dans le cadre d’une réédition du
volume combiné et le titre indépendant changé en Der Curiose Schrei-
ber 4 (en tout 94 pages). En ce qui concerne le nombre de pages, Der

Farben/ dieselben zu mischen/ zu vertieffen und zu erhGhen/ Nebst unterschiedenen andern
Curiositeeten/ die Farben zuzurichten/ Mit Kén. Pol. und Churfl. Sdchs. allergnddigstem
PRIVILEGIO ans Licht gebracht, Dresde-Leipzig, J. Chr. Mieth, 1712 [VD18 90429672].

1. Die Curiose Schreibe = Kunst/ Darinnen gelehret wird/ Die Feder = Kiele zu hdrten/ zu
farben/ zu langer Haltung der Tinte zu disponiren/ allerhand Arthen der Tinte/ von vielerley
Farben/ Gold/ Silber/ und andern Metall/ als auch Papier anzufdrben/ durchscheinend
und auf Tiirckische Arth/ Schreibe= Taffeln/ auch allerhand Siegelwachs zu machen/
im gleichen zu schreiben auf Leinwad/ Holtz/ Eyer/ Friichte/ Glaf3/ Zinn/ Stein/ Gold
und Silber/ und dieses so wohl ruckwarts/ heimlich/ vielfach mit einem mahl/ und mit
characteren/ auch abbreviaturen so geschwind/ als man reden mag. Nebst Johan Bulwers
eines bertihmten Engelldnders Gedancken von unterschiedener Formirung der Hdnde, s. 1.,
s.n., 1679 [VD17 29 : 735460Q].

2. 1l s’agit des impressions suivantes datant aussi de 1679 : Die Curiose
Schreibe=Kunst/ [...] Nebst Johann Bulwers eines berithmten Engelldnders Gedancken von
unterschiedener Formirung der Hande, Dresde, Chr. Berg — J. Chr. Mieth, 1679 [VD17
23 :702937C]; Die Curiose Schreibe=Kunst/ [...], Dresde, Chr. Berg — J. Chr. Mieth,
1679 [VD17 3 : 313807B].

3. Die Curiose Schreibe =Kunst/ Darinnen gelehret wird/ Die Feder= Kiele zu hdrten/
zu farben/ zu langer Haltung der Tinte zu disponiren/ allerhand Arthen der Tinte/
von vielerley Farben/ Gold/ Silber/ und andern Metall/ als auch Papier anzufdrben/
durchscheinend und auf Tiirckische Arth/ Schreibe= Taffeln/ auch allerhand Siegelwachs
zu machen/ im gleichen zu schreiben auf Leinwad/ Holtz/ Eyer/ Friichte/ Glaf3/ Zinn/
Stein/ Gold und Silber/ und dieses so wohl ruckwarts/ heimlich/ vielfach mit einem mahl/
und mit characteren/ auch abbreviaturen so geschwind/ als man reden mag. Nebst Johann
Bulwers eines bertihmten Engelldnders Gedancken von unterschiedener Formirung der Hande,
Dresde, J. Chr. Mieth — Chr. Berg, 1679 [VD17 32 : 711896C, cf. aussi VD17 32 :
711906Z = page de titre de la premiére partie de « Der Curiose Schreiber [...] Sambt
dem Curiosen Mahler » 1679].

4. Der Curiose Schreiber/ Welcher kldrlich zeiget die Fundamenta die Buchstaben
zu bilden/ zubrechen/ und arthige Ziige zumachen/ die Abmessung der Romanischen
Schrifft/ imgleichen die Feder= Kiele zu hdrten/ zu fdarben/ und zu langer Haltung der
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Curiose Mahler (272 pages) a presque le triple de I’envergure du Der
Curiose Schreiber. L’édition de 1712 a recu aussi un frontispice mon-
trant un écrivain et un peintre dans leurs contextes respectifs (fig. 1);
les deux protagonistes sont également réunis et loués respectivement
dans une breve préface signée par Christian Portmann .

Contextes et intertextes dans le Der Curiose Schreiber
et Der Curiose Mahler

Les deux traités Der Curiose Schreiber et Der Curiose Mahler sont
clairement de nature compilatrice et la question n’est pas encore tout
a fait résolue de savoir qui est a l'origine de cet acte d’extraction
et d’assemblage intertextuel. Les paratextes (dédicaces et préfaces)
livrent certains indices sur la genése et contextualisation de 1’ceuvre et
de ses deux parties. Mieth est a I'origine des dédicaces et de quelques
préfaces, mais a certains endroits il parle d’'un auteur, suggérant donc
une tierce personne 2. Ainsi, dans la « Warnung » insérée dans Der
Curiose Schreiber de I'ouvrage combiné de 1679-1680 et qui thématise
une édition pirate du Schreiber en 1679, il mentionne que la présente
édition augmentée fut réalisée « mit Behiilff defs Autoris » et «in defs
Autoris und meiner Hand 3 ». Nous n’avons pas plus de renseignements
sur cet auteur, a moins qu’il ne s’agisse d'une figure fictive cachée
derriére le travail de compilation. La préface du Der Curiose Schreiber

Tinten zu disponiren/ allerhand Arthen der Tinten/ von vielerley Farben/ Gold/ Silber und
andern Metall/ als auch Papier anzufdrben/ durchscheinend und auff Ttirckische Arth/
Schreibe = Taffeln/ auch allerhand Siegelwachs zu machen/ imgleichen zuschreiben auff
Leinwand/ Holtz/ Eyer/ Friichte/ Glaf3/ Zien/ Stein/ Gold und Silber/ und dieses so wol
ruckwarts/ heimlich/ vielfach mit einem mahl/ und mit Characteren auch Abbreviaturen/ so
geschwiud [sic] als man reden mag. Anietzo an vielen Orten mit bewehrten Raritdten/ auch
wegen der proportion der Buchstaben und andern curiosen Dingen mit vielen Figuren und
Kupfern vermehret/ und allenthalben verbessert. Wie auch Joh. Bollwers eines berithmten
Engelldnders Gedancken von unterschiedener Formirung der Hdnde. Mit Churfl. Sdchpfs.
gnddigsten Privilegio, Dresde, J. Chr. Mieth — Chr. Berg, 1680 [cf. VD17 3 : 683135X;
= page de titre de la premiére partie de « Der Curiose Schreiber... Sambt dem Curiosen
Mahler » de 1679-80].

1. Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler, 1712, fol. A3-A4.

2. Voir par exemple la « Warnung » au début de I’'ouvrage.

3. Der Curiose Schreiber, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler,
1679-80, fol. [3] vo-[4] re.



i
FiGgure 1 —[Johann Christoph MIeTH], Der Curiése Schreiber/ [...] Sambt
dem Curiésen Mahler, Dresden-Leipzig, J. Chr. Mieth 1712, titre cuivre.
© Sachsische Landesbibliothek — Staats-und Universitatsbibliothek
Dresden, C a 0023.
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fait en outre autoréférence a un « Herr Verleger ! » a 'origine de la
compilation ou du moins de sa commande.

A un endroit dans Der Curiose Mahler, des traces d’une des sources
primaires apparaissent quand 'auteur présumé parlant a la premiere
personne dit : « Bey dieser/ von mir in der Stadt Pisa erfundenen gantz
neuen Art 2 ». Nous avons donc une source italienne pour les passages en
question — dans ce cas, il s’agit de la traduction allemande, publiée en
1678 par Friedrich Geif3ler (1636-1679), du traité L’arte vetraria distinta
in libri sette du maitre-verrier Antonio Neri 3 (1576-1614), originaire
de Pise “.

Pour certains ajouts, Mieth note le nom de sa source, notamment une
traduction allemande du traité anglais de John Bulwer (1606-1656)
sur le langage gestuel ¢, publié a Londres en 1644, et placé en annexe a
la fin des différentes éditions du Die Curiose Schreibe = Kunst et du Der
Curiose Schreiber. Mais aussi bien Der Curiose Schreiber que Der Curiose
Mahler contiennent des chapitres et passages entiers repris mot pour
mot a d’autres sources non indiquées explicitement, et dont j’ai pu
identifier les grandes lignes. Quelques noms d’auteurs ou d’autorités
connus dans les domaines concernés sont mentionnés dans les préfaces
et les textes, de temps en temps des références un peu plus exactes
sont faites.

La cohésion de ’ensemble de I'ouvrage est assurée par la mise en
page et la structuration du texte, divisé en parties avec des sous-
chapitres / paragraphes numérotés, une forme de présentation cou-

1. Der Curiose Mahler, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mabhler,
1679-80, fol. A4 ve et fol. A6ro.

2. Der Curiose Mahler, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler,
1679-1680, p. 46.

3. Antonio NERI, L’arte vetraria distinta in libri sette. Ne quali si scoprono, effetti
marauigliosi, & insegnano segreti bellissimi del vetro nel fuoco & altre cose curiose, Florence,
de Giunti, 1612.

4. Antonio NERI, ANTHONII NERI, Eines Priesters und Chymisten von Florentz
Sieben Biicher : Handelnd von der Kiinstlichen Glaf$= und Chrystallen= Arbeit/ Oder
GlafSmacher= Kunst/ und alle dem jenigen/ was dazu gehéret. Sambt denen/ dartiber von
Christoph Merret, der Artzney Doctorn, und Mitglied der Kénigl. Gesellschafft in Engelland/
rc. gefertigten AufSbiindigen Anmerckungen [...]. Verdeutscht durch Friedrich Geiflern,
Francfort-sur-le-Main — Leipzig, J. Gro® — Chr. Uhmann, 1678 [VD17 23 : 645632X];
voir p. 255 pour la citation en question.

5. Voir John BULWER, CHIROLOGIA : OR THE NATURALL LANGVAGE OF THE
HAND. Composed of the Speaking Motions, and Discoursing Gestures thereof. Whereunto is
added CHIRONOMIA : Or, the Art of MANVALL RHETORICKE. Consisting of the Naturall
Expressions, digested by Art in the HAND as the chiefest Instrument of Eloquence, Londres,
Thomas Harper, 1644.
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rante dans le domaine des traités. Pour Der Curiose Schreiber, le texte
est d’abord structuré en onze chapitres principaux contenant 93 sous-
chapitres numérotés en continu (pages 1 a 64). Ensuite viennent les
deux ouvrages entierement repris d’autres auteurs (pages 64 a 80) :
le traité de sténographie de Charles Aloysius Ramsay (? -vers 1680)
publié peu auparavant (Tacheographia ') qui a été inséré en entier en
avant-derniere partie de I’oeuvre avec une « interpagination » munie
d’un astérisque (pages 65* a 78*) interrompant la pagination originale
et sous mention des initiales de 'auteur « C. A. R. 2 », ainsi que le traité
de John Bulwer sur le langage gestuel ajouté dans son entiereté a la
fin de ’ouvrage 3 (avec continuation de la pagination).

Pour la partie principale du Der Curiose Schreiber, Mieth semble
avoir puisé dans plusieurs ouvrages différents, et agencé ses sources
autour de onze chapitres thématiques traitant des fondements de I’art
d’écrire, de la fabrication des plumes, encres et cires a cacheter, des
supports matériels, des curiosités relatives a ’écriture chiffrée, invi-
sible ou sténographique, ainsi que des phénomeénes optiques liés a
I’écriture. Des parties entieres montrent des paralleles frappants ou des
identités évidentes de textes et/ou d’images avec le traité de Daniel
Schwenter # (Steganologia & Steganographia Nova, dans une version de

1. Charles Aloysius RAMSAY, TACHEOGRAPHIA. Oder Geschwinde
Schreibe = Kunst/ vermittelst welcher Ein jedweder die Teutsche Sprache so ge-
schwinde schreiben kan/ als selbe mag geredet werden, s.l., s.n., 1678; voir pour ce
titre Karl FAULMANN, Geschichte und Litteratur der Stenographie, Vienne, Bermann &
Altmann, 1895, p. 25-26. Le texte fut légérement adapté par Mieth en ce qui concerne
par exemple la description et I’agencement des images qu’il rassemble dans une
planche en annexe.

2. Der Curiose Schreiber, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler,
1679-80, p. 65*-78*. Mieth (p. 65*) y engage une polémique sur Ramsay, sur la mise
en page originale et le prix de ’ouvrage (voir aussi les attaques a ’encontre de Ramsay
et la critique sur l'originalité de son texte, p. 65-68, placées aprés la réimpression de
celui-ci dans Der Curiose Schreiber). Ces remarques mettent en évidence une dispute
entre les différentes parties concernées, et font vraisemblablement aussi référence a la
question du plagiat du texte de Ramsay par Mieth; voir aussi Karl FAULMANN, 1895,
p- 26.

3. Der Curiose Schreiber, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler,
1679-1680, p. 70-80 (« Herrn Johann Bulwers Observationes Von Unterschiedener
Figur der Hnde »).

4. Daniel SCHWENTER, Steganologia & Steganographia aucta. Geheime/ Magische/
Natiirliche Red vnnd Schreibkunst; Auff vielfdltigs begehren guter Freunde/ Auffs neue
revidirt, an etlichen orten corrigirt, was verborgen geschrieben detegirt, mit schénen vnd
wunderlichen Kiinsten/ der Steganologice vand Steganographice zugethan/ augirt, vnd dann
zum drittenmal in Truck verfertiget. Durch Ianum Herculem de Sunde, sonst Resene Gibronte
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I’édition augmentée) ainsi qu’avec les Deliciae Physico-Mathematicae
de Daniel Schwenter et Georg Philipp Harsdorffer. Publié en trois
volumes a Nuremberg entre 1636-1653 !, cet ouvrage, collectionnant
des textes, exercices et questions autour de la philosophie, de la phy-
sique et mathématique, représente ’ceuvre phare de I’époque baroque.
Le choix des textes sources et des références s’insére parfaitement dans
la construction et la circulation du savoir curieux, penchant aussi vers
des détails anodins, rares et divertissants autour du phénomene de
I’écriture, comme par exemple la cryptographie 2. Mieth seme a plu-
sieurs reprises dans son texte collationné le nom ou les pseudonymes
des auteurs auxquels il a eu recours; a la fin du Der Curiose Schreiber il
y fait un renvoi collectif :

Dieses ist nun bifsher von der Curiosen Schreiberey. Ich halte es méchten
mir etliche verargen/ dafs ich auch von dieser Materie der Schreiberey etwas
auffgesetzt, so werden mich schiitzen die Exempel des Jani Herculis de
Sunde [Daniel Schwenter] so wol in seiner Steganographie oder Danielis
Schwendeteri in seinen Deliciis, defSgleichen G. P. Harsdorffer in derselben
continuation, und sonderlich auch des Gustavi Seleni [Auguste II de
Brunswick-Wolfenbiittel], oder Herzogs Augusti zu Braunschweig in seiner
Selenographie, etc. 3

Je n’ai a ce point pas encore pu identifier toutes les sources # pour

Runeclusam Hunidem [= D. Schwenter], der Magice naturalis besondern Liebhabern,
Nuremberg, J. Diimmler, s.d. [apres 1621], [VD17 12 : 650537M] ; Mieth a employé
cette édition augmentée ou une des éditions ultérieures; il s’y référe par exemple
dans Der Curiose Schreiber, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler,
1679-1680, p. 53 (avec renvoi sur la p. 358 de la Steganologia). Pour les versions de ce
texte de D. Schwenter voir Joseph S. GALLAND, An historical and analytical bibliography
of the literature of cryptology, New York, AMS Press, 1970, p. 164-165.

1. Georg Philipp HARSDORFFER, Daniel SCHWENTER, Deliciae Physico-
Mathematicae oder Mathematische und Philosophische Erquickstunden, vol. I-III,
réimpression de I’édition Nuremberg, 1636-1653, Francfort-sur-le-Main, Keip Verlag,
1990-1991.

2. Voir les paralleles des textes de Schwenter et Harsdorffer — Schwenter notam-
ment avec les chapitres 7 (Von heimlichen Schrifften und Briefen) et 10 (Von etlichen
andern/ und meistentheils optischen Curiositdten in der Schreibkunst) dans Der Curiose
Schreiber, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler, 1679-1680.

3. Der Curiose Schreiber, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler,
1679-80, p. 69. Le titre attribué a Auguste II de Brunswick-Wolfenbiittel (« Selenogra-
phie ») est probablement erroné; pertinents par contre dans notre contexte sont les
Cryptomenytices et cryptographiae libri IX, publiés a Liineburg chez J. Sterne en 1624
[VD17 23 : 285820R].

4. Des convergences ponctuelles existent aussi avec le Kunstbiichlein d’Andreas
Helmreich en ce qui concerne la fabrication des plumes et des encres, voir par
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ces onze chapitres. Pour des raisons d’agencement et de cohérence
textuelle il n’est pas exclu qu’il y ait encore une (ou plusieurs) sources
compilées intermédiaires.

Der Curiose Mahler a une structure de mise en page similaire adaptée
a sa plus grande envergure et offre aussi un registre a la fin. L’ouvrage
est divisé en deux grandes parties, avec deux livres contenant chacun
des sous-chapitres numérotés séparément. La premiere partie (Von den
Oehl-Farben) est divisée en un livre sur la fabrication de la peinture a
I’huile et de ses couleurs (avec 141 sous-chapitres, pages 1 a 118) et
un livre sur leur mélange et nuances (Vermischung und Verschattirung,
avec 77 sous-chapitres, pages 118 a 146). Cette premiére partie montre
des correspondances directes avec la version allemande de Giovanni
Battista Birelli (?-1619), Alchimia Nova ! (Francfort-sur-le-Main, 1603),
avec le traité de Valentin Boltz (?-1560), New herfiir gesuchtes Illuminir-
buch ? (Hambourg, 1645) et la version allemande d’Antonio Neri, L’arte

exemple I’édition de 1667 : Andreas HELMREICH, Ein schén Neues Vnd Wolprobirtes
Kunstbiichlein/ Wie man auf Marmel = Stein/ Kupffer/ Messing/ Zihn/ Stahl/ Eisen/
Harnisch und Waffen/ rc. Etzen/ und kiinstlich vergiilden sol. Mit vorgehenden Bericht :
Wie man Dinten/ Dinten = Pulver/ Presilgen/ und alle Metall = Farben zum Schreiben/
mancherley Farben Pergament und Federn zu ferben : Alle Metallen aus der Feder zu
schreiben. Gold und Silber Fundamentlein/ und Gold Wasser auff mancherley Balletzey/
und dergleichen mehr/ machen und temperiren soll. Zu Dienst und Ehren allen Schreibern/
auch den Unerfahrnen der Etzkunst zusammen bracht, Guber, Chr. Gruber, 1667 [VD17
14 : 694081B].

1. Giovanni Battista BIRELLI, ALCHIMIA NOVA, Das ist/ Die Giildene Kunst Selbst/
Oder Aller Kiinsten Mutter/ Sampt dero heimlichen Secreten/ unzehlichen verborgenen
Kindern und Friichten. Von allerley Alchimistischen vnnd Metallischen Geschdfften/ Weissern
vnnd Oelen/ Bereitungen der Kdlck/ der Kunst zu figirn/ Silber vnd Gold zumachen/
Edelgesteinen/ Leymen/ Mixturn/ vnd Spiegeln/ den Sdltzen/ der Farb vnd Mahlkunst/
Auch sonst vielen lustigen vnd kurtzweiligen Kiinsten. Allen liebhabender Kunst/ Edlen
vnd Vnedlen Aertzten/ Alchimisten/ Apoteckern/ Mahlern/ Goldschmieden/ Jubilierern/
Eyssenschmieden/ Schreinern/ rc. zu trewhertzigem Gefallen. Aufs dem Italianischen def3
Edlen vnd Vesten/ Hanf3 Baptiste Birelli von Senis/ auff das fleissigst verteutscht / Durch
Petrum Vffenbachium der Artzney D. vnd bestdlten Medicum in Franckfurt, Francfort-sur-
le-Main, N. Hoffmann — Paltheniorus, 1603 [VD17 3 : 302041F].

2. Valentin BOLTZ, New herfiir gesuchtes Jlluminirbuch/ Kiinstlich alle Farben zu
machen vnd bereiten/ Allen Schreibern/ Brieffmahlern/ vnd andern solcher Kiinsten
Liebhabern/ gantz lustig vnnd fruchtbar zu wissen/ Sampt etlichen newen zugesetzten
Kunststiicklein/ vormals im Truck nie auf3gangen, Hambourg, H. Werner, 1645 [VD17 14 :
627228S] ; la premiére édition de ce traité souvent réimprimé aux XVI¢ et XVII® siécles
parut a Bale en 1549; voir : Valentin BOLTZ, Jlluminierbuch. Wie man allerlei Farben
bereiten, mischen und auftragen soll. Allen jungen angehenden Malern und Illuministen
niitzlich und fiirderlich, Nach der ersten Auflage von 1549 herausgegeben, mit Einleitung
und Register versehen von C. J. Bengiger, Munich, Georg D. W. Callwey, 1913.
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vetraria distinta in libri sette par Friedrich Geif3ler !. Les deux livres de la
deuxiéme partie (Von Wasser = Farben, pages 146 a 256) offrent (sans
mention explicite de la source) une reprise intégrale de I'Illuminir-oder
Erleuchterey-Kunst, oder der Rechte Gebrauch der Wasserfarben (Ham-
bourg, 1677), c’est-a-dire la traduction allemande de Johann Lange
de ’édition augmentée du traité sur la peinture a la détrempe de Gee-
rard Ter Bruggen (v. 1561-1636) par Willem Goeree 2 (1635-1711).
A la fin de I'ouvrage nous trouvons un appendice (Von allerley Tem-
peratur = Wasser/ Firnif3/ Gummi und Gold-Griinden, pages 257 a 272)
entierement repris de I'Illuminirbuch de Valentin Boltz 3.

Der Curiose Schreiber et Der Curiose Mahler sont chacun complétés par
des planches en annexe avec illustrations qui, dans les ouvrages sources
(par exemple dans les Deliciae Physico-Mathematicae de Schwenter et
Harsdorffer), étaient en partie intégrées dans la mise en page du texte
méme. Pour Der Curiose Schreiber, une grande planche regroupe des
exemples et illustrations puisés de Schwenter — Harsdorffer de facon
trés condensée (montrant les limites du savoir-faire de 'imprimeur, voir
fig. 2); une planche supplémentaire présente les lettres de 1’alphabet
dans la tradition d’Albrecht Diirer 4. En outre, les illustrations de Bulwer

1. Voir note 3, p. 78.

2. Willem GOEREE, Illuminir- oder Erleuchterey-Kunst/ Oder der Rechte Gebrauch der
Wasserfarben/ Darinnen derselbigen rechter Grund und vollkommener Gebrauch so wol zu
der Mahlerey als Illuminirung und Erleuchterey kiirtzlich gezeiget wird. Ehemahls durch
den fiirtrefflichen Illuminirer Gerhard zur Briigge/ Und nun den Liebhabern zu Nutzen znm
andernmahl durchaus mit néthigen/ und nebenst dem Illuminiren auch zu den Anlegen
und Mahlen mit Wasserfarben/ dienlichen Anmerckungen vermehret und verbessert Durch
Willhelm Goeree. Und aus dem Nieder = ins Hochteutsche tibersetzet Von Johann Langen,
Hambourg, J. Naumann — G. Wolff, 1677 [VD17 12 : 652164V]. Il s’agit d’'une édition
remaniée de la traduction fournie a l’origine par Philipp von Zesen en annexe de
sa traduction de Willem GOEREE Anweisung zur algemeinen Reis = und Zeichenkunst,
Hambourg, 1669 (voir infra note 2, p. 83), sous le titre Kurtzer Begrif der Erleuchterei =
und Anfdrbe-Kunst. Voir sur le libraire et écrivain Willem Goeree, Adriana van de Lindt,
« Willem Goeree (1635-1711) : un amateur entre art et Lumiéres radicales », dans M.-C.
HECK (éd.), L’Histoire de Uhistoire de Uart septentrional au XVII siécle, Turnhout, Brepols,
2009, p. 155-186; Anais CARVALHO, La réception allemande de la théorie de Uart de
Roger de Piles au XVIIr siécle, thése de doctorat, université Paul-Valéry Montpellier 3
(dir. Michéle-Caroline HECK), 2016, p. 64-73 et 325-328.

3. Voir Valentin BOLTZ, 1645, p. 1-17. Pour Valentin Boltz comme ouvrage de
pratique et source de compilations ultérieures voir : C[arl] J. Benziger, Vorwort,
dans Valentin BOLTZ, Jlluminierbuch. Wie man allerlei Farben bereiten, mischen und
auftragen soll. Allen jungen angehenden Malern und Illuministen niitzlich und fiirderlich,
Herausgegeben, mit Einleitung und Register versehen von C.J. Benziger, Munich,
Georg D. W. Callwey, 1913, p. 26-31.

4. Voir Der Curiose Schreiber, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen
Mahler, 1679-1680, p. 10-11 (§ 10 Von den romanischen Quadrat-Buchstaben), avec
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FiGure 2 — [Johann Christoph MIeTH], Der Curiose Schreiber, dans Der
Curiése Schreiber/ [...] Sambt dem Curiésen Mahler, Dresden 1679/80,
planche en annexe. © Halle, Universitdts — und Landesbibliothek
Sachsen-Anhalt, Haa 6754 2/3.

sur le langage gestuel sont également placées en annexe du Der Curiose
Schreiber.

Les neuf planches avec les illustrations du Der Curiose Mahler s’ins-
pirent de celles qui furent imprimées par exemple par Paul Fiirst
(1608-1666) dans sa Theoria artis pictoriae, Das ist : Reifs=Buch'
(Nuremberg, 1656) et celles dans Willem Goeree, Anweisung zu der
allgemeinen Reis- und Zeichenkunst * (Hambourg, 1669-1677), mais dans
une exécution bien moins magistrale (fig. 3). Paul Fiirst puisa lui-méme,

sa planche en annexe; Albrecht DURER, Underweysung der messung/ mit dem zirckel
Vi richtscheyt/ in Linien ebnen vnnd gantzen corporen/ durch Albrecht Diirer zusamen
getzoge/ vnd zii nutz allé kunstlieb habenden mit zu gehérigen figuren/ in truck gebracht,
Nuremberg, H. Andreae, 1525, fol. Kii ro-Lvi v° [VD16 D 2856].

1. Paul FURST, THEORIA ARTIS PICTORLA, Das ist : Reifs-Buch/ bestehend Jn
Kunstrichtiger/ leichter und der Naturgemdsser Anweisung zu der Mahlerey : Vermittelst der
grundverstdndigen Abbildung/ AufreifSung oder Verzeichnif3 aller Gliedmassen der Menschen
und Thiere/ Zu Behuf der lieben Jugend/ lehrartig verfasset, Nuremberg, Chr. Gerhard —
P. Fiirst, 1656 [VD17 14 : 695205V].

2. Willem GOEREE, Anweisung zur algemeinen Reis = und Zeichenkunst : darinnen die
Griinde/ und Eigenschaften/ die man/ einen unfehlbahren Verstand in der Zeichenkunst zu
erlangen/ nohtwendig wissen mus/ kurtzbtindig/ doch kldhrlich angewiesen werden : nicht
allein den anfahenden Zeichnern/ Kupferstechern/ Mahlern/ Glafsschreibern/ Bildhauern/
und dergleichen Kiinstlern zu erbauung und hiilfe; sondern auch allen Liebhabern dieser/
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comme I’a montré Ulrich Pfisterer !, dans les planches de la Scuola
perfetta per imparare a disegnare 2, qui fut publiée pour la premiére fois
a Rome au début du xviie sieécle. Mieth compile certains des dessins
de ses sources dans de nouvelles planches. Il reprend aussi de Fiirst les
explications allemandes des illustrations choisies et les intégre dans sa
préface 3. Les seules indications concrétes sur ’art de dessiner ne font
donc pas partie du texte primaire, mais du paratexte (c’est-a-dire la
préface) apposé a la compilation de Mieth. Les planches du Der Curiose
Mahler (a ’encontre de celles du Der Curiose Schreiber) ne sont donc
pas seulement physiquement un peu « en dehors » du texte primaire,
mais aussi sans rapport direct avec le contenu de celui-ci. Elles auront
surtout aussi servi a accrocher les regards d’un lecteur et d’un acheteur
potentiel, recourant a des dessins connus et publiés dans la tradition
de nombreux traités sur ’art du dessin et de ’esquisse *.

oder anderer daraus entspriessender Kiinste/ zur Lust/ und erlangung so viel Kunde/ als
ihnen von allen hierher gehérigen Kunststitkken volkomlich zu urteilen néhtig/ beschrieben
durch den Kunsterfahrnen Wilhelm Goerer; und/ mit muiglichstem fleisse in das Hoch-
deutsche versetzet durch Filip von Zesen, Hambourg, J. Nauman - G. Wolf, 1669 [VD17
12 : 647259A]; la traduction allemande du texte néerlandais est de la plume de
I’écrivain baroque Philipp von Zesen. Une traduction remaniée par Johann Lange
parut a Hambourg chez le méme imprimeur en 1677 et ne mentionne plus Zesen sur
la page de titre, la planche en question y figure aussi; cette traduction fut intégrée
comme annexe (ainsi que 'Illuminir- oder Erleuchterey-Kunst) dans ’ouvrage de Willem
Goeree, Anweisung Zu der Practic oder Handlung der allgemeinen Mahler = Kunst [...]
Und nunmehr ins Hochteutsche iibersetzet Von Johann Langen, Hambourg, J. Naumann —
G. Wolff, 1677 [VD17 7 : 689631V]; voir aussi Anais CARVALO, 2016, p. 65-67.

1. Ulrich PFISTERER, « [PAUL FURST] : Theoria Artis Pictoriae, Das ist : Reil3-
Buch /Bestehend in kunstrichtiger / leichter und der Naturgemésser Anweisung
zu der Mahlerey... (Niirnberg 1656) », Fontes. E-Quellen und Dokumente zur Kunst
1350-1750 [En ligne], n° 36, 2009, mis en ligne le 16 juin 2009, URL : http://archiv.ub.
uni-heidelberg.de/artdok/volltexte/2009/787/; DOI : 10.11588/artdok.00000787
[consulté le 22 mars 2017].

2. La Scuola perfetta per imparare a disegnare tutto il corpo humano cavata dallo
studio, e disegni de Caracci fut publiée s.d. et s.l entre 1602 et 1614 et rééditées en
maintes variantes, voir Ulrich PFISTERER, 2009, p. 8, et Laura DONATI, « Proposte
per una datazione della “Scuola perfetta”. Le serie incisorie nelle raccolte romane »,
Rivista dell’Istituto Nazionale d’Archeologia e Storia dell’Arte, n° 57, 2002, p. 323-344.

3. Der Curiose Schreiber, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler,
1679-1680, fol. A6 r>-A8ve.

4. Voir pour la tradition de ce genre textuel Ulrich PFISTERER, 2009, p. 4-5; Maria
HEILMANN, Nino NANOBASHVILI, Ulrich PFISTERER, Tobias TEUTENBERG (éd.), Punkt,
Punkt, Komma, Strich. Zeichenbiicher in Europa, ca. 1525-1925, Passau, Dietmar Klinger
Verlag, 2014.



FiGURE 3 — [Johann Christoph MIETH], Der Curiose Mahler, dans Der
Curiése Schreiber/ [...] Sambt dem Curiésen Mahler, Dresden 1679/80,
planche en annexe. © Halle, Universitdts — und Landesbibliothek
Sachsen-Anhalt, Haa 6754 2/3.
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Ecrire et peindre : un langage commun ?

Les deux parties du Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen
Mahler sont sur la trame de leur genése compilatrice en grande partie
constituées d’instructions pratiques en forme de recettes — touchant
moins aux cotés métaréflexifs et théoriques des deux disciplines qu’a
la perfection mécanique des actes préparatoires de ces derniéres et
qu’a certains aspects pragmatiques de leur exercice : la préparation des
plumes, instruments et supports, la fabrication des encres, des cires a
cacheter, la fabrication des couleurs et des couches de fond, la mise
en couleur de certains motifs et de leurs parties respectives etc. Ces
recettes sont données dans le langage formulaique connu des traités
des artes mechanicae donnant des consignes a I'impératif (Nimm xy...),
au passif (werden et infinitif), avec une construction impersonnelle
(man suivi d’un verbe) ou des constructions avec la troisiéme personne
du pluriel (comme viele nehmen...). Certaines recettes contiennent des
passages plus discursifs et détaillés et des digressions avec renvoi
a des auteurs sont faites, soulignant le c6té érudit des explications
fournies. Les stratégies linguistiques sont donc similaires dans les deux
parties, offrant les mémes répertoires lexicaux et des sérialisations
similaires du point de vue de I’agencement syntaxique, de la mise en
page avec numérotation continue des sous-chapitres et des techniques
de compilation, avec reprise de sources entieres (Ramsay, Bulwer,
Boltz, Goeree) ou intégration de parties de sources.

Aucune des parties n’offre un discours théorique concernant I’exécu-
tion de I’art en question — Der Curiose Schreiber ne donne pas (contraire-
ment a ce que I’on pourrait attendre) de regles pour écrire correctement
en allemand (par exemple des consignes normatives orthographiques
ou stylistiques de formulation de textes, comme celles publiées par
Georg Philipp Harsdorffer ! ou Christian Weise 2). Der Curiose Mahler
reste évasif en ce qui concerne les considérations théoriques sur I’art
de dessiner et de peindre, certaines remarques de fond étant faites
dans la préface qui est certes de nature compilatrice. Les deux parties
se concentrent sur la réalisation manuelle et artisanale des domaines
en question ainsi que sur les multiples aspects pratiques et « curieux »
présentés dans un cadre d’ouvrage quasiment de référence documen-
tant la richesse des procédés présentés. C’est dans cette perspective
du détail et de la richesse des procédés techniques que la curiosité

1. Voir la bibliographie dans Claudine MOULIN-FANKHANEL, 1997, p. 110-149.
2. Ibid., p. 334-339.



Deux faces d’'une méme piéce ? Der Curiose Schreiber et Der Curiose... 87

est satisfaite, notamment dans Der Curiose Mahler avec sa multitude
de recettes. Pour Der Curiose Schreiber certaines parties ciblent cette
curiosité de facon plus directe dans le sens du détail rare (Raritdten)
quand le lecteur apprend a rédiger des messages invisibles sur la peau
d’une autre personne, a cacher une lettre dans un ceuf ou a écrire a un
aveugle 1.

Bien que les textes du Der Curiose Schreiber et Der Curiose Mahler
n’aient rien de bien original en soi, ils font partie d’un large réseau
compilatoire qui non seulement participe a un partage du savoir,
mais contribue aussi a sa transmission. Ainsi, des passages entiers
du Der Curiose Schreiber / Der Curiose Mahler trouvent des paralléles
au xviire siecle dans des ceuvres compilatrices ultérieures 2, ces textes
laissant des traces jusque dans les grandes encyclopédies de Johann
Georg Kriinitz (1728-1796) et Johann Heinrich Zedler 3 (1706-1751).

Une certaine originalité du Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem
Curiosen Mahler réside dans le fait d’avoir réuni les deux domaines en

1. Der Curiose Schreiber, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler,
1679-1680, p. 40-44, 49.

2. Voir par exemple pour Der Curiose Mahler : Die zu allerhand Raren und Neuen
Curiositdten, auch vielen andern ungemeinen Kunst- und Wissenschafften eroffnete Guldene
Kunst-Pforte, Francfort-sur-le-Main — Nuremberg, J. Adolph, 1710 [VD18 101943471;
Johann Baptist PICTORIUS, Die mit vielen raren und curiosen Geheimniissen angefiillte
Jlluminir-Kunst/ Worinnen enthalten : Wie alle Farben kiinstlich zu bereiten und niitzlich zu
gebrauchen [...] Allen Mahlern/ Schreibern/ Jlluministen/ Brief = Mahlern und mehrern
solcher Kiinsten Liebhabern zum besten/ mit grosser Miihe und Fleif3 aus eines berithmten
Jllumnisten Manuscripto zusammen getragen/ und mit zweyen niitzlichen Registern versehen,
Nuremberg, J. L. Buggel, 1713 [VD18 10459030-002], dans la tradition de Valentin
Boltz; les ceuvres suivantes ont des paralléles avec Der Curiose Schreiber : [Adam Frie-
drich KIRSCH], Der zu vielen Wissenschafften dienstlich = anweisende Curiése Kiinstler/
vorgestellt Jn einem neu verfertigten und in Zwey Theile eingerichteten Cunst-Haus- und
Wunder-Buch; Jn dessen Ersten Theil abgehandelt wird : I. Die Erkdnntnis der gerechten
und guten Edelgesteine [...] VI. Die edle Schreib = Kunst/ mit vielen/ zu derselbigen
Nothwendigkeit/ als Zier/ gehdrigen Wissenschafften [...], Nuremberg, J. L. Buggel —
J.E. Adelbulner, 1703 [VD18 111869171 ; Georg P. PLATZ, Neuangeordnete Vollstdndige
Haus= und Land = Bibliothec [...], Nuremberg-Franckfort-sur-le-Main, J. Chr. Lochner,
1719 [VD18 80192351]; [Tobias Eisler], Das aufs neue wohl zubereitete Tinten = Fafs :
Oder/ Anweisung, Wie man gute schwarze, buntfdrbige, auch andere curiése Tinten auf
mancherlei Weise zubereiten/ auch wie man mit Gold/ Silber und andern Metallen aus
der Feder auf Pappier/ Pergament und andere Dinge schreiben solle [...], Helmstedt,
Buchladen, 1732.

3. Johann Georg KRUNITZ, Oeconomische Encyclopddie oder allgemeines System
der Land-, Haus- und Staats-Wirthschaft : in alphabetischer Ordnung, vol. 1-242 [En
ligne], Berlin, J. Pauli, 1773-1858, URL : www.kruenitz1.uni-trier.de [consulté le
22 mars 2017]; Johann Heinrich ZEDLER, Grosses vollstandiges Universal-Lexicon Aller
Wissenschafften und Kiinste, [En ligne], Halle-Leipzig, J. H. Zedler, 1731-1754, URL :
www.zedler-lexikon.de [consulté le 22 mars 2017].
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question — ’écriture et la peinture — dans un volume, une pratique
qui se retrouvera également dans un contexte plus large (incluant les
arts décoratifs) au xvIire siecle 1. Une réflexion fonctionnelle sur cette
réunion n’est pas détaillée par Mieth. Outre la trame de fond dans la
tradition théorique reliant les deux pratiques, la structure similaire de
la constitution textuelle des deux parties a aussi conduit a rassembler
ces deux pratiques en un volume. Il est intéressant qu’a un endroit
dans Der Curiose Schreiber, lors de la description de la proportion des
lettres majuscules de I’alphabet latin, il soit fait référence a Willem
Goeree et qu’ainsi un lien soit tissé entre les deux parties :

und sind in der Meinung des Niederldndischen Mahlers/ Willhelm Gore/
denn wie die nur messen und nicht mahlen/ die alle proportiones der
Menschlichen Glieder sorgfdltig abzeichnen wollen; also messen und
schreiben nicht/ die beym Schreiben zum circuliren/ und messen gar zu viel
Aberglauben haben 2.

En soi, I’alliance de I’écriture et du dessin remonte bien siir a I’Anti-
quité dans les écrits théoriques. Cette mise en parallele du dessin (ainsi
qu’a un certain degré, de la peinture) et de ’écriture comme acte de
production et décodage de sens a été fortement reprise et métapho-
risée pendant la Renaissance et I’époque baroque. Comme d’autres,
Albrecht Diirer associe 1’acte de dessiner et d’écrire (en particulier la
composition de I’alphabet) dans son Underweysung der Messung. Paul
Fiirst — dans la tradition de Franciscus Junius ? (1591-1677) — note
que « die richtige Ebenmaf$ der edelgemeldten Mahlerey mit den Augen
redet / und eine Sprache ist/ welche jederman verstehen will / der nicht
blind ist * » et lie ’apprentissage du dessin avec celui de la grammaire
d’une langue, dont il ne faut pas seulement connaitre les lettres (I’Abc)

1. Voir entre autres [Adam Friedrich KIRSCH], Der zu vielen Wissenschafften
dienstlich = anweisende Curiése Kiinstler, 1703; Grund-mdssige und sehr deutliche
Anweisung/ zu der Schénen Laccir = und Schildkrotten = Arbeit/ Und zu allerley
erdencklichen Horn und fiirtrefflichen Holtz=Arbeiten. [...] Nebst einen Anhang der
Schreib = Kunst. Absonderlich fiir Mahler/ Bildhauer/ Kupferstecher/ Schreiner und
andere Kiinstler/ dergleichen noch niemahln also an das Tage = Licht gekommen/ und
heraus gegeben worden, Nuremberg, J. Chr. Lochner — Chr. S. Froberg, 1706 [VD18
10456473].

2. Der Curiose Schreiber, dans Der Curiose Schreiber [...] Sambt dem Curiosen Mahler,
1679-80, p. 41-42.

3. Franciscus JUNIUS, De pictura veterum libri tres, Amsterdam, J. Blaeu, 1637.

4. Paul FURST, Theoria Artis Pictoriae, 1656, fol. Bii r°.
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pour produire du sens (verstehen) mais aussi les syllabes et les mots !.
Et Willem Goeree — se référant a la description par Junius des muses
selon Fulgentius — développe 1'idée d’'une Mahlerkunst comparable a
I’ars grammatica :

Die allgemeine Erkdntniif3 der Mahler = Kunst / vergleichen wir darum
der Grammatic oder Schreibe-Kunst / dafs gleich wie diese die allgemeine
Erkantniif3 der Buchstaben/ ohne welcher Erkantnii man zu Untersuchung
einiger beschriebenen Dingen nicht gehen kan/ lehret/ also werden wir auch
unser erstes Buch zu einer nothigen vorhergehenden Erkdntniif$ der gantzen
Mabhler = Kunst setzen 2.

L’histoire des traités de peinture et de dessin en Europe a partir du
xve siecle montre des paralléles épistémiques frappants avec le dévelop-
pement que nous connaissons de la genese et de la diffusion des gram-
maires vernaculaires septentrionales exactement a la méme époque.
Silvain Auroux a dénommé ce phénomeéne « grammatisation 3 » — le
processus de créer un outillage (par des traités grammaticaux et des dic-
tionnaires) pour ces langues vernaculaires évincant finalement le latin
dans les pratiques scripturales. Cette grammatisation va de pair avec
le fleurissement de traités linguistiques entre les Xve et XVIII® siecles;
elle reste longtemps dans la tradition de la grammaire et de la rhéto-
rique antiques, tout en créant au fil des siécles des innovations propres
et de nouveaux réseaux intertextuels, fondés entre autres aussi sur
la compilation. Il est sans doute intéressant de réfléchir si et dans
quelle mesure la notion de grammatisation dans I’histoire de la théo-
rie linguistique est transférable a I'histoire de la théorie de ’art. Les
deux disciplines partageant en effet la non-linéarité et les diverses

1. Ibid., fol. Aiive. Fiirst thématise 1’objet de son traité : « [...] der Kunststdndigen
Stellung / dem Ebenmaf und den gehdrigen Umbrif3 eines Bildes / welches gleichsam das a
/ b / ¢ kan genennet werden / und wann man solcher Buchstaben versichert ist / mufs man
alsdann die Sylben und Worter zusammen setzen lernen; wie hier / wann man die Augen /
Nasen / Ohren / Mund zeichnen kan / ist alsdann leicht ein wolgebildtes Angesicht/ und
nachgehends von den Armen / Hdnden und Fiissen / einen gantzen Leib auffzureifien und
zu entwerffen; massen solches alles die beliebte tibung erfreulichst lehren wird. »

2. Nous citons la version allemande du texte néerlandais : Willem GOEREE,
Anweisung Zu der Practic oder Handlung der allgemeinen Mahler = Kunst, Hambourg,
Naumann et Wolff, 1677, p. 102.

3. Sylvain AUROUX, « Introduction. Le processus de grammatisation et ses enjeux »,
dans S. AUROUX (éd.), Histoire des idées linguistiques, volume II. Le développement de la
grammaire occidentale, Liege, Mardaga, 1992, p. 11-64.
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ruptures du développement de leurs textes théoriques !. En sus, non
seulement certains protagonistes sont les mémes (Junius, Harsdorffer),
mais nous avons aussi pour ’Europe septentrionale, notamment la
France, les Pays-Bas, ’Angleterre et I’Allemagne, ainsi que pour I'Italie,
une convergence de la cartographie des pays donnant les impulsions
théoriques, mais encore une similarité des stratégies prototypiques
de formulation du savoir et de la mise en page de ces traités dans les
disciplines respectives.

1. Voir pour l'histoire de ’art, Michéle-Caroline HECK, « Introduction », dans
M.-C. HECK (éd.), 2009, p. 9-18.



Des Observations sur la peinture de
Charles-Alphonse Dufresnoy aux
Remarques de Roger De Piles :
continuité ou rupture ?
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LexArt — Université Paul-Valéry Montpellier 3

A son retour a Paris en 1656 aprés un long séjour &2 Rome, Charles-
Alphonse Du Fresnoy (1611-1668) obtient des commandes de grands
décors, et travaille avec son vieil ami Pierre Mignard (1612-1695),
revenu en France en 1658, a la Coupole du Val-de-Gréce, sans qu’il soit
possible de définir I’'ampleur de leur collaboration. Les deux artistes
étaient trés proches. Habitant le méme logement a Rome, copiant
tous deux les ceuvres de Raphaél, ils ont une estime particuliére pour
les ceuvres de Titien conservées dans la ville pontificale, pour les
antiques, et fréquentent les académies d’aprés le modéle. Prétextant
la commande du Val-de-Grace, ils signifient, dans une lettre adressée
a Le Brun en 1663 leur refus de prendre une charge a ’Académie
royale de peinture et de sculpture. Se situant délibérément en dehors
des cercles de l'institution parisienne, Dufresnoy se lie d’amitié avec
Moliére (1622-1673) et surtout avec Roger De Piles (1635-1709). Son
poeéme, rédigé en latin, le De Arte graphica, lui confére pourtant une
place tout a fait importante dans le milieu artistique parisien.

La traduction du poéme latin faite par Roger De Piles, 'année méme
de sa publication en 1668, et surtout les Remarques que ce dernier y
ajoute, ont toujours été considérées comme 1’amorce de I'orientation
nouvelle, insufflée par Roger De Piles a la théorie francaise de I’art, dans
une perspective coloriste. Cependant I’étude approfondie et textuelle
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tant de la traduction que des Remarques montre que le théoricien
francais a largement utilisé un manuscrit authentifié comme de la main
de Dufresnoy et daté de 1649. Sans remettre en cause la pertinence
de son discours, il est permis de jeter un éclairage nouveau sur la
position de Dufresnoy, voire méme de la redéfinir dans I’émergence
d’une théorie de ’art en France.

Les trois temps de I’écriture et de la publication
du De Arte Graphica

Trois étapes différentes se distinguent dans 1’élaboration et la publi-
cation du De Arte graphica, poéme latin de cing cent quarante-neuf
vers 1. Comme en attestent André Félibien (1619-1695) et Roger De
Piles, le peintre a en effet commencé a écrire son poeme dés 1640-1645
lors de son long séjour a Rome 2. La premiere édition du poeéme en latin
est éditée en peu d’exemplaires par Pierre Mignard en 1668, quelques
temps seulement aprés la mort de I’artiste théoricien. La méme année,
une traduction du poéme en francais est publiée par Roger De Piles,
accompagnée de Remarques 3.

Outre sa traduction et ses Remarques sur lesquelles nous reviendrons,
De Piles publie sous la méme reliure et sous le nom de Dufresnoy
des Sentiments sur les Ouvrages des principaux & meilleurs Peintres des
derniers Siecles *. Or ce texte reprend, en corrigeant seulement quelques
expressions, celui d’'un manuscrit daté 1649, déja mentionné par Denis
Mahon 5 et identifié comme étant de la main de Dufresnoy par Jacques
Thuillier qui, dans la transcription qu’il en fait, démontre de maniére

1. Charles-Alphonse DU FRESNOY, De Arte graphica liber, sive diathesis graphidos
et chromatices, trium picturae partium, antiquorum ideae artificium nova restitutio, Paris,
C. Barbin, 1668.

2. André FELIBIEN, Entretiens sur les Vies et sur les Ouvrages des plus excellens peintres
anciens et modernes, tome III, Paris, Jean-Baptiste Coignard, 1679, p. 283 ; Roger DE
PILES, Abrégé de la vie des peintres, Paris, Francois Muguet, 1699, p. 490-491.

3. Roger DE PILES, L’Art de peinture de Charles-Alphonse Du Fresnoy, traduit en
Frangois avec des Remarques nécessaires et trés-amples, Paris, Nicolas Langlois, 1668.
Pour I’analyse des différentes éditions et traductions, voir De Arte Graphica [...], éd.
par C. ALLEN, Y. HASKELL et F. MURKE, Genéve, Droz, 2005, p. 514-522.

4. Roger DE PILES, 1668, p. 157-169.

5. Paris, Bibliothéque nationale de France, Fonds francais, ms 12346, [Charles-
Alphonse DU FRESNOY], Observations sur la peinture et ceux qui U'ont practiquée, 1649;
Denis MAHON, « Poussiniana : Afterthoughts Arising from the Exhibition », Gazette
des Beaux-Arts, LX, 1962, p. 1-138. Denis Mahon propose que ce texte aurait été écrit
par Dufresnoy pour servir de commentaire au poéme en latin qu’il rédigeait et émet
I’hypothése qu’il pourrait étre dédié au jeune Félibien a Rome entre 1647 et 1649.
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indiscutable que De Piles s’est servi de ce manuscrit (lignes 124-275)
qu’il a simplement toiletté et actualisé en rajoutant les vies d’Albrecht
Diirer (Albert) et Holbein (Olbins), celle de Rubens et de Van Dyck
(Vandeick ). Néanmoins, et c’est ce qui nous intéresse ici, ce manuscrit
contient également (lignes 1-123) des considérations plus générales
sur ’art de peindre, qui sont également de la main de Dufresnoy. Il
ne peut faire aucun doute que, I’ayant publié en partie, De Piles ait lu
I’ensemble. Cet avis est partagé par Christopher Allen qui considére
que De Piles ne reproduit pas ce texte parce qu’il s’en est servi dans la
traduction et qu’il a ainsi intégré divers points pour sinon modifier du
moins éclaircir le poeme latin 2. Une analyse plus approfondie de la
traduction fait apparaitre que celle-ci est en fin de compte tres fidéle au
texte latin. C’est d’ailleurs cette méme proximité de pensée par rapport
a son modele, que 'auteur des Remarques affiche dans sa Préface.

Elles [les Remarques] sont entiérement conformes aux Sentiments de
PAuteur; & je suis certain qu’il ne les auroit pas désapprouvées. J’ai
taché d’y expliquer les endroits les plus difficiles et les plus nécessaires
de la maniére a peu pres que je ’en ai oiii parler dans les conversations
que j’ai eues avec lui. Je les ai faites courtes et les moins ennuyeuses
que j’ai pu afin de les faire lire a tout le monde 3.

Ce qui pourrait étre une figure de rhétorique de circonstance corres-
pond en fait a la réalité du texte. Une lecture attentive des Remarques
montre en effet que, comme il ’avait fait pour les Sentiments, le théori-
cien francais reprend des passages entiers qu’il integre a son discours,
en particulier en ce qui concerne le coloris.

Couleur, coloris, chromatique

Le manuscrit de 1649 comprend un ensemble de réflexions sur la
peinture et la poésie (Rapport de la peinture et de la poésie, lignes 4-9),
le beau (choix du beau, par exemple Jupiter ne se doibt jamais peindre
en profil mais toujours en face et de frond, lignes 10-23), les parties de
la peinture sa fin libéralle mecanique (lignes 24-33), la premiere partye,

1. Jacques THUILLIER, « Les Observations sur la peinture de Charles-Alphonse Du
Fresnoy », dans G. KAUFMANN et W. SAUERLANDER (éd.), Walter Friedldnder zum 90
Geburtstag : eine Festgabe seiner europdischen Schiiler, Freunde und Verehrer, Berlin, W.
de Gruyter, 1965, p. 193-210.

2. Charles-Alphonse DU FRESNOY, éd. par C. ALLEN, Y. HASKELL et F. MURKE,
2005, p. 410-412.

3. Roger DE PILES, 1668, préface, n.p.
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composition (lignes 34-43), la 2¢ partie dessin (lignes 44-59), Eurythmie,
Anatomie (lignes 60-66), Grdces (lignes 67-70), Centration ou position
des figures (lignes 71-73), 3¢ partie Coloris (lignes 74-89), Maniére gotit
(lignes 90-96), composition, dessin et maniére, relief et force, coloris!
(lignes 97-108, 109-123).

Ces différentes questions sont abordées dans le poéme de maniére
trés claire et précise pour certaines d’entre elles, de maniere plus floue
pour ce qui touche au coloris que Dufresnoy appelle la « cromatique »
(Chromatice, vers 256-265) :

Aussi ne voit-on personne qui rétablisse la CROMATIQUE, & qui la
remette en vigueur au point que la porta Zeuxis, lorsque, par cette
Partie, qui est pleine de charme et de magie (maga), & qui scait si
admirablement tromper les yeux [rajout de De Piles], il se rendit esgal
au fameux Appel [...]. [260] Et comme cette Partie (que 1’on peut dire
I’ame et le dernier achevement de la Peinture [rajout de De Piles :
littéralement complément du dessin (étonnant a voir 2)] est une beauté
trompeuse, mais flatteuse (fallax sed grata Venustas 3), on ’accusoit de
produire sa Sceur, & de nous engager adroitement a I'aimer : Mais tant
s’en faut que cette prostitution (lenocinium), ce fard (sucus) & cette
tromperie (dolus) I’ayent jamais déshonnorée, qu’au contraire elles
n’ont servy [265] qu’a sa loiiange, & a faire voir son merite Il sera donc
tres-avantageux de la connoistre “.

Les ajouts de De Piles sont finalement peu nombreux et ils sont, d’'une
certaine manieére, implicites dans le poéme latin qui lui-méme parle
de magie, de fard, de tromper la vue, de prostitution. Ces termes sont
traduits fidélement, mais il est important de noter cependant qu’ils sont
utilisés par Dufresnoy non pas pour diminuer le mérite de la couleur,
mais au contraire pour le grandir. Sans doute parce qu’il considérait
que le poéme ne donnait pas une explication suffisamment claire de
cette partie de la peinture, De Piles ajoute une Remarque bien plus
explicite :

La 3.me et derniere Partie s’appelle Cromatique ou Coloris. Elle a pour
objet la Couleur : c’est pourquoy les Lumieres & les Ombres y sont
aussi comprises, [réf. a Philostrate...] Elle fait ses observations sur le

1. Pour toutes les citations, nous avons gardé I’orthographe originale.

2. Roger DE PILES, 1668, p. 26-28, v. 254-265. Et complementeum Graphidos (mira-
bile visu).

3. Les termes latins utilisés par Dufresnoy sont notés entre parenthéses. Les ajouts
de De Piles sont notés entre crochets.

4. Roger DE PILES, 1668, p. 26-28, v. 254-265.
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Masses ou Corps des Couleurs, accompagnées de Lumieres & d’Ombres
plus ou moins évidentes par degrez de diminution selon les accidens,
premierement du corps lumineux comme du Soleil ou d’un flambeau;
secondement du Corps diaphane, qui est entre nous & I’objet, comme
PAir pur ou épais, ou une vitre rouge, &c.3. du Corps solide illuminé,
comme une statue de marbre blanc, un arbre vert, un cheval noir, &c. 4.
De la part de celuy qui regarde le Corps illuminé comme le voyant de
loin ou de prés, directement en angle droit, ou de biais en angle obtus,
de haut en bas ou de bas en haut. [...] Cette partie dans la connaissance
qu’elle a de la valeur des Couleurs, de I’amitié qu’elles ont ensemble, &
de leur antipathie, comprend la Force, le Relief, la Fierté, & ce Précieux
que I’on remarque dans les bons Tableaux. Le maniement des Couleurs
& le travail dépendent encore de cette derniére Partie 1.

Or cette réflexion ou description est transcrite mot pour mot du manus-
crit de Dufresnoy daté de 1649 2 nous autorisant a remettre en question
les conclusions émises jusqu’a présent par Jacques Thuillier et Christo-
pher Allen. Certes I'insistance est mise sur la lumieére et ses différentes
qualités. Mais parce qu’il a pour objet la couleur d’une part, et la
lumiére et 'ombre d’autre part, et parce qu’il traite a la fois de dimi-
nution et d’amitié des couleurs entre elles, ce court texte est en effet
fondamental dans la définition de la notion de coloris telle qu’elle
s’élabore en France. Dans la suite de son poeme, Dufresnoy développe
longuement sa conception de la couleur et du clair-obscur a travers
la diversité des couleurs, le choix des lumiéres et des ombres et leur

1. Roger DE PILES, 1668, Remarque 256 [La Cromatique], p. 119-121.

2. [Charles-Alphonse DU FRESNOY], Observations sur la peinture [...], lignes 74-89,
cité d’apres Jacques THUILLIER, 1965, p. 192-193 : « [74] 3.me partie Coloris. La
3.me et derniére partie que nous appelons coloris, n’a pour object que la couleur,
la lumiere [75] et Pombre, faisant des observations sur les masses ou corps des
couleurs accompagnées de lumiéres et d’ombres plus ou moins évidentes en degres de
diminution selon les accidens du lumineux (les accidens du lumineux [,] du diafane [,]
du corps illuminé [,] et de ’aspect de celuy qui le regarde) comme du soleil ou d’une
chandelle [,] de lait diaphane ou uniforme [,] (comme serein, plain de brouillars epais
ou une vitre rouge ou bleue) [-] du corps [80] illuminé, comme une statue de marbre
banc, un arbre vert, et un cheval noir, [-] et de I’aspect de celuy qui regarde le corps
illuminé, comme le voyant de loing ou de pres, directement en angle droit ou de biais
en angle obtuse [;] elle choisit la lumiere & son advantage quelle verse liquidement
et élargit selon I'estendue du sujet sur les corps plus ou moins eminens [,] I’allant
diminuer et confondre dans les ombres insensibles et continues [,] avec encore la
privation des corps et variétés de couleur [,] observant les reflais en premiers seconds
et troisiesmes degrés [;] elle cognoit ’'amitié que les couleurs ont entre elles et leur
antipathie et contrariété. L’'union, la douceur des couleurs la force le relief la fierté et
ce precieux qui se recognoit aux bons tableaux [,] le maniement des couleurs et le
travail dépendant de cette derniére partye. »
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incidence sur les couleurs (v. 267-268), les notions d’effet (v. 281-282),
d’union des couleurs (v. 333-348) pour conclure sur I’harmonie colorée
du tableau (v. 378-387) qu’il présente comme « un bien uny ensemble
de Couleurs amies & une mixtion entre toutes les couleurs qui com-
posent I’ouvrage, comme seroit une palette [...]. Qu’il y ait une telle
harmonie dans les Masses de vostre tableau que toutes les Ombres n’en
paroissent qu’une ! ». Pour toutes ces parties De Piles n’a pas recours
au manuscrit, tant celles-ci sont clairement définies dans le poéme,
il donne alors dans ses Remarques, les exemples de leur utilisation et
aborde la question de la qualité des couleurs.

On ne peut donc pas conclure avec Christopher Allen que la traduc-
tion de De Piles modifie le texte de Dufresnoy dont les écrits appa-
raissent bien plus comme les premiers écrits donnant une place particu-
liére au coloris, et dont le role a été quelque peu occulté par celui de De
Piles auquel on a attribué 'inflexion particuliére ou la radicalisation
du poéme de Dufresnoy 2.

« Bien inventé, bien dessiné, bien coloré »

La lecture du De Arte graphica a la lumiéere des Observations permet
également de réévaluer la question de la couleur, de la lumiere et
de 'ombre dans la perspective plus générale de la conception de la
peinture que Dufresnoy décrit a travers ce qu’il est coutume d’appeler
les parties de la peinture, a savoir pour lui la composition, le dessin et
le coloris [Inventio, Graphis sive Positura, Chromatice]. Sans revenir a
son origine antique et a sa relation avec la rhétorique, le systeme de
partition de la peinture se retrouve chez un trés grand nombre de théo-
riciens de I’art depuis la Renaissance. Cependant, les distinctions entre
circumscriptio, compositio et receptio luminum (réception des lumiéres)
d’Alberti 3, ou celles entre disegno, invenzione, colorire de Paolo Pino #
ne sont pas celles adoptées par Dufresnoy qui reprend en revanche

1. Roger DE PILES, 1668, p. 38, v. 378-384.

2. Charles-Alphonse DU FRESNOY, éd. par C. ALLEN, Y. HASKELL et F. MURKE,
2005, p. 33-34; voir aussi René DEMORIS, « Roger de Piles et la querelle du coloris »,
dans E. DELAPIERRE et M. GILLES (éd.), Rubens contre Poussin. La querelle du coloris
dans la peinture francaise a la fin du xvire siécle, cat. expo., Arras-Epinal, 2004, Gand,
Ludion, 2004, p. 21-31.

3. Leon Battista ALBERTI, De Pictura [...], Bale, T. Venatorius, 1440, II, 30.

4. Paolo PINO, Dialogo di pittura, éd. par P. BAROCCHI, Trattati d’arte [...], Bari,
Laterza, 1960-1962, I, p. 113 [1r éd. en 1548].
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le modeéle proposé par Dolce, invenzione, disegno, colorito '. Dans ces
divers énoncés, ’ordre des termes n’est pas toujours le méme, et quand
il est, malgré leur apparente proximité leur sens est souvent différent.
Nous n’entrerons pas dans ce débat, et nous ne nous attacherons a ce
point que pour montrer la signification que Dufresnoy donne a cette
notion de parties de la peinture, ses contours et ses perspectives. La
composition comprend dans un méme mot ce que Dufresnoy appelle
machina et concepta (que De Piles traduit par matiére et pensée), mais
sans se limiter a I’expression du sujet, elle inclut (v. 69-72) outre I’atti-
tude ou distribution (positura) des figures, les ornements, 1’expression
des passions, ’harmonie des lumiéres et des ombres et des couleurs
(harmonia luminis, umbrae, colorum) qui sont certes seront appliquées
ensuite, mais contribueront de maniére essentielle a I’effet de beauté
ou d’élégance (venusta). Par 'importance donnée a tout ce qui compose
une peinture, cette définition de la composition proposée par Dufresnoy
se rapproche beaucoup de celle de composition picturale, et dépasse
largement la conception du sujet et sa simple expression. De la distinc-
tion entre invention, disposition et composition que De Piles clarifie a
propos du mot machine, il nous semble qu’il faille retenir une chose qui
se trouve également en filigrane dans le poéme, a savoir I’émergence
de la notion de tout-ensemble qui embrasse dans un méme effet le
sujet, le dessin des figures, les lumiéres et les ombres et les couleurs,
méme si cette notion n’a pas encore bien sfir trouvé les fondements
théoriques définitifs que De Piles lui donnera dans ces écrits ultérieurs.
La deuxiéme partie, le dessin, peut se lire dans cette perspective. Certes
il comprend I’eurythmie, ’anatomie, les proportions et la pondération
des figures, mais il inclut également les lumiéres et les ombres qui
confere relief et force aux figures isolées et aux groupes et donne de
la grace, notion sur laquelle nous reviendrons. La troisiéme partie, le
coloris ou chromatique a déja été évoquée.

Cependant plus que la définition des trois parties, c’est le lien
que Dufresnoy établit entre elles qui nous semble important. C’est
d’ailleurs bien dans cette perspective que 'auteur les présente dans
son manuscrit :

La peinture est un art qui se divise en trois parties, composition, des-
sin et coloris, lesquelles parties dépendent de deux choses, I'une est

1. Ludovico DOLCE, Dialogo della pittura [...] intitolato UAretino [...], éd. par
P. BAROCCHI, Trattati d’arte [...], Bari, Laterza, 1960-1962, I, p. 164 [1r éd. en
1557].
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un discours ou raisonnement de ’entendement, et I’autre ’opération
manuelle, son but, son intention et sa fin est de représenter le vray : le
discours est son principe, son opération est le moyen [...] ce discours
ou raisonnement ce dit encore Theorie, intelligence : ’execution s’ap-
pelle praticque, usage, habitude [;] le discours appuyé sur des causes
raisonnements, conclusions et observations est une science qui agit
libéralement, ’execution comme estant dans choses materielles, agit
mechaniquement [ ;] le discours est le pére ’execution la meére de la
peinture 1.

A premiére vue la distinction entre 1’aspect conceptuel (libéral) de
la peinture et ce qui reléve du mécanique semble claire : le premier
touchant la composition, le second s’appliquant au dessin et au coloris.
Mais cette position est relativisée dans son affirmation que tous les
deux sont bien les parents de la peinture. De plus, et cela n’a pas été
suffisamment relevé, Dufresnoy rompt avec cette position si répandue,
issue de celle de Vasari par rapport au dessin et a la couleur, et considére
que malgré cette division, la théorie qui fait appel a l'intelligence de
l’artiste, concerne d’une maniere égale la forme et la couleur. Ainsi
I’harmonie des lumiéres et des ombres et des couleurs doit-elle étre
anticipée (v. 78-80) et prévue deés la conception de la composition.
De méme inclut-il dans sa description du dessin, une partie soi-disant
mécanique, un passage sur la grace en la qualifiant de partie divine qui
« doibt étre donnée de dieu car elle ne peut s’apprendre 2 ». Ces deux
inflexions seront bien sfir reprises par De Piles dans ses Remarques 78 3
et 222 4, elles ne modifient en rien la pensée de Dufresnoy qui était
suffisamment explicite, elles ne font que I’expliciter ou la contextualiser.
Plus que différenciées, les parties d’un tableau sont alors liées les unes
aux autres, et la capacité d’un sujet a étre beau et noble est étendue
a son élégance dans le dessin et les couleurs de maniére a former un
tout (v. 70-73). Cette position particuliére, reprise par De Piles dans
ces Remarques (73, 74, 75) est en germe dans le manuscrit de 1649 :

1. [Charles-Alphonse DU FRESNOY], Observations sur la peinture [...], lignes 24-33,
cité d’apres Jacques THUILLIER, 1965, p. 199.

2. Ibid., ligne 70, cité d’apres Jacques THUILLIER, 1965, p. 200.

3. Roger DE PILES, 1668, p. 84, Remarque 78 : « 1l faut donc tellement prevoir
les choses, que votre Tableau soit peint dans vostre teste devant que de 1’estre sur la
toile. »

4. Ibid., p. 112, Remarque 222 : «1l est assez difficile de dire ce que c’est que
cette Grace de la Peinture : on la congoit & on la sent bien mieux qu’on ne la peut
expliquer. Elle vient des Lumiéres dune excellente Nature, qui ne se peuvent acquerir,
par lesquelles nous donnons un certain tour aux choses qui les rendent agreables. »
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Si par exemple je suppose qu’une histoire bien disposée selon la néces-
sité du sujet avec de beaux grouppes ou assemblemens de figures,
beaux choix d’attitudes, cites [sites] selon la necessité du sujet, et
autres ornemens et convenances necessaires a I’expression, on dit voila
qui est bien inventé. Si par apres les parties sont dessignees grandes,
bien resolues et bien prononcees, sans chose menues ou incertaines,
on dit cela est bien dessigné et de grande maniere [;] de plus si la
lumiere estant choisie pour tirer en avant les parties ou figures les plus
emminentes, ’accouplant et estendant diffusement puis la degradant
ou diminuant insensiblement avec douceur sur toutes les parties qui
tournent et finissent la masse esclairee dans une ombre large, diffuse,
continue et legere de nulle couleur sensible, on dit voila qui a un grand
relief et une grande force et le clair-obscur est bien entendu. Si par
apres parmy les lumieres et les ombres on insinue les vrayes tintes
du naturel ou se trouvent les rouges les gris les jaunastres et si I’on
choisit des contrastes des masses de couleurs, leur amitié et simpatie
soit pour les chairs avec les draperies et les vrayes teintes du paisage
liant tout ensemble en telle sorte que 1’on n’y reconnoisse aucune piece
ny conionction [,] comme si le tableau avoit esté fait tout d’une suitte
et d’'une mesme palette de couleurs, lon dit voila qui est bien coloré et
de grand artifice 1.

On le voit bien pour Dufresnoy la notion de « tout » rejoint celle de
« bien inventé, bien dessiné, bien coloré ». Ce fait n’a pas échappé a
Reynolds dans son annotation de la traduction que William Mason
publie en 1783, qui exprime que la grande difficulté n’est pas de
peindre les parties mais de peindre un tout 2.

Cette conception est singuliére dans la théorie de I’art parisienne.
Dans son ouvrage De l’origine de la peinture publié en 1660, Félibien
cite pareillement les trois parties Composition, Dessein et Coloris, mais
leur conception est différente :

[...] la Composition comprendroit presque toute la Théorie de I’Art,
a cause que 'opération s’en fait dans I'imagination du Peintre, qui
doit avoir disposé tout son ouvrage dans son esprit, & le posséder
parfaitement avant de d’en venir a I’exécution. [...] Dessein & Coloris
ne regardent que la Pratique & appartiennent a l'ouvrier, ce qui les

1. [Charles-Alphonse DU FRESNOY], Observations sur la peinture [...], lignes 90-105,
cité d’apres Jacques THUILLIER, 1965, p. 202.

2. The art of Painting of Charles Alphonse Dufresnoy, Translated into English verse by
William Mason, M.A. With annotations by Sir Joshua Reynolds [...], Londres, A. Ward,
1783, note XII, p. 74-75.
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rend moins nobles que la premieére, qui est toute libre & que ’on peut
scavoir sans estre Peintre .

Publiée en 1662 I'Idée de la perfection de la peinture de Roland Fréart
définit cinq parties en s’appuyant sur les catégories mise en place par
Junius : I'invention ou choix du sujet, la proportion comme une adapta-
tion des parties au tout, la couleur incluant la lumiére, le mouvement
du corps et de I’esprit, et la composition 2. Les termes qui qualifient les
parties ne sont pas les mémes, mais les deux auteurs se rejoignent dans
leur conception d’une séparation de la peinture en partie spirituelle
d’une part et partie mécanique d’autre part. Ce terme apparaissait
également chez Dufresnoy, mais, nous I’avons vu, il n’a pas la méme
portée. Ce dernier oppose ’Artificium que De Piles traduit par « ouvrier »
guidé uniquement par la pratique, étouffée par les régles, au Pictor,
a savoir ’artiste animé par le génie et la recherche du vrai 3. Si pour
les trois théoriciens cette question se pose dans le contexte du rapport
entre la théorie et la pratique, la distinction que Dufresnoy instille
entre peintre et ouvrier ne se situe pas entre les parties, mais entre une
pratique aveugle uniquement soumise a des regles et I'intelligence ou
le génie (genium, v. 30-36) qui a cette capacité d’unir « les trois parties
qui dépendent de deux choses I'une est le discours ou raisonnement de
I’entendement, et ’autre 'opération manuelle, son but, son intention
et sa fin est de représenter le vray 4 ».

Peut-étre parce que contrairement aux textes de Fréart de Chambray
et de Félibien, il a été rédigé par un peintre, le poéme de Dufresnoy est
ainsi le premier écrit défendant le coloris, mais plus encore le premier
établissant un équilibre entre théorie et pratique. La main ne peut rien
produire sans la lumiére de I’art, de méme que I’art privé de la main
ne peut parvenir a la perfection (v. 54-58). Comme I’a bien montré

1. André FELIBIEN, De lorigine de la peinture et des plus excellents peintres de UAnti-
quité. Dialogue, Paris, Pierre Le Petit, 1660, p. 2-3.

2. Roland FREART DE CHAMBRAY, Idée de la perfection en peinture [...], Le Mans,
Jacques Ysambart, 1662, p. 9-10. Pour les relations entre Junius et De Piles voir
Colette NATIVEL, « Quelques apports du De Pictura veterum libri tres de Franciscus
Junius a la théorie de I’art en France », Revue d’esthétique, 31/32, 1997, p. 119-131
(plus particulierement p. 127-129). Les cinq parties de la peinture sont définies selon
la rhétorique antique. Voir aussi Colette NATIVEL, « Le De Pictura Veterum (1694)
de Franciscus Junius et les Académies », Académie des Inscriptions et Belles Lettres.
Compte-rendus, janvier-mars 2013, p. 270.

3. Roger DE PILES, 1668, p. 5, v. 30-36.

4. [Charles-Alphonse DU FRESNOY], Observations sur la peinture [...], lignes 24-26,
cité d’apres Jacques THUILLIER, 1965, p. 199.
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Christopher Allen, ’analogie entre la vision de Dufresnoy et celle de
Pietro Testa sur cette question est grande !. De méme que la théorie
nourrit la pratique, ’expérience nourrit la théorie (v. 538-540), toutes
deux se retrouvant dans la recherche du « beau vray 2 ». Choisir le
« beau vray » est un enjeu majeur de la peinture pour Dufresnoy. Il
I’affirme dans les Observations (1. 36), dans son poeme (v. 37-38, 50-51).
L’intérét de De Piles pour ce texte devient alors tout a fait évident et
compréhensible. Ces écrits portent en germe des questions que De Piles
reprendra dans ses publications ultérieures. Nous avions évoqué les
trois temps de 1’élaboration, la rédaction et la publication du De Arte
Graphica, peut-étre faut-il en voir un quatriéme puis un cinquieme.
De Piles publie en effet en 1673, une nouvelle édition, identique a
la premiére, mais il adjoint au poéme et a ses Remarques le Dialogue
sur le coloris. S’il était exagéré voire faux de voir dans la premieére
publication une inflexion coloriste, on peut en revanche 1égitimement
considérer que l'orientation nouvelle de De Piles ne se situe pas entre
la traduction du poéme de Dufresnoy auquel, nous ’avons vu, il reste
tres fidele, et les Remarques, mais entre la premiére édition de 1668
et la seconde de 1673 3 avec I’adjonction du Dialogue sur le coloris.
Toutes ces notions autour du vrai et de la couleur, déja présentes a
I’état d’ébauche chez Dufresnoy, se retrouveront plus tard dans les
Conversations * ou la Dissertation $ et surtout dans le Cours de peinture ¢
dans lequel De Piles développe les trois qualités de Vrai. Mais preuve
de l'intérét que les peintres et les théoriciens ont porté a ce texte,
le cinquieme moment de la vie du poeme de Dufresnoy se retrouve
peut-étre dans les nombreuses traductions faites en Europe en anglais,

1. Charles-Alphonse DU FRESNOY, éd. par C. ALLEN, Y. HASKELL et F. MURKE,
2005, p. 236.

2. [Charles-Alphonse DU FRESNOY], Observations sur la peinture [...], ligne 37, cité
d’aprés Jacques THUILLIER, 1965, p. 199.

3. Roger DE PILES, L’Art de peinture de C.-A. Du Fresnoy, Traduit en Frangois, Enrichy
de Remarques, augmenté d’un Dialogue sur le coloris, & de plusieurs figures d’Academie,
Paris, Nicolas Langlois, 1673.

4. Roger DE PILES, Conversations sur la Connaissance de la Peinture, et sur les juge-
ments qu’on doit faire des Tableaux, Paris, Nicolas Langlois, 1677.

5. Roger DE PILES, Dissertation sur les ouvrages des plus fameux peintres avec la
description du Cabinet de Mg Le Duc de Richelieu et la Vie de Rubens, Paris, Nicolas
Langlois, 1681. Rappelons a ce sujet que dans la Remarque 37 a propos de « Connaitre
ce que la nature a fait de plus beau et de plus convenable a cet Art », De Piles prend
comme contre-exemple, la peinture flamande qui sait imiter, mais fait le mauvais
choix, c’est-a-dire se détourne du Beau naturel ou de ’Antique.

6. Roger DE PILES, Cours de Peinture par principes, Paris, Jacques Estienne, 1708.
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allemand et néerlandais au xvIiIe siecle, faisant de cet ouvrage le livre
de théorie de I’art le plus répandu en Europe, alors que sa pensée a été
quelque peu occultée en France jusqu’au milieu du siécle suivant, a
I’ombre des débats académiques .

1. Plusieurs éditions se succédent en France : en 1684 (Paris, Nicolas Langlois)
et 1751 (Paris, Charles-Antoine Jombert), d’autres suivront a la fin du xviire siécle
(notamment en 1767 et en 1783). Simultanément ou presque a ces éditions de Roger
DE PILES, Anne-Gabrielle MEUSNIER DE QUERLON publie le texte sous le titre de
L’Ecole d’Uranie, ou Uart de peinture, traduit du Latin d’Alphonse Dufresnoy et de M.
I’abbé de Marsy, avec les Remarques. édition revue et corrigée, Paris, P. G. Lemercier,
1753 (d’apres I’édition latine éditée par I’abbé Marsy en 1736 et rééditée en 1740).
Claude-Henri WATELET ajoute a la nouvelle édition de son Art de peindre. Poéme
avec des Reflexions sur les differentes Parties de la Peinture, (publié d’abord a Paris,
H. L. Guerin-L. F. Delatour, 1760), les Deux Poémes sur UArt de peindre de M. C. A.
Dufresnoy et de Mr. I’abbé de Marsy (Amsterdam, aux Dépens de la Compagnie, 1761).
D’autres éditions se succedent a la fin du xviire siécle (rééditions des écrits de De Piles,
éditions d’Antoine Renou, Paris, 1789); cette vague d’éditions se poursuit tout au
long du x1xe siécle. La premiére traduction anglaise est publiée en 1695 a Londres par
John Dryden (avec quatre éditions successives en 1716, 1750, 1769), puis d’autres
suivent dont celle de William Mason (Londres, 1783) avec des annotations de Sir
Joshua Reynolds. Les éditions furent également nombreuses dans le reste de ’Europe.
En Allemagne, la premiére traduction est publiée sans les Remarques de De Piles par
Samuel Theodor Gericke, directeur de ’Académie de Berlin (Berlin, Johann Michael
Riidiger, 1699); en 1763, ’édition suivante associera Watelet a Dufresnoy. Le De Arte
Graphica est également le seul ouvrage francais traduit a Vienne en Autriche dans
le milieu académique en 1731. La premiére édition italienne est dédiée a Charles
Errard, directeur de ’Académie de Rome, elle a été suivie de plusieurs tout au long du
xviire siécle. Aux Pays-Bas également, plusieurs traductions sont éditées a Amsterdam
en 1722, 1733.



Lomazzo and France. Hilaire Pader’s
Translation: Theoretical and Artistic Issues'

Stéphanie TRouvE

LexArt — Université Paul-Valéry Montpellier 3

In 1649, Hilaire Pader (1617-1667), an artist from Toulouse, a major
city in the South West of France, published his Treatise of Natural and
Artificial Proportion of Things by Giovan Paolo Lomazzo (Traicté de
la proportion naturelle et artificielle des choses par Jean-Pol Lomazzo), 2
one of the earliest pieces of writing on art printed in the seventeenth
century France. It is the translation of the first of the seven books that
composed the Trattato della pittura (first edition 1584) written by the
Milanese painter, Lomazzo (1538-1592), on the subject of proportion. 3
Like Lomazzo, Pader was a painter, not a professional writer. Having
been trained in the studio of the Municipal painter Jean Chalette
(1581-1644), Pader went to Rome in 1635, where he worked in the
workshop of the Sienese painter Niccolo Tornioli (1598-1652/1653),
the official painter of Maurice of Savoy (1593-1657) from 1637 on.

1. This lecture was done at the Annual Meeting of the Renaissance Society of
America (RSA), Boston, 31 March-2 April 2016. I would like to thank Virginia Ricard
and Laurel Boyle for their help with the translation of this article.

2. Hilaire PADER, Traicté de la proportion naturelle et artificielle des choses par
Jean-Pol Lomazzo, peintre milanois. Ouvrage nécessaire aux Peintres, Sculpteurs, Graveurs
et a tous ceux qui prétendent a la perfection du dessin, traduit d’Italien en Francais par
Hilaire Pader Tolosain, peintre de I’Altesse du serenissime Prince Maurice de Savoye,
Toulouse, Arnaud Colomiez, 1649.

3. Giovan Paolo LOMAZZ0O, Trattato dell’Arte de la Pittura, diviso in sette libri, Ne’
quali si contiene tutta la Theorica, & la prattica d’essa pittura. Milan, Con privilegio,
Appresso Paolo Gottardo Pontio, 1584, Con licentia de’Superiori [French translation
by Robert Klein, Florence, Instituto nazionale di studi sul Rinascimento, 1974. 2 vol.].
According to R. Klein (1974, II, p. 468), there are four printed versions of the first
edition. Pader translated the 1585 version.
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The Roman sojourn was decisive for Pader and transformed both his
approach to his work and the way he thought about painting. It was
during his five-year stay in the Eternal City that he discovered the
writings of Lomazzo. Just as Lomazzo’s Trattato was dedicated to
Charles Emmanuel, Duke of Savoy, Pader’s translation was dedicated
to his son, Maurice of Savoy. However, Pader was not the first to
translate Lomazzo: at the very end of the sixteenth century, an Oxford
scholar, Richard Haydocke (1570—ca. 1642) had already translated the
first five books of the Treatise into English. ! Although Pader had hoped
to translate the six following books of Lomazzo’s Treatise, he stopped
after the first, but developed the ideas it contained in his other works.
He published a Treatise on Painting in two parts: the first in 1653,
La Peinture parlante, > and the second in 1658, Le Songe énigmatique
sur la peinture universelle. > The first is a didactic poem in which he
develops the idea of proportion as the “first lesson” in painting. Pader
was also largely inspired by the theory of passions (moti theory) used
by Lomazzo. The second work used another of Lomazzo’s books, the
Idea del Tempio della pittura (1590). The diffusion of Lomazzo’s ideas
was, then, the result of an encounter between two men, the French
artist Pader and his first patron Maurice of Savoy. It also raises a
number of questions as to artistic and social issues. By what means did
Pader make Lomazzo’s theory accessible and how did he disseminate
Lomazzo’s ideas? Did knowledge of the rules developed by Lomazzo
guarantee the quality of a painting? Finally, how was Lomazzo’s theory
used by the artist to invent himself as a scholar-painter?

Translation and Assimilation of the Ideas of Lomazzo

Pader mastered the Italian language well enough to translate the
technical terms and specific vocabulary of art. The Book of Proportions
is a largely faithful translation of the thirty two chapters of Lomazzo’s
book which deal, in an encyclopedic manner, with the proportions of

1. Giovan Paolo LOMAZZO, A Tracte Containing the Artes of Curious Paintinge
Carvinge & Buildinge, Written First in Italian by Jo-Paul Lomatius painter of Milan and
Englished by R[ichard] H[aydocke] Student in Physik, Oxford, Joseph Barnes, 1598.

2. Hilaire PADER, La Peinture parlante, Toulouse, A. Colomiez, 1653; reedited 1657;
reprinted Geneva, Minkoff, 1973, as La Peinture parlante, suivi du Songe énigmatique
sur la peinture universelle, suivi du Contrat du Déluge.

3. Hilaire PADER, Le Songe énigmatique sur la peinture universelle, Toulouse,
A. Colomiez, 1658; reprinted Geneva, Minkoff, 1973.
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the human body, of women, of children, of horses and of architecture.
Each of Lomazzo’s precepts is based on the module of length of face.
Depending on the canons used, there are figures whose body height is
equivalent to that of six, seven, eight, nine or ten heads, according to
principles established by Leonardo da Vinci and Albrecht Diirer. For
Lomazzo, a human body equivalent to ten faces in height approached
perfection.

However, Pader attempted to make Lomazzo’s theory more accessible
by adding comments at the end of some chapters. He also simplified
passages and made minor corrections in measurements. ! Pader naively
said that these mistakes had been made by the printer since Lomazzo
was blind and could not read the proofs:

Au demeurant, si dans la composition de ces mémes figures, j’ai pris la
liberté de corriger les faux préceptes qu’on a fait glisser dans l'impression
de mon auteur, touchant les diverses proportions des corps; ce n’est pas
que j’ai oublié le respect que je dois a Uautorité d’un si grand homme; ou
que je veuille donner de nouvelles lumiéres a cet aveugle Soleil. Mais c’est
parce que j’ai cru avec raison que les endroits ot j’ai changé quelque chose,
étaient contraires aux sentiments du Lomasse, qui n’avait pu corriger ces
défauts a cause de celui de sa vue. 2

Finally, for didactic reasons, and to illustrate the different canons,
he added engravings after Diirer, which allowed the reader to better
understand Lomazzo’s precepts (Fig. 1).3 The illustrations also show
the practical application of theory and demonstrate that it was not
merely a constraint.

Pader did not continue the literal translation of the Treatise, but in
his other writings, he used the theory of Lomazzo to write a discourse
on art based on his own experience and culture. In the Peinture parlante,
whose title refers to the aphorism of Simonides as reported in Plutarch
that painting is silent poetry and poetry talking painting, Pader, who
was also a poet, tries to explain in verse, how the painter, like the
poet, can successfully imitate human nature in action. Pader imagines
a discussion with his son and student to whom he gives advice on
how to reach perfection in painting. He structures his poem in two
lessons. The first is devoted to the study of proportion, the second to

1. Hilaire PADER, 1649, chapter VIII: De la Proportion extravagante de dix Testes,
p- 26.

2. Ibid., 1649, Discours sur le sujet de cette traduction, n. p.

3. Ibid.



Figure 1 — Hilaire Pader, Proportion du corps humain de dix faces en
longueur et largeur, gravure du Traicté de la proportion naturelle et artificielle
des choses de Lomazzo (1649).
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the moti which are the “movement of the body and soul or figurative
expression”, considered by Lomazzo as “the most difficult to attain in
all art, and also the most important and necessary to know” (Trattato,
p. 97-98). Pader describes the physiological characteristics of many
emotions (melancholy, obstinate anger, cruelty, avarice, invincibility,
strength, constancy, justice, devotion...), illustrating each of them with
an exemple taken from “sacred history.”!

In the Songe énigmatique sur la peinture universelle (An Enigmatic Dream
about Universal Painting), Pader tells of a dream that turns into an
initiatory journey in the palace of painting surrounded by a mystical
garden. In the garden, there is a tree at every corner symbolising the
artist most accomplished in each of the six parts of painting. This
recalls Lomazzo’s Idea del tempio della pittura, itself inspired by the Idea
del theatro (Florence, 1550) by Giulio Camillo, a humanist working
first in Venice and later in France at the court of King Francis the
First in the 1530s.2 The association of an idea and a place in the
creation of a pictorial narrative had, of course, already been employed
by orators in antiquity as a mnemonic device. 3 In his dream, Pader
develops his argument as he leads us through each floor of the building,
going from room to room, placing each idea in a part of the painting.
The narrator enters the palace accompanied by Saturn. He climbs a
staircase that is tortuous and dark on the way up, but less obscure on
the way down: the staircase is a metaphor for the ascent to knowledge.
The narrator is then led into galleries. In the first, young boys are busy
preparing colors. Another staircase leads to the next stage in a gallery
bathed in light. Pader also renews the governors of the Temple of the
Painting cherished by Lomazzo, and includes contemporary painters
like Guido Reni (1575-1642) or Nicolas Poussin (1594-1665), the
“French Apelle,” as well as Renaissance masters.

If Pader’s original purpose was to disseminate the ideas of Lomazzo
through his writings, he must also have understood that theory was

1. Jean Julia CHAI, Giovan Paolo Lomazzo: Idea of the Temple of Painting, University
Park, Pennsylvania State University Press, 2013, p. 39.

2. On the symbolic use of the temple of painting, see: Sylvie DESWARTE-ROSA,
“Idea et le Temple de la Peinture. I. Michelangelo Buonarroti et Francesco de Hollanda”,
in Revue de U'Art, 92, 1991-1, p. 20-41; and “Idea et le Temple de la Peinture. II. De
Francesco de Hollanda a Federico Zuccaro”, in Revue de I’Art, 94, 1991-3, p. 45— 65.

3. On the use of this method, see: Frances Amelia YATES, L’art de la mémoire, Paris,
Editions Gallimard, Bibliothéque des Histoires, 1975 [English edition, 1966].
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a way of promoting painting as a liberal art as well as a means of
self-promotion.

Artistic Issues: Rules to Follow

At the beginning of the Treaty of Proportions Pader explains the
reasons that led him to translate Lomazzo.! He says that the Trattato
was the only book to use precepts on proportion, movement, color,
light, and perspective in order to teach painting. It was the way
forward that would bring the student “wisely to the Temple of Truth”
and to “excellence in Painting.”2 It is the very complete nature of
the Trattato, from the point of view of both practice and theory, that
appealed to Pader because it allowed the young apprentice to perfect
himself in all aspects of painting. 3 The question of the importance of
mastering proportions had also been discussed in Paris in 1634 because
it corresponded to a need to represent forms invented by the intellect. 4

At the time as Pader was writing, the status of painters in France,
and especially in Toulouse, was that of craftsmen and their craft was
regulated by strict rules. Thus, by introducing new theoretical precepts,
Pader offered painters an opportunity to escape a routine based on
image reproduction and to distance themselves from their practice >.
The desire to bring a change to methods so markedly different from the
practices of traditional workshops was perceptible as of 1641 when,
returning from Rome, Pader established at Toulouse an Academy
of drawing from life with the painter Jean André and the sculptor
Guillaume Fontan. ©

1. Hilaire PADER, 1649, Discours sur le sujet de cette traduction, n.p.

2. Ibid.

3. Ibid.

4. Jacques THUILLIER, “Doctrines et querelles artistiques en France au XVIIe siécle:
quelques textes oubliés ou inédits”, in Archives de Uart frangais, Paris, F. de Nobele,
1968, XXXIIL, p. 135.

5. I develop this question in my book, Peinture et discours. La construction de ’école
de Toulouse xVIre-xVIIIe siécles, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2016.

6. Ihave published the notarial deed marking the creation of this school (exhibition
cat., Les Collectionneurs toulousains, Toulouse, Musée Paul Dupuy, 2001) as well as an
online critical analysis of the project: Bibliotheca Tholosana, [30 juin 1641—Contrat
de foundation d’une “académie de peinture et sculpture”, a Toulouse, par Hilaire Pader,
Jan Andrij (Jean André), et Guillaume Fontan], [Online], URL: http://btholosana.
univ-tlse2.fr/inside#louvrage/27/497 [accessed 10 May 2017].
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There were no artistic treatises in French at the time even though
Abraham Bosse (1602-1676) had translated some artistic terms from
the Italian, such as “vaghezza” translated to mean “union” in the Senti-
ments sur la distinction des diverses maniéres de peinture [...]. 1 It was only
in 1651 that Pierre Daret translated of the Life of Raphael according
to Vasari, 2 a task that Pader had also undertaken (he translated seven
lives of Vasari that remained unpublished and are lost today). The
same year, Roland Fréart de Chambray published a translation of the
Treatise on Painting by Leonardo da Vinci. These works were written in
the particular context of the creation of the French Royal Academy of
Painting and Sculpture in 1648, where they contributed to developing
a doctrine. 3 But gradually the French Academy changed its teaching so
that it was more focused on direct observation of masterpieces, unlike
Italian art theory, which was based on concepts. 4

In addition to practical rules, Pader defended the idea of the lib-
eral conception of painting, saying that ideas should come “before
the painter took pencil in hand.” > This ability to compose a concetto
was reserved for the “great minds among scholars” (“beaux esprits des
hommes seulement litterez”). The next phase, being the execution of
the idea by the hand was deemed exclusively reserved for painters. In
Pader’s own practice, this led him to a write projects for two paintings
for the decoration of the chapel of the Black Penitents of Toulouse.
The first picture represented the Flood (now lost), while the other
represents the Triumph of Joseph (Toulouse, St. Stephen’s Cathedral—
Fig. 2). Before painting this work of art, Pader formulated a Plan. He
meant to explain the outline of the composition, the arrangement of
figures, the facial expressions to be represented, and the dominant

1. Marianne LE BLANC, D’acide et d’encre. Abraham Bosse (1604?-1676) et son
siécle en perspectives, Paris, CNRS Editions, 2004, p- 156.

2. Giorgio VASARI, Abrégé de la vie de Raphael Sansio d’Urbin, trés-excellent peintre
et architecte, ot il est traitté de ses ceuvres, des stampes qui en ont été gravées, tant par
Marc Antoine Bolognais, qu’autres excellents graveurs, traduit d’italien en frangois par
Pierre Daret, Paris, P. Daret, 1651.

3. See Marianne LE BLANC, “Abraham Bosse et Léonard de Vinci. Les débats
sur les fondements de la peinture dans les premiers temps de ’Académie”, in Revue
d’esthétique, 31/32, 1997, p. 105.

4. Jacqueline LICHTENSTEIN, “De l'idée de la peinture a I’analyse du tableau:
une mutation essentielle de la théorie de ’art”, in Revue d’esthétique, 31/32, 1997,
p. 17-35.

5. Hilaire PADER, 1653, n.p.
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Figure 2 — Hilaire Pader, The Triumph of Joseph, Toulouse, St. Stephen’s
Cathedral. © Didier Descouens.

colors.! Following Lomazzo’s theory, Pader wanted to recount the
story faithfully respecting the disposition of the figures. In the Triumph
of Joseph, a frieze was required for the representation of triumph and
it had to be as readable as possible. The painter also had to take into
account the anatomy, age, dress appropriate to the wealth and rank of
Joseph, and to include the various participants in the scene (musicians,
common people, and citizens) with their expressions of triumph, joy,
good cheer, and majesty.

The theoretical and artistic issues of translating and disseminating
Lomazzo was also a way for Pader to affirm his status as scholar-painter
in a quest for recognition from his peers at the Royal Academy.

Social Issues

This new interest in theory contributed to a rise in the social status of
the artist. Pader was not merely attempting to train painters. He also
wanted to provide the keys to understanding his own paintings, and
he continued to paint as he developed his theory of painting. Theory,
then, was a way to justify the quality of his paintings and place himself
as a connoisseur. Thus, in a letter written to the Brotherhood of
Black Penitents of Toulouse who had criticized one of his paintings

1. Ibid. On the Plan of the Triomph of Joseph, see Jean LESTRADE, “‘Le Triomphe de
Joseph’ et ‘Le Déluge’ par Hilaire Pader”, in Revue des Pyrénées, 9, 1897, p. 305-321.
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representing the Flood [le “Déluge”], he tried to explain that for a work
of art the subject was not the only important thing. For example, to
justify his use of dark colors in the painting he turned to the theory of
propriety, claiming that colors should be appropriate to the subject.
In the case of the Flood, which took place during the night, a black
tone was the most suitable. Using Lomazzo’s theory of proportion, he
also wanted to convince spectators to observe the figures in the middle
ground and background, rather than simply seeing the foreground. !
Unlike other painters, Pader distinguished himself as a specialist in
painting because he was well-acquainted with Lomazzo’s theory.

He was thus one of the first artists to be admitted to the Royal
Academy of Painting and Sculpture in 1659 with the presentation of
a painting, The General Peace under the Reign of Augustus (which has
disappeared), as well as his written works. The title of Academician
gave him the status of a true artist (“vrai artiste”) but he did not make a
career in Paris. It was in Toulouse that he needed to display his knowl-
edge of Lomazzo’s theory and to claim his status as scholar-painter.
Pader aspired to the title of Municipal painter, a prestigious position
in a provincial town that offered privileges, such as a salary, housing,
and a workshop. In 1661, he was hired by the city to do the portraits
of its representatives thanks to his sojourn in Italy and his reception at
the Academy. 2

To conclude, what is important is to show how Lomazzo’s texts were
transformed, what they became, and how they were reappropriated.
Thus to translate Lomazzo was not only to find equivalents for Italian
words in French, but to convey a new liberal conception of painting to
French readers. By translating the first book of the Trattato and using
passages from other books like the Trattato or the Idea del Tempio della
pittura to build his own work, Pader contributed to the changing status
of the painter that began in the middle of the seventeenth century in
France. Pader’s books initially aimed to disseminate Lomazzo’s theory
in France, but subsequently served his own artistic ambitions. This

1. Hilaire PADER, Plan ou Dessein idéal pour le tableau du Deluge qui doit étre
representé dans la Chapelle de Messieurs les Penitens Noirs de Tolose, undated; reprinted
Geneva, Minkoff 1973, p. 9.

2. Toulouse, Archives municipales, BB 37, fol. 173-174, “Délibération du 17 jan-
vier 1661”; in Le Dessin toulousain de 1610 a 1730, exhib. cat. by R. Mesuret, Toulouse,
Musée Paul Dupuy, 1953, p. 23. See Stéphanie TROUVE, “La lecon d’Hilaire Pader
sur le portrait selon Lomazzo: I'introduction des albums des Portraits et armes des
Présidents et Conseillers au Parlement de Toulouse (1664)”, in Studiolo, 7, 2009,
p.- 139-160.
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must be seen in the specific context of the beginnings of the French
Royal Academy and the Toulousain circle. Because his status as an
artist could not be established by his painting alone, Pader also used
books and words.



Roger De Piles et I’Allemagne :
la diffusion par la traduction

Anais CARVALHO

LexArt — Université Paul-Valéry Montpellier 3

Au xviie siecle, la communauté germanophone est amplement accou-
tumée a la langue francaise. C’est pourtant a cette époque que les textes
de Roger de Piles (1635-1709) ont donné lieu a des traductions vers
I’allemand !. L’Art de Peinture de Charles-Alphonse Dufresnoy et 1’Abrégé
d’Anatomie dessiné par Francois Tortebat (1615/1616-1690) dont la
préface est attribuée a De Piles sont traduits et édités a Berlin res-
pectivement en 1699 et 1706 2, puis ’Abrégé de la Vie des Peintres a
Hambourg en 1710 3, enfin le Cours de peinture par principes a Leipzig en

1. Cet article fait suite a ’étude de plusieurs textes de De Piles dans le cadre
du projet LexArt et expose quelques éléments de ma thése menée en paralléle sur
La réception allemande de la théorie de Uart de Roger de Piles au XVIIF siécle, thése de
doctorat, université Paul-Valéry Montpellier 3 (dir. Michéle-Caroline HECK), soutenue
en 2016. Je tiens a remercier Thomas Kirchner, Elisabeth Décultot, et Olivier Bonfait
pour leurs conseils avisés et remarques bienveillantes qui ont contribué a enrichir cet
article.

2. Roger DE PILES, L’Art de Peinture de Charles-Alphonse du Fresnoy, traduit en
Frangois, avec des remarques necessaires et tres-amples, éd. revue et augmentée du
Dialogue sur le coloris, Paris, Nicolas Langlois, 1673 [1 éd., 1668]; Roger DE PILES,
Francois TORTEBAT, Abrégé d’Anatomie accommodé aux arts de Peinture et de Sculpture
[...]1, Paris, Francois Tortebat, 1668 ; Charles-Alphonse DUFRESNOY [Samuel Theo-
dor GERICKE], Kurtzer Begriff der Theoretischen Mahler-Kunst, aus dem Lateinischen
des C. A. du Fresnoy, ins Teutsche iibersetztet, Berlin, Johann Michael Riidiger, 1699;
Roger DE PILES, Francois TORTEBAT [Samuel Theodor GERICKE], Kurtze Verfassung
der Anatomie [...], Berlin, Andreas Riidiger, 1706.

3. Roger DE PILES, Abrégé de la Vie des peintres, Avec des réflexions sur leurs Ouvrages,
et un Traité du Peintre parfait, de la connoissance des Desseins, & de l'utilité des Estampes,
Paris, Francois Muguet, 1699 ; Roger DE PILES [Paul Jacob MARPERGER], Historie Und
Leben Der beriihmtesten Europceischen Mahler [...], Hambourg, Benjamin Schiller, 1710.



114 Anais CARVALHO

1760 '. Et ils ne sont pas les seuls. Dés le dernier quart du xviie siecle,
les théories de la peinture provenant surtout de France, mais aussi des
Pays-Bas et dans une moindre mesure d’Italie suscitent en Allemagne
un vif intérét qui se concrétise par un nombre conséquent de traduc-
tions 2. L’importation d’ouvrages francais par le moyen de la traduction
avait méme débuté plus tot encore avec les publications d’Abraham
Bosse (v. 1604-1676) 3. Deux temps forts marquent ensuite 1’histoire
de ce phénomene. Une premiére période, entre environ 1680 et 1720,
se caractérise par la traduction de textes émanant principalement de
I’Académie de Peinture et Sculpture de Paris. Une seconde commence
dans les années 1750 et s’intensifie dans les deux décennies suivantes
avec la production de traductions de textes d’origine, de nature et de
sujet plus variés.

Inscrites dans ce panorama, les versions d’aprés De Piles se
démarquent par l’attention que prétent les Allemands a cet auteur.
Alors qu’en regle générale est traduit un ouvrage, voire deux tout
au plus d’un méme théoricien, pour De Piles ce ne sont pas moins de
quatre publications dont il est ’auteur, le traducteur ou un contributeur
qui ont fait ’objet d’une traduction. Il convient de s’interroger sur les
raisons qui ont guidé les choix des Allemands en la matiere. Qui sont
ses traducteurs ? A quelles attentes répondent ces différentes versions ?
Y a-t-il des contextes plus propices que d’autres a leur émergence ?
Nous souhaitons analyser comment les contenus et enjeux propres a
chacune des versions de L’Art de Peinture de Charles-Alphonse Dufresnoy,
puis de ’Abrégé de la Vie des peintres et enfin du Cours de peinture par
principes permettent de préciser le processus de diffusion de la théorie
de l'art de De Piles en Allemagne et au-dela de mieux cerner la place
de la traduction dans I’étude de la réception d’un auteur.

Une diffusion au début difficile

La production littéraire de Roger de Piles pénetre dans les états
germaniques avec la traduction du De Arte Graphica de Dufresnoy
(1611-1668), poeme que De Piles avait lui-méme traduit du latin vers le

1. Roger DE PILES, Cours de peinture par principes, Paris, Jacques Estienne, 1708
Roger DE PILES [Georg Heinrich MARTINI], Einleitung in die Malerey aus Grundsditzen,
Leipzig, Johann Gottfried Dyck, 1760.

2. Anais CARVALHO, 2016, p. 63-88.

3. Abraham BOSSE [Georg Andreas BOCKLER], Kunstbiichlein handelt von der Radier-
und Etzkunst [...], Nuremberg, Paul Fiirst, 1652 [1r¢ éd. fr., Paris, 1645].



Roger De Piles et I'Allemagne : la diffusion par la traduction 115

Ficure 1 — Charles-Alphonse DuFresNoY [Samuel Theodor GERICKE],
Kurtzer Begriff Der Theoretischen Mahler-Kunst [...], Berlin, Johann Michael
Rudiger, 1699, page de titre. © Universitats- und Landesbibliothek
Dusseldorf.

francais et qui fut sa premiére publication (fig. 1). Réalisée par Samuel
Theodor Gericke ! (1665-1729), peintre de la cour brandebourgeoise,
cette version est particuliére dans I’histoire de la réception depilesienne.
D’abord parce que le projet de traduction est né en Italie. Ensuite parce
qu’il vise d’une part a enrichir ’enseignement théorique a I’Académie
des arts de Berlin et d’autre part a satisfaire les ambitions personnelles
du traducteur. L’édition sert donc plusieurs causes mais, nous allons le
voir, pas forcément celle de De Piles.

Gericke découvre le poéme de Dufresnoy a 1’occasion d’un séjour en
Italie. 1l fait alors partie d’une petite délégation d’artistes envoyés a
Rome dés 1694 par le prince-électeur Frédéric III de Brandebourg pour

1. Hans MULLER, Die konigliche Akademie der Kiinste zu Berlin : 1696 bis 1896, Berlin,
Bong, 1896, p. 81-82; Ekhart BERCKENHAGEN, « Gericke, Samuel Theodor », dans
O. zu STOLBERG-WERNIGERODE (€éd.), Neue deutsche Biographie, 6 : Gadl-Grasmann,
Berlin, Duncker & Humblot, 1964, p. 290-291 ; Anais CARVALHO, 2016, p. 112-118.
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collecter des moulages de statues antiques . Le futur roi de Prusse avait
entrepris la création a Berlin d’'une Académie de peinture, de sculpture
et d’architecture 2 et chargé des artistes travaillant déja a sa cour de
réunir le matériel pédagogique nécessaire a un enseignement artistique
de qualité. Gericke profite de ce séjour romain pour fréquenter I’atelier
de Carlo Maratta (1625-1713), ou il parfait sa pratique picturale et
étend sa culture théorique. En effet, Maratta est ’homme qui lui a fait
connaitre le texte de Dufresnoy 3. De retour a Berlin en 1696, Gericke
est convaincu de la nécessité de traduire ce poéme et publie sa version
allemande trois ans plus tard.

Utilisant 1’édition bilingue latin-francais de De Piles* comme
traduction-relais 5, Gericke ne se soumet pas pour autant complétement
a cette source. D’ailleurs a aucun moment il n’avoue s’étre servi du
travail du Francais et ne manifeste pas de reconnaissance particuliére
envers celui-ci. Bien au contraire. Dans la longue préface qu’il rédige
en s’inspirant pourtant la encore de la préface francaise, le traducteur
allemand critique les paratextes de De Piles qu’il assimile & I’ceuvre
d’un pédant :

Ich habe dem Authori keinen Tort thun/ und wie andere hiebevor gethan und
noch taglich thun/ seinen durch vielfdltige Ubung und Erfahrung zusammen
getragenen Fleifs/ mit eigenen Anmerckungen untermischen/ und unter
einem fremden und angemasten Titul der Kunstgelehrten Welt/ einen blauen
Dunst vor die Augen mahlen wollen : Massen mit dergleichen zusammen
geschmierten Wercken/ die Welt allbereits gnug angefiillet ist ©.

Ces attaques permettent surtout de justifier le contenu de sa propre
traduction qui se limite a I’édition des vers latins face a la prose alle-
mande. Gericke n’insére aucune remarque, ni glossaire, ni méme les
Sentimens de Dufresnoy sur quelques artistes modernes comme ’avait
fait De Piles. Une maniéere pour I’Allemand de présenter, selon lui, une

1. Cette premiére collection d’ceuvres d’art amassée pour I’Académie des arts de
Berlin disparait en totalité dans I'incendie de 1743. Hans Miiller, 1896, p. 121.

2. Hans MULLER, 1896 ; Ingeborg ALLIHN, Monika HINGST (éd.), « Die Kunst hat
nie ein Mensch allein besessen », 1696/1996, Dreihundert Jahre Akademie der Kiinste, cat.
d’expo., Berlin, Akademie der Kiinste — Hochschule der Kiinste, 9 juin-15 septembre
1996, Berlin, Henschel, 1996.

3. Charles-Alphonse DUFRESNOY [Samuel Theodor GERICKE], 1699, p. b4 v°.

4. Roger DE PILES, 1673.

5. Charles-Alphonse DUFRESNOY, De Arte Graphica (Paris, 1668), éd. par C. ALLEN,
Y. HASKELL et F. MUECKE, Geneve, Droz, 2005, p. 126-127; Anais Carvalho, 2016,
p. 91-92.

6. Charles-Alphonse DUFRESNOY [Samuel Theodor GERICKE], 1699, p. b4 ve.
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plus grande fidélité par rapport au travail de Dufresnoy. L’enjeu qui
semble primordial est la diffusion d’un texte théorique clair et concis
en langue allemande.

Se démarquant toujours plus de I’édition depilesienne, Gericke réalise
un frontispice ! (fig. 2, p. 118). La gravure présente une allégorie de
I’imitation placée sous la protection du Brandebourg incarné par I’aigle
aux ailes déployées et au service de Frédéric III, dont elle s’appréte a
peindre le portrait d’apres le buste sculpté avancé par un putto ailé.

A travers I'image du putto pointant un doigt sur un livre ouvert
et un autre sur le tableau en préparation, Gericke présente I'un des
grands principes défendus par Dufresnoy dans son poéme mais aussi
par lui-méme pour son entrée a I’Académie des arts de Berlin : allier
la théorie a la pratique de la peinture. Marquant une distance avec
le rapprochement traditionnel de la peinture et de la poésie, héritage
de I’Ut pictura poesis, cette allusion est somme toute assez répandue
dans les milieux académiques. Dufresnoy, lui aussi, représentait un
putto lisant la théorie de I’art de Léonard de Vinci dans son tableau
intitulé Allégorie de la Peinture, daté autour de 1650 et conservé au
musée des Beaux-Arts de Dijon (fig. 3, p. 119). Annoncée dés le titre
de 'ouvrage, cette ambition pédagogique est aussi prégnante dans la
préface et rejoint les revendications politiques du peintre-traducteur,
réfractaire au directorat confié a Joseph Werner (1637-1710) sur les
conseils d’Eberhard von Danckelman, premier ministre de Frédéric III.
En exposant au lecteur la destination et la fonction de I'ouvrage visant,
au sein de I’Académie, a instruire les artistes afin d’élever ces praticiens
au rang des wahren Kiinstler, Gericke s’affirme comme appartenant a
cette « catégorie » de vrais artistes maitrisant autant le pinceau que la
plume et prétend ainsi surpasser Werner, ce Nahm-Kiinstler, artiste qui
n’en a que le nom 2. Ce climat conflictuel dans les relations de pouvoir
résonne dans le frontispice. La discorde piétinée par la figure allégo-
rique de la peinture semble bien exprimer le sentiment de supériorité
dont se targue Gericke 3.

Finalement avec cette version allemande débute une stratégie pour
faire valoir ses capacités de théoricien de I’art et surtout sa légitimité a

1. Signé et daté : «S. T. Gerike. inv. et fecit. 1699 ».

2. Charles-Alphonse DUFRESNOY [Samuel Theodor GERICKE], 1699, p. b-bve;
Oskar BATSCHMANN, 2000, p. 90-91. Sur I’'usage du topos antique du « vrai artiste »
par Gericke, voir Oskar BATSCHMANN, « Fréart de Chambray et les régles de l’art »,
Revue d’esthétique, n°31/32, 1997, p. 62-63.

3. Oskar BATSCHMANN, 2000, p. 98, note 24.



Ficure 2 — Samuel Theodor Gericke, La Peinture peint, sous la protection
de l'aigle brandebourgeois, sur un tableau ovale tenu par le Temps, 1699,
gravure sur cuivre, in-4°, dans Charles-Alphonse DuFREsSNOY [Samuel
Theodor GeRICKE], Kurtzer Begriff Der Theoretischen Mahler-Kunst |[...],
Berlin, Johann Michael Rudiger, 1699, frontispice. © Universitéts- und
Landesbibliothek Dusseldorf.
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Ficure 3 — Charles-Alphonse Dufresnoy, Allégorie de la peinture, v. 1650,
huile sur toile, 62,8 x 77,5 cm, Dijon, musée des Beaux-Arts. © musée des
Beaux-Arts de Dijon/ Frangois Jay.

occuper les plus hauts postes a responsabilité de ’Académie berlinoise.
Entre la vie et ’ceuvre de Samuel Theodor Gericke existent en effet
des coincidences frappantes. Les années de parution des traductions
portant sa signature correspondent exactement a celles de ses prises de
fonctions. Les choix des dédicataires révelent eux aussi que le peintre
de cour convoite a présent la réputation de peintre-savant et le titre
d’académicien.

L’année ot il signe et publie sa premiere traduction, celle du poéme
de Dufresnoy, Gericke est nommé professeur de perspective et adjoint
ordinaire, c’est-a-dire assistant du recteur !. Il ne dédie pas sa version
au directeur Joseph Werner mais au nouveau protecteur de I’Académie,

1. Hans MULLER, 1896, p. 65.
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Johann Kasimir Kolbe von Wartenberg, successeur de Danckelman *. A
la lumiére de ses ambitions sociales et politiques, le prétexte du souci
de fidélité avancé pour dénigrer les ajouts depilesiens et justifier une
édition abrégée ne tient plus. Mais sa stratégie fonctionne. Gericke finit
par évincer Werner en lui soutirant sa place de recteur. La deuxiéme
traduction signée par Gericke, celle du livre de dessin de Gérard de
Lairesse (1640-1711), qui parait six ans apres 2, est cette fois dédiée au
directeur de I'institution Augustin Terwesten (1649-1711). La dédicace
est datée du 5 juin 1705, c’est-a-dire un mois avant la date annuelle
de passation des pouvoirs, soit un mois avant que Gericke accede a ce
poste 3. Un dernier argument peut étayer cette hypothése de stratégie
de publication pour favoriser sa carriére académique : aprés 1705 et
son acces a la direction de ’Académie, Gericke ralentit sa production
écrite et ne signe plus ses travaux de traduction #. Toujours préoccupé
a divulguer un enseignement artistique réunissant théorie et pratique,
a ces dates, assurément, ce dernier n’a plus a faire ses preuves aupres
de ses pairs.

La diffusion des travaux de Roger de Piles commence donc de maniére
non avouée, dissimulée derriere celle du poeme de Dufresnoy. Et
finalement, par un heureux concours de circonstances, cette réception
indirecte a lieu dans le milieu académique berlinois au moment méme
ou I’Académie royale de peinture et de sculpture de Paris accepte
De Piles dans ses rangs 5. La réception depilesienne va par la suite
s’affirmer plus franchement avec la parution, dans des contextes tout
a fait différents, de traductions d’ouvrages dont il fut ’auteur et non
plus le traducteur.

1. Thomas KIRCHNER, « Kunst im Dienst des Fiirsten. Der Transfer eines kunst-
politischen Konzepts von Paris nach Berlin », dans U. FLECKNER, M. SCHIEDER et
M. ZIMMERMANN (éd.), 2000, t. 1, p. 70.

2. Gérard DE LAIRESSE [Samuel Theodor GERICKE], Anleitung zur Zeichen-Kunst,
wie man dieselbe durch Hiilffe der Geometrie griindlich und vollkommen erlernen konne,
Berlin, Gotthard Schlechtiger, 1705 [1 éd. néerl., Amsterdam, 1701].

3. Hans MULLER, 1896, p. 64. L’élection du directeur avait lieu tous les ans a la
méme date, le 8 juillet.

4. Les versions allemandes de 1’Abrégé d’anatomie de Tortebat (1706) et du Grand
Livre des peintres de Lairesse (1728-1730, 2 vol.) attribuées a Gericke ne sont pas
signées. Anais CARVALHO, 2016, p. 70-71, 94-98.

5. Roger De Piles est nommé conseiller-amateur de ’Académie le 25 avril 1699.
Bernard TEYSSEDRE, Roger de Piles et les débats sur les coloris au siécle de Louis XIV,
Lausanne, Imprimerie centrale, 1965, p. 454.
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La nécessité de traduire : réponse a des besoins
mercantiles et didactiques

En 1710, une dizaine d’années seulement apres sa premiere édition
francaise et cinq ans avant la seconde, ’Abrégé de la Vie des Peintres
parait en allemand !, sans nom de traducteur, a Hambourg chez I’édi-
teur Benjamin Schiller (?-1712) (fig. 4, p. 122). La version n’est cette
fois pas I'ceuvre d’un artiste mais est attribuée au négociant et homme
de lettres Paul Jacob Marperger (1656-1730 2). Ce caméraliste signe
I’année suivante la traduction du Recueil historique de la Vie des archi-
tectes de Jean-Francois Félibien des Avaux 3 (1656 ?-1733). La préface
de cette seconde version nous apprend que I’éditeur Schiller avait
commandité ces traductions pour répondre aux attentes du public
local .

La ville libre et hanséatique de Hambourg est alors la place la plus
active du marché de l’art sur le territoire germanique . Les atouts
géographiques de la ville située aux portes de I’Europe du Nord et son
systéme financier innovant — une Bourse par exemple est établie dés la
fin du xviie siécle et accueille les ventes aux enchéres d’ceuvres d’art —
contribuent a I’essor de ce commerce au gotit prononcé pour la peinture
septentrionale. Loin des Residenzen, la curiosité envers les arts s’affirme
dans 'intimité des collections bourgeoises, dans les sociétés littéraires
telles que la célebre Deutschgesinnte Genossenschaft établie par le poete
Philipp von Zesen (1619-1689), premier traducteur de Willem Goeree
(1635-1711), et dans le milieu de I’édition. De nombreux ouvrages
adressés aux curieux et aux voyageurs paraissent en effet chez Schiller.
Mettant a ’honneur les galante Wissenschaften, le Ritter-Platz et le Ver-
mehrter Curioser Antiquarius ¢ notamment connaissent un franc succes.

1. Roger DE PILES [Paul Jacob MARPERGER], 1710.

2. Julius VON SCHLOSSER, La littérature artistique. Manuel des sources de Uhistoire
de Uart moderne, Paris, Flammarion, 1996, p. 494 [1 éd. all., Vienne, 1924] ; Anais
CARVALHO, 2016, p. 137-150.

3. Jean-Francois FELIBIEN DES AVAUX, Recueil historique de la vie et des ouvrages
des plus célébres architectes, Paris, Mabre-Cramoisy, 1687 ; Jean-Franc¢ois FELIBIEN DES
AVAUX [Paul Jacob MARPERGER], Historie und Leben Der beriihmtesten Europceischen
Baumeister [...], Hambourg, Benjamin Schiller, 1711.

4. Ibid., n. p. (a la fin de la préface).

5. Thomas KETELSEN, Tilman VON STOCKHAUSEN, Verzeichnis der verkauften
Gemdlde im deutschsprachigen Raum vor 1800, Munich, Saur, 2002.

6. Leonhard Christoph STURM (éd.), Der Gedffnete Ritter-Platz [...], Hambourg, Ben-
jamin Schiller, 1700-1704, 3 vol. [1r¢ éd.]; Paul Ludolph BERCKENMEYER, Vermehrter
Curioser Antiquarius [...], Hambourg, Benjamin Schiller, 1709 [1r¢ éd.].
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Ficure 4 — Roger De PiLes [Paul Jacob MARPERGER], Historie Und Leben
Der bertihmtesten Europeeischen Mabhler [...], Hambourg, Benjamin Schiller,
1710, page de titre. © Universitatsbibliothek Heidelberg.

Dans ces sortes de guides de voyage ou manuels pédagogiques pour
honnétes gens en devenir, le collectionnisme et le monde antiquaire
ont une place privilégiée. Le traducteur de ’Abrégé est un contributeur
majeur de ces deux ouvrages. Marperger publie aussi chez Schiller
des ouvrages sur le commerce, ses modalités, ses lieux dédiés et ses
convenances littéraires en Europe ayant pour but affiché d’enseigner
les pratiques tant marchandes que galantes *.

Afin d’enrichir les connaissances des amateurs sur I’histoire de la
peinture et ses protagonistes ainsi que d’affiner leur érudition et leur
regard sur les ceuvres qui circulent 8 Hambourg, Schiller choisit de
faire traduire ’Abrégé de De Piles. Considéré des sa parution en 1699

1. Voir la bibliographie circonstanciée des ouvrages de Marperger, Anais
CARVALHO, 2016, p. 448-454.
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comme la nouvelle référence en matieére de peinture septentrionale !,
le propos synthétique et précis comme le format in-duodecim de ce
livre facilitent sa lecture, son usage et sa diffusion. Depuis 1675, les
Allemands bénéficient aussi de 'imposante Teutsche Academie de Joa-
chim von Sandrart 2 (1608-1688). Cependant cette derniere reste peu
accessible en raison du cofit de ses grands folios.

Concernant la traduction de I’Abrégé, il convient de souligner que le
contenu de 'ouvrage a été modifié pour s’ajuster aux spécificités de son
lectorat : I’éditeur n’a pas proposé seulement une traduction mais une
adaptation. La plus imposante modification est I’augmentation du cha-
pitre sur I’école allemande et flamande avec quarante-deux Vies d’ar-
tistes 3 transcrites d’apres la Teutsche Academie. Plus de la moitié porte
sur des peintres allemands, le reste concerne des peintres flamands,
hollandais, suisses, tchéques et alsaciens *. Ces ajouts témoignent bien
de la volonté d’accorder 1'ouvrage a l’actualité du marché de l’art.
Elle permet aussi de republier et diffuser des extraits de la Teutsche
Academie a moindre frais. Conjointement, le contenu écrit et graphique
de I’Historie und Leben der Mahler manifeste un désir de réévaluation
par le public allemand de la production artistique de leur territoire.
Cette appropriation exige certes une bonne connaissance des artistes,
un savoir historique, mais aussi une maitrise du vocabulaire de la
peinture.

L’importance donnée aux artistes allemands ou ayant travaillé dans
le Saint-Empire tout comme la volonté d’initier au langage pictural sont
sensibles dans le frontispice, autre modification apportée a I’édition
allemande. En effet, Schiller et Marperger ont fait le choix de ne pas
reproduire le frontispice de 1’édition francaise inventé par Antoine
Coypel (1661-1722) et gravé par Charles Simonneau (1645-1728)
(fig. 5, p. 124). Paraissant plus naif dans la forme et le fond que son
prédécesseur francais qui exprime par I’économie des symboles une
certaine libéralité des arts, le frontispice allemand ni signé, ni daté,
annonce néanmoins clairement le contenu et les visées didactiques de
I'ouvrage (fig. 6, p. 125).

1. Bernard TEYSSEDRE, L’histoire de Uart vue du Grand Siécle : recherches sur UAbrégé
de la vie des peintres de Roger de Piles (1699) et ses sources, Paris, Julliard, 1964.

2. Joachim VON SANDRART, Academia Todesca della Architectura Scultura et Pictura :
Oder Teutsche Academie der Edlen Bau- Bild- und Mahlerey-Kiinste [...], Nuremberg,
Johann-Philipp Miltenberg, 1675-1679, 2 vol.

3. Roger DE PILES [Paul Jacob MARPERGER], 1710, p. 540-641.

4. Anais CARVALHO, 2016, p. 176-183.
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Ficure 5 — Charles Simonneau, Allégorie de la peinture, d’apres 'invention
d’Antoine Coypel, 1699, gravure sur cuivre, in-12, dans Roger DE PILES,
Abrégé de la Vie des Peintres [...], Paris, Charles de Sercy, 1699, frontispice.
© Bibliotheque numérique de I'INHA — Collections Jacques Doucet.

Le premier plan de la gravure présente un portrait d’Albrecht Diirer
I’Ancien (1427-1502) copié d’aprés celui figurant dans la Teutsche
Academie !. Tout porte a croire que cette source est précisément repré-
sentée par le livre couché servant de support au portrait. L’évocation de
Diirer et du livre de Sandrart prévient le lecteur de I’addition de Vies.
Elle ancre aussi dans sa mémoire une image de I’artiste allemand. Créé
pour I'occasion, ce frontispice réinterprete en réalité celui des Entre-
tiens d’André Félibien (1619-1695) réédités a Londres 2 (fig. 7, p. 127).
Diirer en costume bourgeois remplace Nicolas Poussin (1594-1665)

1. Joachim VON SANDRART, 1675, II, livre 3, planche BB.

2. André FELIBIEN, Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus excellens peintres
anciens et modernes, éd. revue, corrigée et augmentée, Londres, David Mortier, 1705,
vol. 1.
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FiGurEe 6 — Allégorie de la peinture, d’apres I'invention de Jacob de Later,
1710, gravure au burin, in-12, dans Roger De PiLEs [Paul Jacob
MARPERGER)], Historie Und Leben Der berihmtesten Europaeischen Mahler
[-..], Hambourg, Benjamin Schiller, 1710, frontispice. © Universitatsbibliothek
Heidelberg.

vétu a 'antique, I'idéal francais du peintre savant. L’effigie de Poussin
sur le frontispice de 1705 est également identique au portrait dessiné
pour la Teutsche Academie . Sandrart avait suivi le choix de Bellori
(1613-1696) pour illustrer ses Vite en 1672 2 de reproduire le célébre
autoportrait de I’artiste aujourd’hui conservé au Louvre 3. Ces reprises
consécutives d’un portrait véhiculant une certaine image d’un artiste
témoignent de I’apparition progressive de topoi picturaux dans et par

1. Joachim VON SANDRART, 1675, II, livre 3, planche NN.

2. Sur Bellori, voir Stefan GERMER, Vies de Poussin. Bellori, Félibien, Passeri, Sandrart,
Paris, Macula, 1994, p. 86.

3. Nicolas POUSSIN, Portrait de Uartiste, 1650, Paris, musée du Louvre, inv. n° 7302.
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la littérature artistique. En tentant de mettre en place pareil topos, le
frontispice de 1710 révele une connaissance relative et limitée de I’his-
toire de la peinture allemande. L’hommage a Diirer ’Ancien semble
en effet vouloir symboliser le renouvellement de la peinture dans les
Etats germaniques mais le choix du portrait d’Albrecht Diirer le Jeune
(1471-1528) efit été plus judicieux .

Le second plan du frontispice de I’Historie und Leben der Mahler
dévoile une école de peinture. Au regard de la sélection de Vies ajou-
tées il semble difficile d’y lire une véritable allusion a la notion d’école
de peinture allemande. Cette image évoque plus vraisemblablement
une académie d’art ou un cadre institutionnel dédié a I’apprentissage
pratique de la peinture et propices aux échanges théoriques. Le fron-
tispice assigne a ’ouvrage la fonction d’école a I’image de I’académie
de papier de Sandrart 2. L’enjeu didactique est particuliérement sen-
sible a Hambourg ot il n’y a pas de lieu consacré a ’enseignement
de I’art tel que les académies. Seule une école érudite, le Johanneumn,
propose d’exercer la jeune bourgeoisie a la pratique de I’art du dessin
en dilettante 3.

La traduction et ’adaptation de I’Abrégé entendent combler ce
manque. L’introduction, I'Idée du Peintre parfait, apporte a l’artiste
et surtout a ’amateur les rudiments en matiere de théorie de la pein-
ture et de pratique de la collection. Les Vies d’artistes qui suivent
revétent la maniere traditionnelle d’écrire I’histoire de I’art. Enfin,
Marperger clot sa traduction en ajoutant un glossaire des termes d’art “.
Il s’agit de la derniére modification apportée a 'ouvrage. Les multiples
publications du négociant montrent son attachement a I’acquisition

1. Lapréface de ’Abrégé informe que I’auteur « ne parle que des principaux Peintres,
c’est-a-dire de ceux qui ont contribué au renouvellement de la Peinture, ou qui
P'ont élevée au degré de perfection, ou enfin dont les Ouvrages ont entrée dans
Jeune fut rapidement considéré comme 1’'un des péres de l’art en Allemagne. Sur
sa réception européenne depuis le xvIe siécle jusqu’a la fin du xvine, voir Edouard
POMMIER, « Le premier Allemand qui ait réformé le mauvais gofit de sa patrie ». Diirer
in der franzosischen Kunstliteratur des 17. und 18. Jahrhunderts, dans U. FLECKNER, M.
SCHIEDER et M. ZIMMERMANN (éd.), 2000, t. 1, p. 112-128.

2. Michele-Caroline HECK, Théorie et pratique de la peinture, et la Teutsche Academie,
Paris, Maison des Sciences de ’'Homme, 2006, p. 57.

3. Franklin KOPITZSCH, « Die Kultur der Aufklarung in Hamburg », dans V. PLAGE-
MANN (éd.), Die Kunst in Hamburg von der Aufkldrung in die Moderne, actes du colloque,
Hambourg, St. Jacobikirche, automne 2001, Hambourg — Munich, Délling und Galitz,
2002, t. 3, p. 11.

4. Roger DE PILES [Paul Jacob MARPERGER], 1710, p. 738-756.
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FiGure 7 — Jan Goeree, Allégorie de la peinture, d’apres I'invention de Jacob
de Later, 1705, gravure au burin, in-12, dans André FELIBIEN, Entretiens sur
les vies et sur les ouvrages des plus excellens peintres anciens et modernes,
éd. revue, corrigée et augmentée, Londres, David Mortier, 1705, vol. 1,
frontispice. Bibliotheque municipale de Lyon. © Googlebooks.

d’une expression de qualité. Pour apprendre a « parler de peinture »,
le modele francais montre une fois de plus sa prédominance. Et la
encore, la pertinence de la sélection est toute relative : les définitions
choisies par Marperger oscillent entre le jargon d’atelier, la termino-
logie utilisée dans les cabinets et le vocabulaire théorique sans faire
réellement écho a I’écriture de De Piles puisqu’elles sont fidelement
traduites d’apres le dictionnaire d’André Félibien !.

1. André FELIBIEN, Des Principes de Uarchitecture, de la sculpture, de la peinture et
des autres arts qui en dépendent. Avec un dictionnaire des termes propres a chacun de
ces arts, Paris, Jean-Baptiste Coignard, 1676. Voir notre étude du glossaire allemand,
Anais CARVALHO, 2016, p. 217-226.
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Un an apres le déces de De Piles, tel un hommage posthume interna-
tional, ’Abrégé est accessible au public germanique et rendu plus utile
encore grace aux divers changements et ajouts. L’édition hambour-
geoise circule rapidement dans tout I’espace germanophone. Plusieurs
rééditions partielles sont effectuées dans le courant du siécle. Celles-ci
témoignent non seulement de la fréquence des pratiques de traduc-
tion ! adoptées par Schiller et Marperger, mais aussi d’une attention
focalisée sur quelques extraits choisis de la version, a savoir L’Idée du
Peintre Parfait, I’essai sur le Gotit des Nations et le glossaire. La pre-
mieére réédition de ces extraits date de 1721, dans le Curieuse Nachricht
de Johann Dauw (1679-1723) publié a Copenhague et Leipzig 2. Puis
en 1755, 'amateur anglais Charles Bertram (1723-1765) qui dirige la
seconde édition de 'ouvrage de Dauw augmente le glossaire a partir
principalement du dictionnaire de Marsy (1710-1763) et ajoute la tra-
duction des Tables de Testelin 3 (1616-1695). Enfin a Prague en 1776,
le peintre amateur Tobias Querfurt (actif de 1732 a 1792) publie avec
sa traduction abrégée du Groot Schilderboek de Lairesse, une nouvelle
version de ces petits textes de De Piles et de I'outil linguistique qui les
complete 4.

1. Sur la compilation par exemple comme pratique propre a la traduction, voir
l’article de Claudine Moulin dans le présent ouvrage.

2. Johann DAUW, Der Kunst-Erfahrne, Curieuse, Galante, Doch aber zugleich erbauli-
cher Schilder und Mahler, oder Curieuse Nachricht [...], Copenhague-Leipzig, Johann
Christian Rothe, 1721.

3. Johann DAUW, Wohlunterrichteter und kunsterfahrner Schilderer und Maler aus
der Antiquitdt und denen besten Schriftstellern, éd. par Charles BERTRAM, Copenhague-
Leipzig, Johann Gottlob Rothe, 1755.; Francois-Marie de MARSY, Dictionaire abregé de
peinture et d’architecture [...], Paris, Nyon fils et Barrois, 1746, 2 t.; Henri TESTELIN,
Sentiments des plus habiles Peintres, sur la pratique de la Peinture et Sculpture, Paris,
Veuve Mabre-Cramoisy, 1696 [1r¢ éd., La Haye, Rogguet, s.d.]; Henri TESTELIN [Jacob
von SANDRART], Francois TORTEBAT [Samuel Theodor GERICKE], Henrici Testelini,
Konigl. Franzosischen. Hof-Mahlers, Professor und Secretarien der Konigl. Mahler- und
Bildhauer-Academie zu Paris, Anmerckungen der fiirtrefflichsten Mahler, unserer Zeit, iiber
die Mahlerey- und Zeichen- Kunst [...] Dembey gefiigt Henrici Tortebat, Konigl. Franzosi-
schen. Hof-Mahlers und Mitglied der Parisischen Kunst Academie, Kurtze Verfassung der
Anatomie [...], Leipzig, Christian Friedrich Gessner, 1750.

4. Tobias QUERFURT, Handbuch fiir die Mahler, oder Ausziige aus Gerards de Lairesse,
grofsem Mahlerbuche, nebst dergleichen aus der Idee du Peintre parfait den Kunstbeflifsnen
sowohl, als der Liebhabern gewidmet, Prague, Felician Mangoldt et fils, 1776.
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Ficure 8 — Roger De PiLEs [Georg Heinrich MARTINI], Einleitung in die
Malerey aus Grundsétzen, Leipzig, Johann Gottfried Dyck, 1760, page de
titre. © Universitétsbibliothek Heidelberg.

Reconnaissance d’une référence théorique
incontournable

Entre ces deux derniéres éditions d’extraits de 1’Historie und Leben der
Mahler, en 1760 parait a Leipzig la traduction du Cours de peinture par
principes !, ’'ouvrage théorique le plus abouti de De Piles (fig. 8). Ce
dernier cas démontre que méme les connaisseurs du milieu du siecle
demandent des traductions. La genése de la version, son exécution
tres soignée puis la diffusion de ses illustrations attestent du statut de
référence acquis par la théorie de I’art de Roger de Piles.

L’avant-propos de I’Einleitung in die Malerey aus Grundsdtzen rédigé
par le traducteur rappelle les mérites de Roger de Piles et appuie son
autorité en tant que théoricien de la peinture. En outre sont précisés les
destinataires de I'ouvrage. Avant tout faite pour servir aux apprentis

1. Roger DE PILES [Georg Heinrich MARTINI], 1760.
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artistes qui ne parlent et ne lisent pas le francais, la traduction se
rend aussi utile aux connaisseurs. L’avant-propos révéle justement
que la réalisation de cette version allemande du Cours de peinture a
été entreprise par 1’éditeur Johann Gottfried Dyck (1715-1762) suite
aux sollicitations d’un « Freundes der Kunst ! ». Connaisseurs, artistes
ou amateurs, les amis de I’art sont alors nombreux en Saxe attirés
par le lustre de la cour des Auguste de Dresde et de ses collections
princieres ainsi que par le dynamisme de Leipzig. Car la capitale éco-
nomique abrite également de grandes collections privées comme celle
de la famille Richter mais aussi une importante université et 1’école
de dessin dirigée par Adam Friedrich Oeser (1717-1799). Durant les
décennies 1750 et 1760, se cotoient a Leipzig les principaux acteurs de
l’actualité artistique allemande qui, pour la plupart, entretiennent des
liens étroits avec la France : Johann Christoph Gottsched (1700-1766),
Carl Heinrich von Heineken (1707-1791), Christian Ludwig von Hage-
dorn (1712-1780), Johann Jacob Winckelmann (1717-1768), Johann
Georg Wille (1715-1808), Francesco Algarotti (1712-1764), Christian
Ludolph Reinhold (1737/1739-1791) ou encore Johann Wolfgang
von Goethe (1749-1832). Comme le manifestent leurs publications, la
théorie de I’art depilesienne est au cceur des discussions portant sur
I’analyse de la peinture et sert de base de réflexion pour la mise en
place du vocabulaire artistique allemand. A ce titre, les traductions
des textes du théoricien francais sont activement recherchées par ces
érudits de I’art; la correspondance entre Hagedorn et Friedrich Nicolai
(1733-1811) en témoigne 2.

Leipzig est de plus I'une des places fortes du marché du livre. Vers
Copenhague, Amsterdam et Paris, les éditeurs lipsiens tissent un réseau
tentaculaire. L’'un des meilleurs témoins de ’activité éditoriale de
I’époque est la parution de la Bibliothek der schonen Wissenschaften und
freyen Kiinste 3. Publié par Dyck, ce périodique rassemble transcrip-
tions et recensions pour renseigner ses lecteurs sur I’actualité littéraire
allemande mais aussi francaise et italienne. L’éditeur de I’Einleitung
est donc on ne peut plus au fait des nouveautés littéraires. Sa maison
d’édition publiera d’ailleurs dans les années qui suivent des textes

1. Ibid., p. 2.

2. Par exemple dans les lettres du 26 aofit 1758 et du 28 janvier 1759, Briefe iiber
die Kunst von und an Christian Ludwig von Hagedorn, éd. par Torkel BADEN, Leipzig,
Weidmann, 1797, p. 250, 254.

3. Bibliothek der schonen Wissenschaften und der freyen Kiinste, éd. par Friedrich
NICOLAI et Moses MENDELSSOHN, Leipzig, Dyck, 1757-1765.
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particuliérement importants pour ’histoire de I’art !. Une recension
sur I’Einleitung parait dans la Bibliothek der schonen Wissenschaften und
freyen Kiinste 2. Elle souligne la qualité et 'importance de cette tra-
duction et, si elle n’apporte pas d’éléments d’identification de son
instigateur, elle nous apprend que la rareté du livre de De Piles rend sa
publication allemande d’autant plus indispensable. En effet au méme
moment en France, les textes de De Piles font ’objet de grands projets
de rééditions menés par Jombert.

La qualité de la version de 1760 est liée au profil du traducteur qui,
cette fois, est un philologue issu du milieu universitaire. Georg Heinrich
Martini 3 (1722-1794) est professeur de linguistique a 'université de
Leipzig. Il y rencontre Johann Friedrich Christ (1700-1756), connu
notamment pour son travail sur la biographie de Cranach (1472-1553)
et aussi pour son réle de conseiller auprés de Johann Zacharias Richter
(1696-1764), le fondateur de la célébre collection lipsienne. La curiosité
artistique de Martini peut étre esquissée grace a ses traductions et a
ses publications. De 1761 jusqu’a son déces, il est ’auteur d’une petite
trentaine d’ouvrages rédigés en latin et allemand, principalement des
essais et des commentaires critiques portant sur la littérature, I’histoire
et la musique de I’Antiquité, et aussi sur la facon de les enseigner “.
Aprés 1765, il collabore aussi en tant que contributeur a la revue Neue
Bibliohek der schonen Wissenschaften und freyen Kiinste. Sans étre un
expert de la peinture, Martini possede donc un savoir large dans le
domaine artistique, fondé essentiellement sur sa culture littéraire.

La traduction du Cours de peinture qu’il réalise est plus fidele a sa
source que les précédentes. Le frontispice de I’Einleitung (fig. 9, p. 132)
reproduit celui de I’édition francaise de 1708. Comme 1’édition origi-
nale, I’Einleitung ne contient pas de dédicace. Le texte est traduit en
totalité, contrairement a la version du poéme de Dufresnoy donnée
par Gericke, et n’est pas amplifié par association avec d’autres auteurs
comme |’Historie und Leben der Mahler. Les rares annotations ajoutées
par Martini ne concernent que des questions terminologiques. Les deux

1. A titre d’exemples : Johann Joachim WINCKELMANN, Anmerkungen iiber die
Baukunst der Alten, Leipzig, Dyck, 1762 ; Antoine-Joseph DEZALLIER D’ARGENVILLE
[Johann Jacob VOLKMANN], Leben der beriihmtesten Maler [...], Leipzig, Dyck,
1767-1768, 4 vol.

2. Bibliothek der schonen Wissenschaften und der freyen Kiinste, 1761, t. 6, vol. 2,
p. 353-354.

3. Anais CARVALHO, 2016, p. 159-163.

4. Ibid., p. 458-459.



Ficure 9 — Alliance de Mercure, de la Nature et du Génie, gravure sur
cuivre, in-12, dans Roger DE PiLes [Georg Heinrich MARTINI], Einleitung in
die Malerey aus Grundsétzen, Leipzig, Johann Gottfried Dyck, 1760,
frontispice. © Universitétsbibliothek Heidelberg.
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planches d’illustration insérées dans ’ouvrage sont copiées avec fidélité
(fig. 10 et fig. 11, p. 134 sq.). En revanche, 'index entiérement révisé
mentionne tous les noms des peintres cités ainsi que les concordances
du francais vers I’allemand pour les termes spécifiques a la peinture.
L’index est tant détaillé que Martini y donne presqu’a lire la théorie
depilesienne. Sa traduction est aussi la plus déférente envers De Piles
comme en témoignent les deux paratextes ajoutés, le Vorbericht déja
mentionné et, lui faisant suite, une biographie de 1’auteur. Pour celle-
ci, Martini traduit quasiment littéralement la notice figurant dans le
Dictionnaire portatif des Beaux-Arts de Jacques Lacombe ! (1724-1811).
Ce dernier s’était inspiré de la biographie 2 ajoutée a la seconde édition
francaise de I’Abrégé de la Vie des Peintres en 1715. Le traducteur nourrit
ainsi avec estime le savoir des Allemands sur la vie et I'ceuvre d’un
théoricien que tous connaissent au moins de nom.

Nous terminerons cette bréve présentation de I’Einleitung en ouvrant
sur un point particulierement intéressant de sa réception par les théo-
riciens allemands. Le contenu graphique de cette traduction attendue
connait dans la seconde moitié du xviire siecle et au-dela une diffusion
importante grace a des remplois dans la littérature artistique allemande.
Dans son ouvrage a vocation pédagogique Das Studium der Zeichenkunst
und Mahlerey fiir Anfanger [...] de 1773 par exemple, Reinhold réutilise
les schémas du Cours de peinture pour expliquer les effets du clair-obscur.
Ils sont intégrés a un vaste ensemble de quarante-cinq illustrations,
quasiment toutes dessinées et gravées par ce dernier, accompagnant
I’abrégé théorique et pratique qui ouvre 'ouvrage. Dés les premiéres
pages de cet abrégé, Reinhold mentionne la version allemande du livre
de De Piles 3.

Le premier remploi se trouve sur la quatriéme table d’illustrations
(fig. 12, p. 136). Le schéma de la figure n°5 permet a Reinhold d’en-
seigner aux peintres débutants la dégradation des lumiéres et donc des
couleurs sur un objet isolé. Le vocabulaire choisi a ce sujet se distingue
amplement de celui que Martini utilise pour sa traduction. Suivant

1. Roger DE PILES [Georg Heinrich MARTINI], 1760, p. *4 et suiv.; Jacques
LACOMBE, Dictionnaire portatif des Beaux-Arts [...], Paris, Veuve Estienne et fils et
Jean-Th. Hérissant, 1752, p. 501-502.

2. Rédigée par Claude-Frangois FRAGUIER (1666-1728). Pour des précisions concer-
nant cette attribution, voir Anais CARVALHO 2016, p. 469-470, note 1417.

3. Christian Ludolph REINHOLD, Das Studium der Zeichenkunst und Mahlerey fiir
Anfinger [...], Gottingen-Gotta, Johann Christian Dieterich, 1773, p. 14.
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Ficure 10 — Démonstration d’unité d’objet, d’apres la gravure attribuée a
Pierre de Rochefort, gravure sur cuivre, in-12, dans Roger De PiLEs [Georg
Heinrich MARTINI], Einleitung in die Malerey aus Grundsétzen, Leipzig,
Johann Gottfried Dyck, 1760, p. 84-85. © Universitatsbibliothek Heidelberg.

les conseils généraux de De Piles pour I’application des lumiéres et
des ombres, Reinhold s’en démarque quelque peu au sujet des reflets
dont il préconise un emploi ne se limitant plus aux « tournans du coté
de 'ombre ! ». Fondement de I’enseignement pictural, la théorie depi-
lesienne n’est pas pour autant suivie a la lettre. Simultanément, le
role de ses illustrations s’affirme en tant que support a la fixation du
vocabulaire de la peinture en langue allemande.

L’autre remploi des illustrations de Roger de Piles par Reinhold
se situe sur la table suivante (fig. 13, p. 137). Organisée comme la
seconde planche du Cours de peinture, en quatre parties superposées,
la table V présente au total six figures. En légende, Reinhold cite sa
source a propos de la quatrieme et de la sixiéme : « Fig. 4. Beyspiel
von Licht- und Schatten-Mafsen. oder sogenannte Weintrauben-Haltung mit

1. Roger DE PILES, 1708, p. 382.
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Ficure 11 — Démonstration d’unité d’objet par le clair-obscur, d’apres la
gravure de Pierre de Rochefort, gravure sur cuivre, in-12, Roger De PiLEs
[Georg Heinrich MARTINI], Einleitung in die Malerey aus Grundsétzen,
Leipzig, Johann Gottfried Dyck, 1760, p. 298-299. © Universitatsbibliothek
Heidelberg.

Fig. 6. nach des Herrn von Piles Haltung in einer Gruppe von Vorwiirfen 1. »
Reinhold termine les explications liées a la planche dans ses sections
sur le clair-obscur en évoquant I’'incidence des masses de lumiére et
d’ombres sur le Tout-ensemble 2. La succession des six figures en est la
démonstration. Le feston répond a la fameuse grappe de raisin comme
la mise en pratique de ses principes dans un groupe plus diversifié.

Dans I’abrégé théorique, Reinhold conclut le développement sur la
notion de masse par quelques remarques qui justifient ces remplois et
expriment la place que la théorie de I’art de Roger de Piles a peu a peu
acquise :

Hr. Roger von Piles nennet auch in einzelnen Gegenstdnden z. B. bey der
Weintraube und bey der Kugel, die Anordnung des Schattens eine Masse .

1. Christian Ludolph REINHOLD, 1773, p. 8.
2. Ibid., p. 112.
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Ficure 12 — Christian Ludolph ReINHOLD, Fig. 5. Une sphére pour
I'explication du clair-obscur, d’aprés la gravure de Pierre de Rochefort,
gravure sur cuivre, in-12, dans Christian Ludolph ReiNHOLD, Das Studium
der Zeichenkunst und Mabhlerey fir Anfénger [...], Géttingen / Gotta, Johann
Christian Dieterich, 1773, pl. Illl. © Universitatsbibliothek Heidelberg.

Jetzt aber zdhlet man diese Beispiele zu den Regeln des Helldunkeln.
b S. eben daselbst auf der zwoten Kupfertafel .

La diffusion de ces schémas participe a la réception théorique et pra-
tique de la pensée de De Piles, au-dela méme du xviire siecle. Goethe
consideére toujours la sphére et la grappe de raisin comme les exemples
les plus répandus pour comprendre la science du clair-obscur 2. Cela
confirme ce qu’avancait le rédacteur de la recension sur I’Einleitung in

1. Ibid., p. 110. La note b) renvoie aux illustrations de I’Einleitung in die Malerey
aus Grundsdtzen de De Piles.

2. Johann Wolfgang von GOETHE, Die Farbenlehre, Tiibingen, J. G. Cotta, 1810,
vol. 1, p. 317, § 854-856.
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Ficure 13 — Christian Ludolph ReiNnHOLD, Démonstration d’unité d’objet par
le clair-obscur, d’aprés la gravure de Pierre de Rochefort, gravure sur cuivre,
in-12, dans Christian Ludolph ReiNHOLD, Das Studium der Zeichenkunst und
Mabhlerey fiir Anfdnger [...], Géttingen/ Gotta, Johann Christian Dieterich,
1773, pl. V. © Universitatsbibliothek Heidelberg.

die Malerey aus Grundsdtzen des I'année suivant sa parution : « Es ist der
Catechismus der Kiinstler, doch nicht nur dieser, sondern aller diejenigen,
die einen wahren Begriff von der Malerey und den darzu gehérigen Theilen
dieser schonen Kunst haben wollen ! [...]. »

S’arréter sur ces traductions permet ainsi d’identifier la pluralité de
la réception allemande de De Piles. Les enjeux difféerent radicalement
selon les lieux, les périodes et les personnes impliquées. Du vivant
de De Piles, les principes théoriques qu’il défend s’introduisent dans
le milieu académique berlinois grace a son travail sur le poéme de
Dufresnoy mais ne bénéficient que d’une diffusion relative servant
surtout une stratégie de carriére. Apres son déces, son regard d’amateur

1. Bibliothek der schonen Wissenschaften und der freyen Kiinste, 1761, t. 6, vol. 2,
p- 353.
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et son gotit de collectionneur trouvent écho dans le milieu marchand
et curieux de Hambourg : les nouveaux « consommateurs » de peinture
adaptent I’Abrégé a leurs besoins spécifiques, amorcant une diffusion
du texte incluse dans un systeme de co-réception avec divers auteurs.
La réception réellement autonome de la théorie de la peinture de De
Piles ne s’effectue qu’au milieu du siécle dans I’'un des foyers artistiques
allemands les plus vivaces d’alors, Leipzig. Son statut de théoricien de
l’art est enfin unanimement reconnu.

L’étude des traductions permet donc de préciser, entre autres !, la
temporalité et la cartographie de la réception du théoricien francais.
Valorisant 'importance et le dynamisme de la Friihaufkldrung, sa tem-
poralité s’étire de 1699 a 1760 méme 1776 avec la traduction de
Querfurt, donc bien avant mais aussi bien aprés Hagedorn, le plus
célebre successeur de De Piles 2. De méme, la cartographie de la récep-
tion depilesienne s’élargit considérablement puisqu’elle s’étend au-dela
des frontieres de ’Empire a tout ’espace germanophone. La variété
des contextes d’émergence des traductions comme celle des profils de
traducteurs, des publics visés et des acteurs de leur diffusion mettent
en exergue la perméabilité allemande a recevoir les idées depilesiennes.
Dans une Allemagne au marché de ’art fort développé mais aux lieux
d’instruction artistique peu nombreux ou en formation, les livres de
De Piles, traduits, se font tour a tour écoles d’art, de gofit et de pensée.

1. La question du vocabulaire artistique fait ’objet de multiples développements
dans ma thése, Anais CARVALHO 2016, parties II et IIL.

2. Edouard POMMIER, « Christian Ludwig von Hagedorn und Roger de Piles », dans
M. ESPAGNE, M. MIDELL (éd.), Von der Elbe bis an die Seine. Kulturtransfer zwischen
Sachsen und Frankreich im 18. und 19. Jahrhundert, Leipzig, Leipziger Universitétsverlag,
1993, p. 21-42.
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En matiére de théorie de I’art, la recherche s’est intéressée en priorité
aux traités relatifs a la peinture et a la sculpture, et elle a longtemps
négligé les manuels de dessin, parce que leur contenu concernait moins
la partie conceptuelle et « noble » de I’art que son aspect pratique.
Or, en raison de la place centrale qu’occupe le dessin comme étape
préliminaire a toutes les activités artistiques et scientifiques durant
les Temps modernes, les manuels d’apprentissage sont des sources
privilégiées pour évaluer la situation des arts de chaque pays durant
cette méme période. Ils ont, en effet, bénéficié d’une large diffusion
attestée par des rééditions multiples, et ils ont concerné deux types de
lecteurs différents : les professionnels et les amateurs.

Dans ce contexte, j’ai choisi de m’intéresser au cas exemplaire des
Grondlegginge ter teekenkonst, zynde een korte en zeekere weg om door
middel van de Geometrie of Meetkunde de Teekenkonst volkomen te leeren !
publiés par le peintre liégeois Gerard de Lairesse 2 (1640-1711) pour

1. En francais, Les principes du dessin, ou maniére courte et siire d’apprendre parfaite-
ment le dessin par le moyen de la géométrie ou de la mesure.

2. La bibliographie sur Lairesse est abondante, et je citerai plus particuliérement :
Jan Joseph Marie TIMMERS, Gérard Lairesse, Amsterdam, H.J. Paris, 1942; Alain
ROY, Gérard de Lairesse, 1640-1711, Paris, Arthena, 1992; Lyckle de VRIES, Gerard de
Lairesse : an artist between stage and studio, Amsterdam, Amsterdam University Press,
1998; Lyckle de VRIES, How to create beauty : De Lairesse on the theory and practice
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Ficure 1 — Gerard DeE LAIRESSE, Grondlegginge ter teekenkonst, zynde een
korte en zeekere weg om door middel van de Geometrie of Meetkunde de
Teekenkonst volkomen te leeren, Amsterdam, Willem de Coup, 1701,
frontispice. Collection particuliere.

la premiére fois en 1701 a Amsterdam (fig. 1 et 2). Cet ouvrage a
non seulement été réédité en néerlandais a plusieurs reprises apres la
mort de 'auteur !, mais il a surtout fait ’objet de traductions en trois
langues différentes : I’allemand, le francais et I’anglais. Contrairement
aux rééditions qui respectaient la version originelle, les traductions ont
pris des formes distinctes les unes des autres au point de ne pouvoir étre
traitées comme un tout, mais induisant, au contraire, d’étre étudiées
séparément afin de comprendre selon quelles modalités Lairesse a
occupé une place grandissante dans la théorie de I’art de ’Europe des
Lumieres.

of making art, Leiden, Primavera Pers, 2011 ; Tijana ZAKULA, Reforming Dutch Art :
Gerard de Lairesse on Beauty, Morals and Class, Simiolus, 2015, numéro spécial.

1. Les principales rééditions sont les suivantes : Amsterdam, R. et G. WETSTEIN,
1713, in 4°; Amsterdam, Jan Hartig, Boekverkooper, bezuyden ‘t Stadhuys, 1727 ;
Amsterdam, Gerrit Tielenburg, 1766, in 4°.
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Ficure 2 — Gerard de LAIRESSE, Grondlegginge ter teekenkonst, zynde een
korte en zeekere weg om door middel van de Geometrie of Meetkunde de
Teekenkonst volkomen te leeren, Amsterdam, Willem de Coup, 1701, page
de titre. Collection particuliere.

Dans ce but, cette étude montrera en premier lieu qu’a chaque langue
correspond un principe de transposition spécifique, confirmant que
la traduction est avant tout une interprétation culturelle. Selon que
la traduction est destinée a la zone germanophone, francophone ou
anglophone, on obtient en effet des adaptations allant de la plus fidele
a la plus libre. Si les versions en allemand respectent I'intégralité du
texte, celles en francais procédent a des coupes, tandis que celles en
anglais n’hésitent pas a réécrire certaines parties .

De fait, les manipulations infligées au manuel originel, autant dans
son propos que dans ses illustrations, ont souvent modifié la pensée
de Gerard de Lairesse pour répondre plus précisément aux stratégies
différenciées des éditeurs. Dans un second temps, il s’agit donc de
mesurer ces distorsions tout en s’interrogeant sur les criteres qui, a
partir d'un méme ouvrage, ont donné lieu a des adaptations aussi

1. Sur la problématique de la traduction dans le domaine artistique, voir Pascal
GRIENER, L’esthétique de la traduction. Winckelmann, les langues et Uhistoire de Uart
(1755-1784), Geneve, Droz, 1998.
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dissemblables. Cette hétérogénéité n’a pas toujours été percue par
les lecteurs de 1’époque, et encore aujourd’hui, elle engendre parfois
des interprétations erronées de la pensée de Lairesse dés lors qu’on
recourt a I'une de ces versions, et non a I’édition originelle qui est
restée difficile d’acces en raison de sa langue.

Le manuel de Lairesse

Le manuel que Lairesse a publié de son vivant est composé de deux
parties correspondant a deux étapes d’apprentissage distinctes : la
premiére a pour but de fournir les régles élémentaires du dessin a un
débutant, tandis que la seconde ne s’adresse qu’a ceux ayant acquis un
niveau suffisant pour aborder les principes nécessaires a la pratique de
la peinture. L’auteur indique clairement qu’il destine son ouvrage aussi
bien aux amateurs qu’aux futurs professionnels !, car le dessin est un
art universel contribuant a ’ouverture d’esprit de toutes les catégories
sociales, contrairement a d’autres activités réservées aux élites et ne
contribuant qu’au développement du corps 2.

La premiere partie se compose de douze lecons illustrées, qui
s’ouvrent par 'affirmation impérieuse de faire reposer le dessin sur la
géométrie, en sorte que 1’éleéve est invité a commencer par de simples
tracés de lignes droites, puis courbes, etc. (fig. 3). Sous la conduite de
son maitre, il en vient progressivement au dessin de formes et d’objets
simples pour passer ensuite aux éléments du corps humain (fig. 4), et
pour terminer, enfin, par la figure entiére a partir d’estampes et de

1. «Hebbe daarom dit Boekje uitgegeeven, tot onderwyzinge der eerste beginsselen voor
de jonkheid, en ook vervolgens voor ieder een, niemand uitgezondert, ten hoogste dienstig en
voordeelig, alzo het een hulpmiddel is, om alle menschen tot de kennisse te geladen, waar
door zy bekwaam werden, tot het aanvaarden von alle Konsten en Weetenschappen; als
Schilderkunde, Boukunde, Graveerkunde, Beeldhouwery, Landmeetery &c. die alle zonder
Pen of Kreon, onmoogelyk kunnen geoeffend of geleerd worden » (Gerard DE LAIRESSE,
1701, « Aan den lezer »). En francais : « Quoi que je n’en donne ici que les premiers
Principes pour l'usage de la Jeunesse, il n’y a personne a qui ce Livret ne puisse étre
d’une grande utilité pour arriver a la connoissance de tous les Beaux Arts, tels que
sont la Peinture, I’Architecture, la Gravure, la Sculpture, ’Arpentage, &c. qu’on ne
sauroit jamais aprendre sans la Plume ou le Craion. D’ailleurs j’y ai fait insérer des
Planches avec toutes les figures requises, pour aider la conception de la jeunesse »
(Gerard de LAIRESSE, Les principes du dessein, ou méthode courte et facile pour apprendre
cet art en peu de tems par le fameux Gerard de Lairesse, Amsterdam, David Mortier,
1719, Avertissement).

2. Pour ces activités réservées aux é€lites, Lairesse cite la danse, 1’équitation,
Pescrime (5¢ lecon).
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Ficure 3 — Gerard de LAIRESSE, Grondlegginge ter teekenkonst, zynde een
korte en zeekere weg om door middel van de Geometrie of Meetkunde de
Teekenkonst volkomen te leeren, Amsterdam, Willem de Coup, 1701,
planche (p. 7). Collection particuliére.

modeles sculptés. Dans les deux derniéres lecons, Lairesse recommande
en effet de se référer aux plus belles statues antiques pour atteindre le
Beau, et a tirer le bilan des compétences acquises.

La seconde partie, elle, s’organise en dix propositions commencant
par I’énoncé de régles, suivies de commentaires sous la forme de dia-
logues entre un jeune dessinateur (I’éléve) et un vieux peintre (le
maitre). Les principales questions abordées sont les suivantes : la dis-
tinction a faire entre le dessin ancien et le dessin moderne, I'importance
de la perspective pour batir une composition, la nécessité de connaitre
les fondements de I’anatomie pour dessiner d’apres le modéle vivant, la
méthode pour maitriser les drapés, et enfin, les régles de la convenance
correspondant aux différentes catégories de personnages.
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Ficure 4 — Gerard de LAIRESSE, Grondlegginge ter teekenkonst, zynde een
korte en zeekere weg om door middel van de Geometrie of Meetkunde de
Teekenkonst volkomen te leeren, Amsterdam, Willem de Coup, 1701,
planche (p. 24). Collection particuliere.

Les traductions intégrales

Ce canevas général, ainsi que les gravures, ont été repris intégrale-
ment dans la traduction en allemand publiée a Berlin en 1705 ! par
Samuel Theodor Gericke (1665-1730) (fig. 5), ainsi que dans celle
imprimée & Nuremberg par Johann-Christoph Weigel (1661-1726) en

1. Des beriihmten Mahlers, Gerhard de Lairesse, Anleitung zur Zeichen-Kunst, Wie
man dieselbe durch Hiilffe der Geometrie griindlich und vollkommen erlernen kénne :
Anfangs in Holldndischer Sprache geschrieben, Jetzt aber mit beygefiigten Kupfern ins
Hoch-Teutsche iibersetzet von Sam. Theodor. Geriken, Rectore & Professore der konigl.
kunst Accademie, wie auch hoff-mahlern hieselbst, Berlin, Gotthard Schlechtiger, 1705.
En francais : Instructions pour Uart du dessin, du fameux peintre Gérard de Lairesse, Ou
comment apprendre cet art de maniére précise et parfaite au moyen de la Géométrie : rédigé
en langue hollandaise, et maintenant donné avec des gravures et traduit en haut-allemand
par Samuel Theodor Gericke, Recteur & Professeur de I’Académie royale des arts, et aussi
Peintre de cour [la traduction est d’Anais Carvalho que je remercie de son aide].
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1727 1 (fig. 6), puis en 1780 et en 1804. Il n’est pas anodin de préciser
que Gericke était peintre, mais également professeur de perspective a
I’Académie de Berlin, car le respect de la version originale touche éga-
lement au titre dans lequel le lien établi entre le dessin et la géométrie
est maintenu, contrairement aux autres traductions faites par la suite 2.

Lairesse insiste, en effet, a différentes reprises sur le fait que «la
Géométrie est ici d’'une absolue nécessité, et que sans elle on ne peut
rien tracer de juste sur le papier ? ». Grace a Danny Beckers 4, on sait
néanmoins que les connaissances de Lairesse en géométrie pure et
en perspective n’étaient pas tres étendues, car elles reposaient uni-
quement sur des recettes d’atelier. Ce n’est cependant pas le cas de
celles qu’il avait pu développer en matiére d’algebre et de proportions
lors de sa collaboration au recueil d’anatomie publié par Govert Bid-
loo (1649-1713) en 1685 5. Rappelons que Lairesse est 'auteur des
105 dessins originaux, qui ont été gravés pour servir d’illustrations a
I’'ouvrage °. Si la plupart d’entre elles sont composées de détails anato-
miques, quelques planches représentent des nus masculins et féminins

1. Des Herrn Gerhard de Lairesse, Welt-beriihmten Kunst-Mahlers, Grundlegung
gur Zeichen-Kunst. Das ist, Kurtzer und sicherer Weg durch welchen das Zeichnen,
vermittelst der Geometrie oder Mefs-Kunst, vollkommlich erlernet werden kan. Den Mahlern,
Kupferstechern, Bildhauern, Land-Messern, der Architectur geflissenen ec. und allen tibrigen
curiosen Liebhabern zum besten Aus dem hollandischen in das Hoch-Teutsche iibersetzt,
Niirnberg, Johann Christoph Weigel, 1727. En francais : Fondement de Uart du dessin,
de Monsieur Gérard de Lairesse, peintre connu du monde entier. Ou chemin le plus court
et le plus stir par lequel le dessin peut étre appris parfaitement au moyen de la Géométrie
ou lart des mesures. Adressé aux Peintres, Graveurs, Sculpteurs, Géométres soigneux de
Uarchitecture etc. et au mieux d tous les autres curieux amateurs, traduit du hollandais en
haut-allemand [traduction d’Anais Carvalho].

2. Sur les rapports entre Lairesse et les pays germaniques, voir Hans Joachim
DETHLEFS, « Gerard de Lairesse and the Semantic Development of the Concept of
“Haltung” in German », Oud Holland, 122/ 4, 2009, p. 215-233.

3. Gerard DE LAIRESSE, 1719, p. 15; en néerlandais, Gerard DE LAIRESSE, 1701,
p- 23.

4. Danny BECKERS, « Meetkunde als de korte en zekere weg naar kunst. Gerard
de Lairesse (1640-1711) en zijn Grondlegginge der Teekenkonst », Gewina, 21, 1998,
p. 81-93.

5. Govert BIDLOO, Anatomia humani corporis, centum & quinque tabulis, per artificio-
siss. G. de Lairesse ad vivum delineatis, demonstrata, Veterum Recentiorumque Inventis
explicata plurimisque, hactenus non detectis, Illustrata, Amsterdam, Joannis a Someren
[...], 1685. Sur le sujet, voir Susan Donahue KURETSKY, « Lairesse Meets Bidloo, or the
Case of the Absent Anatomist », dans D. ODELL, J. BUSKIRK (éd.), Midwestern Arcadia :
Essays in Honor of Alison Kettering, Carleton College, 2014, p. 22-32.

6. Les dessins originaux sont conservés a la bibliothéque interuniversitaire de
Santé de 'université Paris-Descartes a Paris. Voir Alain ROy, 1992, p. 395-399,
cat. D.53-D.157.
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Zeichen-Kunst, Wie man dieselbe durch Hiilffe der Geometrie griindlich und
vollkommen erlernen kénne : Anfangs in Holldndischer Sprache geschrieben,
Jetzt aber mit beygefiigten Kupfern ins Hoch-Teutsche (ibersetzet von Sam.
Theodor. Geriken, Rectore & Professore der konigl. kunst Accademie, wie
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titre. Collection particuliere.
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mis en scéne dans des décors antiquisants (fig. 7). Cette présentation
esthétisante n’occulte en rien I'importance accordée par Lairesse a la
connaissance des proportions !, et il I’a clairement exprimée dans ses
deux livres — celui sur le dessin et celui sur la peinture (fig. 8) —, parce
qu’il en fait la régle premiere de la Beauté : « Je dis donc que la Beauté
d’une figure nue, soit d’homme ou de femme, consiste, premiérement,
en ce que les membres soient bien proportionnés; secondement, qu’ils
ayent un mouvement libre, aisé & gracieux; troisiémement, que le
coloris en soit frais & beau 2. »

L’attention portée par Lairesse aux proportions traduit en outre une
profonde imprégnation de trois auteurs ayant traité abondamment ce
sujet. Il y a d’abord le Trattato dell’arte della pittura (Milan, 1585) de
Giovann Paolo Lomazzo (1538-1592), dont la structure a inspiré celle
du Groot schilderboek de Lairesse 3. Il y a ensuite Le livre de pourtraicture
(Blois, 1593) de Jean Cousin (v. 1522-1595) dont de multiples réédi-
tions ont été publiées au cours du xvire siecle 4. Citons enfin les livres
d’Albrecht Diirer (1471-1528) : d’abord, Underweysung der Messung mit
dem Zirckel und Richtscheyt (Nuremberg, 1525), puis les Vier Bucher von
menschlicher Proportion (Nuremberg, 1528), qui ont été traduits dans
de nombreuses langues, dont le néerlandais en 1622 5. Si les principes
de Diirer ont généralement été critiqués pour leur complexité, ils ont
connu un succes continu chez les théoriciens néerlandais, qui renvoient
systématiquement a eux au cours du XVIIe siécle tout en les simplifiant

1. « Afin de donner au jeune artiste une juste idée de la belle proportion des
membres, je vais en mettre le rapport sous ses yeux, d’apres la mesure, que j’en ai
faite sur un squelette, conformément aux principes du professeur Bidlo, dans le tems
que je dessinois, d’aprés nature, les figures de son célébre ouvrage sur ’anatomie. »
(Gerard DE LAIRESSE, Le grand livre des peintres, ou L’art de la peinture considéré dans
toutes ses parties, & démontré par principes, Paris, Hotel de Thou, 1787, 2 vol., I, p. 76;
en néerlandais : Gerard DE LAIRESSE, Het Groot Schilderboek, Amsterdam, Héritier de
Willem de Coup, 1707, I, p. 22).

2. Gerard DE LAIRESSE, 1787, I, p. 75. En néerlandais, Gerard DE LAIRESSE, 1707,
I p. 21.

3. Pour les points communs et les différences entre les livres de Lomazzo et
de Lairesse, voir Moshe BARASH, Modern Theories of Art 1 : From Winckelmann to
Baudelaire, New York-London, New York university press, 1990, p. 60-73; Alain ROy,
1992, p. 102-103.

4. Le titre est devenu : La vraye science de la pourtraicture descrite et demonstrée
par Maistre Jean Cousin, Paris, 1647, 1656, 1685, etc. Voir : Marianne GRIVEL, « Les
publications de Jean Cousin fils », dans C. SCAILLIEREZ (éd.), Jean Cousin, pére et fils :
une famille de peintres au X VI siécle, Paris, Louvre éd. et Somogy, 2013, p. 256-259.

5. Albrecht DURER, Beschryvinghe van de menschelijcke Proportionen, Arnhem, Jan
Jansz., 1622.



FiGURE 7 — Anonyme d’apres Gerard de Lairesse, planche tirée de : Govert
BibLoo, Anatomia humani corporis, centum & quinque tabulis, per
artificiosiss. G. de Lairesse ad vivum delineatis, demonstrata |[...],
Amsterdam, Joannis a Someren [...], 1685, t. 2. © Paris, Université Paris

Descartes, BIU Santé.
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Ficure 8 — Anonyme d’aprés Gerard de Lairesse, planche tirée de : Gerard
DE LAIRESSE, Het Groot Schilderboek, Amsterdam, Héritier de Willem de
Coup, 1707, 2 vol., I, p. 28. Collection particuliere.

fortement 1. Au méme titre que ses prédécesseurs, Lairesse s’inspire
ainsi des schémas de proportions de Diirer dont il admire la rationalité
géométrique 2.

Cette caractéristique permet de comprendre que le lien établi entre
l’art et les mathématiques était un point commun entre les cultures ger-
manique et néerlandaise. De fait, Diirer conservait non seulement toute
son importance au sein des états allemands, mais le maitre de Nurem-
berg avait également initié une tradition de traités associant dessin
et géométrie qu’ont rapidement prolongée des auteurs tels qu’Erhard
Schon, Sebald Beham, Heinrich Lautensack, etc. 3. Cette situation induit

1. Voir notamment Jan BIALOSTOCKI, Diirer and his Critics, 1500-1971, Baden-
Baden, V. Koerner, 1986.

2. Lairesse confirme 'importance qu’il accorde a Diirer dans le Groot schilderboek :
Gerard DE LAIRESSE, 1707, I, p. 205; Gerard DE LAIRESSE, 1787, I, p. 321-322.

3. Voir les exemples et la bibliographie dans Maria HEILMANN, Nino NANOBA-
SHVILI, Ulrich PFISTERER, Tobias TEUTENBERG (éd.), Punkt, Punkt, Komma, Strich.
Zeichenbiicher in Europa, ca. 1525-1925, Dietmar, Klinger, 2014, p. 141-165.
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I’existence d’un lectorat intéressé et elle explique que les éditeurs alle-
mands aient jugé utile de traduire intégralement le texte de Lairesse.

Le manuel réduit a la pratique et aux exemples

Il en était autrement de la France qui, au lendemain de la création de
I’Académie royale de Peinture et de Sculpture en 1648, avait préféré
mettre I’accent sur la noblesse de la peinture reposant sur ses corres-
pondances avec la poésie, ainsi que sur le dessin comme projection
de l'idée. De fait, la traduction en francais des Grondlegginge ter tee-
kenkonst, publiée en 1719 a Amsterdam par I’éditeur David Mortier !,
supprime la notion de géométrie pour lui substituer celle de rapidité
portant a la fois sur la méthode d’enseignement et sur son acquisition
par I’éleve, grace a un titre formulé comme suit : Les principes du dessein,
ou méthode courte et facile pour apprendre cet art en peu de tems. Cette
réorientation correspond en outre a une transformation plus profonde,
puisque cette nouvelle version ne conserve que la premiére section
du texte, c’est-a-dire les lecons pratiques, et elle remplace la seconde
partie par cent vingt planches d’exemples.

Il s’avére que cette coupe radicale supprime une idée centrale de la
pensée de Lairesse : celle ol le dessin enseigné dans la premiere partie
des Grondlegginge était concu comme une pratique préalable permettant
de conduire a la théorie de la peinture, présentée dans la seconde
partie sous la forme de « propositions » discutées dans les dialogues
entre maitre et éleve. Ce cheminement de la pensée de I'éléve, le
conduisant progressivement a déduire les regles de la peinture a partir
de sa propre pratique était synthétisé dans 1’épilogue (« Nareeden »)
cloturant la seconde partie. Lairesse y décrivait un tableau ot un
éléve, muni d’un manuel intitulé « L’art du Dessin », se dirigeait vers la
« Peinture accompagnée de la Théorie et de la Pratique 2 ». Ce concept
doit beaucoup a des auteurs antiques comme Quintilien, mais depuis

1. Pour la référence compléte, voir la note 1, p. 142.

2. Gerard DE LAIRESSE, 1701, p. 114 : « Hier zietmen Anteros, een Jongeling geleiden
naar de Schilderkonst, die op een verheeve plaats zit, verzeld door de Theorie of kennis en
de Praktyk [...]. Deze Jongeling, in ‘t wit gekleed, naderd de trap, die met een balustrade
gesloten is, en door de Inventie geopend werd, terwyl de Schilderkonst van haar zetel
opstaande, hem met open armen verwelkomt. De Theorie en Praktyk een trap lager, ryken
hem de hand. [...] De Jongeling heeft een boek onder den arm, waar op Teekenkonst
geschreven staat ». En francais : « On voit ici Anteros, un jeune homme conduit par
la Théorie de la connaissance et par la Pratique vers la Peinture, assise en position
surélevée. [...] Ce jeune homme, vétu de blanc, s’approche de I’escalier fermé par



152 Gaétane MAEs

le Schilder-boeck (1604) de Karel van Mander ! (1548-1606), il était
aussi devenu une caractéristique des traités septentrionaux, en dépit
de variantes liées aux auteurs 2. Dans la traduction des Grondlegginge
datée de 1719, cette notion de progression en est réduite a sa plus
simple expression : celle de la maitrise manuelle des techniques de
dessin, avec oblitération compléete de la dimension intellectuelle.

Si l'on se tourne vers les illustrations ayant remplacé les « propo-
sitions » de Lairesse, on a la confirmation qu’il s’agit désormais d’un
manuel s’adressant aux seuls amateurs. Elles se partagent en quatre
groupes principaux : selon ’exemple donné en 1608 par le manuel
d’Odoardo Fialetti 3, la figure humaine est d’abord étudiée en frag-
ments (détails du visage, suivis des détails du corps), puis dans son
intégralité (fig. 9). Dans cette seconde étape, la figure masculine est
présentée a travers le modele vivant (13 planches), ensuite, ’écorché
(5 planches), et enfin, le squelette (2 planches). Quant a la figure
féminine, elle apparait dans vingt gravures d’apres le modéle vivant,
tandis que ’enfant n’est le sujet que d’une unique planche le montrant
sous trois angles différents. Les exemples se poursuivent avec un troi-
sieme groupe de 19 compositions d’apres les maitres (principalement
Abraham Bloemaert et Jan Bijlert), et ils s’achévent par un quatriéme
ensemble constitué de 40 planches d’animaux divers (fig. 10).

On constate immédiatement que la progression induite par ’ordre des
illustrations ne correspond pas aux recommandations de Lairesse. Dans
la traduction de 1719, ’apprentissage culmine en effet avec la copie
de gravures d’aprées les maitres, considérés comme des compositions

une balustrade que 'Invention a ouverte, tandis que la Peinture se léve et ouvre les
bras pour l’accueillir. Une marche plus bas, la Théorie et la Pratique lui tendent la
main. [...] Le jeune homme a un livre sous le bras sur lequel il est écrit : Art du
dessin » (traduction de ’auteur).

1. Sur la pensée de van Mander, voir Hessel MIEDEMA, Karel Van Mander. Den
grondt der edel vry schilderconst, Utrecht, Dekker & Gumbert, 1973, 2 vol.; Walter
S. MELION, Shaping the Netherlandisch Canon : Karel van Mander’s « Schilder-Boeck »,
Chicago, University of Chicago Press, 1991 ; Jiirgen MULLER, Concordia pragensis. Karel
van Manders Kunsttheorie im Schilder-Boeck, Munich, Oldenbourg Wissenschaftsverlag,
1993.

2. C’est notamment le cas chez Samuel van Hoogstraten. Voir Jan BLANC, Peindre
et penser la peinture au XVII siécle. La théorie de Uart de Samuel van Hoogstraten, Berne,
Peter Lang, 2008, p. 309-318; Thijs WESTSTELIN, The visible world : Samuel van Hoog-
straten’s art theory and the legitimation of painting in the Dutch Golden Age, Amsterdam,
Amsterdam University press, 2008.

3. Odoardo FIALETTI, Il vero modo et ordine per dissegnar tutte le parti et membra del
corpo humano, Venise, Justus Sadeler, 1608.



Planche 6 Planche 7 Planche 8 Planche § Planche 10 Planche 11 Planche 12 Planche 13 Planche 14

W | a2 | e | RS o Bk I P
a6 | it ’.;.:- :"!Sé ?? CAR | =5 ;-_?é; o
| gn | &e | E A 249 | s | )
;9")5»" P vk | e8| 2 | X “l

Planche 15 Planche 16 7 Pianche18 Planche19 Planche20 Planche21 Planche22 Planche 23

LS | 2R @ & | & @l
LO|= v | o | ad | aai| & z&;

Planche 24 Planche25 Planche26 Planche27 Planche28 Planche29 Planche30 Planche 31  Planche 32

G
]

Planche 38  Planche 40  Planche 41

X
- E! \'a

Planche 42  Planche 43 Planche 50

{8

FIGURE 9 — Vue d’ensemble des planches 6 a 50 de : Les principes du
dessein, ou méthode courte et facile pour apprendre cet art en peu de tems
par le fameux Gerard de Lairesse, Amsterdam, David Mortier, 1719.
Collection particuliere.
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Ficure 10 — Vue d’ensemble des planches 51 a 95 de : Les principes du
dessein, ou méthode courte et facile pour apprendre cet art en peu de tems
par le fameux Gerard de Lairesse, Amsterdam, David Mortier, 1719.
Collection particuliere.
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complexes mettant en jeu l'invention, la perspective et le clair-obscur,
mais il occulte complétement I’étape intermédiaire du dessin d’aprés la
bosse au profit de I’étude du modéle vivant. Cette inversion constitue
une nouvelle trahison de la pensée de I’auteur pour qui les statues
antiques sont les clés indispensables pour atteindre le Beau et corriger
I’étude d’apres nature. Dans sa dixieme lecon, Lairesse recommande
ainsi au maitre de donner a dessiner une figure nue et une figure
habillée d’aprées un bas-relief afin de connaitre le degré d’avancement
de son éléve et, si ce dernier donne satisfaction, il peut alors dessiner les
plus belles statues que sont I’Apollon, la Vénus, et ’Antinoiis ! (onzieme
lecon). Cette étape doit étre préalable au dessin d’apreés nature car elle
permet d’en corriger les défauts, comme il ’explique dans la sixiéme
proposition de la seconde partie des Grondlegginge :

Lorsque j’étois jeune & que je n’avois encore qu’une bien foible idée
de la beauté des ouvrages antiques, je me faisois un devoir de copier
avec la plus scrupuleuse exactitude le modele nud que je trouvois a
l’académie ainsi que mon pére me I’avoit enseigné. Mais lorsque je
voulois me servir de ces figures académiques dans mes tableaux, je
les trouvois souvent si peu correctes & si peu d’accord avec le reste
de mon ouvrage que cela me révoltoit; de sorte que j’étois obligé d’y
faire de grands changemens, ce qui me surprit beaucoup ; ne pouvant
assez m’étonner de ce que la nature méme m’ef(it conduit a de pareilles
erreurs, tandis qu’elle me paroissoit si belle & méme inimitable. Mais
en y réfléchissant mieux dans la suite, je trouvai que cela venoit du
peu de connoissance que j’avois de ’antique; je m’appliquai donc a
I’étudier avec soin, & depuis ce tems-13, je considérai la nature sous
un tout autre aspect que je ne l’avois fait jusqu’alors; ce qui me donna
le moyen de corriger mon modéle en dessinant d’aprés nature, sans
beaucoup de peine, &, pour ainsi dire, sans y penser 2.

Lairesse a scrupuleusement appliqué cette méthode dans ses propres
compositions, comme le montrent les rapprochements faits dés 1942
par Jan-Joseph-Marie Timmers dans sa thése sur Lairesse (fig. 11).
Alors, comment expliquer cette occultation de modéles antiques dans
les planches de la traduction de 1719, alors qu’il en existait de multiples
exemples gravés sur le marché ? Pour répondre a cette question, il est
nécessaire de se tourner vers I’éditeur de la traduction : David Mortier.

1. Gerard DE LAIRESSE, 1701, p. 29-33; Gerard DE LAIRESSE, 1719, p. 21-23.

2. Le texte originel en néerlandais (Gerard DE LAIRESSE, 1701, p. 76) n’a pas été
conservé dans la traduction de D. Mortier, mais on le retrouve dans celle du Groot
schilderboek d’ot je la reprends ici (Gerard DE LAIRESSE, 1787, I, p. 45-46).
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PLAAT IV

GERARD LAIRESSE
Christus _verschijnt aan
Thomas (No. 14) + 1670

Q. it bidiets me
Beatts it nen uderint et Cre

FrangoisPerrier De zgr. Antinous
s s e De zgn. Antinous van Bel- van Belvedere (Vaticann)
vedere (ets)

Ficure 11 — Comparaison entre I'’Antinodis du Vatican, une gravure de
Frangois Perrier et une gravure d’apres Lairesse, planche tirée de :
Jan-Joseph-Marie TIMMERS, Gérard Lairesse, Amsterdam, H.J. Paris, 1942
(planche 4). Collection particuliere.

Fils d’un réfugié francais a Amsterdam, David Mortier (1673-v. 1728)
a mené une carriére d’'imprimeur-libraire essentiellement a Londres.
Apreés la mort de son frére Pieter I Mortier (1661-1711) qui dirigeait une
importante maison d’édition sise a Amsterdam !, il est toutefois revenu
épauler sa belle-sceur devenue veuve, de 1713 &4 1722 environ. C’est
durant ce séjour dans les Provinces-Unies qu’il a publié une réédition
du Groot Schilderboek de Lairesse en 1714, ainsi que la traduction
francaise des Grondlegginge. Pour illustrer cette derniére, il s’est alors
contenté de puiser dans le stock de cuivres de I’entreprise familiale,
comme le voulait I'usage de I’époque.

1. 1. H. VAN EEGHEN, De Amsterdamse boekhandel 1680-1725, vol. 3, Amsterdam,
Scheltema and Holkema, 1965, p. 256-265; Elmer KOLFIN, Jaap VAN DER VEEN,
Jasper HILLEGERS, Gedrukt tot Amsterdam : Amsterdamse prentmakers en -uitgevers in
de gouden eeuw, cat. expo., Amsterdam, Rembrandthuis, 24 juin-18 septembre 2011,
Zwolle, Waanders, 2011.
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Une majorité des planches provient en effet du manuel de dessin
publié une premiére fois 8 Amsterdam en 1643-1644 par le graveur-
éditeur Crispijn de Passe le Jeune (1594/5-1670) sous le titre de Van
‘t Licht der teken en schilderkonst ! [De la lumiére de la peinture & de la
designature]. Aprés la mort de ce dernier, les cuivres de la firme De
Passe ont été dispersés entre différents éditeurs, et ceux correspondant
a ce manuel ont d’abord été rachetés par Frederik de Wit 2, puis par
Pieter Mortier en 1706 3. Ils ont donc fait partie du fonds transmis a sa
veuve et a son frere, David, aprés son déces en 1711.

Lorsque David Mortier publie Les principes du dessin en 1719, il
reprend par conséquent un choix de gravures dont I’enchainement cor-
respond a la méthode recommandée par De Passe, prés de soixante ans
plus t6t que Lairesse. Certes, les deux auteurs ont pour points communs
de faire reposer leur enseignement sur la géométrie, les proportions
et la connaissance de ’anatomie, mais ils divergent compleétement
sur la question de I’antique. Dans son ouvrage, De Passe escamote en
effet cette étape au profit de gravures d’apres le modele vivant, tant
masculin que féminin. Cette option s’explique par son désir de faire
prioritairement I’éloge de I’académie d’Utrecht fondée vers 1614 par
plusieurs de ses confréres peintres, dont Abraham Bloemaert et Paulus
Moreelse *.

1. Crispijn VAN DE PASSE, Van ‘t Light der Teken en Schilderkonst [...], Amsterdam,
1643. Edition originale en fac-similé avec introduction par Jaap BOLTEN, Doornspijk,
Davaco, 1972. Voir aussi Jaap BOLTEN, Method and Practice : Dutch and Flemish
Drawings Books (1600-1750), Landau, Ed. PVA, 1985, p. 26-47 ; Cécile TAINTURIER,
« A Crossroad of Pedagogical Endeavors. The Drawing Method of Crispijn van de
Passe », dans T. J. BROOS et al. (éd.), The Low Countries. Crossroads of Cultures, Miinster,
Nodus Publikationen, 2006, p. 33-45.

2. De Wit a publié une version révisée de ’ouvrage de C. de Passe sous le titre
de Lumen pictoriae et delineationis (Amsterdam, entre 1670 et 1706), qui est souvent
confondue avec la seconde édition publiée vers 1660 par C. de Passe. Cette version
ne comporte que 120 planches et supprime tous les textes. Sans avoir pu vérifier, je
suppose que D. Mortier a repris la méme sélection de gravures.

3. Ilja M. VELDMAN, Crispijn de Passe and his Progeny (1564-1670), Rotterdam,
Sound & Vision Publishers, 2001, p. 377 ; Marco VAN EGMOND, Covens & Mortier : A
Map Publishing House in Amsterdam 1685-1866, Houten, Hes & De Graf, 2009, p. 125.

4. Les différents fondateurs de I’Académie apparaissent sur le frontispice de I'ou-
vrage de C. de Passe. Voir Marten Jan BOK, « “Nulla dies sine linie”. De opleiding van
schilders in Utrecht in de eerste helft van de zeventiende eeuw », De zeventiende eeuw,
Jaargang 6, 1990, p. 58-65. Voir aussi Victoria SANCHO LOBIS, « Printed Drawing
Books and the Dissemination of Ideal Male Anatomy in Northern Europe », dans K. DE
CLIPPEL et al. (éd.), The Nude and the Norm in the Early Modern Low Countries, Turnhout,
Brepols, 2011, p. 51-64.
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A Topposé de ce parti privilégiant le dessin d’aprés nature, Lairesse
s’exprime longuement sur la supériorité absolue des statues antiques en
renvoyant au célebre recueil de Francois Perrier !, tant dans la seconde
partie des Principes supprimée par Mortier, que dans la premiére section
maintenue dans la traduction. Le lecteur est donc confronté a un
double paradoxe car, s’il peut lire que la statuaire est essentielle pour
corriger la nature et atteindre le Beau 2, aucun exemple concret n’est
fourni dans le manuel publié par Mortier sous le nom de Lairesse. Cet
écart se mesure aisément lorsqu’on compare la copie d’'une académie
féminine de Crispijn de Passe incluse anonymement dans la version
Mortier (fig. 12), avec I’idéal antique de Lairesse que 1’on connait a
travers un dessin gravé pour le recueil de Bidloo (fig. 13). De fait, les
illustrations permettent a I’éléve de s’exercer au Beau naturel, mais pas
au Beau idéal proné par ’auteur du texte original. De plus, la profusion
d’académies constitue une contradiction supplémentaire avec la pensée
de Lairesse considérant que le modéle vivant devait étre appréhendé
directement comme un exercice personnel, et qu’il ne fallait pas se
servir des académies gravées mises a la disposition de tous dans les
ateliers 3.

Une autre incohérence majeure concerne une gravure représentant
un mannequin féminin copiée d’aprés Crispijn de Passe (fig. 14) et
insérée entre les planches d’aprés le modéle vivant, d’une part, et celles
d’apres les maitres, d’autre part. Ni la présence de cet accessoire, ni son
utilité ne sont expliquées dans le texte conservé par Mortier, alors qu’a
la suite de De Passe, Lairesse considére le recours au mannequin comme

1. Francois PERRIER, Segmenta nobilium signorum et statuarum, Rome, 1638. Le
recueil, qui est cité a deux reprises par Lairesse (1701, p. 49 et 90), a fait 'objet de
multiples rééditions jusqu’au xviire siecle. Sur le sujet, voir Cécile TAINTURIER, « “[...]
seer loffelijck door Franciscus Perier voorgegaen” : La réception dans les Pays-Bas
du Nord de la série d’eaux-fortes de Francois Perrier d’apres les statues antiques
de Rome », dans G. MAES et J. BLANC (éd.), Les échanges artistiques entre les anciens
Pays-Bas et la France, 1482-1814, Turnhout, Brepols, 2010, p. 265-276.

2. Pour Lairesse, il y a trois sortes de beautés — commune, rare et parfaite — et
la parfaite ne peut étre atteinte que par I'imitation des modéles grecs. Voir Gerard DE
LAIRESSE, 1707, p. 21; Gerard DE LAIRESSE, 1787, p. 75.

3. «Sivousy trouvez quelque chose qui puisse servir a votre composition, cherchez
le dans la nature, pour ce qui est du nud, & dans votre mannequin, pour ce qui tient
a la draperie. Servez-vous sur-tout des études académiques que vous avez dessinées
vous-méme, & principalement de celles que vous aurez faites en particulier, de pré-
férence a celles de ’académie, que tout le monde posséde comme vous. N’exécutez
jamais deux fois la méme composition, a moins qu’on ne vous le demande. » (Gerard
DE LAIRESSE, 1787, 1, p. 118-119).



Ficure 12 — Anonyme d’aprés Crispijn de Passe, planche 47 tirée de : Les
principes du dessein, ou méthode courte et facile pour apprendre cet art en
peu de tems par le fameux Gerard de Lairesse, Amsterdam, David Mortier,

1719. Collection particuliere.



Ficure 13 — Anonyme d’aprés Gerard de Lairesse, planche tirée de : Govert
BibLoo, Anatomia humani corporis, centum & quinque tabulis, per
artificiosiss. G. de Lairesse ad vivum delineatis, demonstrata, [...],
Amsterdam, Joannis a Someren [...], 1685, t. 3. © Paris, Université Paris

Descartes, BIU Santé.
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indispensable a la maitrise des drapés . Il s’y attarde longuement dans
la neuviéme proposition 2 pour renvoyer ensuite aux exemples fournis
par les grands maitres.

La suppression de ce passage ne permet plus de comprendre le rappro-
chement visuel qu’avait établi Crispijn de Passe en placant la gravure
du mannequin assis juste avant la planche représentant la muse Cal-
liope (fig. 15) d’apres Hendrick Goltzius 3. Cette juxtaposition illustrait
pourtant tout le parti qu’un dessinateur pouvait tirer du mannequin
comme palliatif au modéle vivant.

A la suite de cet exemple, d’autres figures drapées issues de compo-
sitions d’Abraham Bloemaert sont proposées au lecteur, mais elles ne
sont pas davantage présentées. De fait, apres étre parvenu au point
ou il est capable de dessiner les figures entiéres et ou il doit aborder
I’antique, le modéle vivant et le clair-obscur, I’éléve ne dispose plus
des indications pédagogiques de Lairesse, mais il se trouve confronté
directement a des successions d’images non commentées. C’est selon
cette méme incohérence que la traduction de 1719 s’achéve par la
juxtaposition de planches animales, dont le mode de représentation
n’est introduit en rien, contrairement a ce que I’on pouvait trouver
dans le manuel de Crispijn de Passe 4.

1. Sur le sujet, voir notamment H. Perry CHAPMAN, « The Wooden Body : Repre-
senting the Manikin in Dutch Artists’ Studios », Netherlands Yearbook for History of
Art, 58, 2007-2008, p. 188-215; Jane MUNRO, Mannequin d’artiste, mannequin fétiche,
Paris, Paris-musées, 2015.

2. Gerard DE LAIRESSE, 1701, p. 97. Ce passage supprimé dans la traduction de
Mortier a cependant été repris dans le Groot Schilderboek : « Nous allons donc indiquer
le meilleur moyen de se servir du mannequin dont 'utilité ne peut étre révoquée en
doute; de sorte que je pense méme qu’il n’est pas moins nécessaire de ’employer pour
les draperies, qu’il est utile de dessiner d’aprés le modéle pour apprendre a connoitre
le nu; & la seule différence que je mets entre I'un & I’autre, ne consiste qu’en ce qu’il
faut commencer par le nud pour s’appliquer ensuite a la draperie. Je suis étonné méme
de ce qu’on néglige aux académies de dessin & de peinture de joindre le mannequin au
modele. Nous allons tacher de suppléer a cette négligence, en indiquant la meilleure
maniére de se servir du mannequin. » (Gerard DE LAIRESSE, 1787, p. 311).

3. Il s’agit d’une copie de Hendrick GOLTZIUS, Calliope, 1592, 249 x 166 mm, tirée
de la série des Muses. Voir Marjolein LEESBERG, Huigen LEEFLANG, Hendrick Goltzius,
New Hollstein, Ouderkerk aan den Ijssel, Sound & Vision Publishers, 2012, I, p. 194,
cat.nr. 129.

4. Sur le sujet, voir Jaap BOLTEN, 1985, p. 273-279; Gaétane MAES, « Between
Nature, Anatomy and Art : Crispijn de Passe’s methods to draw animals », commu-
nication prononcée au colloque Art and Science in the Early Modern Low Countries,
Amsterdam, Rijksmuseum et Trippenhuis, 17-18 septembre 2015, a paraitre.
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Ficure 14 — Anonyme d’'apres Crispijn de Passe, planche 61 tirée de : Les
principes du dessein, ou méthode courte et facile pour apprendre cet art en
peu de tems par le fameux Gerard de Lairesse, Amsterdam, David Mortier,
1719. Collection particuliere.

Il est inutile d’aller plus avant dans les dysfonctionnements introduits
par les coupes dans le texte originel et par les ajouts d’illustrations
antérieures, car il est plus intéressant de se demander quels en ont été
les motifs. Pour ma part, j’en discerne deux. Premierement, il semble
logique que pour des raisons essentiellement commerciales, Mortier
souhaitait publier un manuel de dessin plus court, plus attractif, et par
conséquent, accessible au plus grand nombre, et non pas seulement
aux futurs peintres. Cet argument s’appuie en outre sur la croissance
réguliére du nombre de collectionneurs et d’amateurs au cours des
XVII® et XVIII® siecles en Europe.

Deuxiémement, je pense que Mortier a jugé la seconde partie des
Grondlegginge d’autant plus inutile qu’elle s’attachait, entre autres, a
développer les criteres nécessaires a I’établissement des académies
de dessin. Cette problématique était parfaitement justifiée dans le
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Ficure 15 — Anonyme d’aprés Hendrick Goltzius, planche 62 tirée de : Les
principes du dessein, ou méthode courte et facile pour apprendre cet art en
peu de tems par le fameux Gerard de Lairesse, Amsterdam, David Mortier,
1719. Collection particuliere.

contexte des Provinces-Unies, ou chaque ville était en concurrence
avec ses voisines pour I’épanouissement des arts, ce qui passait par
la création d’un lieu dédié a I’enseignement du dessin en dehors des
corporations. En revanche, elle ne pouvait pas correspondre a la France
auquel était destinée la traduction, car ce pays était percu a travers le
modéle centralisé de son Académie royale de Peinture et de Sculpture.
Or, il s’avere que Mortier connaissait parfaitement cette institution,
non seulement a cause de ses origines francaises, mais aussi parce
qu’il avait été 1’éditeur des Conférences de ’Académie et des Entretiens
d’André Félibien a Londres dés 1705.

S’il est impossible d’aboutir a des certitudes sur les critéres pris en
compte par Mortier, on peut en revanche affirmer que sa traduction de
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1719 a été jugée suffisamment adaptée aux lecteurs francophones pour
qu’elle donne lieu a une premiére réédition en 1729, et une seconde
en 1746 1. Peu apres, elle est néanmoins supplantée définitivement
sur le marché francais par des manuels plus complets spécifiquement
concgus pour les amateurs par le libraire Charles-Antoine Jombert 2
(1712-1784).

Le manuel réécrit

En Angleterre ot les arts ont connu un plein essor seulement durant
la seconde moitié du xvIire siécle, le livre de Lairesse a bénéficié d’une
réception plus tardive qu’en France. La traduction anglaise n’a été effec-
tuée qu’en 1733, mais elle a été réguliérement rééditée jusqu’en 1793
sous le titre de The Principles of Drawing * (fig. 16). Cette pérennité

1. Gerard DE LAIRESSE, Les principes du dessein ou methode courte et facile pour
aprendre cet art en peu de tems, Amsterdam, Michel Ch. le Cene, 1729; Gerard DE
LAIRESSE, Les principes du dessein, ou méthode courte et facile pour apprendre cet art en
peu de tems par Monsieur Gerard de Lairesse, Amsterdam & Leipzig, Arkstée et Merkus,
1746. La version en francais de Mortier a été traduite également en allemand en
1745 chez les mémes éditeurs : Neuerdffnete Schule der Zeichnungskunst : worinnen
die Anfangsgriinde derselben nach einer leichten und kurzen Art nicht allein beschrieben
werden, sondern auch in 120 Kupfertafeln gezeiget wird, wie man zur Vollkommenheit
dieser angenehmen Kunst gelangen kann, Leipzig, Arkstée et Merkus, 1745.

2. Parmi ses nombreuses éditions, je me contenterai de citer 'ouvrage de 1740, qui
est suivi d’une nouvelle version en 1755 : Charles-Antoine JOMBERT, Nouvelle méthode
pour apprendre a dessiner sans maitre ott I’on explique par de nouvelles démonstrations les
premiers élémens & les régles générales de ce grand art, avec la maniére de Uétudier pour
s’y perfectionner en peu de tems [...], Paris, Jombert, 1740. Voir Charlotte GUICHARD,
«Les “livres a dessiner” a I'usage des amateurs a Paris au XVIII® siecle », Revue de U’Art,
143, 2004, p. 49-58; Renaud D’ENFERT, « Les manuels d’apprentissage du dessin :
une question de “méthode” (1740-1820) », dans P. DUBOURG GLATIGNY et H. VERIN
(éd.), Réduire en Art, la technologie de la Renaissance aux Lumiéres, Paris, MSH, 2008,
p. 249-265; Greta KAUCHER, Les Jombert. Une famille de libraires parisiens dans UEurope
des Lumiéres (1680-1824), Geneve, Droz, 2015.

3. Voici le titre complet de ’édition de 1764 : The principles of drawing, or, An easy
and familiar method whereby youth are directed in the practice of that useful art : being
a compleat drawing book containing a curious collection of examples in all the variety of
cases : as the several parts of the human body, whole figures, landskips [sic], cattle, building,
&c. curiously engraved on copper plates, after the designs of Albert Durer, Abrah. Bloemart,
Carlo Morac, Le Clerc, Hollar, and other great masters : to which is prefix’d, an introduction
to drawing; containing an account of the instruments and materials used in drawing, and
the method of managing them; with easy and proper lessons for a young beginner, tending to
form his judgment and direct his practice / translated from the French of Monsieur Gerard
de Lairesse and improved with abstracts from C.A. Du Fresnoy, Londres, John & Carington



Les Principes du dessin de Gerard de Lairesse... 165

s’explique par le fait que les éditeurs Bowles ont, dées le départ, opté
pour un texte non seulement réduit aux principes pratiques comme
’était la version francaise, mais également un texte réécrit pour mieux
s’adapter aux attentes des amateurs anglais. Les « lecons de dessin » de
Lairesse sont ainsi contractées dans le but d’une plus grande concision,
et a partir de la 6¢ lecon, on y a intégré des passages et des illustrations
sur les proportions, les draperies et le paysage provenant du Groot
Schilderboek (fig. 17), ainsi que des extraits de L’Art de peinture (1668)
de Charles-Alphonse Du Fresnoy.

Le nom de Lairesse est bien maintenu sur la page de titre comme
caution du sérieux de I'ouvrage, mais il n’est désormais placé que tout
en bas, car on insiste davantage sur la multitude d’exemples gravés
proposés dans tous les genres de sujets. Cette option est confirmée par
la lecture du texte dont la fin a été réaménagée en fonction des gravures
éditées chez Bowles ! et du gofit de I’époque. Afin de rester dans les
limites de cet article, je donnerai seulement deux exemples significatifs :
les études de tétes d’aprés Bloemaert sont devenues des études d’apres
Antoine Watteau, peintre trés prisé en Angleterre; quant a I’étude de
la figure humaine, elle est réduite a trois planches d’apres le modele
vivant au profit du paysage (onze planches) correspondant mieux aux
attentes des amateurs anglais de la seconde moitié du xviire siecle.

De ces observations, il résulte qu’il ne s’agit plus d’une traduction,
mais d’une adaptation dont ’objectif n’est pas de transcrire la pensée de
Lairesse, mais de vendre des gravures. Comme 1’a notamment montré
Anne Puetz 2, cette pratique était une des spécialités de la firme Bowles,
mais également d’autres éditeurs londoniens comme Robert Sayer.
La production de manuels de dessin s’est, en effet, considérablement

Bowles, 1764. Parmi les nombreuses éditions, celles repérées sont : 1733, 1752, 1764,
1774, 1793. Une autre version en anglais a paru sous le titre suivant : Gerard DE
LAIRESSE, The principles of design : For the curious young gentleman and ladies, who study
and practice the noble and commendable art of drawing, colouring and japanning : or a
new and complete drawing book consisting of [a] variety of whole figures in divers positions,
and all the several parts of the human body from head to foot, &c. in fifty copper-plates,
neatly engraved : designed chiefly for young beginners, very necessary and useful for all
drawing-schools, boarding-schools, &c. ; to which is prefixed An introduction to drawing,
Londres, H. Serjeant, 1777.

1. De nombreuses planches ne portent aucun nom de dessinateur ou de graveur,
contrairement a celui de I’éditeur mentionné sous la forme : « London, Sold by J. Bowles
at the Black Horse in Cornhil », ou bien « Printed for Carington Bowles in St Pauls
Church Yard ».

2. Anne PUETZ, « Design In