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DES MOTS POUR LA PEINTURE, DE L'ITALIE A LA FRANCE (XVIe-XVIII° SIECLES)

Introduction

Julia CasticLioNE, Anna Sconza et Margherita QuacGLiNO

J. Castiglione, Université Sorbonne Nouvelle — ITEM, julia.castiglione@sorbonne-nouvelle.fr

A. Sconza, Université Sorbonne Nouvelle — ITEM, anna.sconza@sorbonne-nouvelle.fr

M. Quaglino, Universita di Torino — ITEM, margherita.quaglino@unito.it

DE LA LITTERATURE ARTISTIQUE
A LA LEXICOGRAPHIE DE LA PEINTURE

Ce dossier rassemble les textes issus de la
journée d’études qui s’est déroulée a Paris le
11juin 2021, dans le cadre d’un projet de recherche
« Impulsion » consacré a la terminologie artis-
tique : ArTerm — La terminologie artistique (France-
Italie, XIV*-XVIIF siecle'). La finalité de ce projet est
de rassembler un corpus de textes sur la peinture
afin de constituer un dictionnaire historique de la
terminologie artistique.

Le domaine de recherche sur les écrits d’art est
désormais structuré dans de nombreuses univer-
sités européennes, avec des écoles, des groupes de
recherche, des programmes, des formations spécia-
lisées. Il s’agit pour les spécialistes d’étudier ce qui a
trait a I’art (la production, le jugement, le marché)
au prisme des textes rédigés par différents acteurs du
champ : les peintres en premier lieu, mais aussi les
critiques, les méceénes, les observateurs. La néces-
sité d’établir un corpus des sources de 1'histoire de
I'art s’est traduite des 1924 par la parution de 1'ou-
vrage de référence Die Kunstliteratur : ein Handbuch
zur Quellenkunde der neueren Kunstgeschichte de

1. Les activités du programme font l'objet d’un carnet
Hypotheses : https://arterm.hypotheses.org.

Julius von Schlosser?. Dans les années 1970-1980,
le linguistic turn a donné lieu a un travail de défi-
nition des termes du champ, qui a mis en lumiere
le manque de compétences interdisciplinaires
dans I'approche de ces objets d’étude spécifiques’.
Les savoirs issus de 1'histoire de l'art et des tech-
niques auraient en effet vocation a compléter
I'approche linguistique, afin d’analyser le langage
qui définit les formes, les techniques, les gestes
et les couleurs. Cette attention portée a la langue
des arts est encore aujourd’hui tres fructueuse et
donne lieu a des travaux qui ouvrent des pistes de
recherche fondamentalement interdisciplinaires.
La philologie, la stylistique, la lexicographie, mises

2. Sur la place de I'école de Vienne dans l'intégration a 1'his-
toire de l'art des outils de la philologie et de la critique des
sources au début du XX¢ siecle, voir Passini 2017, p. 82-92.

3. Nous citons a ce propos deux exemples d’origines
différentes, mais également sensibles a cette lacune :
Folena 1991, p. 267 : « La terminologia delle arti figura-
tive e dell’architettura ¢ un campo ancora in larga parte
inesplorato. Sembra che i nostri storici dell’arte e delle
teorie e tecniche artistiche non sentano, con rare eccezioni,
la necessita preliminare di portare categorie e nozioni
storiche al paragone sperimentale dei termini che le desi-
gnano nelle fonti, documenti, lettere, trattati d’arte »;
Verbraeken 1997, p. 9: « Si le vocabulaire des arts offre
de la matieére tant aux philologues qu’aux historiens de
l'art, son étude n’en est pas moins restée assez négligée. Le
malheur veut en effet que les historiens de l'art ne soient
généralement pas des philologues, ni les philologues des
historiens de l'art. »
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en regard avec la matérialité des ceuvres, ouvrent
ainsi des perspectives en termes d’attribution, de
restauration, d’histoire sociale, économique, poli-
tique, des approvisionnements et des techniques.
Lincitation a juxtaposer les méthodes d’inves-
tigation des linguistes et des historiens de ’art pour
interroger le vocabulaire artistique a été formulée
des le diagnostic de ce manque. En Italie, les
recherches sur la langue de la peinture ont tres tot
fait l'objet de programmes de recherche conjoints,
entre I'Istituto di Linguistica Computazionale de la
Scuola Normale Superiore de Pise et I’Accademia
della Crusca, des les années 1980. La redécou-
verte et réhabilitation du traité d’art en fait ainsi
un genre littéraire et une source historique a part
entiere, qui demande une méthodologie spécifique
de recherche en mesure de croiser les questionne-
ments philologiques sur I’établissement du texte,
de reconstituer ses conditions de production et de
rapporter son contenu a la matérialité des ceuvres
dont il traite. Grace aux éditions des traités et écrits
d’art réalisées par les soins de Paola Barocchi, en
collaboration avec le linguiste et lexicographe
Giovanni Nencioni, le lexique sectoriel des arts
figuratifs a pu enfin bénéficier d'une approche
scientifique et systématique qui a mis en lumiere
la spécificité de la lexicographie du langage
pictural, a la croisée d’enjeux socio-professionnels
(la langue des peintres n’est pas la méme que la
langue des amateurs), régionaux (les matériaux ne
sont pas désignés de la méme maniere a Florence
ou a Milan), mais aussi techniques et stylistiques®.
Profitant de 1’émergence de l’outil informatique,
ils ont porté le projet avant-gardiste de constituer
un véritable corpus numérique interrogeable des
sources italiennes de « littérature artistique ».
Cette collaboration a notamment vu aboutir
le projet Vasari scrittore, qui demeure encore
aujourd’hui une rétférence dans le domaine des
études de lexicographie artistique. En effet, la mise
en ligne du corpus des écrits du pere fondateur
de l'historiographie des arts, et plus spécifique-
ment du lemmario vasariano (qui compte plus de
1 500 lemmes relatifs aux matériaux techniques
et aux pratiques artistiques) offre aux chercheurs
un répertoire des termes en contexte’. A travers

4. Nencione 1997.
5. La double édition critique des Vite de’ pitt eccellenti pittori,
scultori et architettori (1550 et 1568) et d’autres écrits de 'ar-

la fondation Memofonte, créée pour diffuser le
corpus informatisé des sources textuelles de 1'his-
toire de l’art, les recherches se sont prolongées
dans cette direction, jusqu’a rassembler dans une
méme base de données I’ensemble des textes issus
de cet élan de numérisation du corpus artistique
inauguré par Paola Barocchi®. Le « metamotore »
Le parole dell’arte. Per un lessico della storia dell’arte nei
testi dal XVI al XX secolo (2018)7 entend ainsi rendre
interrogeables un ensemble fourni de textes, afin
d’en faire ressortir le lexique thématique, mis
en valeur grace a un vaste travail d’indexation.
Carmelo Occhipinti meéne également aupres de
l'université de Rome Tor Vergata un projet d’édi-
tion de textes sur l'art, devant déboucher sur un
répertoire des termes de la littérature artistique®.

Au moment ou les historiens de l'art et les
linguistes construisaient le champ de recherche
sur la « littérature artistique » en Italie, I'ouvrage
fondateur de Schlosser passait plus inapercu
en France. Publié en 1924, Die Kunstliteratur est
traduit en italien des 1935 ; il faut attendre 1984
pour qu’il paraisse en France, préfacé par André
Chastel. De fait, les écrits francais occupent une
place réduite dans ce « manuel des sources de
I'histoire de I'art » ; depuis, peu d’entre eux ont
bénéficié d'une réédition (Roger de Piles, Abraham
Bosse ou Du Fresnoy n‘ont a ce jour jamais fait
I'objet d’'une édition critique). 1l faut cependant
signaler I’exception que constituent les Conférences
de I’ Académie royale de peinture et de sculpture qui ont
bénéficié d'une édition critique intégrale sous la
direction de Jacqueline Lichtenstein et de Christian
Michel entre 2007 et 2015, aujourd’hui numérisée
en open access.

tiste ont été numérisés par la Scuola Normale Superiore
de Pise, et mis en ligne par la fondation Memofonte. Ce
projet est le fruit de la collaboration entre 1’Accademia
della Crusca et le Kunsthistorisches Institut de Florence.
Sur la méthode suivie dans la conception du projet
http://vasariscrittore.memofonte.it, nous renvoyons a
Cecconi — Nastasi 2015.

6. Cette base de données est issue d'une collaboration entre
la fondation Memofonte et I’Accademia della Crusca et
rassemble les corpus Trattati d’arte del Cinquecento; Per un
lessico artistico: testi dal XVIII al XX secolo ; La lingua della storia
dell’arte nel XX secolo: Roberto Longhi ; Manifesti futuristi.

7. En ligne : https://mla.accademiadellacrusca.org.

8. Les travaux de ce groupe de recherche sont rassemblés sur
la plateforme Horti Hesperidum, ou I'on peut retrouver les
éditions, 1’ébauche de lemmario, les publications (revue,
ouvrages, recensions). En ligne : https://www.horti-hespe-
ridum.com.



A Liege, de 2014 a 2021, le projet EpistolART.
Les correspondances artistiques a la Renaissarnce promu
par Paola Moreno, récemment disparue, consacré
a l'épistolographie artistique, a suscité de belles
avancées dans la connaissance de la langue de la
peinture grace au dialogue entre historiens de la
littérature, de I’art et de la langue. I’édition numé-
rique des correspondances contenues dans le
Carteggio inedito de J. W. Gaye (1839-1840) permet
a la fois d’examiner les interactions entre écri-
vains, théoriciens et artistes, mais aussi d’analyser
la langue de la peinture a I'aune de sources fiables
et répondant aux critéres philologiques actuels’.
C’est d’ailleurs par cette méthode et en lien avec
ce groupe de recherche qu’a pu voir le jour une
importante contribution a la connaissance du
lexique de la peinture italienne du Moyen Age et
de la Renaissance, le projet européen ItalArt d’ Ales-
sandro Aresti'’®, qui a été intégré au chantier du
grand dictionnaire Tesoro della lingua italiana delle
origini (TLIO) mené par 1’'Opera del Vocabulario
Italiano (OVI)'.

Dans l’exploration du lexique des arts, des
sciences et des techniques, il faut également
signaler la pertinence que peut avoir dans certains
cas l’approche monographique: la langue de
Léonard de Vinci fait I’objet d’une collection, celle
des Glossari leonardiani chez 1’éditeur Olschki, dont
I'objet est de proposer un répertoire permettant
de déméler les enjeux techniques et scientifiques
du lexique sectoriel de Léonard de Vinci, ou les
références diverses se cumulent pour traiter de
l'optique, de la perspective, de l'anatomie, des
machines.

Au-dela des projets centrés sur la langue
italienne, la question de la traduction/transposi-
tion de la langue de l’art italienne dans les autres
langues européennes est un domaine qui a connu
une tres forte expansion dans les années 2010'2.
Le Kunsthistorisches Institut de Florence -
Max-Planck-Institut, sous la direction d’Alessandro
Nova, a ainsi mis l'accent, le temps d’un colloque,
sur le plurilinguisme (entre latin et langues verna-

9. En ligne : http://web.philo.ulg.ac.be/epistolart_bd.

10. Voir Aresti 2019 et la base de données interrogeable en
ligne : http://italart.ovi.cnr.it.

11. En ligne: http://www.ovi.cnr.it/Home.html, conduit
depuis des décennies en collaboration entre I'Institut de
recherche CNR et I’Accademia della Crusca.

12. Motolese 2012.

culaires de l'aire romane, notamment l’italien, le
francais, 1’allemand) qui caractérise 1’écriture des
« trattatistes » antérieurs au XIX¢ siecle, avant la
diffusion de I'anglais dans ce domaine!®. Du point
de vue des enjeux du multilinguisme du lectorat,
le Lessico dei beni culturali de 'université de Florence
est un projet numérique qui entend mettre la
linguistique computationnelle au service de la
traduction du lexique du patrimoine. Depuis 2013,
ce projet entend donner l'équivalent italien de
termes relatifs au patrimoine florentin issus de
sept langues (chinois, francais, anglais, portugais,
russe, espagnol, allemand), sous la direction d’An-
nick Farina et de Maria Carlota Nicolds Martinez'.
Comme le montre cette émergence de projets
destinés a inventorier, cartographier, analyser la
terminologie sectorielle des arts, on assiste a un
renouvellement de I'intérét pour le domaine de la
lexicographie appliquée au secteur des beaux-arts
a I’échelle mondiale, au-dela de la question de la
dépendance de ce langage a la source italienne.

D’ailleurs, dans les années 1970, le Centre des
monuments nationaux a lancé, pour le francais,
la collection « Vocabulaires » en vue de codifier le
lexique sectoriel des différents secteurs patrimo-
niaux; ces définitions uniformisées et illustrées
servent ainsi de références aux conservateurs et
historiens de I’art francais dans leur pratique de la
discipline’®. Sinon, dans ce domaine comme dans
d’autres, c’est la domination de la langue anglaise
qui s’affirme. Ainsi, le grand projet des Getty
Vocabularies, porté par le Getty Research Institute,
se présente comme un ensemble de ressources
permettant d’uniformiser les termes, les noms de
personnes et de lieux afin de gagner en précision
dans le traitement de I’histoire et de la matérialité
des arts’e.

13. Brennan et al. 2021.

14. Billero — Farina — Martinez 2020. En ligne : https://www.
lessicobeniculturali.net.

15. Cette initiative a pour origine la volonté de doter d'un
instrument de référence ceux qui ceuvraient pour I'In-
ventaire général des monuments et richesses artistiques de
la France, créé en 1964 a l'initiative d’André Malraux et
d’André Chastel. Le volume Peinture et dessin de 2009, a été
édité par Ségolene Bergeon Langle et Pierre Curie.

16. On peut également citer le Congres international d’Histoire
de l'art (CIHA) de Beijing de 2016, précisément consacré
au théme Terms. En ligne : http://www.ciha.org/content/
sed-ut.
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En Europe, la question de 1’évolution de la
terminologie artistique au croisement de plusieurs
langues (frangais, anglais, allemand, flamand) a
fait I'objet, entre 2013 et 2018, du projet de I'Eu-
ropean Research Council (ERC) LexArt: Words
of art. The rise of a terminology (1600-1750) sous la
direction de Michele-Caroline Heck!”. Carrefour
d'une nouvelle géographie culturelle, la France
est a partir du XVII* siecle le terrain ou convergent
diverses pratiques artistiques, grace a une circu-
lation grandissante des hommes (praticiens et
amateurs) et des ceuvres avec le nord de I’'Europe
(Grande-Bretagne, actuels Pays-Bas et Allemagne).
Lintensification des échanges stimule le débat
autour des arts, ce qui favorise une codification du
langage pour parler de la peinture, tant a la cour
que dans le milieu ecclésiastique. L'aire septentrio-
nale privilégiée par LexArt réserve volontairement
un statut a part aux textes italiens, étudiés seule-
ment de maniere indirecte et en tant que sources
éloignées et désormais marginales, au sein d'un
discours sur la production artistique qui, a partir
du XVII¢ siecle, s’est diffusé loin des centres de la
péninsule.

En faisant le choix d'un corpus inédit ou peu
étudié et en misant sur la collaboration entre
historiens de l'art, des techniques artistiques et
de la langue, le projet numérique en cours de
préparation ArTerm — La terminologie artistique en
France et en Italie (XIV*-XVIIF siecle) souhaite s’ins-
crire dans ce sillon afin, précisément, de proposer
un ample corpus numérique franco-italien et un
dictionnaire historique de la peinture. Des lors, ce
dossier de recherches spécifiquement consacré aux
échanges lexicaux entre Italie et France du XVI¢ au
XVIII¢ siecle se propose de soulever certaines des
questions qui président au travail sur la langue
de la peinture. Ce dossier entend en effet a la fois
explorer les héritages littéraires, qui charrient avec
eux un vocabulaire spécifique, mais aussi observer
combien la langue peut étre éminemment poli-
tique : adopter ou rejeter des mots empruntés
traduit ainsi un rapport de force en matiere cultu-
relle, ce qui est particulierement visible a I'époque
ou sont lancées les grandes entreprises des diction-
naires visant a établir la langue nationale. Aussi,
les cas ou les sources italiennes sont diversement
traitées, citées, altérées semblent étre autant de

17. Les résultats de ce projet sont réunis dans Heck 2018.

manifestations d'une négociation entre la réalité
de la circulation des techniques et des concepts,
et l'aspiration a la revendication d'une autonomie
créative.

FIN DE LA « RENAISSANCE ITALIENNE » :
NOUVEAUX CONTEXTES ET NOUVELLES
CIRCULATIONS

Le XVI¢ siecle est percu par I’historiographie
italienne comme le moment ou Florence régne sur
la scene culturelle italienne, ce prestige immense de
I'art florentin permettant aux artistes toscans d’étre
invités dans les cours a travers ’'Europe, et notam-
ment en France. Vasari raconte longuement les
succes au-dela des Alpes des grands interprétes de
I'art italien : de Léonard de Vinci aux artistes ayant
travaillé a Fontainebleau, les Italiens voyagent et
transportent avec eux un bagage lexical pour dési-
gner les gestes, les techniques, les matériaux, mais
aussi les termes du jugement, les valeurs et les
effets que l'artiste cherche a susciter'®. Ce dossier
met ainsi en avant 1’étude du terme « portrait »
chez Ronsard et Du Bellay par Adeline Lionetto,
qui montre la maniere dont un terme proche du
pétrarquisme et issu du paragone italien se fraye un
chemin a travers le lexique pictural et poétique,
jusqu’a devenir I'incarnation d’un art a la finesse
typiquement francaise, par opposition aux exces
prétés aux Italiens.

L'émergence des académies artistiques, la
Contre-Réforme et les grands chantiers pontifi-
caux voient affluer sur le sol italien les meilleurs
artistes européens en quéte de formation, de
modeles antiques et des grands maitres ayant
accédé — notamment grace a l'entreprise des Vies
d’artistes de Vasari — a un statut quasi divin de
grands créateurs, a la maniere de Raphaél, Michel-
Ange puis Annibal Carrache. Florence et Rome,
centres de formation artistique, sont ainsi les lieux
ou fermente un langage de I’art riche d’emprunts,
de transferts dans lequel les termes se chargent de
connotations ou s’appauvrissent, certains s’altérant
jusqu’a changer de signification : c’est ainsi le cas
de costume, analysé par Michel Hochmann, allant

18. Fumaroli 2001, part. p. 207. Sur le lexique technique
dans le contexte de la présence italienne en France, voir
Occhipinti 2010, p. 47-54.



du registre moral au champ sémantique vestimen-
taire, au gré de son passage de l'italien au francais.
La seconde moitié du XVII¢ siecle connait un
retour de balancier, qui voit le centre de gravité des
arts se déplacer de Rome vers Paris, de la cour du
pape Urbain VIII a celle de Louis XIV. La fondation
de I’Académie de France a Rome en 1666 souligne
ce lien de dépendance diversement reconnu et,
malgré la dette que le classicisme francais entretient
vis-a-vis de I'Italie, le renversement du rapport de
force politique produit des conséquences cultu-
relles importantes. Deux des artistes majeurs de
cette seconde moitié du XVII® siecle soulignent ainsi
I’ambiguité des rapports artistiques entre Rome et
Paris : d'une part Nicolas Poussin ne revient a Paris
que pour deux ans (1640-1642) puis repart a Rome,
d’autre part ’humiliation du Bernin, exclu du projet
de chantier du Louvre apres avoir été expressément
invité a Paris par Louis XIV, est un revers cuisant
pour le pape lui-méme!®. C’est d’ailleurs a Colbert
que Giovan Pietro Bellori dédie I’édition de ses Vies
d’artistes en 1672. De méme, on peut étonnamment
parler d’« infortune » en France du grand Léonard
de Vinci : malgré la présence de ses ceuvres dans
la collection royale et la publication du Traitté de la
peinture a Paris en 1651, l'artiste est écarté par les
Conférences de I’Académie royale de peinture et de
sculpture, au profit de modeles figuratifs considérés
comme plus imitables (A. Sconza)®. Le cas de la
réception de Léonard de Vinci en France offre aussi
I'opportunité d’examiner la mani¢re dont les mots
d'un lexique spécialisé circulent (L. Fagnart), sont
récupérés, transformés, réemployés, car cet héri-
tage linguistique traduit aussi I’émergence de gofits
et d’intéréts nouveaux pour les questions d’attri-
bution, de caractérisation du style sur des supports
graphiques ou gravés relatifs aux maitres anciens.
La valorisation du modele des arts francais,
célébrant la grandeur du Royaume de Louis XIV, ne
parvient cependant jamais a s’affranchir vraiment
de I'héritage de Vasari. La récupération du modele
linguistique vasarien est ainsi con¢ue comme une

19. Cette vaste question est approfondie du point de vue
linguistique par Fumaroli 2001. Pour le cas spécifique
du Bernin, le journal retragant son voyage a Paris tenu
par Chantelou a été réédité par Milovan Stani¢ (voir
Chantelou 2001) puis traduit par Del Pesco 2007.

20. Sconza 2022. Un projet de recherche consacré a L'infortune
de Léonard de Vinci est en cours a I'université de Liege, dirigé
par Laure Fagnart.

maniere de stabiliser la langue francaise de la
peinture chez Roger de Piles (Elisa Spataro), voire
comme un premier pas dans un processus visant
a le dépasser, comme c’est le cas chez Félibien
(Stefania Tullio Cataldo).

Les considérations de Michele-Caroline Heck
autour du lexique de la notion de « regard » dans
les sources artistiques frangaises, au croisement
des cheminements lexicaux multilingues rendus
possibles par LexArt, montrent bien la maniere
dont les textes peuvent étre exploités pour inter-
roger par le lexique, non seulement la description
des ceuvres et du travail du peintre, mais aussi la
perception méme de la peinture par un public.

D’un point de vue plus strictement lexicolo-
gique, la terminologie sectorielle italienne des arts
a été intégrée tardivement au lexique de la langue
officielle. C’est en effet seulement a partir de la
troisieme édition du Vocabolario della Crusca (1691)
que les traités d’art ont été intégrés au corpus du
dictionnaire*'. Dans les définitions des termes
relatifs a la peinture, la sculpture, l’architecture,
le dessin, c’est le florentin littéraire des auteurs
classiques qui prévaut, et seules quelques rares
entrées font référence a la langue pragmatique
des artistes??. 1l s’agit d'une retombée de la bien
connue Questione della lingua qui agite les hommes
de lettres du Cinquecento : le purisme classiciste et
la prédilection pour le grand style des savants qui
remportent la controverse empéche la termino-
logie de la technique, des formes et de la matérialité
véritablement utilisée parmi les artistes d’accéder
a la dignité linguistique traduite ensuite par la
grande entreprise du Vocabolario®®. En miroir de ce
qui est advenu en Italie, les traductions de textes
antiques, telle I'Histoire naturelle de Pline I’Ancien
par Antoine du Pinet (1562) ou les Images ou

21. Le cas de Filippo Baldinucci est par exemple symptoma-
tique : son Vocabolario toscano dell’arte del disegno figure
parmi les sources du dictionnaire de la Crusca, mais il
n’est pourtant jamais cité dans le corps des définitions.
Baldinucci 1985, p. x. Pour une approche plus générale
de la question, voir l’excursus synthétique dans Della
Valle 2001.

22. Barocchi 1984, part. p. 160.

23. Ibid., p. 165: «Il Vocabolario della Crusca privilegia
dunque in tutte le sue fasi le parole rispetto alle cose e cio’
che in esso impressiona ¢ la profonda scissione tra entita
letterarie ed entita figurative. » Sur cette question, voir
aussi Barocchi 1981, p. 5-27.
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tableaux de platte peinture de Philostrate, traduit par
Blaise de Vigenere (1578), ainsi que les traductions
d’ouvrages d’auteurs fondateurs de la Renaissance
italienne, in primis Baldassar Castiglione, tardent a
entrer dans la bibliographie du dictionnaire de la
langue francaise du XVI¢siecle ' Edmond Huguet**.
Depuis les années 1990, la linguistique computa-
tionnelle s’est notamment donnée pour objectif de
numériser dans une perspective de comparaison
les premiers dictionnaires académiques®. Dans la
continuité de cette approche, Clarissa Stincone
effectue un sondage du lexique relatif a la peinture
dans les dictionnaires, sachant qu’il faut atteindre
le XVIII® siecle pour que certains termes du langage
des arts, en grande partie tirés des Vies de Vasari,
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« Comme en un mMiroir »

Le terme portrait sous la plume

de Du Bellay et de Ronsard”

Adeline LioNETTO

A. Lionetto, CELLF (UMR 8599 du CNRS et de Sorbonne Université), adelinelionetto@hotmail.com

Apres avoir tenté de cerner la variété des significations du nom portrait dans quelques dictionnaires du XVI¢ siecle,
nous nous arréterons sur un corpus poétique des années 1550 (Du Bellay et Ronsard) pour tacher de montrer que les
poétes ont définitivement contribué a infléchir le sens de ce terme vers la représentation d’une personne, mais aussi qu’ils
le considérent comme faisant partie intégrante du lexique technique de I'art. A ce titre, le mot portrait devient, sous leur
plume, le signe de la dimension métapoétique de I’écriture, dans un contexte ou la rivalité des arts (et notamment de la
poésie et de la peinture) se fait particulierement vive. L'utilisation du mot portrait par Du Bellay attirera particuliérement
notre attention. Le poete l'utilise en effet de maniére polémique pour définir un art typiquement francais, volontairement
modeste, se déployant par la seule maitrise du trait, un art franc et vrai, qui s’opposerait aux immenses tableaux italiens,
multicolores et profonds, mettant en scene des allégories ou des mythes anciens.

Portrait, Du Bellay, Ronsard, ligne, Michel-Ange, Clouet

In this paper, I first try to identify the variety of meanings of the name portrait in some dictionaries of the sixteenth
century. Then, I focus on a poetic corpus dating from the 1550s (Du Bellay and Ronsard) in order to show that poets
have definitively contributed to change the meaning of this term which begins to define the representation of a person.
Furthermore, I show that these poets consider this word as an integral part of the technical lexicon of art. It becomes, in
their texts, the sign of the metapoetic dimension of writing, in a context where the rivalry of the arts (and especially poetry
and painting) is particularly lively. Du Bellay’s use of the word portrait particularly attracts my attention. The poet uses it in
a polemical way to define a typically French art, voluntarily modest, unfolding by the sole mastery of the line, a frank and
true art, which would oppose to the immense Italian tableaux, multicolored and deep, staging allegories or ancient myths.

Portrait, Du Bellay, Ronsard, line, Michelangelo, Clouet

Le nom portrait qu’on trouve également sous
la forme pourtraict ou protraict, est apparu en ancien
francgais au XII¢ siecle. Par une recatégorisation, le
participe passé du verbe portraire devient alors un
substantif. Le verbe dont il est issu provient quant
a lui d'une dérivation préfixale, a partir de la
base traire et du préfixe *por- qui a pour variantes
*pour- et *pro-. Ce préfixe, issu du latin *pro-, peut
avoir une valeur d’antériorité temporelle ou spa-
tiale (portraire signifierait littéralement « tirer en
avant » donc « représenter ») mais il présente éga-
lement une nuance intensive d’accomplissement

* Je souhaiterais remercier tres chaleureusement Frangois
Lecercle pour sa généreuse relecture et ses précieuses
suggestions. Ma reconnaissance va aussi a Julia Castiglione
pour la précision de son travail.

indiquant que l'action a été menée a son terme,
qu’elle est achevée. Notons que le verbe traire
donne lieu a portraire a partir d’'une acception par-
ticuliere, a savoir tracer une ligne, dessiner!.

Au XVI¢siecle, 'extension du terme était beau-
coup plus importante qu’aujourd’hui puisque,
d'une part, le portrait ne renvoyait pas nécessai-
rement a la représentation d’'une personne, et,
de l'autre, il ne concernait pas uniquement le
domaine artistique. Il pouvait tout simplement
avoir le sens d’« image ». La majeure partie des

1. Selon le dictionnaire étymologique et historique du gallo-
roman (francais et dialectes d’oil, francoprovencal, occitan,
gascon), Franzosisches Etymologisches Worterbuch (FEW), XIII,
p. 181. Consulté sur le site de ’ATILE.
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occurrences de ce mot? se trouve d’ailleurs dans
la littérature scientifique (dans des traités de
médecine, de botanique, etc.) : le portrait n'y est
autre que la gravure qui permet de montrer au
lecteur I'objet curieux dont on décrit par ailleurs
les propriétés et l'aspect. Le deuxieme type de
corpus ou le terme apparait le plus est la poésie, et
surtout la poésie amoureuse a partir de la fin des
années 1540. Apres avoir tenté de cerner la variété
des significations du nom portrait dans la langue du
XVI¢ siecle telle qu’elle se reflete dans les diction-
naires, nous nous arréterons donc sur un corpus
poétique datant des années 1550 (Du Bellay et
Ronsard) pour tenter de montrer que les poctes
ont définitivement contribué a infléchir le sens de
ce terme vers la représentation d'une personne (et
non plus de n’importe quel objet, signification que
le mot conservera toutefois dans la prose scienti-
fique jusqu’a la fin du siecle), mais aussi qu’ils le
considerent comme faisant partie intégrante du
lexique technique de l’art. Pour répondre a I'appel
de La Défense et Illustration de la langue frangaise,
publié par Du Bellay en 1549, les poctes visent a
enrichir le lexique du francais en utilisant les voca-
bulaires techniques, dont celui de la peinture, de
la gravure et du dessin. A ce titre, le mot portrait
devient, sous leur plume, le signe de la dimension
métapoétique de I'écriture, dans un contexte ou la
rivalité des arts (et notamment de la poésie et de la
peinture) se fait particulierement vive.

Mais le terme prend de surcroit une dimension
polémique : non seulement les poetes I'emploient
lorsqu’ils entendent se situer par rapport aux peintres
mais, comme cette confrontation des pratiques poé-
tique et picturale (le Paragone) leur est inspirée des
Ttaliens, c’est toute la question matricielle du rapport
a I'Ttalie qui se trouve implicitement posée par le
biais de cet héritage. En effet, méme si les poetes de
la Pléiade n'indiquent jamais leurs sources italiennes
sur cette question du Paragone®, Agnes Rees a montré

2. A partir de la base Frantext, un corpus de 188 textes allant
de 1500 a 1599 a été créé. C’est a partir de ce corpus qu’a
été lancée une recherche sensible aux variantes diacritiques
(c’est-a-dire avec et sans accent), graphiques et morpholo-
giques, a partir du lemme « portrait ». Sur 220 résultats,
116 appartiennent a la littérature scientifique alors que
cette base ne comporte que 10 % de textes scientifiques et
techniques.

3. Roberto Campo note a ce propos : « At no time does our
author pay open homage to his intellectual sources in this
debate », Campo 1998, p. 26.

dans sa these qu'ils avaient largement pu avoir acces
aux débats italiens grace a diverses traductions (par
exemple les éditions latine, a Bale en 1540, et ita-
lienne, a Venise en 1547, du De pictura d’Alberti, ou
encore la traduction par Jean Martin, tres proche
de la Pléiade, de son De re aedificatoria en 1553) mais
aussi directement chez les trattatisti de la peinture®.
L'on comprend deés lors mieux pourquoi la mention
du terme portrait les conduit alors presque systéma-
tiquement a devoir se mesurer a leurs alter-egos
italiens. A cet égard, l'utilisation du mot portrait
sous la plume de Du Bellay attirera particulierement
notre attention car le poete en use pour définir un art
typiquement frangais, volontairement modeste, se
déployant par la seule maitrise du trait, un art frasnc et
vrai, qui s’opposerait aux immenses fableaux italiens,
multicolores et profonds, mettant en scene des allé-
gories ou des mythes anciens’. Précisons que nous
laissons sciemment de coté I'approche rhétorique de
cette notion de portrait, sur laquelle une riche biblio-
graphie existe déja°, pour ’aborder par la lexicologie.
Nous ne nous intéresserons pas au portrait littéraire
mais bien a des occurrences clefs du terme et a leurs
significations en langue et en contexte.

LE MOT PORTRAIT DANS LA LANGUE FRANCAISE
DU XVI¢ SIECLE : D'UNE IMAGE QUELCONQUE
A LA REPRESENTATION D'UN VISAGE AU VIF

Si 'on en croit le Trésor de la langue frangaise
informatisé, ce n’est que dans les années 1530 que
le substantif portrait commence a se spécialiser pour
renvoyer a la « représentation d'une personne faite
par la peinture, le dessin ou la gravure’ », mais
dans de nombreuses acceptions, le terme garde un
sens plus large. Dans le Dictionnaire frangais-latin

4. Rees 2011, p. 136 sq. Voir en outre Lecercle 1987, en particu-
lier le chapitre premier ; Repaci-Courtois 1990, 1992 et 2000.

5. Méme si Du Bellay publie ses Regrets apres les Amours de
Ronsard, nous présenterons les occurrences bellayennes
avant d’évoquer les textes du Vendomois. Notre enquéte est
en effet partie des Regrets ou les allusions a Ronsard et a son
esthétique italianisante sont loin d’étre transparentes. Dans
une démarche archéologique, nous traiterons en dernier
lieu de la poétique ronsardienne a laquelle Du Bellay, par
son recueil romain, entend opposer un contrepoint.

6. Voir notamment Lecercle 1987. Agnes Rees consacre égale-
ment un développement aux « poetes portraitistes » dans
sa these, p. 308-342. Sur une période plus tardive, voir
Plantié¢ 1994.

7. « Portrait », dans Trésor de la langue frangaise informatisé, en
ligne : https://www.cnrtl.fr/definition/portrait.



de Robert Estienne (1539), le substantif peut ainsi
renvoyer a la forme d’un objet, comme dans l'ex-
pression «le pourtraict, patron & ordonnance
d'ung edifice® ». Ce qui domine encore dans la
signification de ce terme a cette époque, conformé-
ment a son étymologie, c’est I'idée de lignes tracées
pour délimiter un contour et ensuite préciser des
traits’. On pourrait se demander si le mythe que
développe Pline 1’Ancien sur l'origine du portrait
a pu influencer cette nuance sémantique. Dans le
livre XXXV de son Histoire naturelle, ’auteur romain
évoque en effet la jeune Dibutade, fille du potier
Butades, qui, a la veille du départ de son amant
pour une contrée étrangere, entoure d'une ligne

l'ombre de son visage projetée sur un mur par
la lueur d’une bougie'®. On sait quelle fortune a
connu cette histoire aux XVIII® et XIX¢ siecles : de
nombreux peintres — comme Jean Raoux, Joseph
Wright of Derby ou encore Heinrich Eddelien — ont
représenté cet épisode romanesque (fig. 1). Dans
son dictionnaire, Robert Estienne cite effectivement
un extrait du livre XXXV de Pline lorsqu’il s’agit
de définir pourtraire et pourtraict, mais il ne fait pas
directement référence a ce mythe de Dibutade. 1l lui
préfere 1'évocation de 'ancienne coutume romaine
consistant pour les nobles a s’entourer des portraits
de leurs ancétres afin de pouvoir mieux s’inspirer
de leurs qualités :

Fig. 1. Joseph Wright, The Corinthian Maid, 1782-1784, Washington, National Gallery of Art, Paul Mellon Collection.

8. Estienne 1549, p. 480.

9. Ainsi, dans le Dictionnaire de la langue frangaise du seizieme
siecle d’Edmond Huguet (1925-1967), la premiere significa-
tion du terme releve de la géométrie : le portrait est le tracé

d'une figure. En ligne : https://gallica.bnf.fr/ark :/12148/
bpt6k34139886/f109.item.

10. Pline I’Ancien, Histoire naturelle, livre XXV, chap. 12. Voir
sur ce mythe d’origine Minazzoli 1990.
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Les pourtraicts des ancestres que les nobles souloyent
anciennement a Romme mettre tout a I’entour de
leurs maisons par ordre, a celle fin que en sortans ils
fussent admonnestez de suyvre leurs vertuz'!.

qui permet a Robert Estienne d’illustrer I'une
des définitions qu’il propose de ce terme, a savoir
« Linearis pictura ». Si l’on se penche sur I’ancienne
coutume romaine mentionnée ici, coutume dont
Pline déplore dans son ceuvre la disparition, 1'on
voit qu’elle est associée a 'idée de la reproduction
la plus fidele possible des visages des ancétres : il
s’agissait en effet de produire des « maxime similes
[...] figurae'? », des images extrémement ressem-
blantes, représentant toute la variété des traits du
personnage disparu. A cette pratique délaissée par
les nobles romains, Pline oppose alors ce qui l'a
remplacée a son époque : des statues indistinctes
sont recouvertes de visages de métal précieux
(de I'argent ou du bronze), sans aucune particula-
rité et donc parfaitement interchangeables. L'auteur
se fait alors moraliste : ces nobles préferent montrer
leur fortune plutot que de dévoiler leur vrai visage !
Si Robert Estienne cite ce passage, c’est peut-étre
que la fidélité de I'image au modele lui semble par-
ticulierement importante lorsqu’il s’agit de définir
ce qu’est un portrait. Dans la premiere version fran-
caise de I’ Histoire naturelle, Antoine du Pinet n’utilise
d’ailleurs pas ce terme de portrait, ni le verbe dont il
est issu, lorsqu’il traduit le mythe de Dibutade mais,
comme Robert Estienne, lorsqu’il s’agit, au début
du livre XXXV, de décrire ces reproductions mimé-
tiques des visages des ancétres :

Anciennement on avoit de coustume de perpetuer la
memoire des hommes, a les pourtraire au vif : mais
maintenant il n’en est plus question : car on met es
statues d’aujourd’huy, des escussons & pavois de
bronze, tels qu’on veut : & se contente on de leur faire
des visages d’argent, sans toutefois observer la varieté
des traits du naturel qu’elles representent [...]".

Pourtraire est associé ici a la représentation de
la spécificité de tous les traits d'un visage. Le verbe
est d’ailleurs suivi d’'une expression extrémement
courante dans les textes francais de 1’époque : le

11. Ibid.
12. Ibid., livre XXV, chap. 4.
13. Pline 1562, 11, p. 630.

complément prépositionnel au vif. On le trouve
par exemple dans la nouvelle 32 de 1"Heptaméron
de Marguerite de Navarre, composé dans les
années 1540. Le peintre Jean Perréal, 'un des
premiers grands portraitistes francais avant Jean
Clouet ou Corneille de Lyon, y est missionné par
Charles VIII pour se rendre en Allemagne afin d’y
faire le portrait d’'une dame immensément belle :
le roi de France « envoya son peintre nommé Jean
de Paris, pour luy rapporter au vif ceste dame'* »
(fig. 2). La simple occurrence de cette expression
au vif suppose la réalisation d'un dessin ou d'une
toile d’apreés un modele vivant. L'expression uti-
lisée par l'autrice est troublante : « rapporter au
vif ceste dame ». Le complément d’objet direct
du verbe « rapporter » n’est autre en effet que le
groupe nominal « ceste dame », comme si le por-
trait était a ce point ressemblant qu’il permettait au
roi de faire venir cette dame allemande a la Cour
de France. Jean Perréal est en effet connu pour
étre 'un des premiers grands portraitistes francais,
développant, a la suite des peintres du Tournaisis
qu’il a cotoyés — Robert Campin et Rogier van
der Weyden —, «les bases du portrait moderne,
avec une attention accrue pour le rendu des phy-
sionomies'> ». Lorsqu’Antoine du Pinet, dans sa
traduction de Pline, utilise I'expression au vif avec
le verbe pourtraire, il suggere donc non seulement
qu’un portrait est toujours singulier, qu’il épouse
et décalque les principales lignes dun visage,
mais aussi qu’il doit rendre compte du « naturel »
de son modele saisi sur le vif. L'on sait qu’apres
Alberti, I'idée selon laquelle la peinture a ce for-
midable pouvoir de rendre présents les absents
circule dans les milieux humanistes qui s’inté-
ressent a cette question'®. Mais le portrait, loin s’en
faut, n’est pas toujours pictural : il peut s’agir d'un
dessin ou d’une gravure. Ce qui importe d’ailleurs
dans sa définition, comme nous l’avons vu dans le
dictionnaire de Robert Estienne, c’est bien plus la
ligne que la couleur.

14. Marguerite de Navarre 2000, p. 357.

15. Nieddu 2017, p. 163.

16. Alberti 2007, p. 38 : « la peinture posseéde en soi une vertu
presque divine qui permet aux absents d’étre présents [...],
mais aussi de donner les morts a voir aux vivants, apres de
longs siecles, en telle facon qu’on les reconnaisse, pour le
plus grand renom de l'artiste et pour le plus grand plaisir
des spectateurs ». Méme si ce texte n’est publié a Bale
qu’en 1540 (Alberti 1540), les théories d’Alberti circulent
des la seconde moitié du Quattrocento.



Fig. 2. Jean Perréal, Portrait de femme, fin du XVe-début du XVI¢ siecle, Paris,
musée du Louvre.

LE MOT PORTRAIT DANS LES REGRETS
DE DU BELLAY : VERS UN ART TYPIQUEMENT
FRANGCAIS DU DESSIN'?

Ainsi, dans le sonnet 21 des Regrets, publiés
en 1558 par Du Bellay a son retour de Rome, et
dans le cadre d’'une polémique contre les Italiens!s,
le poete se plait a opposer les portraits francais,
simples et « naifs », aux spectaculaires tableaux ita-
liens, notamment ceux de Michel-Ange.

17. Nous laisserons de c6té les occurrences du mot portrait qui
ont, dans les recueils romains de Du Bellay, le sens plus
général d'image qui reste trés courant au XVI° siecle. C’est
le cas notamment dans le sonnet 183 des Regrets (au v. 8,
il est question du « protrait d'un ane accordant une lyre »,
Du Bellay 2002, p. 148) ou encore dans le sonnet 25 des
Antiquités (v. 9-11 : « Puissé-je au moins d'un pinceau plus
agile / Sur le patron de quelque grand Virgile / De ces palais
les protraits faconner », Du Bellay 2002, p. 173).

18. Sur cette question, voir Balsamo 1992, p. 177-194.

Comte, qui ne fis onc compte de la grandeur,

Ton Dubellay n’est plus. Ce n’est qu'une souche
Qui dessus un ruisseau d'un dos courbé se couche,
Et n’a plus rien de vif, qu'un petit de verdeur.

Si j’écris quelquefois, je n"écris point d’ardeur,
J’écris naivement tout ce qu’au coeur me touche,
Soit de bien, soit de mal, comme il vient a la
bouche,

En un style aussi lent, que lente est ma froideur.

Vous autres cependant peintres de la nature,
Dont l’art n’est pas enclos dans une protraiture,
Contrefaites des vieux les ouvrages plus beaux.

Quant a moi je n’aspire a si haute louange,
Et ne sont mes protraits aupres de vos tableaux,
Non plus qu’est un Janet aupres d'un Michel-Ange'.

19. Du Bellay 2002, p. 21.
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Le sonnet est adressé a Nicolas Denisot, sur-
nommé le comte d’Alsinois (v. 1). Membre a part
entiere de la Pléiade, Denisot est reconnu non
seulement comme poete mais aussi comme l'au-
teur de gravures et de cartes géographiques. On
lui attribue d’ailleurs les portraits gravés placés au
seuil des Amours de Ronsard en 1552, deux gra-
vures sur lesquelles nous reviendrons plus tard®.
Dans ce sonnet, Du Bellay revendique, comme
il I'a fait des les premiers textes de son recueil,
I'humilité de son inspiration et de sa produc-
tion poétique. Ainsi, dans le premier sonnet des
Regrets, il convoque déja la métaphore picturale
pour souligner la simplicité de sa poésie : « Je ne
peins mes tableaux de si riche peinture?! » (v. 5).
1l utilise cette référence a la peinture pour rejeter
ici la poésie savante afin de promouvoir une Muse
plus basse, moins grandiloquente et plus a méme
de traduire en mots les secrets de son coeur. Dans
le sonnet 21, le poete va plus loin en s’adressant
aux « peintres de la nature » (v. 9), ceux-la mémes
qui imitent les ceuvres antiques dans de monu-
mentales fresques (en effet leur «art n’est pas
enclos dans une protraiture »), et dont il entend
se différencier nettement. C’est alors qu’il oppose
les protraits aux tableaux, de méme qu’il distingue
« Janet », a savoir Francois Clouet, peintre du roi
depuis 1541, de celui qui était célébré a I'époque
comme un véritable génie, Michel-Ange** (fig. 3).
Dans un récent article, Corinne Noirot rappelle
que cette opposition entre les deux artistes était
devenue topique : reprise a Clément Marot?, elle
permettait a Du Bellay de « valoriser la maniere
[...] francaise®* ». Et en effet, les portraits au
crayon, que l'on appelle aussi « crayons fran-
cais?® », constituent une spécificité de I’art francais
du XVI¢ siecle.

20. Sur Nicolas Denisot, voir Speziari 2016.

21. Du Bellay 2002, p. 57.

22. Dans son édition, Frangois Roudaut rappelle en effet que
« Michel-Ange (1475-1564) est a cette époque en pleine
gloire. Le chapitre des Vies que Vasari vient de lui consacrer
(1550) l'institue comme un génie absolu que caractérise
une certaine obscurité due a l'influence des allégories
néoplatoniciennes de I’Académie florentine de Careggi »,
ibid., p. 213, n. 8.

23. Marot 1993, 11, épitre des premiers Psaumes a Frangois I’
(1540), p. 559.

24. Noirot 2021, p. 5-6.

25. E. Dennery, Préface, dans Adhémar 1970, p. 7.

Fig. 3. Francgois Clouet, Henri Il, 1553,
BnF, Cabinet des estampes (Gallica).

Les portraits au crayon apparaissent a la fin
du siecle précédent, a la cour du roi René, et dis-
paraissent au début du XVII®¢ siecle. Ils constituent
une spécialité francaise, et sont nés de commandes
d’amateurs princiers et non du désir particulier des
artistes, de la noblesse ou de la bourgeoisie qui leur
préférait des tableaux?s.

Ces dessins représentent un corpus consé-
quent puisque, dans le seul Cabinet des estampes
de la Bibliothéque nationale, on n’en dénombre
pas moins de 569?%, tandis que le musée Condé
de Chantilly conserve un fonds exception-
nel de 366 portraits?®. Catherine de Médicis en
était extrémement friande et en commanda des
dizaines?’. C’est elle qui assura leur succes. Les
visages y sont esquissés a la pierre noire selon la

26. Ibid., p. 11.

27. Les Clouet du Cabinet des estampes, ibid., p. 9.
28. Deldicque 2019.

29. Adhémar 1970, p. 11.



technique dite « aux deux ou trois crayons » créée
dans les années 1510 par Jean Clouet, le pere de
Frangois : la sanguine, la pierre noire et, plus rare-
ment la craie, étaient alors successivement utilisées
pour dessiner le modele, présenté de trois quarts®
(fig. 4). Les couleurs obtenues demeurent dis-
cretes et tout en transparence. C’est sans doute la
recherche de naturel qui prévaut dans ces dessins,
mais aussi 'importance accordée a la ligne, ce qui
semble motiver Du Bellay a établir un parallele
entre sa poésie et ces « crayons francais ». La quéte
d'une forme d’authenticité, quand bien méme les
historiens de l'art s’accordent a dire que Clouet
enjolivait les visages des dames de la Cour?!, I'im-
pression de pénétrer dans l'intimité du modele
sont autant d’éléments qui peuvent faire songer a
la poétique bellayenne des Regrets. Le seme de la
cloture (« 'art [...] enclos dans une portraiture »),
ainsi associé aux mots portrait et portraiture, dérivés
du verbe portraire, souligne la petitesse dune
ceuvre qui se concentre sur les détails, le modelé
et les singularités d’un visage, sans proposer d’em-
brasser d'un regard, par les graces de la perspective,
les profondeurs d'un paysage qui s’étendrait a
perte de vue ou une scéne qui semblerait avoir
pour arriere-plan I'univers tout entier.

Je ne veux point fouiller au sein de la nature,
Je ne veux point chercher l'esprit de l'univers,
Je ne veux point sonder les abimes couverts,
Ni desseigner du ciel la belle architecture?2.

Dans ces vers sur lesquels s’ouvre le recueil, le
pocte met en évidence son refus ferme et définitif
des vastes sujets mais aussi son rejet des ambitions
qui caractérisent une poésie cosmique et philoso-
phique. Ce qu’il propose releve d'une poésie centrée
au contraire sur I'individu et 'intime, quand bien
méme cette figure s’avere enticrement construite
par I'écriture. Elle offre a tout le moins une appa-
rence de simplicité et d’authenticité. Montrer un

30. Deldicque 2019, p. 14.

31. Adhémar 1970, p. 11. En outre, Mathieu Deldicque précise
que sile modele « croqué sur le vif durant une ou plusieurs
séances de pose devant l'artiste est représenté au naturel »,
il faut bien avoir a I'esprit que « la notion de vérité n’était
alors pas la méme qu’aujourd’hui et que nous y préfére-
rons donc celle de véracité [car] c’est la reconnaissance qui
primait » (Deldicque 2019, p. 14).

32. Du Bellay 2002, sonnet 1, v. 1 a 4, p. 57.

Fig. 4. Frangois Clouet, Frangois Il, 1560,
BnF, Cabinet des estampes (Gallica).

visage seul empéche par ailleurs toute lecture
allégorique : la fiction est balayée d'un revers de
main. Le portrait dessiné francais se veut un véri-
table miroir, 1a ou Michel-Ange déploie dans ses
ceuvres « un symbolisme excessif et abstrus®® » qui
lui est reproché a 1’époque ou Du Bellay se trouve
a Rome**. Cette image du portrait comme miroir se
retrouve dans le sonnet 62 des Regrets.

La Satire (Dilliers) est un public exemple,

OUu, comme en un miroir, '’homme sage contemple
Tout ce qui est en lui ou de laid, ou de beau.

Nul ne me lise donc, ou qui me voudra lire,

Ne se fache s’il voit par maniere de rire,

Quelque chose du sien protrait en ce tableau®.

33. Repaci-Courtois 1990, p. 71.

34. Barocchi 1956, p. 177-212, De Vecchi 1999, p. 90 sq. et
Zollner — Thoenes 2017, p. 665 sgq.

35. Du Bellay 2002, sonnet 62, v. 9-14, p. 87.
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Du Bellay utilise de nouveau les termes de por-
trait et de tableau, mais cette fois-ci pour désigner
deux aspects de son art. Si le premier renvoie a la
représentation d'une personne en particulier (un
« sien protrait »), le second fait sans doute plutot
référence a la vaste fresque humaine satirique que
le po¢te entend déployer sous les yeux de ses lec-
teurs: ce « public exemple » ou tout un chacun
pourraretrouver sonreflet « comme en un miroir ».
Le « tableau » renvoie donc bien, comme dans le
sonnet 21, a un grand ensemble — en 1'occurrence
toute la partie satirique du recueil de Du Bellay —,
tandis que le protrait désigne expressément la
reproduction d’un visage précis et parfaitement
individualisé, un détail inséré dans cette fresque.
Le portrait se caractérise de nouveau ici par une
focalisation volontairement restreinte. Le terme
« miroir » en effet suppose que seul le visage est
visible, qu‘il n’est plus présenté de profil, comme
sur les portraits officiels en médailles, mais de face
ou de trois quarts. Le spectateur s’y contemple
lui-méme, au présent, et sans tout ce qui, dans sa
parure, pourrait renvoyer a son rang et a sa fonc-
tion dans la société. Cette simplicité, la fidélité
au réel mais aussi une forme de sobriété dans les
effets sont placées, par analogie, au centre de la
poétique résolument autre de Du Bellay. Comme
Francois Roudaut le suggeére dans son édition des
Regrets®® et comme le précise a sa suite Corinne
Noirot*’, un autre texte de Du Bellay, le Discours
au roy sur la poésie*®, publié de maniere posthume
en 1560, permet de comprendre encore mieux cette
opposition entre protrait et tableau, mais aussi entre
Janet et Michel-Ange, qui structure le sonnet 21.

Cestuy-la sans user d’aucune fiction

Représente le vrai de chacune action,

Comme un, qui sans oser s’égayer davantage,
Rapporte apres le vif un naturel visage :

Cestuy-ci plus hardi, d’un art non limité

Sous mille fictions cache la vérité,

Comme un peintre qui fait d"'une brave entreprise
La figure d’'un camp, ou d'une ville prise,

Un orage, une guerre, ou méme il fait les Dieux
En facon de mortels se montrer a nos yeux.

36. Ibid., p. 213.
37. Noirot 2021, p. 9 sq.
38. Discours au roy sur la poésie, dans Du Bellay 1991, p. 161-166.

Tel que ce premier la est votre Janet, Sire,

Et tel que le second Michelange on peut dire :
A I'un votre Pascal est semblable en son art,

A l'autre est ressemblant votre docte Ronsard®.

Le premier type d’artiste évoqué n’est autre que
le « portraitiste » : il s’agit tout autant de Janet que
de Du Bellay lui-méme, si I'on en croit la maniere
dont il concoit la poétique de ses Regrets. Toutes les
valeurs que nous avons précédemment évoquées, la
transparence, la sobriété, la traduction fidele du réel
en général, et du vivant en particulier, mais aussi
I'impression de «naturel », s’y retrouvent. Dans
I’avant-dernier vers de notre citation, le poéte classe en
outre I'historien Pierre de Paschal dans ce paradigme.
Comme le rappelle Corinne Noirot, a la suite de Marc
Bizer*®, la convocation de cet historien « intervient
comme support de témoignage “prosaique” et pour
parler d'un style dévoué a la vérité*' ». Au contraire,
le second type d’artiste décrit par le po¢te se montre
«plus hardi [et] d'un art non limité » : il recourt
abondamment au voile de la fiction, et multiplie les
symboles pour déployer des scenes aux dimensions
cosmiques. Tout en contrastes, ses toiles impres-
sionnent le spectateur bien plus qu’elles ne lui offrent
un miroir. Du Bellay fait évidemment référence ici
a Michel-Ange, mais il lui adjoint, dans le domaine
poétique, son ami et rival Pierre de Ronsard. A cette
époque, et méme s'il n’est pas nommé directement
dans les sonnets 1 et 21 sur lesquels nous nous
sommes arrétée, c’est effectivement bien a Ronsard
que l'on pense lorsqu’il est question d'une grande
poésie cosmique (Ronsard publie ses Hymmnes com-
prenant le fameux Hymmne du ciel en 1555), ou encore
de tableaux colorés ou la poésie rivalise avec la pein-
ture par la force de suggestion des hypotyposes, la
convocation d'une palette multicolore, ou encore la
description de phénomeénes météorologiques grace
a un lexique appartenant au domaine de l'art (son-
geons par exemple au sonnet 91 des Amours, ou le
Vendomois décrit I’apparition de I'aurore et le flam-
boiement du ciel qui 'accompagne par la métaphore
de I’émail, véritable « décor » du matin?).

39. Ibid., v. 83-94.

40. Bizer 2001, p. 145-151.

41. Noirot 2021, p. 10.

42. Ronsard 1993a, p. 142-143.



LE MOT PORTRAIT CHEZ RONSARD.
SE PLACER EN HERITIER DE LART ITALIEN
DE PEINDRE ET D’ECRIRE

L'art du portrait a la francaise se distingue non
seulement de l’art michelangelesque, comme l'a
suggéré Du Bellay, mais aussi de I’art du portrait a
l'italienne, « de type héraldique® », ou le modele
est présenté de profil, comme sur une médaille,
parfois méme pourvu d’'une tenue a l’antique.
C’est justement ce type de portrait que Ronsard a
fait figurer au frontispice de ses Amours, quelques
années avant la parution des Regrets, en 1552
(fig. 5). Il y a fort a penser que lorsque Du Bellay
promeut un portrait a la francaise, intime et fidele
a son modele, il s’érige directement contre ce para-
digme pictural élu par Ronsard, a savoir la mise
en scene pompeuse du poete, directement inspirée
des Anciens et des Italiens.

La gravure sur bois qui représente ainsi le
profil de Ronsard dans un médaillon est attribuée
a Nicolas Denisot**, que nous avons déja évoqué.
Pierre de Ronsard y apparait en empereur romain.
Barbu, les traits réguliers, le nez aquilin, il est tout
a fait conforme a l'idéal masculin en vogue sous
le regne d’Henri II. Tout dans sa posture et son
apparence signifie en effet I'autorité tranquille. 1
semble couronné de laurier comme le sont tous
les grands généraux romains, ou encore les grands
poetes, mais I’épigramme grecque suscrite, compo-
sée par Jean-Antoine de Baif, nous apprend qu’il
s’agit en fait d'une couronne tressée de myrte,
I'arbre de Vénus.

Sur le portrait de Ronsard couronné de myrte.
L'arbre de Cypris couronnait celui qui chantait les
oeuvres de Cypris,

Au poete qui célebre Cypris, convient la couronne
de Cypris®.

Le recueil s’ouvre donc sous le signe de
I’amour, ce que vient souligner encore l'inscription
grecque qui orne le cadre ovale du portrait. Cette
inscription, tirée des Idylles de Théocrite, fait direc-
tement référence au moment de l'innamoramento,
si important dans la poésie amoureuse: « Au

43. Nieddu 2017, p. 164.
44. Maira 2010, p. 627.
45. Traduction de N. Cazauran dans Ronsard 1999, p. 4.
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Fig. 5. Portrait de I'auteur, dans Pierre de Ronsard, Les Amours
de P. de Ronsard Vandomoys. Ensemble le cinquiesme de ses
Odes, Paris, veuve de Maurice de La Porte, 1552.

premier regard la folie s’empara de moi* ». La
citation renvoie a l'instant précis ou les regards des
amants se croisent et ou 'amoureux devient captif
de sa dame. Dans la physiologie de I'amour telle
qu’elle a pu étre décrite par Marsile Ficin au sein
de son De Amore, ’est aussi le moment ou les traits
lumineux lancés par les yeux de la dame pénetrent
dans les yeux de l'amant et vont imprimer sur
son coeur I'image, le portrait de 1'aimée®’. Tout se
passe, au seuil des Amours de Ronsard, comme si le
poete souhaitait faire de son lecteur le spectateur
privilégié de ce moment sacré de l'innamoramento.
En effet, face au portrait du poete, les yeux plongés
dans les siens, la belle Cassandre offre elle aussi

46. Ibid.
47. Voir Hunkeler 2003, p. 168.
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son profil féminin a la contemplation (fig. 6). La
sensualité de la jeune femme est mise en valeur
par le drapé de son bustier qui souligne une poi-
trine découverte — ou a peine voilée par une
dentelle transparente — que vient encore embellir
un collier précieux. Sa chevelure bouclée est habi-
lement coiffée pour suggérer a la fois I'ordre et le
désordre. Une forme d’érotisme se dégage de ce
portrait. L'entrée en matiere du recueil ne saurait
étre plus claire: Cassandre est et sera décrite
comme une femme sensuelle dont les attraits ne
seront voilés que d'un simulacre de pudeur. La
gravure rappelle un célebre dessin de Michel-Ange
dont la plupart des spécialistes pensent qu'il repré-
sente la cruelle reine de Palmyre, Zénobie, passée
a la postérité pour son tropisme belliqueux (fig. 7).
Qui a reconnu cet écho devine déja a quel point la
« Guerriere Cassandre*® » tourmente le poete.

Enfin, ce double portrait, placé ainsi au seuil
du recueil, n’est pas sans rappeler le double portrait
de Pétrarque et de Laure, que l'on avait coutume
de faire figurer sur les pages de titre des ceuvres du
grand poete toscan®’. Par la publication des Amours,
Ronsard entend en effet devenir le Pétrarque fran-
cais : Cassandre doit supplanter Laure comme le
Vendomois doit prendre la place du Toscan dans le
Parnasse des poc¢tes de I'amour.

Ce fameux portrait de la dame, chanté déja
par Pétrarque dans son Canzoniere, est ici littéra-
lement exhibé des l'ouverture du livre. Alors que
les sonnets 77 et 78 des Rerum vulgarium fragmenta
évoquent la réalisation du portrait de Laure par
Simone Martini, mais sans que le lecteur puisse
avoir une quelconque idée de cette image qui n’a
jamais été retrouvée, Ronsard fait précéder directe-
ment son texte de ce portrait. Cette image presque
sacrée de l'idole fait ainsi de I'ouvrage un véritable
temple dans lequel le lecteur s’appréte a pénétrer.
Ainsi, tous les sonnets qui font référence a cette
image de Cassandre renvoient d’'une maniere ou
d'une autre a cette représentation inaugurale.
Ronsard est allé plus loin que Pétrarque : par la
magie de lI'imprimé, il offre non seulement son
propre canzoniere mais avec lui, en lui, le portrait si
précieux de la dame. Une forme de surenchere par
rapport aux Italiens semble ici manifester la par-
faite réussite de la translatio studii tant révée : non

48. Ronsard 1993a, sonnet 4, p. 83.
49. Voir a ce propos Maira 2007, p. 230-244.
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Fig. 6. Portrait de Cassandre, dans Pierre de Ronsard,
Les Amours de P. de Ronsard Vandomoys. Ensemble le cinquiesme
de ses Odes, Paris, veuve de Maurice de La Porte, 1552.

seulement Ronsard apparait comme le nouveau
Pétrarque mais encore il surpasse le poete italien
par la publication d'un recueil qui sache unir les
arts : poésie, gravure et méme musique puisque le
recueil était accompagné d’un supplément musical
permettant d’interpréter la plupart des poemes>°.
Toutes les occurrences du mot portrait dans
les poemes qui suivent renvoient donc inévita-
blement a cette image originelle que le lecteur
n’aura pas a s'imaginer car elle lui a été offerte au
seuil méme du livre. Comme tous les poctes fran-
cais qui ont chanté, a l'instar de Pétrarque, une
dame aimée, Ronsard fait écho dans son ouvrage,
comme nous l'avons déja dit, a la physiologie de

50. Voir Vignes 2016 et Collarile — Maira 2016.



Fig. 7. Copie de Michel-Ange par Bacchiacca, Téte idéalisée dite de Zénobie,
XVI¢ siecle, Museo del Prado (I’original se trouve a la galerie des Offices

de Florence).

I'amour telle qu’elle a été exposée par Marsile
Ficin, une conception largement relayée ensuite
par les trattatisti italiens (Bembo dans ses Asolains,
Castiglione dans son Courtisan, etc.)’'. Le mot por-
trait s'inscrit alors, lorsqu’il est utilisé au sein de
la poésie amoureuse frangaise du XVI¢ siecle, dans
un champ lexical physiologique, médical, et non
plus seulement artistique. Cette théorie philoso-
phico-médicale, héritée de la conception atomiste
de la vision et de la pneumatologie stoicienne,
suppose que les yeux de la dame dardent des
rayons lumineux portant en eux des corps tres
subtils, appelés esprits (spiritus en latin, spiritelli

51. Voir Hunkeler 2003, p. 168 sq.

en italien®?), qui, une fois entrés par les yeux de
I’'amant, se répandent dans son sang pour impri-
mer ensuite sur son coeur et dans son imagination
I'image de la dame. En latin, Marsile Ficin utilise
les termes imago, effigies ou simulachrum®. Ces
trois noms ne participent pas aussi directement et
précisément que celui de portrait au lexique tech-
nique de l’art. Et pourtant, si le deuxieme sonnet
du recueil ronsardien, quelques pages seulement
apres le portrait gravé de Cassandre, renvoie tres
exactement a cette image mémorielle gravée a la
fois dans I'imagination et dans la chair de I'amant

52. Cette expression spiritello d’amore est utilisée par Dante
dans la Vita Nuova (38) et le Convivio. Voir Dempsey 2001,
p. 87-106.

53. Ibid.
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infortuné, le seme de l'art n’en est pas tout a fait
absent. Il y a une véritable syllepse de sens dans le
mot portrait.

Du ciel a peine elle étoit descendue,
Quand je la vi, quand mon ame éperdue
En devint folle, & d"un si poignant trait
Le fier destin I’engrava dans mon ame,
Que vif ne mort jamais d'une autre dame
Empraint au cceur je n’aurai le portrait>*.

Comme l'image de Cassandre placée au seuil
du recueil, le portrait évoqué ici est « engravé » :
les lignes qui délimitent le visage et le caracté-
risent sont imprimées, selon le principe de la taille
d’épargne, sur la page ou sur le coeur du pocte.
La métaphore, courante a 1'époque, revient plu-
sieurs fois sous la plume de Ronsard®. Du Bellay
lui-méme, dans son recueil pétrarquiste L’'Olive,
I'avait utilisée en 1549. Elle manifestait le transfert
de tout un héritage italien (a la fois la poésie de
Pétrarque mais aussi le néoplatonisme ficinien) au
sein de la poésie amoureuse francaise.

C’est précisément par rapport a cet héritage
trés ouvertement italien que Du Bellay, dans ses
Regrets, souhaite esquisser, a la fin des années 1550
et au terme de son séjour romain, une voie plus
typiquement francaise, en défendant le paradigme
du portrait au crayon de Clouet. Se ranger du coté
de cet artiste revient alors pour lui non seulement
a se distinguer des Italiens, mais aussi a s’oppo-
ser a Ronsard qui leur avait si bien emboité le pas
dans ses Amours, en reprenant par le biais du por-
trait — le mot mais aussi la chose —, une tradition
artistique, des références littéraires et des concep-
tions philosophiques directement venues de la
péninsule transalpine. Enfin, n’oublions pas que
Ronsard avait lui aussi fait allusion aux ceuvres de
Clouet dans son recueil, mais d’'une maniere beau-
coup moins élogieuse que Du Bellay. En effet, c’est

54. Ronsard 1993a, p. 82.

55. Sonnet 29, v. 10 : « Mais ce portrait qui nage devant mes
yeux » ; sonnet 34, v. 5: « Puis je me plain d'un portrait
inutile » ; sonnet 83, v. 11-14 : « J'enten alors que ’Amour
ne dedaigne / Suttilement l'engraver de son trait: /
toujours au coeur nous revient ce portrait, / Et maugré
nous, toujours nous acompaigne » ; sonnet 115, v. 3:
« Au fond du coeur, m’engrava le portrait » ; chanson 141,
v. 55-58 : « Ainsi ne I'or qui peut tanter, / Ni grace, beauté,
ni maintien, / Ne sauroient dans mon coeur enter / Un
autre portrait que le tien ».

I'insuffisance de ses crayons qu’il se plait a souli-
gner dans le sonnet 210 des Amours.

Telle qu’elle est, dedans ma souvenance
Je la sens peinte, & sa bouche, & ses yeus,
Son dous regard, son parler gratieus,

Son dous meintien, sa douce contenance.

Un seul Janet, honeur de notre France,
De ses craions ne la portrairoit mieus,
Que d'un Archer le trait ingenieus

M’a peint au coeur sa vive remembrance.

Dans le coeur donque au fond d'un diamant
J’ai son portrait que je suis plus aimant
Que mon coeur mesme, O sainte portraiture,

De ce Janet 'artifice mourra
Frapé du tans, mais le tien demourra
Pour estre vif apres ma sepulture®s.

Il n’est plus cette fois-ci question d’'une image
gravée, mais d'une véritable peinture représen-
tée dans le souvenir du poete ainsi que sur un
diamant, pierre réputée éternelle, placé dans son
coeur. Le sonnet se déploie, par la figure de la déri-
vation, autour de termes de la famille de portrait :
portrairoit (v. 6), portrait (v. 10) et portraiture (v. 11).
Limage de la dame est bien ici I'enjeu de 1’écri-
ture du texte : Ronsard fait de Clouet le pale rival
de I’Amour lui-méme qui est I'auteur du portrait
incarné dans I'amant. Le poete clame ainsi 'éter-
nité de son attachement qui durera par-dela la mort
tout en rabaissant I’art de Clouet qui ne saurait
conférer I'immortalité. En 1555, dans ses Mélanges,
Ronsard publie toutefois une élégie adressée a
Clouet. Si, ala premicere lecture, il semble comman-
der au peintre le portrait de son amante (« Pein
moy, Janet, pein moy je te supplie, / Sur ce tableau
les beautez de m’amie / D’une facon que je te les
diray®” »), c’est finalement le poéme lui-méme qui
en tient lieu, déployant sur plus de 170 vers la des-
cription des graces féminines (fig. 8). A plusieurs
reprises, le poete s’interroge méme ouvertement
sur la possibilité, pour Clouet, de réellement tra-
duire en peinture la beauté de Cassandre :

56. Ronsard 1993a, p. 227-228.
57. Elegie a Janet peintre du Roy, dans ibid., 1, p. 152, v. 1-3.



Mais las ! Janet, helas ! je ne sgay pas

Par quel moyen, ni comment tu peindras
(Voire eusses-tu l'artifice d’Apelle)

De ses beaux yeux la grace naturelle,

Qui font vergongne aux estoiles des Cieux®®.

Et si le poéete a la fin s’extasie face a la repré-
sentation de Cassandre (« Ha, je la voy ! elle est
presque portraite® »), c’est sans doute bien plus

face a sa propre description si animée et mimé-
tique, une «vive représentation® » qui place
littéralement sa maitresse devant ses yeux, que
face a une toile qui ne verra jamais le jour.

Du Bellay se souvient sans doute de ces vers
lorsqu’en 1558, dans le sonnet 21 de ses Regrets,
il définit sa propre poétique en faisant 1’éloge de
Clouet. C’est aussi une manieére pour lui de se
démarquer fortement de Ronsard, de son tropisme
italien et de ses prétentions démiurgiques.

Fig. 8. Frangois Clouet, Dame au bain, vers 1571, Washington, National Gallery of Art, Samuel H. Kress
Collection.

58. Ibid., p. 153, v. 39-43.
59. Ibid., p. 156, v. 169.

60. D’apres Agnes Rees, la «vive représentation » met en
jeu a la fois « la fidélité a 'objet représenté et le pouvoir
de l'animer, de lui « donner vie » sous la plume ou le
pinceau », Rees 2011, p. 16.
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CONCLUSION

Sous la plume des deux principaux poetes fran-
¢ais du milieu du XVI¢ siecle, le nom portrait, méme
lorsqu’il traduit une réalité philosophico-phy-
siologique (pour ne pas dire médicale) liée au
sentiment amoureux, est ressenti comme apparte-
nant au domaine des arts visuels. Leur production
poétique semble donc participer activement a la
spécialisation du sens de ce substantif en francais.
C’est d’ailleurs ce lien a la peinture, au dessin et a
la gravure qui confére a ce terme une forte dimen-
sion métapoétique. Evoquer un « portrait » revient
souvent pour les poétes a se mesurer aux peintres
ou, plus subtilement, a s’opposer a l’esthétique et a
la démarche d’un autre pocéte.

Mais la simple mention de ce terme les pousse
en outre a se situer par rapport au modele italien,
et ce pour plusieurs raisons. Tout d’abord, c’est
en effet en Italie que la comparaison topique
des arts suscite le plus de controverses depuis les
conférences prononcées a Florence par Benedetto
Varchi, et méme au siecle précédent, par les écrits
sur la peinture de Leon Battista Alberti et Léonard
de Vinci dans le cadre de la querelle sur le Parallele
des arts®'. Le Paragone a ainsi nécessairement 1'Ttalie
pour arriere-plan, d’autant qu’il semble réellement
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Les termes qui déterminent les contours de l'acte de voir définissent une conception plurielle du regard qui se dessine

dans les écrits de Pader, Bosse, Fréart de Chambray, Dufresnoy, Félibien et Roger de Piles. L'analyse de la terminologie
employée par les théoriciens frangais permet d’en cerner 1’émergence a partir des textes italiens, puis ses inflexions et ses
transformations. L'enjeu de cette contribution est de montrer comment le concept de regard ou d’ceil se retrouve dans des
champs lexicaux diversifiés, et comment se créent des réseaux lexicaux en lien avec des concepts différents mais pourtant
proches. Ceux-ci dépassent le strict domaine de la perspective, et touchent des notions plus larges. Au-dela du regard du
peintre et de celui du spectateur, I'ceil est ainsi associé par exemple a I'idée d’apparence, d’artifice et de vrai, de jugement
et de plaisir. La diversité de la terminologie utilisée dans les écrits sur I’art a propos de cette notion permet d’ouvrir une
réflexion méthodologique a propos de la lexicographie artistique.

Théorie de 'art, lexicographie, lexicologie

The terms that determine the outlines of seeing define a plural conception of the gaze that appears in the writings of
Pader, Bosse, Fréart de Chambray, Dufresnoy, Félibien and de Piles. The analysis of the terminology used by the theorists
allows us to identity its emergence from the Italian texts, then its inflections and transformations during the 17" century.
The aim of this contribution is to show how the concept of gaze or eye is found in various lexical fields, and how lexical
networks are created in connection with different but related concepts. These go beyond the strict domain of perspective,
and touch upon broader notions. Beyond the painter’s and the spectator’s gaze, the eye is thus associated for instance with
the ideas of appearance, of artifice and truth, of judgment and pleasure. The diversity of terminology raises methodological
questions about artistic lexicography.

Art theory, lexicography, lexicology

La question du regard a fait 1'objet d’études
dans des perspectives diverses : celle d'une histoire
des sciences!, celle d'une sociologie du voir et du
savoir?, ou encore celle d'une histoire et d'une
culture du regard dont Régis Debray a défini les
trois étapes — magique, esthétique, économique —
en fonction de la qualité de I'ocuvre d’art consi-
dérée (idole ou objet de culte, objet de délecta-
tion, objet médiatique-événement)’, Toutes ces
directions révelent cependant deux constantes

1. Sicard 1998.
2. Sauvageot 1994.
3. Debray 1994.

essentielles. La premicre réside dans le fait que
plus que sur la mise en évidence d’une continuité
dans sa conception, l'accent est mis sur les chan-
gements de points de vue qui donnent alors une
direction nouvelle au concept. Carl Havelange a
ainsi analysé les ruptures, et bien montré combien
l'institution de la perspective, d'une part, et les
recherches de Galilée et de Kepler d’autre part, ont
modifié l’acte de voir, et présidé a l'institution du
regard moderne®. La seconde conclusion que l'on
peut tirer de ces études est la difficulté a définir le

4. Havelange 1998, p. 245-339.
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voir et le regarder dans leur dimension invisible et
pourtant perceptible et sensible. Bien qu’au coeur
des divers champs des sciences humaines, leur
définition se dérobe.

Les termes qui, dans la littérature artistique
du XVII® siecle, déterminent les contours de 1’acte
de voir, définissent des conceptions diverses. En
effet, parce qu’elle exprime la triple relation entre
le monde tel qu'il est, tel qu’il est représenté par
I'artiste et tel qu’il se donne a voir au spectateur,
l'ccuvre d’art occupe une place singuliere. La
question du voir se pose ainsi avec d’autant plus
d’acuité. La manic¢re dont le regard se forge en
étant tributaire du contexte culturel dans lequel
il s’exerce a été largement démontrée’. Mais les
oeuvres ne nous disent pas comment s’effectue
la vision, celle du peintre et celle spectateur qui
regarde le tableau, et, pour reprendre 1’expression
de Didi-Huberman, entre la représentation et I’ceil
quelque chose nous échappe®.

Le recours a I'analyse des écrits d’artistes et
des textes théoriques contemporains des ocuvres
étudiées s’avere alors d'une grande importance. Ils
sont une source directe pour entrer dans le secret
du regard que l'artiste porte sur le monde et repro-
duit dans son ceuvre, et dans celui du spectateur.
Cela est d’autant plus vrai pour le XVII¢ siecle,
quand la théorie s’éloigne de la spéculation sur le
Beau et devient une explication de la pratique, et
que la recherche du mot juste devient I'une des
préoccupations essentielles des théoriciens fran-
cais, comme en témoigne Félibien dans la préface
a ses Principes :

En effet si les paroles sont autant de coups de pin-
ceau, qui forment dans ’esprit les images des choses
sans quoy il est impossible de les faire connoistre, il
n’y a rien dans les arts de si important pour en bien
parler, & de si nécessaire pour juger de toutes sortes
d’ouvrages, comme de scavoir ce que chaque mot
signifie”.

Cette exploration des textes n’est pas nou-
velle. Les écrits de Félibien, de Roger de Piles et
d’autres théoriciens ont fait I’objet d’études, mais

5. Panofsky 1975; Gombrich Baxandall
Bryson 1983.
6. Didi-Hubermann 1992, p. 14.

7. Félibien 1676, n. p. (préface).

1987 ; 1985 ;

elles sont généralement focalisées sur un auteur®.
Des thématiques bien précises, comme la couleur
ou l'expression des passions ont été abordées de
maniere transverse’. Toutes ont montré la validité
de cette approche que nous nous sommes proposé
d’élargir.

Notre contribution s’inscrit dans la suite du
programme de recherche européen LexArt. Words
for art. The rise of a terminology (1600-1750), dont
I'enjeu est d’étudier le vocabulaire artistique tel
qu’il s’élabore au XVII® siecle, se diffuse au nord des
Alpes, et se transforme au début du XVIII® siecle en
relation avec les pratiques artistiques en France,
en Grande-Bretagne, aux Pays-Bas et dans les pays
germaniques'’. Notre but était de saisir le mode
d’élaboration d’un langage commun a l'usage des
peintres et des amateurs, de resituer les termes dans
le contexte des sources dans lesquelles ils ont été
utilisés et de cerner la diffusion de ce vocabulaire
a travers I'Europe. La constatation qui s'impose est
qu’un vocabulaire précis n’existe pas. Les notions
sont exprimées par des termes différents qui en
donnent des éclairages divers. Pres de quatre mille
termes ont ainsi été recensés pour chaque langue
étudiée (francais, néerlandais, anglais et allemand)
dans la base de données LexArt. Visant a exercer
une réflexion critique sur son contenu, et a faire
émerger de nouvelles questions, cette derniere est
congue comme un outil heuristique dans lequel
les termes, resitués dans leur contexte, sont mis en
réseaux lexical, linguistique et conceptuel.

Il ressort de ce vaste ensemble que la notion
de regard qui nous occupe ici, est de loin la plus
évoquée dans les textes francais: 154 termes sont
relevés dans 400 citations tirées de 37 ouvrages
sources. L'importance numérique de ce corpus

8. Puttfarken 1985 ; Démoris 1988 ; Démoris 1997 ; voir aussi
Germer — Michel 1997. 1l n’est pas possible de citer ici
toutes les études portant sur les écrits de théorie de I'art au
XVII siecle.

9. Lichtenstein 1989.

10. LexArt. Words for art. The rise of a terminology (1600-1750), ERC
Advanced Grant n° 323761 (2013-2018). Le choix d’'une
limite géographique a I'Europe septentrionale a été dicté
par la durée de cinq ans imposée pour les programmes de
recherche européens, et par le fait que ces textes étaient
moins explorés que les Italiens, tant en ce qui concerne
leur numérisation que leur étude.

11. En ligne : www.lexart.fr. La base de données ne peut en
aucun cas étre utilisée pour une recherche statistique, ni
pour une recherche par occurrences. Sur la question de
lexicographie, voir Heck 2018a et 2018b.



appelle certaines remarques. La premicre est que
certains termes se rapportent a la qualité de ce
qui est vu ou a l'effet que cela suscite. Des termes
comme « agrément », « agréable », « beau », « bien-
ensemble », « charme » sont fréquemment utilisés,
et définissent la perception en relation avec le carac-
tére de ce qui est vu. D’autres comme « copie »,
« critique », appartiennent spécifiquement au
domaine du jugement : nous ne retiendrons donc
pas ces derniers dans le cadre de notre contribution
qui porte sur l’expression du regard dans 'acte de
voir. La seconde remarque souligne le paradoxe du
trés grand nombre de termes que cela implique, et,
simultanément, de l'absence, dans le vocabulaire
artistique au XVII¢ siecle, du mot «regard » qui
semble apparaitre, peut-étre pour la premiere fois,
en 1740 sous la plume de Du Bos, puis de maniere
fréquente'. Ceci explique peut-étre la multiplicité
des termes qui définissent les contours de 1'acte de
VOIr.

Cependant, cette importance accordée au voir
en France par les théoriciens trouve sa justifica-
tion dans l'intérét que certains, comme Abraham
Bosse, ont porté a la perspective et a ses modali-
tés d’application, puis surtout a I'émergence d’une
nouvelle conception de la peinture, en gesta-
tion a partir de 1660, dans laquelle le coloris, la
lumiere et le clair-obscur jouent un role essen-
tiel. Celle-ci devient, avec de Piles, le fondement
d'une approche renouvelée qui donne une place
essentielle au spectateur dans le discours sur l'art.
L'ensemble de cette terminologie peut étre regrou-
pée en plusieurs entités :

— l'ceil, 1a vue, le coup d’ceil, I'ceillade, la vue
d’ceil ;

— la perspective, le point de vue, la distance,
I’éloignement, le rayon visuel ;

— I"ceil du spectateur, I’ceil du peintre, le plaisir/
plaire, lerepos,lasatistaction/l’enthousiasme ;

— lartifice, I’apparence, 1'effet, le vrai/le vrai-
semblable, tromper.

Dans un premier temps, cette répartition de la
terminologie nous permettra d’aborder les grands
axes de la conception plurielle du voir dans la

12. Du Bos 1740, I, p. 66-67 (Objection tirée des tableaux pour
montrer que l'art de l'imitation intéresse plus que le sujet méme
dans 'imitation).

littérature artistique francaise du XVII¢ siecle, en
privilégiant a chaque fois une approche chronolo-
gique. Nous aborderons dans un second temps des
questions méthodologiques touchant a la constitu-
tion et a l'utilisation du lexique pour exprimer le
passage du mot a la pensée.

UNE APPROCHE PLURIELLE DU REGARD

Les quatre entités définies précédemment font
apparaitre deux axes fondamentaux de l’expres-
sion du regard : le premier est I'ceil du peintre, la
maniere dont il voit ce qu’il veut représenter, et le
second se rapporte a I’ceil du spectateur. Pourtant,
il y a entre eux des points de convergence dans
ce qui caractérise 'essence méme de la peinture
et s’exprime dans cette équation : regarder pour
peindre et peindre pour étre regardé, associant ce
que I'ceil voit & ce qu’Etienne Binet, définissant la
peinture, appelle le « miracle du pinceau® ». Qu’il
s’applique au peintre ou au spectateur, le discours
porte en lui une ambiguité fondamentale entre
I'ceil de I’entendement ou de la raison et 1'ceil du
corps. Le premier permet de lire I’histoire, éveille le
jugement et I'appréciation des regles'* ; il permet la
reconnaissance de 1’original et de la copie, autant
de caracteres qui seront développés dans la connois-
seurship®. Le second est I'ceil du corps qui pergoit
directement ou qui a la capacité d’unir raison et
imagination dans le voir.

La vue, l'ceil, la vue d’ceil, le coup d’ceil,
I'ceillade

Si I'on considere le premier regroupement de
termes — ceil, vue, vue d’ceil, coup d’ceil, ceillade —,
qui apparemment sont proches, on se rend rapi-
dement compte qu'ils touchent a des concepts tres
différents, exprimés de manieres diverses dans le
cours du XVII® siecle.

Une premicre citation de Fréart de Chambray
situe bien la question de I'approche plurielle du
regard :

13. Binet 1622, p. 301-318.

14. Dans sa lettre a Chantelou, le 28 avril 1639, en lui envoyant
le tableau de la Manne, Poussin 1’engage a lire I'histoire et
le tableau, afin de connaitre si chaque chose est appropriée
au sujet. Démoris 1988, p. 47-61.

15. Griener 2010.
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Et comme le Peintre fait profession d’imiter les
choses selon qu’il les void, il est certain que s’il voit
mal, il les représentera conforme[s] a sa mauvaise
imagination, et fera une mauvaise peinture ; si bien
qu’avant que de prendre le crayon et les pinceaux,
il faut qu'il ajuste son ceil avec le raisonnement, par
les principes qui enseignent a voir les choses, non
seulement ainsi qu’elles sont en elles-mesmes, mais
encore selon qu’elles doivent estre figurées. Car ce
seroit bien souvent une lourde faute de les peindre
precisément comme l'ceil les void, quoique cela
semble un paradoxe'®.

La question posée par le théoricien porte
d’une part sur ce que l'ceil voit, et d’autre part sur
le rapport entre 1'ceil et le raisonnement, et ainsi la
nécessité d’ajuster I'ceil, non pour voir les choses
telles qu’elles sont, mais telles qu’elles doivent
étre représentées. Ce point essentiel de I’ensei-
gnement académique avait déja été débattu par
Abraham Bosse dans les Sentiments sur la distinction
des diverses manieres de peinture, et repris dans le
Peintre converty'” : I’ceil regoit une sensation, mais il
est aussi un organe de mesure et de pratique. C’est
sur ce fondement que Bosse oppose la pratique du
dessin a vue d’ceil a celle du dessin fondé sur la
perspective's,

Apres Bosse, le débat se déplace, et se foca-
lise sur la place de Iceil naturel par rapport a I'ceil
de l'entendement. Fréart de Chambray considere
« [les yeux de] I'Entendement seuls juges de la
beauté et de I'excellence d’'un tableau' ». Félibien
aussi attribue cette qualité a 1'ceil qu'il considere
comme le principal instrument pour établir les
lignes de perspective ou du mélange des couleurs et
de la diminution des teintes dans I’éloignement?°.

Des expressions comme s’exercer 1'ceil en
respectant une distance entre 1'ceil et I'objet qui
« soit raisonnablement grande, afin que 1'ceil les
embrasse facilement d’une seule ceillade?' », ou
« donner de l'agrément a 1’ceil » apparaissent sous
la plume d’Abraham Bosse ou d’Hilaire Pader. Ce

16. Fréart de Chambray 1662, p. 20 (De la position réquliere des
figures).

17. Bosse 1646, 1667.

18. Cojannot-Le Blanc 1997, p. 99-107.

19. Fréart de Chambray 1662, p. 19 (De la position réquliere des
figures).

20. Félibien 1679, 111, p. 85-87, 90 (Cinquieme entretien).

21. Bosse 1667, p. 16.

dernier insiste sur la nécessité de « surprendre 1'ceil
en estonnant l’esprit [...]** ». De Piles développe
l'idée de l'instantanéité du regard qui doit étre
touché par ce qu’il nomme « la Passion principale
du tableau® ». Dans les Conversations, le théoricien
élargit a la couleur, au traitement de la lumiere et
du clair-obscur les conditions de « la surprise de ce
premier coup d’ceil* ».

Les mnotions de coup d’ceil ou d’ceillade
deviennent alors prépondérantes, et se rapportent
autant au peintre qu’a celui qui regarde le tableau.
Elles s’appliquent a la conception de la composi-
tion qui doit permettre selon Testelin a «la viié
[de] découvrir d'une seule ceillade [...] ce qui
arrive en un seul tems* ». Une conception nou-
velle se met ainsi en place. Ce n’est pas un regard
qui examine le tableau avec soin, partie par partie,
mais un regard capté dont de Piles définit le fonc-
tionnement en décrivant, grace a un parallele avec
un miroir convexe, comment 1’ceil est attiré par le
centre du tableau :

[...] l'ceil se porte ordinairement au milieu de 1’Objet
[...] par consequent il faut qu’il y trouve le Principal
Objet, pour estre satisfait : [...] [les bords] attirent
les yeux qui sont comme en inquietude de ne voir
pas une continuité de cet Ouvrage, [...] ces bords
estant legers d’ouvrage, l'ceil demeure au centre du
Tableau, & I’embrasse plus agreablement?.

Le théoricien met ainsi en évidence que le
tableau attire I'ceil, conduit le regard, le séduit.

La perspective, le point de vue,
la distance, 1’éloignement

Le deuxiéme regroupement de termes cir-
conscrit les contours d'un ceil qui projette ou qui
mesure. Indépendamment de la question spé-
cifique du vocabulaire de la perspective (ligne
d’horizon, point de fuite, etc.) que nous n’abor-
derons pas, deux termes marquent l’'ambiguité de

22. Pader 1673, p. 7.

23. De Piles 1668, p. 83 (Remarque 78).

24. De Piles 1667, p. 78-79 (Premiére conversation).

25. Testelins. d [1693 ou 1694], p. 19-20 (Extrait des conférences
de I’ Académie royale de peinture et de sculpture, leiies en présence
de Monsieur Colbert, en I’année 1673. Sur ['expression générale et
particuliere).

26. De Piles 1668, p. 124-125 (Remarque 290).



la terminologie du regard par rapport a la perspec-
tive?’. Fréart de Chambray définit I’optique comme
I'« Art de voir les choses par la raison, et avec les
yeux de I'Entendement® ». Félibien, quant a lui,
considere le prospect comme « un office de raison
qui dépend de trois choses, scavoir de 1'ceil, du
rayon visuel, & de la distance de I'ceil a I'objet? ».
Les deux auteurs mettent donc en avant le role de
la raison, mais ces deux notions — 'optique et le
prospect — sont également, pour d’autres, a rap-
procher de la perspective. Dupuy Du Grez, par
exemple, présente 'optique comme un synonyme
de perspective®.

La conception d’un ceil considéré comme un
instrument de mesure, de projection, est, comme
nous l'avons vu, courante sous la plume d’Abra-
ham Bosse. En revanche, une autre qualité du
regard, a savoir la capacité de juger, attribuée a
I'ceil s'impose dans les écrits sur I'art en France,
parallelement au rejet de I'utilisation du compas.
Citée par Vasari, I'expression de Michel-Ange a
propos de la régle et de la mesure des figures, « che
bisognava avere le seste negli occhi e non in mano,
perché le mani operano e l'occhio giudica® »,
devient un lieu commun dans toute la littéra-
ture artistique européenne. En France, Dufresnoy
utilise la formule « Et que le compas soit pliitost
dans les yeux que dans les mains », suivi par Jean-
Henry de La Fontaine®?. Dans les Premiers elemens
de peinture, de Piles indique que « Pour accoutu-
mer l'ceil a la justesse, il ne faut jamais se servir de
compas », mais regarder, comparer*.

Sous la plume de Fréart de Chambray, le terme
« perspective » devient aussi synonyme de « col-
location reguliere des Figures dans un Tableau ;
[vl que c’est par elle qu’on decide precisément, et
avec demonstration, ce qui est bien, et ce qui est
mal]** ». Par ailleurs, la perspective n’est plus seule-
ment qualifiée de « géométrique » et « linéale » ou

27. Hamou 1995, p. 223-319.

28. Fréart de Chambray 1662, p. 19 (De la position réguliere des
figures).

29. Félibien 1685, 1V, p. 282-283 (Huitieme entretien).

30. Dupuy Du Grez 1699, p. 345 (Traité d’optique, pour supplé-
ment a la quatrieme dissertation sur la composition).

31. Vasari 1568, 11, p. 775.

32. De Piles, 1668, p. 45 ; La Fontaine 1679, p. 45.

33. De Piles 1684, p. 14-15 (chap. v, Des différentes fagons de
dessiner).

34. Fréart de Chambray 1662, p. 21 (De la position réguliere des
figures).

« aérée » et « aérienne », mais elle est associée a
des termes comme « distance », « éloignement ».
La publication du Traitté de la peinture de Léonard
de Vinci en 1651 (en francais et en italien) a une
importance décisive sur la théorie francaise, et
contribue tres certainement a la nouvelle inflexion
de la conception du regard**. Deux préceptes de
Vinci sont essentiels : le premier établit que I'ceil
ne peut saisir 'effet d’éloignement uniquement
par la perspective linéaire, sans le concours de la
perspective « aérée », c’est-a-dire 1’affaiblissement
des couleurs® ; le second porte sur I'importance de
la distance d’ou la figure doit étre vue*”. De nom-
breux chapitres sont consacrés a ces notions par le
peintre et théoricien italien, montrant d'une part
la nécessité de tenir compte du lieu pour regar-
der une peinture’®®, de la recherche du bon point
de vue®®, des diverses sensibilités de I'ceil a 1’éloi-
gnement en fonction de l'air, de la lumiere*, de la
distance qui modifie les formes et les couleurs*'.
Bosse reprend également ces formules dans ses
écrits tardifs. Dans le Peintre converty, il parle de la
nécessité « que la distance en soit raisonnablement
grande, afin que l'ceil les embrasse facilement
d'une seule ceillade » et il assimile 'ceil du regar-
dant au point de vue*?. C’est effectivement le point
de vue qui devient essentiel dans le discours sur
la perspective, mais sa signification se dégage de
la stricte conception linéaire. Charles-Alphonse
Dufresnoy, qui rédige son De arte graphica a Rome,
et dont la conception de la peinture est tres

35. Farago 2009 ; Farago — Bell — Vecce 2018; Bell 2013,
p- 79-111 ; Fiorani — Nova 2013 ; Cojannot-Le Blanc 1997.
Voir aussi I'introduction de Sconza 2012, p. 43-50.

36. Vinci 1651, p. 124 (chap. cccriv, Precepte de la perspective dans
la peinture).

37. Ibid., p. 122 (chap. cccxuix, Precepte de la peinture).

38. Ibid., p. 92 (chap. ccixxx, En quel lieu doit étre placé celui qui
regarde un tableau).

39. Ibid., p. 92 (chap. ccixxxi, A quelle hauteur on doit mettre le
point de veii).

40. Ibid., p. 93 (chap. ccixxxu, Que les figures ne doivent pas par
raison estre trop finies), p. 107 (chap. cccxv, Des termes extre-
mites inferieures des corps esloignes), p. 110 (chap. cccxxvi,
Pourquoy les objects plus hauts eslevez, dans [’eloignement sont
plus obscures que les autres qui sont mis plus bas, quoy que le
broiiillard soit uniforme € esgalement espais). Voir aussi sur
ces questions Fiorani — Nova 2013 ; Bell 2013, p. 79-111;
Cojannot-Le Blanc 1997, p. 99-107.

41. Vinci 1651 p. 116-117 (chap. ccexxxi, D’owt vient qu'unfe]
chose peinte, encore qu’elle vienne a I'eil sous la mesme ouverture
d’angle qu’une autre réelle, laquelle en est esloignée, la peinture
ne semble jamais si esloignée que la naturelle).

42. Bosse 1667, p. 16 et 39.
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largement tributaire de la théorie italienne de l’art,
en souligne le coté fallacieux parce que « tombant
assez souvent dans l'erreur, & nous faisant voir
des choses sous un faux aspect*’ ». Tenant compte,
comme le propose Vinci, du lieu pour regarder une
peinture**, la notion de point de vue ne fait pas
référence a une projection, mais est étendue a la
nécessité de « concevoir le Tout ensemble & I'effet
de I'Ouvrage comme tout d'une veué, & non pas
chaque chose en particulier*” », selon I’expression
de De Piles faisant référence a la grappe de raisins :

{329. La Grappe de Raisin.} 1l est assez évident que
le Titien par cette comparaison aussi judicieuse que
familiere, a pretendu dire que I’on doit ramasser les
Objets & les disposer de telle sorte, qu’ils composent
un Tout, dont plusieurs Parties contigués puissent
estre éclairées, plusieurs ombrées, & d’autres de
Couleurs rompués, pour estre dans les Tournans ;
de mesmeque dans une Grappe de Raisin, plusieurs
grains qui en font les parties, se trouvent dans le
jour, plusieurs dans l'ombre, & d’autres dans la
demie teinte, pour estre dans les Parties fuyantes. Le
Tintoret dit un jour a Rubens, qu’il avoit oiii dire
au Titien, Que dans tous ses plus grands Ouvrages,
la Grappe de Raisin estoit son meilleur guide & sa
principale Regle.

L'exemple de la grappe de raisin contribue
a démontrer qu'une forme circulaire est plus
agréable a l’ceil de celui qui regarde le tableau.
Le lien établi entre le point de vue du spectateur
et la composition induit une nouvelle concep-
tion du rayon visuel : « [...] les angles attirent la
velie & la separent en autant de rayons visuels :
Les yeux ne souffrent aucune division, & sont
tous entiers a un simple & seul objet quand leur
objet est un rond*” ». De méme que Léonard avait
montré que le point de vue modifie les couleurs
et leur intensité*®, Félibien, reconnaissant I'impor-

43. Le texte latin est traduit par Roger de Piles : De Piles 1668,
p. 15 (VIL Attitude) ; Heck 2018b, p. 91-102.

44. Vinci 1651, p. 92 (chap. ccixxx, En quel lieu doit estre placé
celui qui regarde une peinture).

45. De Piles 1668, p. 15-16 (XV. Du nombre des figures).

46. Ibid., p. 125 (Remarque 329).

47. De Piles 1677, p. 233-234, (Seconde conversation).

48. Vinci 1651, p. 32-33 (chap. cn, De la varieté qui se remarque
aux couleurs, selon qu’elles sont plus esloignées ou plus proches ;
chap. cm, A quelle distance de la veiie, les couleurs se perdent
entierement) ; p. 33-35 (chap. cvi, De la couleur qui ne monstre

tance de l'espace entre 1'ceil et I’objet, reprend ces
remarques a propos de I'art de Rembrandt dont il
reconnait la science des teintes et des lumieres et
des ombres, malgré la maniere grossiere car « par
I"éloignement, les coups de pinceau fortement
donnez, & cette épaisseur de couleurs diminuént
a la velié, & se noyant & meslant ensemble, font
l'etfet qu’on souhaite* ».

L'ceil du spectateur, I’ceil du peintre,
le repos, le plaire, la satisfaction/
I’enthousiasme

« Voir de pres », « voir de loin » devient une
question essentielle, largement débattue, au coeur
de laquelle apparait l'ceil du spectateur que le
peintre doit attirer. Nous avons déja évoqué rapi-
dement l'importance que les peintres devaient
accorderau lieu danslequel doit étre placé le tableau
pour donner a son ocuvre une belle proportion,
sensible a la fois a I'ceil et a la raison (Pader, Dupuy
Du Grez), ou I'importance de la composition pour
susciter les émotions convenables chez le specta-
teur. Pour de Piles, le tableau doit aussi produire
«le mesme effet pour les yeux, quun Concert
de Musique pour les oreilles®® ». Inaccessible a la
poésie, celui-ci est fondé sur I'unité ou sur 1’har-
monie. La comparaison faite par de Piles entre
peinture et musique rappelle la vision synchro-
nique proposée par Léonard. Cette recherche de
I'effet induit une conception visuelle de la com-
position et un nouveau regard qui, plus qu’a lire
I'histoire, s’attache a une unité picturale, grace « a
un espace que 1’ceil peut raisonnablement embras-
ser sans étre distrait par plusieurs objets separés®! »,
parce que, pour le théoricien francais, « Ce n’est
point assez que les yeux puissent voir, il faut qu’ils
embrassent leur objet avec satisfaction®? ».

point de varieté (c’est-a dire, qui paroist tousjours de mesme force
sans alteration) quoy que placée en un air plus ou moins espais,
ou en diverses distances) ; p. 107 (chap. cccxvi, Des choses qu’on
void de loing), p. 107-110 (chap. cccxvin-ccexxi, Quelles sont
les parties des corps qui commencent les premieres a disparoistre
dans 1'esloignement / Pourquoy a mesure que les objects se vont
esloignant de I'@il, ils deviennent moins connoissables / Pourquoy
les visages veus de loin paroissent obscurs / Quelles parties dans les
objects disparoissent les premieres s’esloignant de I'wil, € quelles
sont celles qui conservent davantage leur espece).

49. Félibien 1685, 1V, Septieme entretien, p. 151-153.

50. De Piles 1668, p. 83-85 (Remarque 78).

51. De Piles 1708, p. 376.

52. Ibid., p. 372.



Développant cette nouvelle approche, de Piles
introduit ainsi une inversion de I'action du regard>.
Ce n’est pas « l’ceil qui doit chercher le Tableau,
mais le Tableau [qui] doit attirer 'ceil & le forcer,
pour ainsi dire a le regarder® » et « le Spectateur
au contraire sans entrer dans aucun détail se laisse
enlever tout a coup, & comme malgré lui, au degré
d’Enthousiasme ou le Peintre l'a attiré>®> ». Ce
n’est donc pas des yeux du connaisseur dont il est
question ici, mais de ceux « d'un homme d’esprit,
quoy que tout neufs en Peinture, qui doivent estre
touchez d’un beau Tableau®® » qui peuvent étre
conduits « au dela de ce qu’ils voient, & persuadés
qu’ils voient ce qu'ils ne voient pas®” ».

Les notions de plaire, de plaisir viennent ainsi
compléter la conception du regard. Que le but de la
peinture soit de plaire n’est pas nouveau, cette idée
traverse les textes de littérature artistique. Le plaire
a des personnes de différents gotts, déja évoqué
par Léonard dans son chapitre X (Comment un
peintre doit se rendre universel, p. 3), est repris par de
nombreux théoriciens. Mais plaire c’est aussi plus
précisément donner du plaisir a I'ceil. Cette idée
aussi est déja présente chez Vinci’®. C’est égale-
ment a cet aspect que s’attache de Piles donnant
un grand développement au « repos » qu’il oppose
au « papillotage » associé a la confusion créée par
I'éparpillement de trop nombreuses lumieres,
empéchant I'ceil de se fixer. Ce terme était utilisé
par Dufresnoy qui attribuait aux ombres seules
la faculté de reposer I'ceil. De Piles établit cette
notion dans le champ lexical du regard, et I'étend
au clair-obscur qu‘il définit comme « s’appliquant
autant aux objets particuliers, pour leur donner du
relief, qu’a la composition du Tableau, pour vy faire
voir les objets avec plaisir, en donnant occasion a la
viie de se reposer d’espace en espace, par une dis-
tribution ingénieuse de grands clairs, & de grandes
ombres®® ». Décrivant le mouvement de 1'ceil qui
inclut le repos, le théoricien associe ainsi le regard
au plaisir. Ce faisant, il dessine les contours
d'une physiologie du regard, indépendante de

53. Puttfarken 1985, p. 80-124 ; Lichtenstein 1989.

54. De Piles 1677, p. 80-81 (Premiere conversation).

55. De Piles 1708, p. 114-115.

56. De Piles 1677, p. 19 (Premiere conversation).

57. De Piles 1708, p. 354.

58. Vinci 1651, p. 31 (chap. uxxxxvn, De la variété necessaire dans
les histoires).

59. De Piles 1699b, p. 6-7.

l'intervention de I’entendement, de 'imagination
et de la mémoire dans l’acte de voir.

L'Artifice, I’apparence,
le vrai / le vraisemblable, I’effet, tromper

Attirer l'ceil du spectateur est ainsi le grand
enjeu de la peinture. Deux notions qui apparem-
ment éloignées de notre propos sont étroitement
associées a cette attraction du regard vers le
tableau. La premiere bien sir est celle de vérité® :

La veritable Peinture doit appeller son Spectateur
par la force & par la grande verité de son imitation ;
& que le Spectateur surpris doit aller a elle, comme
pour entrer en conversation avec les figures qu’elle
represente®'.

Le vrai est ainsi intimement lié a l’effet, leur
action sur le regard est conjointe®?. Le spectateur
n’est pas obligé d’aller chercher du vrai dans un
ouvrage de peinture : mais c’est lui, par son effet,
qui doit appeler les spectateurs. La recherche du
vrai ne concerne donc pas tant l'histoire que la
maniere dont elle est représentée. Cette conception
du vrai justifie I'importance donnée a I’expression
de Ieffet par les couleurs et le rendu des lumicres
et du clair-obscur plus encore que par le dessin.
Cet effet vise non seulement a ce que les figures
soient en harmonie, mais a ce qu’elles acquierent
une apparence sensible, et conviennent suffisam-
ment a la vue pour l'attirer. Le vrai est ainsi tres
proche du vraisemblable et tous deux sont consi-
dérés comme une opération du regard. Les artistes
cités en référence sont Titien, Rubens, Van Dyck et
Rembrandt, dont I’« artifice » est « merveilleux »
pour reprendre les termes de De Piles®.

Cette idée d’une peinture qui appelle le regard
induit dans son développement le recours a des
termes qui, a premiere vue, ne se rapportent pas au
concept que nous étudions. Ils n’en sont pourtant
pas si éloignés. Au contraire, ils nous autorisent
a l'approfondir. Des mots comme « apparence »
ou « artifice » permettent de mieux cerner une

60. Démoris 1997, p. 37-50 ; Heck 2018a (E. Hénin, art. Vrai),
p. 464.

61. De Piles 1708, p. 6.

62. Ibid., p. 8.

63. Ibid., p. 272-273.
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notion tres souvent associée au regard, celle de
tromperie. De méme qu’une peinture doit attirer
le regard, elle doit en effet aussi le tromper. Cette
tromperie porte, dans le contexte de notre étude,
sur la faculté a utiliser l'artifice pour faire croire
que les figures du tableau sont vivantes. C’était
déja la préoccupation essentielle d’Etienne Binet
qui lui a consacré plusieurs chapitres et parle d'une
« ceillade naive® ». La tromperie porte aussi sur la
capacité du peintre a cacher l'artifice pour donner
une impression vivante et naturelle a I'ceil®, et
faire paraitre les objets peints plus vrais que les
véritables. Entre la nature et l'artifice, 1'ceil est
ainsi 'acteur d’'un étrange paradoxe qui infléchit
la définition de la peinture donnée par de Piles :
«la fin de la Peinture n’est pas tant de convaincre
I’esprit que de tromper les yeux®® ».

DU MOT A LA PENSEE

L'examen de ces nombreuses approches du voir
appelle une réflexion méthodologique qui porte
sur divers aspects et souleve plusieurs points®’.

Le mot et "extrait

Le premier touche au rapport entre le mot et
I'extrait dans lequel il est utilisé, qui est 'une des
problématiques essentielles des travaux de lexico-
logie. Faut-il considérer le mot de manicre isolée
ou au contraire le resituer de maniere systéma-
tique dans son contexte ? Si la premiere approche
a tres certainement du sens pour les linguistes,
la seconde nous semble plus appropriée pour les
historiens de l’art qui s’intéressent a la théorie
pour en saisir les concepts et leur expression dans
les ceuvres. Bien str cela induit une méthodolo-
gie d’analyse différente. Nous nous bornerons a
poser les contours d'une réflexion dans ce deu-
xieme champ de réflexion. Notre but est en effet
d’examiner les mots pour mettre en évidence les

64. Binet 1622, p. 314 (chap. XXXIX, La fagon de parler des beaux
tableaux) : « 1. Cela n’est pas Peinture, mais nature, & ces
personnages la regardent tous ceux qui les regardent, mais
d'une ceillade si naive, que vous jureriez qu’ils sont en
vie. »

65. De Piles 1668, p. 44 (LX. La diversité ¢ la facilité plaisent) ;
De Piles 1699a, p. 59-61.

66. De Piles 1708, p. 345.

67. Heck 2018b.

pratiques artistiques qu’ils recouvrent dans diffé-
rents contextes afin de cerner, au-dela des mots et
a travers eux, le mode d’élaboration d’un langage
commun a l'usage des peintres et des amateurs.

Le premier point démontré par 1’étude de
termes resitués de maniere contextuelle est que
de nombreux termes sont en fait polysémiques. Le
voir, I'ceil, dont la polysémie apparait moins évi-
dente en comparaison d’autres termes (« air », par
exemple), portent toutefois en eux des sens diffé-
rents selon que 'on considere le regard du peintre
ou celui du spectateur, et que 1’on évoque la vision
a travers I'organe de I'ceil ou a travers I'ceil de I’en-
tendement et de la raison.

Le second point qui doit étre considéré est
celui de la synonymie. Deux mots séparés par la
conjonction « ou,» sont-ils synonymes dans le sens
strict du terme, ou bien le « ou » employé est-il
pris dans le sens de « mais encore » ? Les termes
comme « beau » et « grand » sont souvent reliés
par «ou» et présentés comme apparemment
interchangeables, mais ils expriment chacun un
concept différent : « beau » se situe dans le champ
conceptuel de la beauté, et « grand » dans celui du
sublime. Il ne s’agit pas dans ce cas d’unir deux
mots équivalents, mais de rapprocher des notions
qui, ensemble, construisent un réseau lexical
plus vaste. Chaque terme pouvant, comme nous
I’avons vu, étre inclus dans différents réseaux lexi-
caux selon le contexte dans lequel ils sont utilisés.

Du mot au concept

Comme le prouve notre étude de 1'utilisation
du mot « ceil », I'approche d’une notion a travers
un champ lexical est fondamentale. Il faut en effet
souligner que, considéré en lui-méme, surtout si
le terme appartient au vocabulaire courant, on ne
peut saisir toute sa richesse. En revanche, le réseau
lexical qui se constitue a travers plusieurs termes
proches, qui ne traduisent pourtant pas la méme
idée — comme vue, éloignement, rayon visuel,
repos... —, contribue a éclairer les différents aspects
d’une notion.

Le champ lexical permet de donner des signi-
fications variées, et participe ainsi a I'élargissement
du contenu d’'une pensée et a sa mutation dans
le temps. Si l'on considere l'exemple du regard
porté sur les proportions, on constate que diffé-
rentes notions interviennent, comme la nécessité
de la mesure, I'opposition entre la vision et 1’ceil



de l'entendement, mais aussi des concepts plus
généraux de naturel et de forme idéale qui s’ar-
ticulent de manieres diverses, et se transforment
en fonction des contextes. Les mots peuvent alors
étre envisagés dans leur dimension mouvante, a
travers des processus d’échanges dynamiques,
en relation avec la pratique et le milieu culturel
dans lequel ils sont exprimés. Les conceptions du
regard dans les écrits d’Abraham Bosse, ou ceux de
Fréart de Chambray, ou ceux rédigés en contexte
académique, ou encore ceux de Charles-Alphonse
Dufresnoy et de De Piles, pour lesquels I'apport de
Léonard est décisif, sont radicalement différentes.
S’inscrivant dans une perspective de circulation
et de mutation de sens, les associations de termes
jouent un role essentiel pour donner une orien-
tation tout a fait nouvelle a un concept. En se
succédant ou se superposant, les différentes signifi-
cations, méme si elles sont contradictoires, donnent
a la fois épaisseur et subtilité a leur énoncé.

D’une langue a l'autre

Nous venons de souligner la variabilité, la
plasticité des mots par rapport aux concepts qu'ils
énoncent. Il nous semble que des échanges dyna-
miques s’operent également en relation avec les
pratiques des milieux culturels et artistiques dans
les différentes langues. Joachim von Sandrart par
exemple, publie en 1675, sa Teutsche Academie en
reprenant de longs passages de Vasari. Cependant,
des les premieres lignes de son chapitre sur le
dessin, il remplace le terme « disegno », par celui
de « Mahlerei ». En modifiant un mot, il trans-
forme la conception méme de Vasari, et considere
que l'application de la couleur qui recouvre le
dessin procede de l'intellect et de la raison®. Les
exemples de ce type sont nombreux. Ils montrent
I'intérét des études de lexicologie pour mieux saisir
les réorientations qui se sont opérées a partir des
grands écrits fondateurs de la théorie de 1'art.

L'analyse des traductions anciennes est égale-
ment tres instructive®. Si I’on considere celles des
termes « vue », qui exprime a la fois la faculté de
voir, ce qui est vu et I'action de regarder, et « oeil »,
qui se rapporte a la fois a I'organe et au regard,

68. Sandrart 1675, 1, 3, p. 55 ; Vasari 1568, p. 43.
69. Tous les exemples sont donnés a titre d’illustrations. Ils ne
sont en aucun cas exhaustifs.

on peut noter une certaine stabilité entre l'italien
et le frangais. Des différences d’interprétations
apparaissent quelquefois pour les autres langues,
mais le choix du vocabulaire devient moins incer-
tain dans les publications du XVIII® siecle. Une
distinction claire entre 1'ceil et la vue se retrouve
dans la traduction du Trattato della pittura de
Lomazzo qu’Hilaire Pader publie en 1649. 1l
traduit « occhio » par « ceil » dans les expres-
sions comme « proportion selon 1'ceil » ou « sens
de la vue » ou encore « ceil de I'entendement ».
En revanche, quand il fait référence au « respect
de la vue », il utilise le terme « veduta »’°. Dans
I’édition italienne du Traitté de Vinci, que I'on peut
considérer comme un double de I’édition francaise
publiée chez le méme éditeur, « ceil » est tou-
jours utilisé pour « occhio »!. 1l est ensuite traduit
par « eye » et « Auge » dans les éditions anglaise
et allemande’, sauf pour le chapitre ccixxx dans
lequel il est traduit par « vista », puis par « view »
en anglais, tous deux plus proches de l'action de
regarder.

D’autres traductions sont moins homogenes.
Dans les éditions latine, francaise, allemande,
anglaise et néerlandaise, du De arte graphica de
Dufresnoy, traduit en francais par de Piles, et lar-
gement diffusé en Angleterre, en Allemagne et aux
Pays-Bas, le théoricien francais utilise de maniere
générale « ceil » pour « occulus », et « vue » pour
traduire « visus », mais « spectare » dans l’expres-
sion « tout d'une vue ». Ces mots sont traduits
par «eye », «sight», «view » ou « glance » ou
« first glance » en anglais, par « oog », « oogslag »
et « gezicht » en néerlandais, et par « Auge » et
« Blick » en allemand”. Le terme anglais « gaze »
n’apparait comme traduction de «regard » que
vers le milieu du XVIII® siecle chez Du Bos™.

Si les traductions semblent évidentes pour le
vocabulaire courant, elles le sont beaucoup moins
pour des notions comme « artifice ». Exprimé
comme « ars » en latin dans le De arte graphica,

70. Lomazzo 1585, p. 28 et 33 ; Pader 1649, p. 9-10 et 13.

71. Vinci 1651a; Vinci 1651b.

72. Vinci 1721 ; Vinci 1724.

73. Dufresnoy 1668, p. 14, 17, 57; De Piles 1668, 16,
p. 60-62, 124-125; Dufresnoy — De Piles 1695, p. 16,
23, 56, 103, 170, 174 ; Dufresnoy 1699 p. 15, 16, 56;
Dufresnoy — De Piles 1722, p. 22, 45, 54, 98, 103.

74. Du Bos 1740, p. 66-67; id. 1748, p. 57. Dans 1'édition
néerlandaise, le terme est cependant traduit toujours par
« Gezicht ».
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décrit comme « konstgreep » en néerlandais, et
comme « secret » en anglais, il est remplacé par
une périphrase en allemand”. Cela est particuliere-
ment sensible pour des concepts qui prennent des
significations précises et particulieres aux XVII® et
XVIII® siecles, par exemple le « tout-ensemble »,
ou « tout d'une vue » qui traduisent « faccia un
corpo » ou « cosa insieme » dans la traduction de
Dolce publiée par Nicolas Vleughels’. D’autres
flottements de signification apparaissent autour de
« vaghezza », qui signifie pour Vleughels a la fois
I'agrément et la grace, ou autour de pour « génie »,
terme qui se précise peu a peu, et qui est utilisé
pour traduire le « pittore » de Dolce. Les traduc-
tions publiées a I'époque moderne sont les vecteurs
d’adaptation, voire de transposition ou d’inter-
prétation qui quelquefois modifient la pensée de
l'auteur. Elles contribuent néanmoins a la forma-
tion d'un langage commun utile aux artistes et aux
amateurs en France, en Allemagne, aux Pays-Bas
et en Angleterre, qui souvent faisait défaut”.

Pour conclure nous insisterons une fois encore
sur la dimension mouvante de la terminologie et
sur sa capacité d’adaptation a de nouveaux cercles,
a de nouveaux enjeux. Cela ouvre une perspective
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Le lexique de la peinture
dans les dictionnaires de langue francaise

au XVII¢ siecle
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Les dictionnaires monolingues francais de 1'époque classique décrivent, a différents degrés et de différentes manieres,
des termes appartenant a plusieurs domaines du savoir. Une grande place est accordée au lexique des arts, dont la peinture,
méme dans le dictionnaire de I’Académie francaise, qui omet pourtant explicitement le lexique des langues spécialisées.
En exploitant les ressources du numérique, nous avons extrait les termes que les dictionnaires monolingues frangais du
XVII siecle, notamment ceux de Richelet (1680), de Furetiere (1690), de I’Académie francaise (1694), de Corneille (1694)
et de Basnage (1701), associent a peinture et peintre. Apres I’extraction, nous avons identifié les sources des lexicographes et
analysé les termes a la fois d’un point de vue grammatical et sémantique.

Lexicographie historique, dix-septieme siecle, de Piles, Félibien, humanités numériques

French monolingual dictionaries of the seventeenth century describe, to different degrees and in different ways, terms
belonging to several fields of knowledge. A great deal of space is given to the lexicon of the arts, including painting, even in
the dictionary of the Académie francaise, which explicitly omits the lexicon of specialized languages. Exploiting the search
power of digital resources, we extracted the terms that seventeenth-century French monolingual dictionaries, notably
those of Richelet (1680), Furetiere (1690), Académie frangaise (1694), Corneille (1694), and Basnage (1701), associate
with peinture and peintre. After extraction, we identified the sources of the lexicographers and we analysed the terms both

from a grammatical and a semantic point of view.

Historical lexicography, seventeenth century, de Piles, Félibien, digital humanities

LES DICTIONNAIRES MONOLINGUES FRANCAIS
A AGE CLASSIQUE

Au XVII® siecle, la lexicographie s’épanouit en
Europe avec la naissance des premicres académies
consacrées a la définition des langues nationales
et la production subséquente de dictionnaires
monolingues. Le premier dictionnaire mono-
lingue, le Tesoro de la lengua castellana de Sebastian
de Covarrubias, est publié a Madrid en 1611 et,
I'année suivante, le Vocabolario degli Accademici
della Crusca parait a Florence. En France, « la sta-
bilisation de la Cour a Paris sous Louis XIII, puis
les conquétes de Louis XIV ameénent la nation
francaise a s’interroger sur le statut de la langue

comme outil de représentation' ». Ainsi, apres
I'Espagne et 1'Ttalie, c’est au tour de la France : a
I'imitation de I’Accademia della Crusca, le cardinal
Richelieu crée I’Académie francgaise a Paris en 1635
dans le but de rédiger un dictionnaire qui apporte
du prestige a la France et a sa langue. Cependant,
le fruit du travail des académiciens, le Dictionnaire
de I’Académie, ne voit le jour qu’en 1694, presque
soixante ans apres la fondation de 1’Académie,
précédé de deux ouvrages lexicographiques sur la
langue francaise, significatifs par leur portée, leurs
objectifs et leur contenu: le Dictionnaire francois
de Pierre Richelet, publié a Geneve en 1680, et le
Dictionnaire universel d’Antoine Fureti¢re, publié a

1. Wionet 2004, p. 35.
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La Haye et a Rotterdam en 1690. En somme, dans la
seconde moitié du siecle « furent publiés, de 1680
a 1694, les trois grands monolingues que sont les
dictionnaires de Richelet, de Furetiere, puis de
I’Académie? », bientdt complétés par le Dictionnaire
des arts et des sciences de Thomas Corneille (1694).
Il fauty ajouter la révision du « Fureti¢re »*de 1701
d’'Henri Basnage de Beauval* qui, apres avoir été
plagié, a été republié avec de légeres modifications
a Trévoux, en 1704, sous le titre Dictionnaire univer-
sel francgais et latin®.

Contrairement aux académiciens qui se sont
attachés a définir exclusivement les mots appar-
tenant a la «Langue commune », reléguant
les « termes des arts et des sciences qui entrent
rarement dans le discours » (Préface, DA 1694)
au dictionnaire de Corneille, tant Richelet que
Furetiere incluent le lexique des sciences et des arts
dans leurs ceuvres. Pierre Bayle, auteur de la préface
au dictionnaire de Furetiere, précise méme qu’en
ce qui concerne la sélection des lemmes, « c’est
dans les termes affectez aux Arts, aux Sciences, et
aux professions, que consiste le principal » (Préface,
DU 1690). Basnage, au cours de sa révision, dans
le respect de ’esprit encyclopédique de Furetiere,
intégre a la macrostructure du dictionnaire de
nouveaux mots vedettes et a la microstructure d’in-
nombrables précisions et significations de la langue
commune et des langues spécialisées.

Les sciences et les arts ont connu un déve-
loppement considérable dans la France du
XVII® siecle®, notamment grace au rdle joué par
les académies qui sont des « lieux de sociabilité ou
s’exerce la réflexion théorique garante d'un art a
dimension intellectuelle, mais aussi lieux d’ensei-
gnement’ ». Paralléelement a I’Académie francaise,

2. Leca-Tsiomis 2006, p. 5.

3. Le Dictionnaire universel de Furetiere a été réédité en 1701,
1708 et 1725. Les deux premieres révisions sont d’Henri
Basnage de Beauval, la derniere de Jean-Baptiste Brutel
de La Riviere. Comme elles sont encore peu étudiées
aujourd’hui, « Furetiére » fait souvent référence indiffé-
remment a une ou plusieurs éditions du dictionnaire et
parfois a I'ensemble de celles-ci. Cet article examine la révi-
sion de 1701.

4. Les abréviations suivantes sont dorénavant utilisées pour
se référer aux ouvrages mentionnés: Richelet 1680,
DU 1690, DA 1694, Corneille 1694, DU 1701.

5. Cf. Le Guern 1983.

6. Les conceptions d’« art » et « science » a l'dge classique
sont expliquées par Heinich 1987, p. 51.

7. Griener 2014, p. 17.

sept autres académies consacrées a la définition
et au développement des sciences et des arts ont
été fondées entre 1635 et 1671 : I’Académie de
peinture et sculpture (1648), I’Académie de danse
(1661), I’Académie des inscriptions (1663), 1’Aca-
démie de France a Rome (1666), I’Académie des
sciences (1666), I’Académie de musique (1669) et
I’Académie d’architecture (1671)%. Parmi celles-ci,
I’Académie de peinture et sculpture est I'une des
plus singulieres. Traditionnellement exclues des
arts libéraux®, « la peinture et la sculpture étaient
des métiers (mécaniques) et non des occupations
(libérales), dépourvus par conséquent de tout lien
avec l'Université, et organisés en corporations a
l'instar de n’importe quel autre artisanat'® ». Au
cours du siecle, en France, elles subissent une
recatégorisation qui les promeut au statut d’« arts
libéraux » dans le sillage d"un processus entamé un
siecle plus tot au-dela des Alpes ou « la construc-
tion intellectuelle de la peinture et de la sculpture
comme “arts libéraux” est [...] reconnue depuis
la Renaissance [...], qui a élaboré tout un arsenal
théorique sur la noblesse de la peinture!! ». Outre
I'institutionnalisation, ces disciplines ont égale-
ment vu leur légitimation par diverses formes
de valorisation intellectuelle telles que l’ensei-
gnement et le développement d’une abondante
littérature. La rédaction de glossaires, de diction-
naires spécialisés, de traités — souvent inspirés
d’ouvrages italiens!? — a contribué a la définition
de leurs lexiques, qui se sont ensuite déversés dans
les grands dictionnaires produits a la fin du siecle.

Dans ce qui suit, il s’agira d’identifier les
termes que les lexicographes de I'époque classique,
C’est-a-dire Richelet, Furetiere, les académiciens,
Corneille et Basnage, rattachent au lexique de la
peinture. Dans un second temps, on essaiera de
remonter non seulement aux sources picturales des
dictionnaires mais aussi aux processus de consulta-
tion et, souvent, d’emprunt dont les lexicographes

8. Cf. Heinich 1987, p. 48.

9. Au Moyen Age, les arts libéraux sont au nombre de sept :
grammaire, rhétorique et dialectique (trivium); arithmé-
tique, géométrie, musique et astronomie (quadrivium).
Trivium et quadrivium étaient les deux degrés de 1'éduca-
tion, littéraire et scientifique, du cycle d’études entrepris
dans les écoles de rhétoriciens déja a la fin de la République
et sous I'Empire romain (cf. Talon-Hugon 2015, p. 37-44).

10. Heinich 1987, p. 52.

11. Guichard 2002, p. 55

12. Cf. Arterm 2021.



sont responsables. Enfin, on classera les termes
de la peinture d’un point de vue grammatical et
sémantique, en essayant de fournir un apercu de
quelques développements qui ont eu lieu autour
de ce domaine au cours du XVII® siecle.

LE LEXIQUE DE LA PEINTURE
DANS LES DICTIONNAIRES

En général, les lexicographes indiquent le
domaine auquel appartient le terme — dans ce cas
la peinture — immédiatement apreés sa catégorie
grammaticale et ils prennent souvent en compte
le point de vue des peintres. Néanmoins, on a
constaté que le lexique marqué, c’est-a-dire I'en-
semble des lemmes qu’au moins un lexicographe
marque comme « terme de peinture » ou « terme
de peintre », ne donne pas une idée exhaustive du
lexique de la peinture contenu dans les diction-
naires. En effet, ils contiennent beaucoup d’entrées
polysémiques dont un ou plusieurs sens se réferent
a la peinture, ainsi que beaucoup d’entrées dont
les définitions renvoient aux peintres. Dans ces
entrées, il y a diverses formulations liées a la pein-
ture et aux peintres, dont les plus courantes sont :
« en termes de peinture », « en peinture », «en
parlant de peinture®® », « les peintres appellent »,
« les peintres disent », « les peintres se servent »,
« chez les peintres », « parmi les peintres ».

A l'exception du Dictionnaire universel de
Basnage, tous les dictionnaires sont numérisés
sur le site Classiques Garnier Numérique't. En
saisissant les formules mentionnées et d’autres
similaires dans le moteur de recherche de chacun
d’entre eux, on a extrait les entrées que chaque
lexicographe attribue au domaine de la peinture.
Les données du Dictionnaire universel de Basnage
proviennent des fichiers .txt'® issus de la numéri-
sation des trois volumes de I'ouvrage. Les entrées
contenant des références a la peinture et aux

13. Wionet précise que cette formulation indique que « le mot
est employé non pas dans le domaine de la peinture (ce
n’est pas un terme spécifique appartenant au domaine de
la peinture) mais dans la langue commune, non spéciali-
sée, lorsque le locuteur s’attache a décrire [...] une ccuvre
picturale » (Wionet 2004, p. 8).

14. En ligne : https://num.classiques-garnier.com.

15. Les fichiers étant truffés d’erreurs (lettres confuses ou man-
quantes, mots mal séparés...), il est possible que quelques
termes aient échappé a I’analyse.

peintres exclusivement dans la note étymologique
ou dans les citations d’auteur n’ont pas été prises
en compte. Les résultats des extractions sont pré-
sentés dans le tableau ci-dessous’® :

TaB. 1. TERMES DE LA PEINTURE ET DES PEINTRES
DANS LES DICTIONNAIRES.

Recherche | Richelet | Furetiere | DA | Corneille | Basnage
1680 1690 1694 1694 1701
terme de 69 14 9 43 42
peinture
terme de 20 1 - 5 3
peintre
cn ermes - 24 | 26 30 30
de peinture
en peinture 4 37 12 12 47
en pa'rlant 7 _ 5 _ 5
de peinture
i 17
peintres et3 _ 11 1 10 12
appellent
p_elntres et3 1 5 1 1 3
disent
pemires et 7 28 1 20 34
Ch§z les B 7 B 5 7
peintres
parmi les 1 _ 5 3 5
peintres
Total 109 124 54 126 182

Comme le montre le tableau, Basnage est le
lexicographe qui enregistre le plus grand nombre
d’entrées pour la peinture (182), suivi de Corneille
(126), Furetiere (124), Richelet (109) et I’Acadé-
mie francaise (54). Les cinquante-quatre entrées
du Dictionnaire de [’Académie frangaise montrent
que méme un dictionnaire qui vise a écarter les
technicités ne peut éviter d’enregistrer ces termes
qui, bien que sectoriels, sont également d’usage
courant.

Les frontieres entre les domaines auxquels
appartiennent les termes ne sont pas toujours bien
définies car de nombreux termes relevent de plus

16. Les entrées contenant plus d'une formule n’ont été
comptées qu’'une fois. En tout état de cause, les résultats
présentés dans le tableau sont partiels. Les formulations
utilisées par les lexicographes sont si nombreuses et si
variées qu'il est tres difficile d’en faire un schéma. Un glos-
saire en fin d’article présente tous les lemmes analysés.

17. Lopérateur de recherche « et3 » permet de trouver des
phrases dans lesquelles les deux mots recherchés sont
séparés de trois mots au maximum.

18. Une recherche de ce type peut identifier aussi bien
les entrées contenant la formule «dont les peintres se
servent » que celles contenant « les peintres s’en servent »
et « sert aux peintres ».
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d’un domaine. Les domaines de l’architecture, du
dessin, de la poésie et de la sculpture sont souvent
associés ou alternatifs a celui de la peinture.

En outre, bien que les termes du lexique de la
peinture soient toujours plus ou moins les mémes
dans les différents dictionnaires, chaque lexico-
graphe choisit de les classer comme il 'entend :
ainsi, le « terme de peinture » d'un lexicographe
est parfois pour un autre « terme de peintre », ou
une entrée polysémique qui s’applique aussi « en
termes de peinture », voire il peut ne pas relever
du domaine de la peinture. Par exemple, profil est
un « terme de peintre » pour Richelet alors qu'il
est un « terme de peinture » pour Furetiere et les
académiciens. Corneille ne précise pas le domaine
du lemme alors que Basnage le considere « terme
d’Architecture ».

De plus, les différents lexicographes ortho-
graphient souvent le méme terme de facons
légérement différentes. A 1'époque classique,
le débat sur l'utilisation de 1« orthographe
ancienne » ou d'une « orthographe nouvelle » est
ouvert'. Alors que Fureti¢re et I’Académie rédi-
gent leurs dictionnaires en s’en tenant a ’ancienne
orthographe, Richelet, Corneille et Basnage pro-
posent des orthographes d’avant-garde, prenant
en compte les propositions orthographiques des
experts en langue. Par conséquent, plusieurs dif-
férences dans la liste des mots vedettes peuvent
étre attribuées au type d’orthographe adopté : par
exemple, on lit empaster dans les dictionnaires de
Furetiere et de I’Académie mais empater dans celui
de Richelet. Corneille et Basnage écrivent empas-
ter dans la macrostructure de leurs dictionnaires
mais utilisent les formes fléchies d’empater dans les
exemples. Dans d’autres cas, les différences sont
dues au fait que le mot était probablement pro-
noncé de diverses manieres : par exemple, Richelet
enregistre néier, la ou ses collegues écrivent noyer.

LES SOURCES DU LEXIQUE DE LA PEINTURE

Lidentification des sources utilisées par les
lexicographes part des indications données dans
les descriptions des entrées par certains d’entre
eux, notamment Richelet, Corneille et Basnage.
A Tlinverse, Fureti¢re et les académiciens n’in-
diquent pas les sources de leurs informations. Les

19. Cf. Catach 2001, p. 167-208.

lexicographes s’appuient souvent entierement
sur les définitions élaborées par les auteurs des
traités qu‘ils consultent, qui sont souvent « “des
amateurs”, dilettantes ou non-praticiens (qui sont
parfois d’ailleurs d’éminents spécialistes [...])%° ».
Notamment, parmi la cinquantaine de traités parus
sur les arts du dessin en France entre 1648 et 1701,
« la majorité d’entre eux (une trentaine) sont [...]
dus a des non-praticiens, les deux plus importants
étant André Félibien et Roger de Piles?! ». André
Félibien est un historien qui exerce la fonction
de secrétaire de 1’Académie d’architecture et qui
se charge de publier les Conférences de I’Académie
de peinture et sculpture tenues dans le cabinet du
roi*2. Roger de Piles est un connaisseur admis a
I’Académie de peinture et sculpture en tant que
conseiller amateur en 1699%. Ces auteurs consti-
tuent deux grandes références, leurs oeuvres
théoriques étant a la base d’une grande partie des
informations sur le vocabulaire de la peinture dans
les dictionnaires classiques.

En particulier, Richelet mentionne de Piles
(plus souvent « Depiles ») dans vingt-trois entrées
liées au lexique de la peinture** et I'appelle « un
gentilhomme de mes amis qui se connait en pein-
ture aussi bien qu’aucun homme de France® ».
Souvent, le lexicographe ne donne pas seulement
le nom de 'auteur, mais aussi le titre des ouvrages
consultés. En particulier, il fait référence douze
fois aux Conversations sur la peinture (parfois citées
seulement comme Conversations)*®, quatre fois a
I'Art de peinture®, cinq fois a un Traité de peinture®.

20. Heinich 1987, p. 58.

21. Ibid.

22. Cf. Félibien 1669.

23. Cf. Teyssedre 1957, p. 454.

24. Richelet cite « Depiles» dans les entrées suivantes:
CAMAIEU, CONTOUR, CONTRASTE, CONTRASTER, D’APREs (ortho-
graphe : « de Piles »), DESSEIN, DETREMPE, DRAPERIE, ESQUISSE
(orthographe : « Dépiles »), rresQue (orthographe: « De
Pilles »), FoND DE TABLEAU, GoUT (orthographe : « de Piles »),
GROUPE, PLAT-FOND, PROFIL (orthographe : « Dépiles »), prOFI-
LErR (orthographe: « de Piles »), prororTiON (Orthographe :
« De Piles »), rérLer (orthographe: « De Piles »), Repos,
STAMPE, SUAVITE, TABLEAU, TOUT-ENSEMBLE.

25. Richelet 1680 : SATIRESSE.

26. Richelet cite les Conversations sur la peinture (1677) de
de Piles dans les entrées suivantes: CONTOURNER, D’APRES,
DESSEIN, DRAPERIE, PROFIL, PROPORTION, REPOS, STAMPE, SUAVITE,
TABLEAU, TOUCHE D’ARBRES.

27. Richelet cite I'Art de peinture (1668) de De Piles dans les
entrées suivantes: AGROUPER, GROUPER, ESQUISSE, FOND DE
TABLEAU, MANIERE.

28. Richelet 1680 : CAMAIEU, FRESQUE, GROUPE, PLAT-FOND, REFLET.



Il s’agit d’ceuvres de de Piles : la premiere est un
recueil de dialogues sur la peinture précédés par
un glossaire des termes spécialisés, publié a Paris
en 1677; la deuxieme est la traduction d'un
poeme en latin de Charles-Alphonse Du Fresnoy
publiée a Paris en 1668 ; quant a « Traité de pein-
ture », ’est une indication générique avec laquelle
Richelet renvoie indifféremment a I'un ou l'autre
traité?’. Félibien, en revanche, n’est jamais associé
par Richelet a la peinture : les vingt-six entrées
dans lesquelles son nom apparait renvoient aux
domaines de 'architecture et du batiment (« terme
de fondeur », « terme de fortification », « terme de
magon », etc.). Le fait que Richelet ne mentionne
pas Félibien a propos de la peinture, un géné-
rique Traité d’architecture étant son seul ouvrage
mentionné, ne signifie pas qu’il ignore l'existence
de ses écrits sur la peinture. Quelques termes de
son dictionnaire (par ex. FORTIFIER) témoignent du
fait que le lexicographe a utilisé le Dictionnaire des
termes (1676)*° de Félibien pour constituer le sien.
Enfin, Richelet mentionne Vasari, en fournissant
des coordonnées treés précises sur le chapitre des
Vite (1568)*' dans lequel I'Italien s’exprime sur
le terme en question : « Voyez Vasari, Traité de la
Peinture, tome L. c. 26. De gli sgraffiti delle Case® ».
Toujours en référence aux Vite, le nom de Vasari,
apparait a d’autres occasions, dont une francisé
(« le Vasare®® »).

Corneille, pour sa part, ne mentionne jamais
explicitement de Piles. Comme pour Richelet
avec Félibien, cela ne signifie pas qu’il ne 1’a pas
consulté. Par exemple, sa définition de carRNATION
semble incorporer celle de Furetiere et celle du
glossaire de de Piles. Quant a Félibien, il le cite
dans pas moins de cent six entrées, dont six seu-
lement sont explicitement attribuées au lexique
de la peinture, bien qu'une vingtaine d’entre elles
puissent relever du domaine de la peinture (il s’agit

).
a

29. Les informations des entrées CAMAIEU, FRESQUE, PLAT-FOND,
rREFLET viennent du glossaire qui précede les Conversations
et celles de Groure de I"Art de peinture (p. 15).

30. Félibien 1676. Dorénavant, avec Des principes on se réfere a
I'ensemble constitué par le traité et le dictionnaire, tandis
qu’on utilise Dictionnaires de termes pour le dictionnaire
seulement. Sur ce texte, nous renvoyons a la contribution
de Stefania Tullio Cataldo dans ce méme numéro de la
revue.

31. Vasari 1568.

32. Richelet 1680 : SGRAFIT.

33. Richelet 1680 : PEINTRE, SCULPTEUR.

souvent de termes que d’autres lexicographes attri-
buent au lexique de la peinture)®*. Le seul ouvrage
que Corneille mentionne en rapport avec la pein-
ture est un « excellent Traité de peinture® » de
Félibien, désignation par laquelle le lexicographe
renvoie a Des principes, dont il cite divers passages
tout au long de son Dictionnaire des arts et des sciences
de 1694.

Basnage, quant a lui, cite de Piles dans trois
entrées liées au lexique de la peinture®, Félibien
dans dix*” et Vasari dans une®®. En général, Basnage
utilise I’abréviation du nom de ’auteur, sans autre
précision. Cependant, dans une entrée, il donne
I'abréviation du titre d’'un ouvrage de de Piles,
I'« Art de p. », qu'il reprend avec la définition du
dictionnaire de Richelet*”. Méme si les mentions
de de Piles et de Vasari sont toujours reprises du
Dictionnaire francois de Richelet, on peut affirmer
que Basnage a lu les Conversations comme le montre
une citation de premiere main tirée de cet ouvrage
dans une entrée qui ne concerne pas la pein-
ture : « Ce mot ne se trouve point encore dans les
Dictionnaires : c’est de Piles qui I’employe dans un
Ouvrage qui regarde les Peintres & la Peinture, ou
il dit qu’il est bien difficile de connoitre l'originalité
d’un tableau*’. » Quant a Félibien, de nombreuses
citations sont originales chez Basnage. Par ailleurs,
le Dictionnaire des termes ne semble pas étre le seul
ouvrage de Félibien consulté personnellement par
Basnage : un certain nombre de citations provient
aussi des Entretiens (1666-1688), source que 1'on
ne retrouve pas dans les autres dictionnaires*'.

Il est plus difficile de retrouver les sources
de Furetiere et des académiciens, car ils en refor-
mulent souvent le contenu, contrairement a
Richelet, Corneille et Basnage qui transcrivent
le texte des sources mot a mot. Cependant, bien

34. Corneille 1694 : AzZUR, BLANC, BLEU, BORDEMENT, BORDOYER
(« Terme de Peinture en émail »), COLLE A MIEL, COLORIS,
pETREMPE (« Terme de Peinture »), EMAIL, FLOU (« en termes de
Peinture »), GRATICULER, GROTESQUE, INDE, MASSICOT, MORESQUE,
PERSPECTIVE, ROUGE, SGRAFFIT, STIL DE GRUN, SUELTE (« Terme de
Peinture »), TREMPE (« en termes de Peinture »).

35. Corneille 1694 : EMAIL.

36. DU 1701 : AGROUPER, CONTRASTER, D"APRES.

37. DU 1701 : ADOUCIR, BORDOYER, COSTUME, EXPRESSION, FIER, FINI-
MENT, FORCE, GRACES, MODELE, OMBRE.

38. DU 1701 : SGRAFIT.

39. DU 1701 : AGROUPER.

40. DU 1701 : oricivaLITE. Cf. De Piles 1677, p. 4.

41. Par exemple, la définition de costume de Basnage est tirée
de Félibien 1666-1688, 11, p. 6.
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que Du Fresnoy soit le seul auteur de traités sur
la peinture mentionné par Furetiére (entrée : PEIN-
TURE), il est possible d’affirmer avec certitude que
Fureticre a eu acces a I’Art de peinture de de Piles,
dans lequel on peut, par exemple, trouver sa défi-
nition de bleu*?, et aux Conversations, du glossaire
duquel est inspirée, par exemple, sa définition de
drapperie. La définition de cirage semble inspirée
du Dictionnaire des termes de Félibien. Cependant,
comme déja affirmé, Furetiere fait un usage
judicieux de ses sources et n’accepte pas sans
discernement les définitions qu’il y trouve. Par
exemple, dans le Dictionnaire de termes, Félibien
remarque qu’en matiere de peinture et sculpture,
il faut préférer « trait » a « linéament ». Basnage,
en corrigeant Furetiere, introduit dans le diction-
naire cette observation®’, déja reprise par Richelet
dans le sien. Méme si Furetiere a manqué la défi-
nition de Félibien, il a certainement lu celle de
Richelet, dont il consulte fréquemment le diction-
naire**. Il semble donc qu’en se fiant a son propre
instinct de linguiste et d’érudit, il ait choisi d'igno-
rer I’observation, en dépit de ce que disait I'auteur
du traité. Quant a « ceux qui ont écrit de la vie
des Peintres* », Furetieére cite un traité de Vasari
en trois volumes*, repris par « Baglioni, et Petro
Bellori?” », ainsi qu'un traité intitulé Felsina Pittrice
du « Comte de Malvasia » sur les peintres de
Bologne®®. 1l fournit le nom d’autres biographes :
Ridolfi est mentionné pour les peintres vénitiens,
« Raphaél Soprani » pour les peintres de Génes et
Van Mander pour les flamands*’.

Quant a I’Académie, ses définitions sont con-
cises et reformulent toujours les informations des
sources. Il est toutefois possible d’identifier parmi
ses sources le Dictionnaire des termes de Félibien
(comme dans l'entrée carnation) et le glossaire de
de Piles du début des Conversations (comme dans
l’entrée CONTRASTE).

42. Cf. De Piles 1688, p. 204.

43, Cf. DU 1701 : LINEAMENTS.

44. Cf.la définition de Ton dans les dictionnaires de Richelet et
de Furetieére.

45. DU 1690 : PEINTRE.

46. 1l s’agit toujours de la deuxieme édition des Vite (1568).

47. DU 1690 : peintrE. Cf. Baglione 1642 ; Bellori 1672.

48. Cf. Malvasia 1678.

49. DU 1690 : peNtRE. Probablement, Furetiere se réféere a
Ridolfi 1648, Soprani 1674, Van Mander 1604.

Corneille et I’Académie s’inspirent également
de Richelet, ainsi que de Furetiere®®. Basnage,
quant a lui, consulte tous les dictionnaires écrits
jusqu’a l’époque de sa révision: parfois, les
entrées ou les sens introduits par Basnage dans le
Dictionnaire universel de Furetiere sont entierement
copiés de Richelet (par ex. p’aprgs), de Corneille
(par ex. pECALQUER) ou du Dictionnaire de I’ Académie
(par ex. La Sainte Famille s.v. FamiLLE) ; parfois, les
mots de Richelet, de Corneille ou des académiciens
completent les définitions de Furetiére (par ex., la
définition de carnation de Furetiere est complétée
par les mots de Richelet) ; parfois, les définitions
des dictionnaires consultés sont assemblées pour
en créer de nouvelles (par ex., le sens de ~up se
référant au lexique de la peinture et de la sculp-
ture est basé sur les définitions de Richelet — qui
reprend le Dictionnaire des termes de Félibien — et de
I’Académie).

Voici un exemple de la fagon dont les lexico-
graphes s’inspirent mutuellement. On compare
I'entrée rummre dans tous les dictionnaires, y
compris celui de Félibien, base indiscutable des
autres.

Lumiere; enterme de Peinture, on dit fcavoir bien répandre
lalumiere fur tous lescorpsy em éclairer toutesles parties felom les diffe-

rensdegrez de lumiere.

Fig. 1. Félibien, Dictionnaire des termes, Paris, 1676.

Comme on le voit dans le tableau, la défini-
tion de Richelet, inspirée du Dictionnaire des termes
de Félibien, constitue le point de départ des des-
criptions de Furetiere et de 1’Académie, qui en
transcrivent une partie. La définition de Furetiere
est, a son tour, reprise par Corneille qui l'integre
encore une fois avec la définition de Félibien.
Basnage, enfin, retient la définition de Furetiere,
en la complétant par celle de Corneille. Cette
entrée montre clairement 1’échange d’informa-
tions, souvent dissimulé, entre lexicographes de la
méme époque.

50. Cf. la définition de wrerers dans les dictionnaires de
Furetiere et de Corneille et celle de Groire dans les diction-
naires de Furetiere et de I’Académie.



TaB. 2. L'ENTREE LUMIERE DANS LES DICTIONNAIRES.

Richelet (1680)

Lumiere. Terme de Peinture. Le mot de lumiere se prend pour ce qui est éclairé et pour les endroits
éclairez. [Les lumieres de ce tableau sont bien placées, bien répandués, bien ménagées. Savoir bien
répandre la lumiere sur tous les corps.]

Furetiere (1690)

LUMIERE, en termes de Peinture, se dit des parties les plus esclairées d'un tableau, qu’on nomme
autrement les jours. Voila un tableau ou les lumieres sont bien placées, bien respandués, bien
mesnagées.

Académie (1694)

On dit en termes de Peinture, que Les [umieres sont bien entendués, bien mesnagées dans un tableau,
pour dire, que Les endroits qui doivent paroistre plus esclairez que les autres y sont bien touchez.

Corneille (1694)

Lumiere. Terme de Peinture. Il se dit des parties qui sont les plus éclairées dans un tableau.
C’est une habileté dans la Peinture de scavoir bien répandre la Lumiere sur tous les corps, et en
éclairer toutes les parties selon les differens degrez de Lumiere.

Basnage (1701)

LUMIERE, en termes de Peinture, se dit des parties les plus éclairées d'un tableau, qu’on nomme
autrement les jours. Voila un tableau ou les lumieres sont bien placées, bien repandués, bien

ménagées. Eclairer toutes les parties d’un tableau selon les differens degrez de lumiere.

UNE VARIETE D’APPROCHES
POUR DIRE LA PEINTURE

L'analyse grammaticale et sémantique des
termes individués met en évidence I’hétérogé-
néité du lexique de la peinture. En ce qui concerne
les catégories grammaticales, de nombreux subs-
tantifs, mais aussi des verbes, des adjectifs et,
exceptionnellement, des prépositions et des
adverbes, relevent de la peinture. Parfois les lexi-
cographes lemmatisent aussi des locutions, surtout
nominales et verbales. Par ailleurs, tous les lexi-
cographes recensent de nombreuses constructions
de la langue, enrichissant ainsi leurs ouvrages d'un
considérable apport phraséologique sur la peinture.

En ce qui concerne la sémantique, les diction-
naires refletent le cadre complexe ou s’inscrit la
peinture au XVII¢ siecle en France. En effet, I’Aca-
démie de peinture et sculpture nouvellement créée
coexiste avec la corporation des maitres peintres et
sculpteurs dont elle s’était détachée et sous 1'égide
de laquelle continuent a travailler les peintres et
les sculpteurs qui ne font pas partie de I’Académie.
Les rapports entre 1’Académie et la corporation
sont conflictuels des le début. Certains membres de
la corporation ne se sentent pas inférieurs aux aca-
démiciens et revendiquent, par la création d'une
école de dessin qui, a l'imitation de la célebre
école romaine, s’appellera Académie de Saint-Luc,
les avantages fiscaux et les autres privileges dont
bénéficie I’Académie’!. Cela donne lieu a un conflit

51. Cf. Guichard 2002.

interne qui « montre les prétentions artistiques
d'une fraction de la corporation®® » qui, outre
les peintres des tableaux, comprend « peintres
sculpteurs en batiment, voitures & meubles, ver-
nisseurs, doreurs sur bois, sculpteurs-marbriers ; le
commerce des tableaux, [...] & celui de couleurs
[...]° ». Entre les fermetures et les réouvertures de
I’Académie de Saint-Luc, les pétitions, mémoires
judiciaires, arréts et édits royaux, il faut attendre la
seconde moitié du XVIII® siecle pour que la compé-
tence de la corporation soit restreinte aux aspects
les plus mécaniques des deux arts.

En général, les dictionnaires classiques révelent
deux conceptions tres différentes de la peinture.
D’un c6té, un grand nombre de lemmes marqués
refletent une vision artisanale de la peinture
comme activité manuelle exercée par le peintre,
qui se sert des matériaux et des outils du métier.
En tant qu’activité mécanique, elle est fortement
liée aux techniques et aux typologies de représen-
tation ainsi qu’aux regles de l’art qui prescrivent
la mani¢re de reproduire 'ombre et la lumiere,
I'espace et la perspective, les traits des sujets repré-
sentés. D'un autre co6té, un nombre plus faible
de lemmes non marqués qui contiennent des
références a la peinture et aux peintres dans les
définitions ou plutdt dans les exemples suggere

52. Ibid., p. 58.

53. L’édit d’aotit 1776, qui rétablit les corporations abolies
par un autre édit de février de la méme année, donne a la
corporation des maitres peintres et sculpteurs juridiction
exclusivement sur les catégories de travailleurs énumérées
a l'article 34 (cf. ibid., p. 64).
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une vision de la peinture qui valorise l'activité
créative de l’artiste, capable de susciter chez le
spectateur 'amour de l'art et du beau. Récemment
reconnue par une institution officielle, la peinture
est en train de gagner une place parmi les arts libé-
raux. Pendant qu’en Italie « a I’dge classique [...]
la représentation humaniste de l'artiste tente de
rejeter dans I'ombre la composante manuelle de
I'art, comme sa dimension commerciale®* », proba-
blement les lexicographes francais ne veulent pas
attribuer explicitement au domaine de la peinture
les lemmes se référant a la beauté des tableaux, au
génie de l'artiste et a la sensibilité du spectateur,
mais ils ne peuvent néanmoins s’empécher d’enre-
gistrer des usages linguistiques qui se consolident.
Ainsi, ils favorisent la définition du lexique qui
jette les bases des théories esthétiques du
XVIII® siecle®.

LA PEINTURE EN TANT QU’ACTIVITE MANUELLE

Il n’y a pas de peinture sans couleurs, néan-
moins les définitions de trés peu de couleurs®®
mentionnent la « peinture » dans au moins un
dictionnaire. Plus souvent, les définitions de nom-
breux termes font référence a l'utilisation par le
peintre de la couleur ou de l'ingrédient nécessaire
a sa préparation. Certains renvoient a la plante
ou a ses parties — le bois, le fruit, la racine — d’ou
la couleur est extraite®’, certains au minéral ou
au métal’s, d’autres a la terre*®, d’autres encore a
I’'animal®. Les termes spécifiquement consacrés au
processus de préparation des couleurs sont spo-
radiques® mais on peut apprendre des choses sur
de tels processus en lisant les définitions des cou-
leurs ou on découvre aussi que les ingrédients ne
sont pas toujours a portée de main. Par exemple,
pour faire le carmin, il faut du bois doré d’outre-

54. Griener 2014, p. 15.

55. Cf. Talon-Hugon 2018, p. 30-54.

56. Blanc, bleu.

57. Achiotte, carmin, cendre verte, charbon de saule, inde, indigo,
laque, maguey, nerprun, or channette, roucou, stil de grun, suye,
taborucu, vermillon.

58. Azur, cendre d’azur, cinnabre, hematite, litarge, massicot,
minium, or de coquille, orpiment, pierre armenienne, outremer,
sandaraque, verd, verd de gris.

59. Ancre, brouillamini, jaune, ochre, sable, sigillée, terre.

60. Noir d'yvoire.

61. Apprester, broyer, rebroyer.

mer, de la région brésilienne « Fernambouc »%.
Richelet et Furetiere fournissent des listes de cou-
leurs employées respectivement dans la peinture
en émail et dans la miniature®. Les autres diction-
naires décrivent d’autres techniques picturales®,
leurs catégories® et sous-catégories®. Si le camaieu
est « un dessein fait par un Peintre, ou il n’em-
ploye qu’une seule couleur, et ou il observe les
jours et les ombres, qui represente d’ordinaire des
bas reliefs®” », le cirage « est un tableau peint en
camayeu d'une seule couleur, et sur tout quand
elle est jaune®® ».

Parmi les termes de peinture enregistrés dans
les dictionnaires, il y a quelques collocations de
« couleurs » du type substantif-adjectif ou adjec-
tif-substantif®. Par exemple, les fausses couleurs,
c’est-a-dire « verd de gris, tournesol, rose, faus
vermillon, inde & fleurée », sont utilisées dans la
peinture a la détrempe mais pas dans la peinture
a I'huile. T'utilisation des couleurs est décrite en
détail dans tous les dictionnaires”. Quelques termes
désignent l’application — et, exceptionnellement, la
non-application — de la couleur sur une toile ou
un autre support’?. Par exemple, « Il faut coucher
le ciel d'un tableau, et épargner les figures et les
bastimens, pour dire, qu'll ne faut rien coucher
dessus” ». Certains termes font référence a la com-
binaison et a l’'amalgame™ tandis que d’autres se

62. DU 1701 : cARMIN.

63. Cf. DU 1690 : miniaTURE ; Richelet 1680 : PEINTRE EN EMAIL.

64. A flou, calquer, contretirer, decalquer, dessein, détrempe,
esmail, estampe, estomper, fresque, lavis, pastel, patronner,
pointiller, poncer, sgrafit, travée, trempe. Certains termes
polysémiques, comme dessein, relevent de plus d'une
catégorie.

65. Camaieu, clair-obscur, compartiment, grisaille.

66. Cirage.

67. DU 1690 : camaieu. Toutes les citations de Furetiere se
trouvent aussi dans la révision de Basnage.

68. DU 1690 : CIRAGE.

69. Couleurs hautes, couleur rompué, fausses couleurs.

70. DU 1690 : FAUSSE COUCHE.

71. Coloris, chromatique. Avec invention et dessein, le coloris consti-
tue l'une des trois parties de la peinture selon Richelet
(cf. Richelet 1680 : maniERre) et Furetiere (cf. DU 1690 :
pEINTURE) qui adherent a la tripartition établie dans
I'Art de peinture. A cela, Richelet ajoute la composition
(cf. Richelet 1680 : composition) tandis que Furetiere ajoute
la disposition (cf. DU 1690 : PEINTURE).

72. Colorier, couche, coucher, effumer, emboire, embu, empaster,
enduit, enluminer, epargner, imprimer, imprimire, rappliquer,
rembrunissement.

73. Corneille 1694 : EPARGNER.

74. Adoucir, amitié, amortir, embrunir, exfumer, fortifier, laver, mes-
nager, nouetr, noyer, nuage.



référent a I’absence d’harmonie” entre les couleurs.
Ainsi, « des couleurs sont bien lavees, quand les
nuances qui font les ombres sont douces, et passent
insensiblement d’une couleur a l'autre’ » et, au
contraire, « toutes les couleurs qui trenchent ne
sont point agreables a la veué”” ». Quelques termes
servent a décrire la couleur sur le tableau” ou le
choix de la couleur par le peintre”. Par exemple, on
dit qu’un tableau est « bien nourri de couleurs® » et
qu’« un Peintre a bien relevé son tableau, quand il
y a mis des couleurs vives et éclatantes®! ».

Les typologies de représentation picturale sont
souvent décrites par les lexicographes®2. D'un c6té
«on appelle, Grotesques, Moresques, et Arabesques,
les peintures et ornements ou il n’y a point de
figures humaines®* », d’un autre c6té « on appelle
[...] regard deux portraits de méme grandeur qui
se regardent 'un l'autre, dont l'un est tourné a
droite, et I'autre a gauche® ».

Quelques termes, dont plusieurs sont syno-
nymes, décrivent les premiers stades du travail®.
Par exemple, 1'esquisse est le « Premier crayon d'un
tableau ; griffonnement ; premiere pensée ; dessein

75. Bordement, bordoyer, tourmenter, trencher. Les termes bordement
et bordoyer sont lemmatisés exclusivement par Corneille
qui, citant Félibien, suggere d’éviter les émaux clairs sur
des bases dorées car ils créent un effet « qui obscurcit la
couleur de I’émail, oste de sa vivacité, et la bordoye, se
rangeant tout autour comme si c’estoit du plomb noir »
(Corneille 1694 : BORDOYER).

76. DU 1690 : LAVER.

77. DU 1690 : TRENCHER.

78. Fierté, nourri, vivacité.

79. Relever.

80. DU 1690 : NOURRI

81. DU 1690 : RELEVER.

82. Alamauresque, antique, arabesques, blasonner, cartouche,
ceinture funebre, catafalque, charge, charger, colomne
feint, effigie, feston, grotesques, iconologie, image, litre,
masque, marbre feint, marbrer, mi-corps, moresque, ornement,
paisage, plat(te peinture), portraire, portrait, portrait chargé, por-
traiture, regard, rouleau, trophée, touche, toucher. Les termes
touche et toucher se disent a la fois « des feuilles des arbres
peints » (DU 1690 : toucsE) et « de la maniere de peindre,
et des coups de pinceau qu’on donne a un tableau »
(DA 1694 : TOUCHE).

83. DU 1690 : ARABESQUES.

84. DU 1690 : REGARD.

85. Academie, carton, croquer, dessein, dessiner, ebaucher, esbauche,
esquisse, esquisser, pensée, profiler, projet. Cette acception
d’academie est enregistrée par le seul Basnage : « Terme de
peinture. C’est ou le dessein fait au crayon apres le modele,
ou la copie qui aura été faite d'un pareil dessein. Cette aca-
demie ne m’a cotté qu'une heure de travail » (DU 1701 :
ACADEMIE).

croqué, ou projet fait a la hate de quelque chose
qu’on veut peindre, graver ou tailler® ».

La représentation des lumieres et ombres,
espace et perspective occupe une position char-
niere dans le lexique de la peinture. Plusieurs
substantifs désignent les parties du tableau qui
refletent le plus ou le moins de lumiere®” et peu de
verbes en indiquent la représentation®. Quelques
substantifs se réféerent a la fois aux parties éclai-
rées et aux parties ombragées du tableau. Par
exemple, les masses sont « des parties considé-
rables d’un tableau, qui contiennent de grandes
lumieres, ou de grandes ombres® ». Par exten-
sion, relief, un terme du lexique de la sculpture,
désigne l'illusion d’optique par laquelle, sur la base
de la répartition de la lumiere et de ’'ombre sur le
tableau, les éléments les plus proches apparaissent
plus saillants que ceux qui sont plus éloignés®™.
De méme, le verbe arrondir est issu du lexique
de la sculpture et se dit lorsqu’« une figure faite
en peinture, ou avec du crayon, on l'arrondit par
le moyen des jours et des ombres® ». Certains
termes font référence au redimensionnement®* de
la réalité sur la toile et a la disposition des sujets
représentés par rapport a l’espace et a la perspec-
tive”. Par exemple, la dégradation d’un plan est « la
différence de position des objets selon qu’ils sont
representez dans un tableau comme plus ou moins
esloignez® ». Quelques termes désignent l’appli-
cation de la couleur en fonction de la lumiere®
dans laquelle se cache, selon Furetiere, « le grand
secret de la Peinture® ». L'application de la couleur
en fonction de la lumiere et de la perspective est
décrite par la gradation ou diminution de teintes qui
se produit « quand on ménage le fort et le foible
des jours, des ombres et des teintes, selon les divers
degrez d’éloignement® ». La disposition spatiale

86. DU 1690 : ESQUISSE.

87. Clairs, jours, lumiere, masse, obscur, ombre, reflets, rehauts, relief,
repos.

88. Arrondir, ombrer.

89. DU 1690 : MASSE.

90. Cf. DU 1690 : RELIEF.

91. Corneille 1694 : ARRONDIR.

92. Mettre en petit, raccourcir, reduire, reduire un tableau au petit
pied.

93. Dégradation d'un plan, degrader, eschappée, esloigner, fuir,
fuyant, perspective aérienne, plan geometrique, plan perspectif.

94. DA 1694 : DEGRADATION D'UN PLAN.

95. Demi-teinte, teinte, ton.

96. DU 1690 : TEINTE.

97. Corneille 1694.
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des figures®® est décrite par une série des termes,
dont le contraste est, selon Furetiere, «la plus
grande beauté d’un tableau® ».

La représentation des traits est marquée dans
tous les dictionnaires. Certains termes font réfé-
rence aux traits et a leur tracage'®, d’autres en
soulignent l'absence de précision'®® et d’autres
encore servent a les décrire'®. Ainsi, une figure
peut avoir « des contours élégans'®® », une autre
« des contours [...] perdus ou noyez, lorsqu’ils sont
confondus avec le fonds'™ ».

L’art étant le miroir de la réalité, tout peut étre
peint. Cependant, certains sujets, représentés plus
fréquemment que d’autres, sont plus spécifique-
ment marqués comme « terme de peinture » ou
« terme de peintre » dans les dictionnaires. Ils ont
souvent un caractere sacré'®, parfois profane!'®,
parfois ils rappellent des mythes grecs'””. Méme
sans étre marquées, plusieurs entrées font réfé-
rences a la maniere dont « les peintres peignent »
ou «les peintres représentent » certains sujets.
1l s’agit de nouveau de sujets sacrés'®® et paiens'®
mais aussi d’animaux (réels ou imaginaires) et
de leurs parties''?, de plantes et fleurs'"!, d’autres
éléments naturels ou artificiels''?. Dans le but de
représenter des divinités et des concepts abstraits,
« les Peintres personifient presque toutes choses''> »
et attribuent a leurs figures des caractéres et des
accessoires dont les entrées souvent contiennent
les indications des lexicographes''*. Ainsi, l'amour

98. Agrouper, composition, contraste, contraster, disposition, entente,
grace, groupe, grouper, ordonnance, suelte.
99. DU 1690 : CONTRASTE.

100. Contour, contourner, echampir, figure, linéament, marquer,
profil, rechampir, trait.

101. Bavoche, bavoché.

102. Elégant, perdu.

103. Richelet 1680 : ELEGANT.

104. DU 1690 : PERDRE.

105. Christ, ciel, gloire, La Sainte Famille.

106. Passion. Le terme est associé a la peinture par Furetiere
qui néglige son aspect sacré : « Passion, se dit aussi [...]
en Peinture, [...] de l'art d’exciter, ou de representer
les passions. [...] Ce peintre exprime bien les passions »
(DU 1690 : PASSION).

107. Corne d’abondance, fertilité.

108. Aureole, annonciation, couronne d’estoiles, crucifiement, ecce-
homo, nom de Jesus, portement.

109. Sirenes, Triton, Victoire.

110. Cheval marine, muffle.

111. Bouquet, fleurs en gueule, roseau, vigne.

112. Bouffée, urne.

113. DA 1694 : PERSONIFIER.

114. Aigle, ceste, faulx, nud, trident, trousse.

est représenté « tout nud''’® », « avec un bandeau
sur les yeux, un arc et une frousse remplie de
diverses sortes de fléches!'!® », « le Temps et la Mort
avec une faulx!'’ » tandis que Jupiter est repré-
senté « monté sur une aigle’'® ». Certains termes
se réferent aux détails des figures humaines repré-
sentées, de leurs parties nues a leurs vétements
et accessoires, a leurs gestes, a leur apparence et
expressivité!!?. Ainsi, une figure peut étre fiere, sa
nudité morbide lorsqu’elle est « grasse et vivement
exprimée'?® », ses muscles et ses nerfs peuvent étre
trop ressentis s'ils sont « trop marquez'?! » et il faut
que ses draperies soient « jetées noblement'?* ». 1l est
essentiel que la représentation des sujets, notam-
ment des figures humaines, respecte la proportion,
qui est « une justesse des mesures convenables a
chaque objet par rapport des parties entre elles, et
de ces mémes parties avec leur tout'?® ». Le verbe
estropier est utilisé par exces pour décrire négati-
vement I’ensemble de la figure représentée qui se
dit « estropiée, lorsqu’elle n’est pas bien distinguée,
qu’elle n’est pas en une belle attitude'** ».

Encore, certains termes désignent une partie
du tableau, notamment le fond, le premier plan
ou méme le cadre'?, alors que d’autres se réferent
a l'ocuvre dans son ensemble!*. Enfin, quelques
termes renvoient a I’harmonie (ou a son absence)
parmi toutes les parties du tableau - lumiere,
figures et couleurs'?’. Par exemple, un tableau « est
conduit avec beaucoup d’entente'*® » lorsque soit la
lumiere soit les figures sont bien représentées.

Souvent, les substantifs concernant les outils
du métier ou les parties de ceux-ci sont marqués
comme « terme de peintre » ou sont diversement

115. DU 1690 : nup.

116. Richelet 1680 : TROUSSE.

117. DA 1694 : FAULX.

118. DU 1690 : AIGLE.

119. Action, air, articulé, attitude, attributs, carnation, chair, costume,
drapper, drapperie, expression, fier, habiller, morbide, noblement,
nud, nudité, prononcer, ressenti, revestir.

120. DU 1690 : MORBIDE.

121. DU 1701 : RESSENTI.

122. DU 1701 : NOBLEMENT.

123. Richelet 1680 : PROPORTION.

124. DU 1690 : ESTROPIER.

125. Cadre, champ de tableau, derriere, enfoncement, esloignement,
fond, loin, lointain, plat-fond, quddre, terrasse.

126. Morceau, ceuvre, ouvrage, piéce, representation, tableau, travail.

127. Adoucissement, dur, entente, finiment, finissement, finir, force,
fort, recherché, rechercher, riche, sec, sechement, tendre, tendre-
ment, tendresse, tout-ensemble, union.

128. Corneille 1694 : ENTENTE.



associés aux peintres'?’. Peu de verbes décrivent
les activités préparatoires'’*® qui précedent la pein-
ture proprement dite'!, dont chacun comporte
une nuance différente. En outre, quelques subs-
tantifs servent a designer le peintre!*?, son lieu de
travail'*?, ses collaborateurs'**, sa rémunération'®>.
D’autres termes renvoient aux habilités du peintre
ainsi qu’a sa facon de peindre'®: a propos de sa
main, on dit qu'il « conduit bien"” » et qu'il « est
adroit a manier’®® » son pinceau. En revanche,
d’autres termes contiennent des jugements néga-
tifs sur la main du peintre'. Ainsi, un tableau peut
étre stanté lorsqu’il « est beaucoup fini, mais [...] ne
paroit pas sortir d'une main libre'*’ ». Enfin, peu de
termes désignent le peintre par rapport a sa posi-
tion temporelle ou géographique'*!. Par exemple,
« les Peintres d’Ttalie ont appellé Tramontains, ceux
qui étoient hors I'Italie, comme les Allemans,
Flamans et Frangois'*? ».

LA PEINTURE EN TANT QU’ACTIVITE CREATIVE

Si d'un co6té il faut attendre la fin du
XVIII¢ siecle pour une conceptualisation théorique
de l'esthétique, d’'un autre coté les dictionnaires

129. Amassette, appuy-main, baguette, bistre, brosse, cajou, chassis,
chevalet, crayon, ecaille de mer, eschafaut, eschelle, esponge, essay,
godet, hampe, huile d’aspic, huile de baleine, huiles dessicatifs,
lin, manequin, melienne, molette, oeil de baeuf, orpiment, palette,
pinceau, pincelier, pierre a noyer, sanguine, toile, torche-pinceau,
treillis.

130. Affuster, rafraischir.

131. Depeindre, descrire, elabourer, figurer, peindre, repeindre, repre-
senter, tirer, travailler, touche, toucher.

132. Ouvrier.

133. At(t)elier. Griener montre que le désir d’ennoblir I'ceuvre
de l'artiste affecte méme ses lieux de travail. Cependant,
a la fin du XVII¢ siecle en France, 'atelier n’est pas encore
« I’antre méme d’un esprit, la métaphore spatiale d'une
intériorité toute vouée a la création » (Griener 2014,
p- 20). Tant Richelet que Furetiere décrivent l'atelier
simplement comme le « lieu ou plusieurs ouvriers travail-
lent ensemble » (DU 1690 : ATTELIER).

134. Apprentif. L'apprentif « apprend un mestier » (DA 1694)
tandis que 1’éleve, qui sera abordé plus tard, est le
« disciple qui a esté instruit, formé par quelque Maistre en
I’Art de Peinture » (DA 1694 : ELEVE).

135. Contentement.

136. Conduir, correct, delicatement, figurement, flatter, manier.

137. DU 1690 : CONDUIRE.

138. DU 1690 : MANIER.

139. Appesantir, lesché, stanté.

140. DU 1690 : STANTE.

141. Moderne, Tramontain, Ultramontain.

142. DU 1690 : TRAMONTAIN.

francais de I’age classique enregistrent déja I’acqui-
sition sociale d'une certaine idée du « beau » qui
ressort aussi des définitions mais plus souvent des
exemples illustratifs d’un lexique non marqué.

Certains termes renvoient a la beauté des
tableaux' qui fait ressortir le génie'** de l'artiste
apprécié par le public'®. Les tableaux d’un peintre
excellent peuvent étre «de grand godt'*® » ou
« animez'*” » et ils peuvent avoir une grace ou bien
« une certaine venus répandué [...] qui plait a tout
le monde'® ». Pour sa part, « le peintre donne 1'ame
aux couleurs, aux portraits'® » grace a la verve,
c’est-a-dire, « certaine fureur ou émotion d’esprit
quireveille le genie [...] des Peintres [...] et des gens
qui travaillent d’imagination'® ». Quant au public,
il se compose souvent de vertueux, c’est-a-dire de
« ceux qui s’adonnent a la recherche des belles
choses, qui ont du goust pour les arts'®! ». Parmi ce
public, il y a ceux qui — Furetiere semble anticiper
en quelque sorte la description de la forte émotion
ressentie par Stendhal a Santa Croce — « s’exta-
sie[nt] devant les tableaux de Raphaél'? ».

Parfois, le fruit de la création artistique est si
étonnant qu’il confere au peintre une renommée
internationale et parfois devient une typologie de
représentation universellement reconnue. Ainsi,
les titres d’ceuvres tres célebres sont inclus dans le
lexique de la peinture'”. Par exemple, Furetiere
informe ses lecteurs qu’« on appelle chez les
Peintres 1'Escole d’Athenes, un fameux tableau de
Raphaél qui est au Vatican, ou sont representez tous
les arts et les sciences, et St. Paul qui presche!® ».
Puisque le grand artiste ne se conforme pas tou-
jours aux regles de l'art, dont il s’écarte souvent,
il y a des entrées qui remarquent le sentiment

143. Animer, beau, chef d’cuvre, fin, finesse, goust, gracieux, impo-
steur, merveille, mignardise, mourir, naif, naivement, riant,
suavité, venus. En référence au pouvoir de séduction de la
peinture, Furetiere écrit que « l’art [...] du Peintre est un
grand imposteur » (DU 1690 : IMPOSTEUR).

144. Ame, caracteriser, exceller, exprimer, fecondité, grand, humeur,
illustre, naistre, naiveté, verve.

145. Brocanteur, extasier, vertueux.

146. Richelet 1680 : GoUT.

147. DA 1694 :

148. DU 1690 : venus.

149. DA 1694 : AME.

150. DU 1690 :

151. DU 1690 : VERTUEUX.

152. DU 1690 : EXTASIER.

153. Cene, Charité romaine, Escole d’Athenes, Jugement Dernier.

154. DU 1690 : ESCOLE.

ANIMER.

VERVE.
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d’intolérance de l'artiste a la contrainte de la
regle’®. Par exemple, il y a des représentations
« qui retississent platost par la force du genie, que
par l'observation des regles de l'art, et qui n’ont
aucun nom certain'® ». D’autres entrées font réfé-
rence au lieu ou les réalisations du peintre sont
exposées — également en concurrence avec d’autres
artistes — ainsi qu’a la reconnaissance publique de
leur valeur™. Puisque l'excellence s’évalue par
comparaison avec la médiocrité, il convient d’in-
clure dans cette section des mots et des phrases
désignant les mauvais peintres ainsi que leurs créa-
tions de mauvaise qualité!*®. Par exemple, « on dit
d’un apprentif peintre, qu’il fait des marmots>® ».
La Peinture en tant qu’institution qui se rap-
porte a une Académie et a ses composantes'®® est
décrite par tous les lexicographes. Furetiere écrit
a propos de la fondation de I’Académie de pein-
ture et sculpture que des peintres et des sculpteurs
«se sont unis sous le nom d’Academie Royale
le 7. Juin 1651'' » et qu’il y a « des Jurez et des
Gardes de la Peinture qui par les statuts doivent
faire rapport de toutes les mesprentures et offenses
[...] aux ouvrages et besognes du mestier'®? ». Le
lexicographe évoque occasionnellement aussi les
« statuts de Peinture'®® » et les ordonnances concer-
nant les peintres. L'étude académique fondée sur
I'imitation d’'un modele est le caractere distinctif
de l'institution'®*. Méme les « indépendantistes »

155. Caprice, enjouement, fantaisie, fantaisié, franchise, liberté,
licences.

156. DU 1690 : CAPRICE.

157. Emule, galerie, juger, offusquer, prix, surmonter.

158. A la douzaine, barbouillage, barbouilleur, broyeur, commun,
copiste, griffonnage, griffonner, hardiesse, marmot, marmouset,
mauvais, mesquin.

159. DU 1690 : MARMOT.

160. Directeur, éleve, éléVé, escole, maitres es arts, professeut, protecteur,
recteutr, theorie.

161. DU 1690 : PEINTRE.

162. DU 1690 : peNTURE. Le lexicographe n’est vraisemblable-
ment pas conscient de la dynamique complexe qui anime
le monde de la peinture. La coexistence de I’Académie,
de la corporation et de 1’Académie de Saint-Luc rend
difficile la définition du lexique de la discipline, tantot
qualifiée d’« art » tant6t de « mestier ». Par ailleurs, il faut
tenir compte du fait que tous les peintres ne sont pas des
artistes.

163. DU 1690 : TABERNACLE.

164. Apres, au naturel, bosse, d’apres, imitation, imiter, model(l)e,
poser un model(l)e, séné ou scéne de tableau, suivre. La séne ou
scéne du tableau est « le lieu ou l'action qu’on représente
dans le tableau s’est passée » (Richelet 1680 : SENE Ou SCENE
DE TABLEAU).

de I’Académie de Saint-Luc revendiquent avant le
droit de se réunir et d’organiser des conférences
celui de poser un modele a 1'égal de l’Académie
Royale pour « dessiner d’aprés nature!®® ». Les
lexicographes enregistrent des termes qui font réfé-
rence a la capacité de l’artiste a rendre son ceuvre
aussi proche que possible de l'original'®¢. On dit
que le peintre « attrape bien la ressemblance [...] de
ceux qu il peint, pour dire, qu’ll les fait bien ressem-
bler'®” ». La relation entre maitre et éleve ressort
des tous les dictionnaires'®®. Ainsi, « un tableau
n’est que retouché, quand un sgavant Peintre a mis
la derniere main a un tableau qui aura été fait sur
son dessein par son éleve'® ». A coté des termes
désignant l'imitation, il y ceux qui se réferent a
I'inventivité qui marque le style du peintre et qui
lui est nécessaire pour se distinguer parmi la foule
des copistes'”. Par exemple, I'adjectif manieré « se
dit d'un Peintre qui n’estudie ni 'antique ni la
nature, mais qui ne suit que son genie'”! ».

LES PEINTRES DES DICTIONNAIRES

Afin de se faire une idée du lexique de la
peinture dans les dictionnaires francais de 1'dge
classique, il est intéressant d’observer aussi la
place réservée par les lexicographes aux peintres
de la Renaissance et au-dela. Comme de nom-
breux contemporains'’?, Furetiere semble nourrir
une sorte de vénération pour Raphaél (parfois
« Raphael ») qu’il mentionne dans pas moins de
treize entrées'’®>, qui ne sont pas toutes liées au
lexique de la peinture. En fait, il affirme que « les

165. Guichard 2002, p. 61.

166. Attraper, ressemblance, ressembler.

167. DA 1694 : ATTRAPER.

168. Commencement, corriger, lecon, principes, retoucher. Les
commencements sont « les premieres lecons, les premieres
instructions en quelque Art ou en quelque science »
(DA 1694 : COMMENCEMENT).

169. DU 1701 : retoucHer. Cet exemple renvoie a une pratique
d’atelier, encore fort vive a l'époque classique, selon
laquelle les éleves peignent sous la supervision du maitre
et une signature « constitue le plus souvent une marque
de fabrique, qui confirme la valeur d'un produit sorti
d’un atelier de maitre et dont I’exécution collective a été
surveillée par lui » (Griener 2014, p. 20).

170. Inventer, maniére, manieré.

171. DU 1690 : MANIERE.

172. Griener 2010, p. 19-34.

173. APRES, AUPRES, COLORIS, DESSEIN, ELEVE, ESCOLE, EXTASIER, IMITA-
TION, MAISTRE ES ARTS, PEINDRE, PEINTRE, SURMONTER, TABLEAU.



tableaux des Peintres modernes ne sont rien auprés
de ceux de Raphaél'™ », que « Raphaél est de tous
les Peintres celuy qui a eu le plus beau coloris'” »,
que « Raphaél a surmonté tous les autres Peintres,
il les a surpassez!” ». Encore, Fureticre considere
Raphaél, avec Poussin et Le Brun, comme un des
« fameux Peintres modernes'”” » dont les tableaux
«n’ont point de prix'”®» et le place parmi les
« grands maitres'”” » de la peinture aux cotés de
Jules Romain et Paul Véronese. Méme les académi-
ciens donnent une large place au peintre d’Urbino
qu’ils mentionnent dans onze entrées'®’, en l'as-
sociant souvent a Poussin et a Titien. Richelet,
quant a lui, ne le mentionne qu’une fois en tant
que maitre de « Gilles [sic] Romain'®! ». Ce dernier
est mentionné une fois par Richelet et une fois par
Furetiere qui l'orthographie de la facon standar-
disée « Jules Romain'®? ». Poussin aussi occupe
une grande place dans les dictionnaires: il est
cité onze fois par Furetiere'® et sept fois par les
académiciens'®*. Richelet ne le mentionne qu’en
deux occasions mais, a chaque fois, il le qualifie
d’« excelent peintre!®® ». Corneille ne le nomme
pas du tout.

Quant aux autres grands Maitres de la pein-
ture italienne qui ont fait école en France, Furetiere
mentionne Michel-Ange sept fois'®¢, dont quatre en
référence au Jugement dernier'®’, « un chef-d’ceuvre
en Peinture'®® ». Corneille mentionne l’artiste une
seule fois comme un « tres-grand Architecte'® » ;
le Dictionnaire de 1’Académie le cite aussi dans une
entrée avec Raphaél et Titien'”. En revanche,

174. DU 1690 :

175. DU 1690 :

176. DU 1690 :

177. DU 1690 :

178. DU 1690 : TABLEAU.

179. DU 1690 : MAISTRE ES ARTS.

180. DA 1694 : APRES, ATTRAPER, COPIE, CRUCIFIEMENT,
FAMILLE, GOUST, MANIERE, REMARQUER, PEINTRE, TABLEAU.

181. Richelet 1680 : ELEVE.

182. DU 1690 : MAITRE ES ARTS.

183. DU 1690 : ACTION, FUREUR, GOUST, IMITATION, MAITRE ES ARTS,
OUVRAGE, PEINDRE, PEINTRE, PINCEAU, PRIX, TABLEAU.

184. DA 1694 : BACCHANALE, DE, ESTRE, FAMILLE, MANIERE, APRES,
TABLEAU.

185. Richelet 1680 : NICOLAS, NOMBRE.

186. DU 1690 : BEAU, CHEF D’ (BUVRE, DEPEINDRE, JUGEMENT, MANSARDE,
PEINTRE, PIECE.

187. DU 1690 : CHEF-D'OUVRE, DEPEINDRE, JUGEMENT, PIECE.

188. DU 1690 : CHEF-D’®BUVRE.

189. Corneille 1694 : Tors.

190. DA 1694 : cousr.

AUPRES.
COLORIS.
SURMONTER.
PEINTRE.

ESCOLE,

Titien (plus rarement « Titian ») a un plus large
espace dans ce dictionnaire qui le nomme neuf
fois'! tandis qu’il se trouve seulement dans cinq
entrées de Furetiere'”>. Richelet ne mentionne
Titien qu'une fois'”*> alors que Corneille ne le cite
pas du tout. Outre I'Ecole d’Athénes de Raphaél
et le Jugement dernier de Michel-Ange, Furetic¢re
décrit un autre tableau célebre : « La Cene de Paul
Veronese est un fameux tableau de ce Peintre qui
represente la Cene de Notre Seigneur'” ». Véronese
est mentionné exclusivement par Furetiere dans
quatre entrées'?.

En référence a 1'école de Bologne, Fureticre
mentionne «les trois Caraches, le Guide, le
Dominicani, le Goarchim, I’Albane'*® », ce dernier
étant mentionné aussi par les académiciens'””. En
outre, dans un exemple illustratif, ils écrivent que
« cela a l'air d'une teste du Carache'”® ». Parmi
les Emiliens, « Correge'” » est mentionné par
Furetiere, qui accorde également un peu de place
aux Vénitiens tels que « Bassan?® », une fois avec
« André Schiavon?®! », « Georgion??» et « Paul
Venitien?” ». Les académiciens citent une fois
« Tintoret*** ».

Si 'on veut passer en revue les peintres du
Nord, Rubens est mentionné quatre fois par
Furetiere*” et deux fois par les académiciens®®.
Furetiere mentionne aussi d’autres peintres tels
que « Godard » ou « Godart** », « Jacob Hoef(f)
nagel?® », « Lorrain, Feuquieres » qui sont qua-
lifiés de « grands Paisagistes*® », « Mignard?'? »,

191. DA 1694 : APRES, CRUCIFIEMENT, DESSINER, ESCOLE, ESTRE, GLOIRE,
GOUST, TABLEAU, TESTE.

192. DU 1690 : ANATOMIE, CARNATION, DU, ESCOLE, PEINDRE, PEINTURE.

193. Richelet 1680 : p’APRES.

194. DU 1690 : cENE.

195. DU 1690 : CENE, DRAPPERIE, MAITRE ES ARTS, PEINTURE.

196. DU 1690 : PEINTRE.

197. Cf. DA 1694 : DESSEIN.

198. DA 1694 :

199. DU 1690 : CARNATION.

200. DU 1690 : MANIERE, OBSCUR, OBSCUCISSEMENT.

201. DU 1690 : oBSCUR.

202. DU 1690 : COULEUR.

203. DU 1690 : Barats, saBLE. Cependant, ces deux entrées ne
font pas référence a l'activité du peintre.

204. DA 1694 :

205. DU 1690 :

206. DA 1694 :

207. DU 1690 : MOUCHE, PAPILLON, POU.

208. DU 1690 : ARAIGNEE, ESCARBOT, INSECTE, PAPILLON, PUNAISE.

209. DU 1690 : PAISAGISTE.

210. DU 1690 :

TESTE.

GLOIRE.
CARNATION, GOUST, MANIERE, PEINDRE.
DESSEIN, CRUCIFIEMENT.

GLOIRE.
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« Moufet*'! », « Joseph Pein?'? », « Van Dijk?"* »,
« Vanmol** ». Le Brun se trouve trois fois chez
Fureticre*® et une fois chez Richelet qui le
nomme a propos de « peinture a la vogue?'¢ ».
Richelet écrit que « Monsieur Bordier et Monsieur
Petitot sont des plus-fameux peintres en émail de
Paris?'” ». Par métonymie, Fureticre désigne les
tableaux de Rubens et Poussin comme « Rubens »
et « Poussins »?!%, Quant a Basnage, il conserve
les citations de Furetiére et en ajoute quelques
autres?*'’. L'absence de Léonard de Vinci dans tous
les dictionnaires est surprenante.

Les peintres sont classés en fonction a la fois
des techniques picturales qu’ils utilisent et des
sujets représentés. Il y a des « apréteurs », des
coloristes, des dessinateurs, des enlumineurs,
des éventaillistes, des paysagistes, des peintres
d’histoire, des peintres en émail, des faiseurs des
portraits. Ainsi, un apréteur « peint sur le verre?* »,
un coloriste « entend bien le coloris*?!' », un dessi-
nateur est un « Peintre [...] qui dessine?*? », un
enlumineur un « Peintre en detrempe, qui applique
des couleurs sur des images, des desseins ou des
cartes pour les rehausser??® », un peintre d’histoire
peint « des actions particulieres, [...] represente
plusieurs personnes dans un tableau®** », un peintre
en émail « imite sur des plaques d’or, ou de cuivre
émaillées de blanc tout ce qu’il y a de beau dans
la Nature*®® », un paisagiste « s’attache particulie-

211. DU 1690 :

212. DU 1690 :

213. DU 1690 :

214. DU 1690 :

215. DU 1690 : DESSEIN, PEINTRE, TABLEAU.

216. Richelet 1680 : VOGUE.

217. Richelet 1680 : PEINTRE EN EMAIL.

218. DU 1690 : BUOUTIER.

219. Plus précisément, Basnage ajoute quatre mentions de
« Raphaél » (COMPOSITION, EXPRESSION, FAMILLE, MANIERE),
trois de « Poussin » (BACCHANALE, ESTRE, FAMILLE), deux
de « Hoeffnagel » (aBewire, moucue), deux de «Jules
Romain » (FiER, HARDI), deux de « Titien » (D’APRES, ESTRE),
deux de « Michel Ange » (ICONOGRAPHIE, MANIERE), une fois
avec « Pietro Sante » (1coNoGrapHiE), une de « Godard »
(aBere), une des « Carraches» (EscoLg), une de
« Le Brun » (maIson), une de « Bordier et Petitot » (PEINTRE
EN EMAIL).

220. Richelet 1680 : APRETEUR.

221. Richelet 1680 : COLORISTE.

222. DU 1690 : DESSINATEUR.

223. DU 1690 : ENLUMINEUR.

224. DU 1690 : HISTOIRE.

225. Richelet 1680 : PEINTRE EN EMAIL.

PAPILLON.
MANIERE.
CARNATION.
MI-CORPS.

rement a peindre des paisages**® », un éventailliste
des éventails. Certaines catégories peuvent s’ap-
puyer sur des supports d’atelier ou en usage a
I’Académie de peinture et de sculpture pour trans-
mettre I'art de la peinture. Par exemple, un /ivre de
portraiture « enseigne a dessiner toutes les parties
du corps humain??’ ». Parmi les peintres, il existe
une hiérarchie au sommet de laquelle se trouvent
les peintres d’histoire, qui « sont preferez aux fai-
seurs de portraits, aux Paysagistes, etc.>?® ». Cette
hiérarchie est parfois définie par loi : par exemple,
« il est deffendu aux Enlumineurs de s’ériger en
Maistrise par sentence du 28. Mars 1608%* ».
Alors que les enlumineurs sont pergus comme une
composante mécanique de la corporation méme
par les artistes autoproclamés de l’Académie de
Saint-Luc?*®, ce sont les disquisitions théoriques
au sein de ’Académie de peinture et sculpture qui
conferent a la peinture d’histoire une prééminence
sur les autres types de peinture qui restera incon-
testée jusqu’a la période postrévolutionnaire®*!.

CONCLUSION

Le traitement du lexique de la peinture dans
les dictionnaires monolingues classiques est
extrémement hétérogeéne tant d'un point de vue
grammatical que sémantique. Quant a la séman-
tique, il est néanmoins possible d’identifier deux
grandes lignes directrices dans les dictionnaires qui
décrivent la peinture comme étant a la fois un art
mécanique et un art libéral.

Le caractere mécanique de la peinture renvoie
en méme temps a deux plans assez différents.
D'un c6té, il concerne le travail des catégories
de peintres (doreurs, enlumineurs, peintres en
batiment, etc.) qui ne peignent pas de tableaux
ou dont l'activité est percue comme purement
manuelle sans implication d’imagination, de génie
ou de bon goit. De l'autre c6té, une composante
mécanique de la peinture releve du monde des

226. DU 1690 :
227. DA 1694 :
228. DU 1690 :
229. DU 1690 :
230. « autre membre [de la corporation] était composé de la

mécanique de ces deux Arts ; c’est-a-dire, des peintres en

batiment, des marbriers, des étoffeurs, des doreurs, des

sculpteurs en bois, des enlumineurs. » Mémoire 1766.
231. Cf. Green - Seddon 2000, p. 6-7.

PAISAGISTE.
PORTRAITURE.
HISTOIRE.
ENLUMINEUR.



peintres de tableaux. Les auteurs des traités sur la
peinture reconnaissent eux-mémes qu’une partie
de I'art qu’ils théorisent est purement mécanique.
Bien qu’il révise plus tard sa position*?, dans le
premier Entretien, Félibien déclare que « le Dessein
et le Coloris ne regardent que la pratique et appar-
tiennent a 'ouvrier, ce qui les rend moins nobles
que la premiere [la composition] qui est toute libre
et que l'on peut savoir sans étre peintre*? ». En
général, la composante mécanique de la peinture
est décrite par tous les lexicographes au moyen
d’un lexique marqué.

Parallelement, la peinture semble cher-
cher sa place parmi les arts libéraux, « nobles et
honnestes?** », grace aussi au développement d'un
vocabulaire qui anticipe, dans quelque mesure,
une certaine sensibilité romantique. Le caractere
libéral de I’art concerne exclusivement la peinture
de tableaux. La création d’'une Académie et 1'or-
ganisation de cycles de conférences consacrées au
développement d’une théorie de la peinture ont
permis de définir, des le XVII® siecle, I'image de
l'artiste qui, en s’appuyant sur son propre génie,
est capable de créer la beauté et de susciter des
émotions chez ses spectateurs®®. Rarement les
lemmes qui font référence a ce type de lexique sont
marqués par les lexicographes, plus souvent les
références a beauté, génie, imagination ainsi qu’au
golit du spectateur se retrouvent dans les exemples
illustratifs. Cependant, s’il est envisageable de
saisir deux aspects — technique et créatif — de I'art,
il n’est pas possible de négliger « la contamination
du vocabulaire académique au sein de la corpo-
ration, révélant ainsi les incertitudes de la notion
d’art dont les criteres de distinction reposent sur
un principe d’évaluation flou®® ».

En ce qui concerne les sources, tous les lexi-
cographes se réferent aux travaux des mémes
auteurs, André Félibien et Roger de Piles. En
général, tous consultent systématiquement deux
ouvrages : Des principes (1676) de Félibien et les
Conversations (1677) de de Piles. De plus, Richelet
et Furetiere consultent I"Art de peinture (1668) de
de Piles et les Vite (1568) de Vasari tandis que les

232. Cf. Caye 2012.

233. Félibien 1666-1688, p. 46.
234. DU 1690 : ART.

235, Cf. Lichtenstein — Michel 2006.
236. Guichard 2002, p. 58.

Entretiens (1666-1688) de Félibien sont consultés
par Basnage. En ce qui concerne les biographies
des peintres, Furetiere consulte aussi Baglione,
Bellori, Malvasia, Ridolfi, Soprani et van Mander.

La fortune de de Piles et de Félibien parmi les
lexicographes classiques peut en partie étre attri-
buée a la conception de leurs ouvrages. L'existence
de glossaires dans I'un comme dans 'autre facilite
la consultation et répond aux besoins des lexi-
cographes, souvent pressés par des contraintes
temporelles*’. En outre, il est probable que I’amitié
de Richelet avec de Piles leur ait profité mutuel-
lement : I'ouvrage de Richelet est le premier
dictionnaire monolingue d'une nation a I’apogée
de sa puissance et a donc été consulté en France et
a I'étranger, constituant une référence essentielle
pour les lexicographes ultérieurs qui ont repris son
contenu et ses citations. Par ailleurs, c’est peut-étre
a cause de contraintes temporelles que les auteurs
italiens sont tres peu représentés, les lexicographes
francais n’ayant pas le temps de consulter et de
traduire des ouvrages écrits dans une langue étran-
gere. Outre la barriere de la langue, il ne faut pas
négliger la fierté nationale, la volonté de dépasser
et de se passer de 1'Italie. Bien que la traduction
du Trattato della pittura de Léonard de Vinci soit
disponible en France depuis 16512%, les lexico-
graphes ne semblent pas 1'utiliser, probablement
aussi parce qu’ils considerent dépassé un auteur
qui a vécu quelque deux siecles avant eux*’. En
revanche, le peu de place accordée aux traités
italiens concernant la peinture est compensée
par l’écrasante majorité de mentions de peintres
italiens par rapport aux peintres francgais et euro-
péens en général, notamment par Furetiere, ce qui
s’explique par les sources qu’il utilise et cite avec
attention.

237. A plusieurs reprises, Basnage se plaint de la pression qu’il
subit de la part des éditeurs. Par exemple, dans une lettre
a Frangois Janigon, il écrit : « Le dictionnaire de Furetiere
m’accable. Limpression va si viste, qu'on ne me laisse
aucun loisir » (Bots — Lieshout 1984, p. 158-159).

238. Ct. Sconza 2012.

239. La volonté des lexicographes d’offrir aux lecteurs des
informations actualisées est forte. Par exemple, les
nombreux ajouts de Basnage au dictionnaire de Furetiere
proviennent presque tous d’auteurs de la seconde moitié
du XVII¢ siecle.
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GLOSSAIRE*?

% Terme(s) de peinture

Y¢ En termes de peinture / en peinture / en parlant de peinture

4 Terme(s) de peintre

¢ Autre référence a la peinture et aux peintres

Glossaire Richelet 1680 DU 1690 DA 1694 Corneille 1694 DU 1701
ACADEMIE 9 ¢ ¢ ¢ *
ACHIOTTE [ O ACHIOTL 0
ACTION * * *
ADOUCIR * * *
ADOUCISSEMENT * PAg * *

A FLOU Y FLOU % FLOU
AFFUSTER ¢

AGROUPER * *
AIGLE 0 ¢
AIR * ¢ * * *

A LA DOUZAINE O DOUZAINE

A LA MAURESQUE O MAURE
AMASSETTE ‘f 0 ¢
AME ¢

AMITIE * o *
AMORTIR 0

ANCRE ¢ o
ANIMER ¢ % ¢
ANNONCIATION o

ANTIQUE O o ¢
APPESANTIR ¢

APPRENTIF I

APPRESTER ¢

APPUYE-MAIN O APUI-MAIN ¢ ¢ ¢
APRES * i
APRETEUR O

ARABESQUES ¢ * 0 ARABESQUES
ARRONDIR * ¢

ARTICULE O ARTICULER *
ATTELIER & ATELIER % °
ATTITUDE * * ¢ *
ATTRAPER ¢ 0 ¢
ATTRIBUTS S
AU NATUREL O NATUREL O NATUREL
AUREOLE ¢
AZUR 0 ¢ ¢
BAGUETTE ¢ *
BARBOUILLAGE o O ¢
BARBOUILLEUR o o ¢
BAVOCHE *
BAVOCHE *

BEAU ¢ 0 o
BISTRE 0 ¢ 0 0

240. Pour chaque dictionnaire, on indique le lemme a chercher lorsqu’il differe de celui du glossaire. Les variantes orthographiques
et les formes fléchies ne sont pas indiquées.




Glossaire

Richelet 1680

DU 1690

DA 1694

Corneille 1694

DU 1701

BLANC

o

*

BLASONNER

o

BLEU

BORDEMENT

BORDOYER

BOSSE

i b s

BOUFFEE

<

BOUQUET

BROCANTEUR

BROSSE

<

BROUILLAMINI

<

SRR R RS D DR

BROYER

BROYEUR

CADRE

%

CAJOU

%

CALQUER

Vi

CAMAIEU

* N

O CAMAYEU

CAPRICE

CARACTERISER

CARMIN

CARNATION

CARTON

%o lo|o oMy

* o lolo oMy

CARTOUCHE

CATAFALQUE

o

o

CEINTURE FUNEBRE

O CEINTURE/ FUNEBRE

O CEINTURE/ FUNEBRE

CENDRE D’AZUR

CENDRE VERTE

CENE

CESTE

CHAIR

ool

ool

CHAMP (DE TABLEAU)

*

CHARBON DE SAULE

O CHARBON

O CHARBON

O CHARBON

CHARITE ROMAINE

¢ ROMAIN

O ROMAIN

COULEUR ROMPUE

CHARGE

CHARGE

CHARGER

CHASSIS

CHEF-D’ (SUVRE

CHEVALET (DE PEINTRE)

%% [ %

S b=cl Dl b bl Bl e

CHEVAL MARINE

CHRIST

A

CIEL

CINNABRE

%

CIRAGE

*

*

CLAIR

*

w

Flo ot

*

CLAIR-OBSCURE

Y OBSCUR

Y CLAIR/OBSCUR

Y OBSCUR

COLLE A MIEL

o

COLOMNE FEINTE

O FEINT

O FEINT

COLORIER

*

o

COLORIS

<

<

o

COLORISTE

o
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Glossaire Richelet 1680 DU 1690 DA 1694 Corneille 1694 DU 1701
COMMENCEMENT o ¢
COMMUN I
COMPARTIMENT O ¢
COMPOSITION o Y ,f pAe
CONDUIRE o I
CONTENTEMENT o o
CONTOUR * CONTOURS 0 * ° 4
CONTOURNER * * *

CONTRASTE * b4 A / w
CONTRASTER * *
CONTRETIRER *

COPISTE 0 ¢
CORNE D’ABONDANCE Y& ABONDANCE/CORNE O CORNE
CORRECT o 0 ¢
CORRIGER ¢

COSTUME *
COUCHE * 0 * %
COUCHER o *

COULEUR * o ¢ ¢ 0
COULEURS HAUTES ¥ HAUTBOIS * HAUT ¥ HAUTBOIS
COURONNE D’ESTOILES O COURONNE

CROMATIQUE * % CHROMATIQUE
CROQUER * * L x
CRAYON & ¢ ¢
CRUCIFIEMENT ¢ ¢
D’APRES * *
DECALQUER / *
DEGRADATION % PLAN

DEGRADER ¢ 0 * 0
DELICATEMENT 0 ¢
DEMI-TEINTE % TEINTE

DEPEINDRE ¢ %
DERRIERE o ¢
DESCRIRE o ¢
DESSEIN * * * ¢ ¢
DESSINATEUR ¢ ¢
DESSINER O o ¢

DETREMPE  DETREMPE O * * ¢
DIRECTEUR ¢ ¢
DRAPER * O DRAPPER * O DRAPPER
DRAPERIE * Y DRAPPERIE * ¢ Y DRAPPERIE
DUR e o w
EBAUCHER *

ECAILLE DE MER 0

ECCE-HOMO ¢

ECHAMPIR * *
EFFIGIE ¢

EFFUMER * *
ELABOURER 0 %
ELEGANT * %
ELEVE o o ¢
FELEVE O




Glossaire

Richelet 1680

DU 1690

DA 1694

Corneille 1694

DU 1701

ELOIGNER

*

EMBOIRE

*

*

*

EMBRUNIR

EMBU

Va

EMPASTER

f EMPATER

b b b

EMULE

ENDUIT

<

ENFONCEMENT

ENJOUEMENT

ENLUMINER

<

ENLUMINEUR

<

S|

ENTENTE

EPARGNER

ESBAUCHE

ESCHAFAUT

ESCHAPPEE

Y ECHAPPEE

ESCHELLE

ESCOLE

ool

oo

ESCOLIER

ESLOIGNEMENT

Y¢ ELOIGNEMENT

J¢ ELOIGNEMENT

ESMAIL

O EMAIL

O EMAIL

ESPONGE

ESQUISSE

* oo X

w

* oo X

ESQUISSER

*
P

ESSAY

QO ESSAIS

<

ESTAMPE

V4

<

ESTOMPER

ESTROPIER

Y ESTROPIE

EVENTAILLISTE

<> | %

EXCELLER

EXFUMER

EXPRESSION

EXPRIMER

EXTASIER

FANTAISE

FANTAISIE

Slo|lo|o| |

FAULX

FAUSSES COULEURS

¢ FAUSSE COUCHE

J¢ FAUSSE COUCHE

FECONDITE

o

o

FERTILITE

o

FESTON

o

FIER

FIERTE

FIGURE

FIGUREMENT

S| %[

FIGURER

FIN

<

FINESSE

FINISSEMENT

FINIMENT

*

FINIR

o

FLATER

O FLATTER

S| O |
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Glossaire

Richelet 1680

DU 1690

DA 1694

Corneille 1694

DU 1701

FLEURS EN GUEULE

FOND

% FOND DE TABLEAU

FORCE

FORT

FORTIFIER

*

FRAISQUE

% FRESQUE

* [ || o

FRANCHISE

b gl ps

FUIR

FUYANT

GALERIE

GLOIRE

GODET

O | O % [ %

GOUST

* GOUT

GRACE

Y GRACES

GRACIEUX

4

GRADATION

4

GRAND

GRIFFONNAGE

GRIFFONNER

GRISAILLE

o

GROTESQUE

% GROTESQUES

o

<

S oo |00 %

GROUPE

*

O GROUPPE

O GROUPPE

GROUPER

*

% GROUPPER

HABILLER

o

HAMPE

s

HARDIESSE

o

HEMATITE

o

o

HUILE D’ASPIC

O AsPIC

O ASPIC

HUILE DE BALEINE

O BALEINE

O BALEINE

HUILES DESSICATIVES

O DESSICATIF

HUMEUR

4

ICONOLOGIE

ILLUSTRE

IMAGE

IMAGINER

SO (0|0

SO0

IMITATION

IMITER

o

IMPOSTEUR

o

IMPRIMER

s

o

IMPRIMEURE

‘&7 IMPRIMURE

O IMPRIMURE

INDE

INDIGO

INSECTE

INVENTER

JAUNE

JOUR

» | <>

JUGEMENT

X tlololot|loloolole

¥ lololot|o

JUGER

LAQUE

LA SAINTE FAMILLE

J¢ FAMILLE

LAVER

% | %

LAVIS

* % |




Glossaire Richelet 1680 DU 1690 DA 1694 Corneille 1694 DU 1701
LEGON ¢
LESCHE w
LIBERTE * Y * ¥
LICENCES O LICENCE has
LIN ¢
LINEAMENT o O LINEAMENT w
LITARGE o
LITRE o o
LIVRE DE PORTRAITURE Y PORTRAITURE
LOIN *
LOINTAIN * e e *
LUMIERE * F e * *
MAGUEY ¢ o ¢
MAISTRE ES ARTS Y x
MANEQUIN * O MANNEQUIN o *
MANIER o o ¢
MANIERE * o ¢ O MANIERE
MANIERE * * *
MARBRE FEINT ¢ ¢
MARBRER ¢
MARMOT o o
MARMOUSET o o
MARQUER o o
MASQUE o ¢ o
MASSE X MASSES * * w
MASSICOT ¢
MAUVAIS o
MELIENNE 0 o
MERVEILLE o
NESNAGER X e sts et 0 *
MESQUIN * * =
METTRE EN PETIT Y METTRE
MI-CORPS * o
MIGNARDISE o
MINIATURE O MIGNATURE ¢ ¢ ° 4
MINIUM o ¢ 0
MODELE ‘&7 ¥ O MODELLE w
MODERNE o
MOLETTE * O MOLLETTE / ¢ MOLLETTE
MORBIDE * * *
MORCEAU * o x
MORESQUE o ¢ ¢ o
MOURIR ¢
MUFFLE e *
NAIF o o ¢
NAIVEMENT o o
NAIVETE o
NAISTRE O NE o O NE
NEGLIGER ¢
NERPRUN 0
NOBLEMENT *
NOIR D'YVOIRE O NOIR O YVOIRE O YVOIRE O YVOIRE
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Glossaire Richelet 1680 DU 1690 DA 1694 Corneille 1694 DU 1701
NOM DE JESUS O NOM O NOM
NOUER 0 ¢
NOURRI * * *
NOYER * NEIER * < * *
NUAGE ¢
NUD * o * * ¢
NUDITE o Y * *
OBSCUR 0 ¢
OCHRE %
GEIL DE BOEUF o ¢ ¢
(EUVRE ¢ O EUVRES
OFFUSQUER ¢
OMBRE * Y e LS
OMBRER * *
OR CHANNETTE O OR ¢ ORrR
OR DE COQUILLE O OR ¢ ORrR
ORDONNANCE * o * *
ORNEMENT ¢
ORPIMENT *
OUTREMER O OUTRE-MER ¢ ¢ o o
OUVRAGE ¢
OUVRIER ¢ %
PAISAGE o 9]
PATSAGISTE ¢ ¢ ¢ *
PALETTE / ¢ ¢ ¢ ¢
PARTIR O ¢
PASSION > ¢ LS
PASTEL o ¢
PATRONNER *
PEINDRE o ¢
PEINTRE D’HISTOIRE % HISTOIRE % O HISTOIRE ¢
PEINTRE EN EMAIL O
PEINTURE EN EMAIL o
PENSEE * bAS %
PERDU Y PERDRE Y PERDRE
PERSONIFIER o
PERSPECTIVE O o ¢ ¢
PERSPECTIVE AERIENNE % AERIEN O AERIEN O PERSPECTIVE O AERIEN
PIECE ¢ PIECE o ¢ ¢
PIERRE ARMENIENNE o
PIERRE A BROYER O PIERRE O PIERRE
PINCEAU o ¢ ¢ ¢ o
PINCELIER ‘47’ ‘47 ,f
PLAN GEOMETRIQUE Y PLAN ¥ PLAN
PLAN PERSPECTIF Y& PLAN Y PLAN
PLAT(TE PEINTURE) 0 O ¢
PLAT-FOND * O PLAFOND * O PLATFONDS
POINTILLER / o o
PONCER o
PORTEMENT
PORTRAIRE O ¢
PORTRAIT * ¢ ¢




Glossaire

Richelet 1680

DU 1690

DA 1694

Corneille 1694

DU 1701

PORTRAIT CHARGE ,&7

O CHARGE

o

PORTRAITURE

o

o

POSER UN MODELLE

O POSER

O POSER

O POSER

PRATIQUE

PRINCIPES

PRIX

PROFESSEUR

PROFIL

PROFILER

AR

PROJET

PRONONCER

PROPORTION

<

SN[ | | o

S NN [N |o |

PROTECTEUR

QUADRE

RACCOURCIR

RAFRAISCHIR

RAPPLIQUER

REBROYER

SRR =

SRR =

RECHAMPIR

RECHERCHER

RECHERCHE

RECTEUR

REDUIRE

X[

REDUIRE UN TABLEAU
AU PETIT PIED

¢ PIED

¢ PIED

Y PIED

REFLETS

K REFLET

REGARD

REHAUTS

RELEVER

RELIEF

REMBRUNISSEMENT

REPEINDRE

REPOS

REPRESENTATION

REPRESENTER

RESSEMBLANCE

S R b R R ol B b Db o

RESSEMBLER

RESSENTI

RETOUCHER

REVESTIR

oo

<> ¢ ¢

RIANT

A R R B R R R R D<ol R R R D<ol Dl Dl B

RICHE

ROSEAU

ROUCOU

ROULEAU

SABLE

SISO

SANDARAQUE

SANGUINE

<

SEC

<

SECHEMENT

el R Redi R Re g Rod

SENE OU SCENE DE TABLEAU

SGRAFIT
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Glossaire

Richelet 1680

DU 1690

DA 1694

Corneille 1694

DU 1701

SIGILLEE

*

SIRENES

STAMPE

STANTE

* STENTE

STIL DE GRUN

<> %

o

SUAVITE

SUELTE

*

SUIVRE

SURMONTER

SUYE

<

TABERNACLE

TABLEAU

Slo(o(o o

TABORUCU

TEINTE

TENDRE

LA A

<%

TENDREMENT

TENDRESSE

TERRASSE

TERRE

O3 [ [ | %

<> | %

TESTE

THEORIE

<

TIRER

TOILE

% TOILE IMPRIMEE

TON

% TON DE COULEUR

| %

X%

TORCHE-PINCEAU

V4

<

TOUCHE

% TOUCHE D'ARBRES

X

TOUCHER

o

TOURMENTER

*

TRAIT

o

TRAMONTAIN

SO0 |0 %

TRAVAIL

R s

TRAVAILLER

<

TRAVEE

<

TREILLIS

4

TREMPE

*

TRENCHER

Y TRANCHER

TRIDENT

TRITON

TROPHEE

<

TROUSSE

TOUT-ENSEMBLE

VERD

VERD DE GRIS

O GRIS

O GRIS

VENUS

VERMILLON

VERTUEUX

VERVE

VICTOIRE

SO0 |0

SO0 |0

VIGNE

O RAMPER

VIVACITE

ULTRAMONTAIN

<

<

UNION

URNE
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A propos des origines
de la notion de costume

Michel HocEMANN

M. Hochmann, EPHE, PSL, michel.hochmann@ephe.psl.eu

Le terme de costume fut introduit dans la théorie de l’art francaise par Roland Fréart de Chambray, qui en fit 'une
des catégories centrales de son Idée de perfection de la peinture. Méme si Chambray lui-méme indique qu'il I'avait emprunté
aux Italiens, on n’a pas encore beaucoup exploré les sources sur lesquelles il s’était appuyé, en dehors des remarques
pertinentes d’Emmanuelle Hénin a ce propos. En réalité, ce mot trouve son origine chez les commentateurs italiens de la
Poétique d’Aristote, comme Castelvetro et Giangiorgio Trissino, qui l'utilisent pour traduire 'ethos grec (ce qu’en frangais, on
appelle les caracteres ou les moeurs). Cette notion est donc beaucoup plus riche que celle de convenance ou de décorum
a laquelle on l'assimile généralement. Il est donc important de comprendre comment les auteurs de traités sur l'art et les
artistes eux-mémes l'intégrérent a leur vocabulaire et comment ils essayerent d’en justifier I'emploi dans leur art.

Costume, ethos, théorie de 'art, peinture, théatre, Fréart de Chambray

The term costume was introduced into French art theory by Roland Fréart de Chambray, who made it one of the central
categories of his Idée de perfection de la peinture. Although Chambray himself indicates that he borrowed it from the Italians,
the sources on which he relied have not yet been explored to any great extent, apart from Emmanuelle Hénin’s pertinent
remarks on the subject. In fact, the word originated with the Italian commentators of Aristotle’s Poetics, such as Castelvetro
and Giangiorgio Trissino, who used it to translate the Greek ethos (what in French we call les caracteres or les meeurs). This
notion is therefore much richer than the notion of propriety or decorum to which it is generally assimilated. It is therefore
important to understand how the authors of treatises on art and the artists themselves incorporated it into their vocabulary
and how they tried to justify its use in their art.

Costume, ethos, art theory, painting, theatre, Fréart de Chambray

Roland Fréart de Chambray a introduit dans
la littérature artistique frangaise une notion qui
joua apres lui un rdéle important pendant tout le
XVII¢ et le XVIII® siecle : je veux parler du costume?!.
En effet, on sait que Chambray accorde un long
passage a I'explication de ce mot dans son Idée de
la perfection de la peinture, en indiquant qu’il I’aurait
en quelque sorte importé dans le domaine de la
peinture en reprenant un terme italien (« ce mode
que les Italiens appellent I/ Costume?® »). Ce terme

1. Sur le traité de Fréart de Chambray, cf. I'introduction de
M. Stani¢ a Fréart de Chambray, Parallele de I’architecture
antique, p. 169-185.

2. Pour le passage du traité de Chambray concernant le
costume, cf. ibid., p. 222-228. Voir aussi, a propos de la
notion de costume, les quelques remarques de Lee 1940,
p. 241.

n’était pas, ajoutait-il, « particulicrement affecté a
la Peinture », mais il appartenait également « aux
poctes et aux historiens® ». En effet, il concernait
plutot le domaine de l'invention, qui est évidem-
ment commun aux arts figuratifs et a la littérature
au sens large. Chambray lui accordait une place
prééminente, il en faisait méme une sorte de caté-
gorie supréme, a laquelle étaient soumises toutes
les autres parties de l'art :

1l faut donc qu’un peintre qui aspire a quelque degré
de gloire en sa profession, soit fort exact en ce qui re-
garde le costume, et qu’il en fasse pour ainsi dire son
capital, parce qu’il est généralement commun a nos

3. Ibid., p. 222.
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cinq principes fondamentaux [l'invention, la pro-
portion, la couleur, les mouvements ou I’expression,
la position réguliere des figures], et qu’il en compose
I'eurythmie de telle sorte qu’on doit le considérer
comme le Tout de ces cinq parties*.

Selon lui, le costume était « un style savant, une
expression judicieuse, une convenance particuliere
et spécifique a chaque figure du sujet qu’on traite® ».
La mention explicite du terme « convenance »
montre bien que, pour Chambray, le costume
était étroitement lié a la question du décorum. Les
exemples qu’il choisit sont bien, en effet, des cas
d’adaptation ou d’inadaptation de certains éléments
d'une représentation a son sujet. Il emprunte de ce
point de vue aux Italiens, a Lodovico Dolce en par-
ticulier, qui est I'un de ses modeles, leurs reproches
contre Diirer et ce que Chambray appelle les
« inepties gothiques » : il se moque en particulier
de I'estampe dans laquelle Diirer a représenté saint
Joseph avec un chapelet a la main dans une Nativité
ou de celle ou il a placé un singe, « le plus ridicule,
et peut-étre le plus vicieux animal de la Nature », a
coté de la Vierge. Méme Raphaél, qui est pourtant
le modele supréme de Chambray, a péché contre
ces lois, lorsqu’il a représenté des « batiments »
derriere Adam et Eve dans le paradis terrestre®. Le
peintre doit donc se faire historien : un historien
se verrait reprocher d’avoir « inséré dans ses rela-
tions quelque chose fausse, ou de s’étre extravagué
dans quelque raisonnement hors propos et imperti-
nent », ainsi que « d’avoir usé dans son discours de
quelque terme, ou de quelque phrase de parler qui
ne fiit point en usage ». De méme, un peintre, lors-
qu’il représente une bataille des Amazones ou des
Parthes ou « quelque triomphe de Jules César »,
doit prendre soin de représenter exactement les
tenues et les moeurs des protagonistes : ainsi, il faut
que les Parthes « soient différents et reconnaissables
d’avec les autres nations, tant par leurs armes, que
par leur maniere de combattre, qui est de ne déco-
cher jamais leurs fleches qu’en tournant I'épaule
vers I'ennemi’ ».

Comme l’'a rappelé M. Stani¢, Chambray
consacre au costume pres de la moitié de son traité,

Ibid., p. 223-224.
Ibid., p. 222.
Ibid., p. 222-223.
Ibid., p. 224.

Nk

car il est la « dimension la plus authentiquement
intellectuelle de la peinture® ». Il permet ainsi au
critique de montrer tout son savoir, puisqu’il se
situe par-dela les aspects techniques spécifiques au
métier : il s’agit de contrdler I'adaptation de tous
les éléments de I’ocuvre au sujet, nous 'avons dit.
C’était aussi au travers du costume que Chambray
célébrait Poussin, le héros de son ouvrage, dont
les Sacrements présentaient un idéal de ce point de
vue. Pour reprendre encore une fois les propos
de M. Stani¢, « I’apothéose de Poussin, qui, dans
I’esprit de Chambray, n’est pas un éloge mais une
démonstration, coincide ainsi avec I'apothéose du
costume, les deux s’associant dans l’appréciation
de la peinture comme cosa mentale® ». D’ailleurs, si
on en croit Félibien, Poussin lui-méme aurait déja
utilisé ce terme (méme s’il aurait employé la forme
« coutume » plutét que « costume ») et il serait
donc a l'origine de sa fortune aupres des peintres et
des amateurs frangais : en effet, Félibien rapporte,
dans son journal, le propos suivant de l'artiste :
« [Poussin] dit encore que nos pieces de théatre ne
scavaient point la coutume, c’est a dire faire entrer
leurs personnages dans les sentiments des héros
des nations et des personnes qu’ils veulent repré-
senter'® ». Cette notion connut ensuite, on le sait,
une fortune extraordinaire aupres des amateurs et
des peintres francais, chez Félibien tout d’abord,
mais aussi dans les conférences de 1’Académie
royale de peinture et de sculpture.

Mais, pour mieux comprendre l'histoire de
ce terme, il faut suivre les indications données
par Chambray lui-méme et chercher l'usage que
les Italiens en ont fait. Le costume joue en effet
un réle de plus en plus grand dans leur vocabu-
laire a partir du XVI¢ siecle, dans la mesure ou
il devient la traduction du grec ethos et du latin
mores, c’est-a-dire d’une catégorie fondamentale
de la poétique et de la rhétorique. Comme nous
I'avons dit, Chambray lui-méme et ses commenta-
teurs ont rattaché le costume a la convenance ou
au décorum, et la base LexArt associe encore ce mot
a ces catégories'!. Ce n’est naturellement pas faux,
mais, si I’on ignore la piste indiquée par Chambray
lui-méme, on manque une bonne partie du

8. Ibid., p. 181.

9. Ibid., p. 182.

10. Félibien, Journal, 26 février 1648, cité par Thuillier 1960,
p- 80.

11. www.lexart.fr/terms/view/2317.



contexte dans lequel la notion trouve son origine.
La remarque de Poussin rapportée par Félibien que
nous venons de citer est d’ailleurs trés explicite
de ce point de vue. En effet, comme Poussin 'in-
dique, c’est bien dans le cadre de la réflexion sur
le théatre et le poeme dramatique que ce concept
fut largement développé, en partant des obser-
vations d’Aristote dans la Poétique. Emmanuelle
Hénin est, parmi celles et ceux qui ont étudié
cette question, la seule, a ma connaissance, a avoir
établi ce lien'?. Comme elle I'a déja relevé, on sait
que Poussin avait consulté le célebre commentaire
de Lodovico Castelvetro a la Poétiqgue d’Aristote,
que Félibien cite d’ailleurs explicitement dans ses
Entretiens : « [Raphaél] a su traiter les sujets avec
toute la convenance nécessaire, soit en représen-
tant les coutumes différentes des nations, soit dans
les habits, dans les armes, dans les ornements,
dans le choix des lieux, et enfin dans tout ce qui
regarde cette partie de bienséance, que Castelvetro
nomme dans sa Poétique i/ costume' ». En effet,
avec la redécouverte, au XVI¢ siecle, de la Poétique,
qui fait de l'ethos I'un des objets de I'imitation et
une partie fondamentale de l'art dramatique, le
mot costume est choisi par les traducteurs italiens
pour rendre cette notion. C’est ce qu’on voit par
exemple chez Giangiorgio Trissino, l'un des pre-
miers a avoir utilisé le traité d’Aristote de maniere
systématique dans les livres V et VI de sa Poetica :
traduisant Aristote, il y explique en effet que les
parties qui « costituiscono la qualita della tragedia
sono sei, cioe la favola, il costume, il discorso, la
melodia e la rappresentazione ». La tragédie est en
effet (et ici, Trissino traduit encore Aristote) « imi-
tazione di persone che fanno, le quali di necessita
hanno varie qualita di costumi e di discorsi ». Un
peu plus loin, il précise :

il costume poi ¢ quello che fa manifesta la natura e
la qualita di colui che parla in quello che egli mani-
festamente non dice. Come sarebbe a dire : la na-
tura dell’innamorato ¢ che sempre vorrebbe vedere
la donna amata, e quella di un soldato ¢ di parlare
volentieri di guerre, e di un lecco, di conviti'.

12. Hénin 2003, p. 436 sq. Voir aussi, a ce propos, les remarques
de Lee 1991, p. 109-110.

13. Félibien 1666, 1, 2¢ entretien, p. 291, cité par Hénin 2003,
p. 442.

14. Trissino, La quinta e sesta divisione, p. 16.

Le costume, ou l'ethos ou les mores se traduit
normalement aujourd’hui en francais par le mot
« caractere » : en rhétorique, il indique la person-
nalité, c’est-a-dire la nature ou la maniere d’étre
de l'orateur (ou, du moins, la fagon dont il veut
apparaitre a son public) ; d'une facon plus géné-
rale, il rassemble les moeurs, les manieres d’étre,
les habitudes de celui qui parle ou de ceux que 1'on
représente. Toutefois, a 1'époque de Chambray,
les traducteurs et les commentateurs frangais de
la Poétigue utilisaient le terme de « moeurs » pour
traduire 1’ethos grec (c’est ce mot qu’emploie en
particulier Corneille dans ses Trois discours sur le
poéme dramatique), et c’est Chambray qui, pour
paraitre inventer un concept nouveau, utilise son
équivalent italien?.

Dans la Poétique, Aristote affirme que 1’on doit
veiller a quatre conditions concernant les moeurs :
qu’elles soient bonnes, qu’elles soient conve-
nables, qu’elles soient semblables, et qu’elles soient
égales'e. Tous les commentateurs se sont naturelle-
ment penchés sur ce qu’il entendait par ces termes.
On voit que 1'une de ces conditions regarde en effet
la convenevolezza, les convenances, pour reprendre
le terme francais. Elle a été abondamment discutée
par les lettrés de la Renaissance : Trissino accorde
ainsi un long passage de son traité a la définition
de ce qu’il appelle le costume particolare ou costume
retorico, c’est-a-dire ce qui permet de faire dire des
mots et de faire faire des choses convenables a la
nature et a la disposition de chacun des person-
nages que I’on introduit dans les poémes. On peut,
dit-il, distinguer ce costume en fonction des nations,
des pays, des genres, des ages, de la fortune, des
dispositions ou des métiers : « ces sept parties com-
prennent tous les costumi particolari'” ». Trissino
détaille ensuite ces différents types de costume, en
montrant comment celui du barbare se distingue
de celui de I'Ttalien ou du Grec: les barbares
sont altiers, apres, et présomptueux, ils parlent
souvent de maniere impropre, les Grecs sont

15. Corneille, Trois discours, p. 38 : « qu’il [Aristote] préfere la
partie du poeme qui regarde le sujet a celle qui regarde les
maoeurs ».

16. Aristote, Poétique, 1454a, 15-36, p. 54-57.

17. Trissino, La quinta e sesta divisione, p. 63 : « Il costume poi
particolare, che si dimanda retorico, si considera in questo
modo : o secondo le nazioni, o secondo i paesi, o secondo il
genere, o secondo le eta, o la fortuna, o le disposizioni, o gli
essercizii, le quali sette parti comprendeno tutti e costumi
particolari. »
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légers, menteurs, flatteurs et aptes a apprendre
les sciences, alors que I'Italien est sagace, partial,
impérieux!®. Trissino conseille a ce propos de se
servir des proverbes pour définir les différents
caracteres nationaux. Il détaille ensuite les cos-
tumes en fonction des genres (peres, meres, fils,
gendres, épouses, freres, soeurs...), en fonction des
ages (I’enfant, le jeune homme, 'homme mur et
le vieillard, pour les moeurs desquels il renvoie a la
Rhétorique d’Aristote), de la fortune (avec les diffé-
rentes conditions sociales, les nobles, les plébéiens,
les riches, les pauvres, les puissants, les hommes
de basse condition et ceux qui sont semblables a
nous), et enfin des professions (les médecins, les
avocats, les soldats, les prétres, les freres, les musi-
ciens, les peintres, les agriculteurs'...). Castelvetro
reprend lui aussi ces quatre dernieres distinc-
tions*. Encore une fois, on retrouve ces idées dans
la littérature artistique frangaise, notamment dans
le Traité sur la peinture de Bernard Dupuy Du Grez,
qui incite les peintres

a faire comprendre la différence qu’il y a entre un
Barbare, un Grec et un Romain, dans la méme occa-
sion, entre une princesse et son esclave lorsqu’elles
expriment toutes deux la méme passion, car on de-
mande toujours plus de dignité dans 1'une que dans
l'autre?!.

Aristote lui-méme recourt plusieurs fois a la
comparaison entre la tragédie et la peinture en
ce qui concerne les moeurs ou les caracteres (le
modele de la peinture revient souvent dans la
Poétique) :

puisque la tragédie imite les meilleurs des hommes,
il faut imiter les bons portraitistes. Ceux-ci, en effet,
en rendant la forme propre, peignent des portraits
ressemblants mais plus beaux. De la méme maniere,

18. Ibid.: « Ma per piu chiarezza dicemo che prima ¢ da consi-
derare se quello che vien introdotto nel poema ¢ Italiano, o
Greco, o barbaro, percio che molta differenza ¢ dai costumi
dell'Ttaliano a quelli del Greco et a quelli del barbaro. Ché i
barbari sono alteri, asperi, e molto si presuppongono di se
stessi, et usano frequentemente le improprieta dei nomi e
le metafore [...]. Il Greco poi sara comunemente leggero,
bugiardo, adulatore, atto a imparare le discipline; e lo
Italiano sagace, parziale, imperioso. »

19. Ibid., p. 64.

20. Castelvetro, Poetica d’Aristotele.

21. Dupuy Du Grez 1699, p. 316, cité par Hénin 2003, p. 444.

le poete qui imite des hommes coléreux ou noncha-
lants ou avec d’autres traits de caractere de ce genre,
doit, étant ce qu'ils sont, en faire des hommes justes,
comme Agathon et Homere le font pour Achille.

Les exégetes d’Aristote se poserent donc tres
vite la question de la place de cette catégorie dans
les arts figuratifs. Castelvetro remet en question le
parallele d’Aristote (que nous venons de citer) entre
la beauté que recherchent les peintres et la notion
de caractere ou de costume idéal : en effet, lorsque
Giotto, dans la Navicella, veut exprimer I'étonne-
ment des apotres devant le Christ qui marche sur
les eaux, il assigne au contraire a chacun « una
maniera di maraviglioso spavento separata ». La
« varieta de’costumi » ne peut donc pas étre com-
prise sous un seul exemple parfait (comme on
le voyait dans les ceuvres de Perin del Vaga, qui,
s’étant construit un modele de beauté, voulait
« figurare molte figure di donne e spezialmente
quelle della Vergine, riconoscendosi in tutte una
maniera sola di soprana bellezza »), car il fallait au
contraire s’attacher a rendre la diversité des carac-
téres?. D’autre part, souligne encore Castelvetro,
«altra ¢ la bonta rappresentata dal dipintore e
altra ¢ la bonta rappresentata dal poeta ; percioché
il dipintore rappresenta la bonta del corpo cio¢ la
bellezza, e’l poeta rappresenta la bonta dell’animo,
cio¢ i buoni costumi®* ».

On sait par ailleurs que, pour Aristote et
I’ensemble de ses commentateurs, le costume (les
caracteres ou les ethe) n’est que second par rapport
a l'intrigue : « sans action, il ne pourrait y avoir de
tragédie, alors qu’on pourrait en concevoir sans les
caracteres ». Pour démontrer cette idée, Aristote
note a ce propos que beaucoup de tragédies de
son temps sont « sans caractéres », en recourant,
de nouveau, a une comparaison avec la peinture :
« De méme, en peinture, Zeuxis se trouve, de ce
point de vue, en mauvaise position par rapport
a Polygnote, car Polygnote est un bon peintre de
caracteres, alors que la peinture de Zeuxis ne laisse
aucune place au caractere ». Curieusement, cepen-
dant, on voit que ce qui, pour la tragédie parait
ne pas étre un défaut (I’absence de caracteres)
en devient un dans la peinture. Aristote recourt

22. Aristote, Poétique, 1454b, 8-14, p. 58-59.
23. Castelvetro, Poetica d’Aristotele, 1, p. 445.
24. Ibid., p. 446.



encore a I'image de la peinture, en placant la rela-
tion entre I'action et les caracteres sur le méme
plan que celle entre le dessin et la couleur :

L'intrigue est donc le principe et comme 1’ame de la
tragédie : les caracteres viennent en second. En effet,
c’est presque comme en peinture: si quelqu’un
répandait au hasard les plus belles teintures, il ne
charmerait pas de la méme maniere que s’il dessinait
une image en noir et blanc®.

On peut donc étre surpris que cette partie
définie comme seconde par Aristote devienne pre-
miere dans le traité de Chambray. Peut-étre faut-il
y voir un écho lointain d'une autre remarque du
commentaire de Lodovico Castelvetro: celui-ci
écrit en effet déja qu’a la différence de ce qui se
passe dans la tragédie, le costume est bien la partie
principale de la peinture : en effet, pour détermi-
ner la partie la plus importante d'un art, il faut
chercher celle qui exige la « fatica, & la 'ndustria
maggiore ». Or, comme Leon Battista Alberti avait
I’habitude de le dire, «i costumi erano la princi-
pal parte della pittura, perchioche si richiedeva
maggior fatica & industria a rappresentargli, che a
fare altro®® ». Toutefois, Castelvetro ne cesse d’in-
sister, lui aussi, sur la place secondaire du costume
ou des costumi dans l'art dramatique, conformé-
ment a ce qu’en dit Aristote : il s’en prend, de ce
point de vue, a Scaliger, qui se serait gravement
trompé en affirmant que les intentions d’Homere
ou de Virgile étaient de représenter de la manicre
la plus excellente un valeureux guerrier ou un
homme et leur nature, car, dans ce cas, les costumi
n’auraient pas été utilisés par les poetes pour
étayer l'action comme le dit Aristote, mais l’action
aurait été utilisée pour seconder les costumes. Or,
les costumi sont une matiere philosophique et non
proprement poétique*’.

25. Aristote, Poétique, 1450a-1450b, p. 22-27.

26. Castelvetro, Poetica d’Aristotele, p. 187.

27. Ibid., p. 190 : «seguita che molti autori di gran grido di
lettere degli antichi e de’ moderni, tra quali ¢ ancora Giulio
Cesare dalla Scala o Scaligero, abbiano gravemente errato,
li quali vogliono che la ‘ntenzione de’ buoni poeti, come
d’Omero e di Virgilio nelle loro piu famose opere [...] si
stata di dipingere e di dimostrare al mondo, pogniamo,
un capitano sdegnato nella piu eccellente maniera che sia
possibilie, o un valoroso conduttier o un savio uomo, e la
natura loro [...] conciosia cosa che, se questo fosse vero, i

Le terme ne joue pas, par ailleurs, un role
prépondérant dans les premiers traités sur la pein-
ture publiés au XVI¢ siecle, en particulier dans
le Dialogo della pittura, de Lodovico Dolce, dont
Chambray s’inspire a de nombreuses reprises,
notamment pour sa comparaison entre Raphaél et
Michel-Ange. Certes, la notion de convenance, qui
est au coeur du Dialogo de Dolce inspira beaucoup
Chambray, nous l'avons vu: ses remarques sur
les incongruités de Diirer, que nous avons citées,
rejoignent celles de Dolce, qui écrit a ce propos :

Diirer se trompa dans le domaine des convenances
non seulement des vétements mais aussi des visages ;
il était Allemand et il dessina plusieurs fois la Mere
de Notre Seigneur avec un habit allemand, de méme
que toutes les saintes femmes qui I’laccompagnent®.

Certes, Dolce fait de la convenevolezza I'une des
principales parties de I'invention, avec l'ordine, en
soulignant que le peintre doit s’attacher a rendre
le caractere des figures qu'il représente. Mais il
n’utilise que rarement le mot de costume, qui n’ap-
parait, je crois, qu’une fois sous sa plume, dans un
sens voisin de celui qu’on trouve chez Chambray,
quand il incite le peintre a accorder ses figures a
leur caractere : si on représente le Christ ou saint
Paul, on ne doit pas les représenter nus ou vétus
comme un soldat ou comme un marin, mais avec
un vétement conveniente. 1l faut donner au Christ
un aspect grave, accompagné d’une aimable bien-
veillance et de douceur. De méme, Moise devra
étre peint non comme une figure médiocre, mais
toute pleine de grandeur et de majesté. Le peintre
devra donc tenir compte de 1'époque (il tempo)
et de la qualité des personnes, ainsi que de leur
nation, de leur costumi (c’est bien le mot que Dolce
emploie ici). Et Dolce poursuit’

costumi non sarebbono stati presi da’ poeti per secondare
I'azzione, come dice Aristotele, ma ’azzione sarebbe stata
presa per secondare i costumi. Senza che non s’aveggono
che se simile materia fosse principale e non accessoria, non
potrebbe essere materia poetica, essendo naturalmente
filosofica. »

28. Dolce, Dialogo della pittura, p. 165-166 : « Erro nella conve-
nevolezza non solo degli abiti ma anco de’ volti Alberto
Duro, il quale era tedesco, disegno in piu luoghi la madre
del Signore con abito da tedesca, o similmente tutte quelle
sante donne che I'accompagnano. »

67



A propos des origines de la notion de costume

68 Michel Hocumann

tal che se depingera un fatto d’arme di Cesare o di
Alessandro Magno, non conviene che armi e soldati
nel modo, che si costuma hoggidi, & ad altra guisa
fara le armature a Macedoni, ad altra a Romani. E, se
gli verra imposto carico di rappresentare una batta-
glia moderna, non si ricerca, che la divisi all’antica®.

Mais, encore une fois, le mot de costume, en
dehors de ce passage, n’apparait presque jamais
dans ce traité et ne constitue donc pas une partie
de I'art de la peinture pour Dolce.

En revanche, une trentaine d’années apres la
parution du traité de Dolce, cette notion occupe
déja une place centrale dans 1'Eccellenza della Statua
del San Giorgio di Donatello |[...] dove si tratta del
Costume, della Vivacita e della bellezza di detta statua
(1584) de Francesco Bocchi, ou, comme on le
voit, elle apparait dans le titre de ’'ouvrage. Selon
Bocchi, trois qualités en effet doivent concourir a la
perfection d'une ceuvre d’art, le costume, la beauté
et la vivacité : ce sont selon lui ces parties que doit
posséder le sculpteur®. Le costume est 'une des plus
singulieres, car il rend visible la nature d’un esprit
par les traits de son visage. Bocchi est donc 1'un
des tous premiers a vouloir utiliser cette catégo-
rie fondamentale de la Poétique d’Aristote dans le
domaine de la littérature artistique : il explique
d’ailleurs lui-méme que, si Aristote et d’autres ont
évoqué cette notion pour la poétique et la rhéto-
rique, on n’en a jamais parlé clairement a propos
de la peinture et de la sculpture. Or, comme les
passions, « hora i costumi di prudenza, hora di
liberalita, & talhora, come sovente avviene, de’
suoi contrari » s’expriment dans notre apparence
extérieure : ces costumi peuvent donc étre imités
dans les arts visuels®!. Bocchi cite constamment la
Poétiqgue dans cette partie de son traité ; il reprend
les trois modes d’imitation décrits par Aristote
(I'imitation des meilleurs, celle des semblables et
celle des hommes pires que nous), affirmant que
les plus grands artistes sont ceux qui imitent les

29. Ibid., p. 165.

30. Bocchi, Eccelenza della statua, p. 133 : « Nella qual cosa,
si come gli scrittori dell’arte retorica chiamano le parti
dell’Oratore, & altre quelle del parlare oratorio, cosi noi
altresi il costume, la belleza, & la vivacita chiameremo parti
dello scultore. » Je remercie I’expert chargé de relire cet
article de m’avoir suggéré cette référence.

31. Ibid., p. 134.

meilleurs®?. Or, les moeurs des grands personnages
apparaissent autant dans leur visage que dans
leurs paroles. Les statues peuvent ainsi traduire
le caractere de celui qu’elles représentent : César
pleura devant une statue d’Alexandre le Grand®.
Comme l’avait indiqué Trissino, il faut aussi, dans
la sculpture, adapter le costume au modele repré-
senté (« che non gia ogni costume ad ogni statua si
conviene, ma quello della figura solamente, di cui
ha il ritratto la somiglianza** »). Bocchi conclut en
louant la facon dont Donatello a su parfaitement
représenter le costume de la magnanimité dans sa
statue de saint Georges®.

Toutefois, au XVII¢ siecle, un autre modele a
probablement inspiré Chambray de ce point de
vue : il s’agit de 1"Arte istorica d’Agostino Mascardi.
L'ouvrage de Mascardi avait été tres tot lu avec
intérét en France, et, vingt ans apres sa mort, il
était encore signalé comme un modele de langue
et de style pour l'apprentissage de l'italien dans
la Nouvelle méthode pour apprendre facilement et en
peu de temps la langue italienne, parue en 1659. On
sait, depuis Anthony Blunt, que Poussin l'avait
étudié’® et, d’'une maniere générale, les idées
de ce jésuite, qui fut un membre important de
la cour des Barberini, exercérent une grande
influence, notamment sur les artistes. Les préoc-
cupations de Mascardi rejoignaient en effet celles
des peintres concernant la représentation de 1’his-
toire*’. L'invocation des « poetes et des historiens »
au début du passage que Chambray consacre au
costume est évidemment révélatrice de ce point
de vue. On sait en particulier combien la question
de l'exactitude historique allait prendre de place
dans les réflexions sur les ceuvres de Poussin,
avec l'obsession archéologique que celui-ci mani-
feste dans les Sacrements ou dans la Fuite en Egypte.
Méme si Mascardi incitait les historiens a recou-
rir aux ornements de la poésie pour renforcer le
pouvoir didactique de leur discours, ceux-ci n’en
devaient pas moins veiller a respecter la vérité et

32. Ibid., p. 138.

33. Ibid., p. 141.

34. Ibid., p. 142.

35. Ibid., p. 144-145.

36. Blunt a en effet observé que plusieurs des Observations sur
la peinture de Poussin publiées par Bellori étaient tirées plus
ou moins fidéelement de cet ouvrage : cf. Poussin, Lettres et
propos sur l’art, part. p. 183, 185. Cf. aussi Cropper 1984,
n. 107, p. 118.

37. Warwick 1996, p. 333-348.



la vraisemblance. Plus exactement, si les poctes
recouraient au faux vraisemblable, les historiens,
quant a eux, ne devaient utiliser que la vérité. En
effet, la rhétorique et la poésie donnaient davan-
tage d’importance a I'art qu’a la vérité, a l'inverse
de I'histoire*®. Méme ce qui, chez I'historien, est
de l'ordre du vraisemblable (comme les discours
que l'on préte aux protagonistes) doit servir a
reconstruire et a dévoiler la vérité. Cette distinc-
tion fondamentale est au coeur de la notion de
costume.

Or, Mascardi consacre un bref exposé a la
peinture dans un chapitre de son traité dédié a la
définition du style, dans lequel on voit apparaitre
le costume comme partie de 1’art du peintre :

Quattro sono le cose, che di necessita si richieggono,
per far ch’un dipintore sia eccelente nel suo mes-
tiere : il disegno, il colorito, la compositione, e’l cos-
tume (benche’l costume sia conosciutio da pochi,
& osservato da pochissimi) e se in alcuna di queste
parti [...] si trova mancante non si puo dire del suo
mestiere eccellente®.

Comme on le voit, Mascardi place cette partie
de l'art du peintre en dernier et souligne que rares
sont les artistes qui la connaissent, ce qui montre
évidemment le caractere fondamental qu‘il lui
accordait et ce qui parait préluder aux theses de
Chambray. Dans ce passage, il cherche en effet a
illustrer la perfection du style par une comparai-
son avec la peinture, en établissant un canon des
meilleurs peintres (Raphaél, Corrége, Parmesan,
Titien, pour le XVI¢ siecle, le Cavalier d’Arpin,
Guido Reni, Lanfranco et Pierre de Cortone pour le
XVII¢ siecle), en précisant que chacun s’est notam-
ment signalé par sa maitrise du costume :

Certo ¢ pero che fra di loro sono differentissimi. Né
puo cotal differenza da quelle cose originarsi ch’han-
no le regole invariabili e communi, perché regolato
disegno han tutti, colorito proporzionato, benché
non uniforme, nell’opere di ciascuno si vede ; cias-
cuno serba la composizione ben ordinata e senza
confusione, e si studia ognuno, per quanto puo,
d’esprimer vivamente il costume®*.

38. Ibid., p. 342.
39. Mascardi 1636, p. 405.
40. Ibid.

Mascardi établit d’ailleurs a ce propos une
équivalence entre ces catégories de la peinture et
celles du style littéraire : « al disegno, al colorito,
alla composizione ed al costume si rassomiglian
I'elocuzione, le forme e’l carattere della favella*' ».
En méme temps, on voit qu’il établit a la fois une
distinction et une équivalence entre deux concepts
qui étaient jusqu’alors identiques, le costume
(réservé a la peinture) et le caractere, réservé a la
poésie et a I’histoire, qui annonce la restriction du
concept de costume, que nous allons a nouveau
évoquer pour conclure.

En effet, méme s’il lui accorde un role central
dans sa théorie, la définition que Chambray donne
du costume est évidemment étroite par rapport a
toutes les implications de ce mot dans la rhétorique
et la poétique, en particulier dans les traductions
italiennes d’Aristote, puisqu’il devient, en fait (et,
de ce point de vue, les synonymes proposés par la
base LexArt sont exacts), une sorte d’équivalent de
la convenance ou du décorum. C’est d’ailleurs ce
qu’explique tres clairement Dupuy Du Grez, dans
le Traité sur la peinture que nous avons déja cité*?:

ce que les Italiens appellent costume ¢ decore, qui sont
des termes dont on se sert en parlant de la conve-
nance, ne consiste pas dans les sentiments de la mo-
rale, que le peintre ne peut directement exprimer,
mais dans les actions extérieures, qui ont du rapport
a la condition, & a la dignité des personnes, qu’on
doit toujours reconnaitre dans leurs manieres.

Les moeurs, qui étaient au centre de la notion
originelle de costume, ne seraient pas exprimables
par la peinture, poésie muette, puisqu’ils relevent
du sentiment de la morale, de l'intériorité, que
la peinture ne peut pas représenter puisqu’elle
ne montre que l'extérieur des figures. Elle doit
donc traduire le costume par les « manieres »,
C’est-a-dire par les signes extérieurs. Or, parmi
ces signes extérieurs, Dupuy Du Grez met tout
particulierement en avant le vétement : il donne
en effet « usage » comme autre synonyme au
mot costume, en expliquant: « On entend ici par
l'usage ce que les Italiens appellent i/ Costume, qui
comprend les habits, les cheveux, & la barbe, qui
sont les choses dont la mode change dans chaque

41. Ibid., p. 406.
42. Dupuy Du Grez 1699, cité par Hénin 2003, p. 444.
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nation, & plusieurs fois dans un méme siecle ».
C’est donc sur les « habits » que le peintre doit
faire porter son attention : « Il serait absurde d’ha-
biller les vieux Romains a la manieére des habits
qu’on porte aujourd’hui, ou avec ces sayons que
les Gaulois portaient autrefois**. » On sent donc de
plus en plus une restriction du concept de costume
au sens qui est celui du mot aujourd’hui.

On percoit d’ailleurs cette évolution dans le
dictionnaire de I’Académie, ou costume ne fait son
entrée que dans la troisieme édition, en 1740 (il
est absent de la premiere et de la deuxieme et il
n’est pas davantage mentionné par Fureticre).
On précise alors qu'il est « pris de l'italien » ; il est
d’ailleurs d’abord orthographié costumé, avec une
parenthese qui indique « on prononce costumé »,
et ’est seulement dans les additions qu’on corrige
cette orthographe en enlevant le é et la paren-
these. Pour le reste, la définition correspond bien
au sens du mot hérité de Chambray : « qui signifie
les usages des différents temps, des différents lieux
auxquels le peintre est obligé de se conformer ».
Le mot est donc encore considéré comme propre
au vocabulaire des peintres, ce que confirment les
exemples choisis (avec notamment le lieu commun
sur l’opposition entre 1'école romaine et 1'école de
Lombardie a ce propos : « LEcole romaine a mieux
observé le costume que 1’Ecole de Lombardie*. »)
Dans la quatrieme édition (1762), 'usage du mot
est élargi aux poemes, aux pieces dramatiques,
aux fictions, aux histoires, comme si le costume
retrouvait ainsi le contexte littéraire qui I'avait vu
naitre®. La définition la plus compléte n’apparait
qu’en 1835, dans la sixieme édition, ou on précise
encore que le mot « est emprunté a l'italien ». Le
premier sens indiqué revient clairement au sens
originel que nous avons décrit : « Les usages, les
moeeurs, les préjugés d'un pays et d'une époque
considérés par rapport au soin que doit avoir I'his-
torien, le poete, etc., de les retracer fidelement, ou
de ne rien dire qui n'y soit conforme. » Le sens spé-
cialisé dans le domaine de la peinture est a présent
évoqué en second avec, cette fois, la remarque que
cette notion s’applique plus particuliecrement aux
vétements : « Il se dit particulicrement, en termes

43. Dupuy Du Grez 1699, p. 308-309, cité par Hénin 2003,
p. 463.

44. www.dictionnaire-academie.fr/article/A3C2010.

45. www.dictionnaire-academie.fr/article/A4C2527.

de peinture, des usages relatifs aux édifices, aux
meubles, aux armes, et surtout a l’habillement,
dans les différents temps et chez les différents
peuples. » Enfin, on en vient au sens actuel du
mot, qui désigne « la maniere de se vétir », « I’ha-
billement méme, surtout en parlant des habits
dont on se sert au théatre ou pour se déguiser »,
et, enfin, les habits correspondant a certaines
fonctions (costume d’ambassadeur ou d’académi-
cien)*. Cette notice est ainsi le résumé parfait du
parcours de cette notion que je viens de chercher
a décrire.

Pour conclure en résumant les différentes
facettes de la notion étudiée, le costume est donc
I'un des multiples fruits de la rencontre entre
la Poétique d’Aristote et la littérature artistique.
Aristote lui-méme favorise cette rencontre
puisque, nous l'avons vu, il ne cesse de recourir
a des comparaisons entre le théatre et la peinture.
Dans ce cas précis, c’est donc bien Chambray qui,
en s’inspirant sans doute de réflexions de Poussin,
a introduit le mot italien dans la langue francaise
en en restreignant le sens au domaine de la pein-
ture et en introduisant ainsi une distinction entre
cette notion, qui ne releva d’abord que des arts
visuels, et les maurs ou les caracteres, termes par
lesquels les Frangais avaient traduit le concept
aristotélicien d’ethos. Chambray favorisait ainsi la
restriction de sens par laquelle le mot costume allait
progressivement prendre son sens actuel, puisque,
comme |'observaient les commentateurs italiens
de la Poétique, ¢’était par des signes extérieurs et,
en particulier, par les vétements et les marques
corporelles (la barbe, les parures) que les peintres
devaient exprimer ce qui relevait des moeurs, une
notion qui, pour Aristote et, plus généralement,
pour les dramaturges avait naturellement un sens
beaucoup plus large et, notamment, une dimen-
sion intérieure et psychologique (que reflete le
mot caractere qu’on utilise aujourd’hui pour tra-
duire le terme grec). C’est ainsi que, d'un coté,
le mot costume en peinture finit par se confondre
avec la notion de décorum et, de l'autre, dans la
langue courante, devint un quasi-synonyme du
mot vétement.

46. www.dictionnaire-academie.fr/article/ A6C2933.
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L'héritage de Léonard de Vinci
dans 1'Idée de la perfection de la peinture
de Fréart de Chambray
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Dans le cadre du dialogue entre Anciens et Modernes, Roland Fréart de Chambray parfait son travail de théoricien dans
'Idée de la perfection de la peinture (1662), s’appropriant définitivement la faculté de jugement, esthétique et moral a la fois. 1l
est intéressant de vérifier ce qui persiste, de maniére détournée, de sa traduction du Traitté de la peinture de Léonard de Vinci
(1651) dans ce raisonnement désincarné de la matérialité des ceuvres, par lequel l'auteur espere pourtant influencer le
milieu de I’Académie. La notion d’invention de la peinture intéresse tout particulierement, parmi d’autres termes a la
longue fortune, comme grace ou génie. Dans l'inévitable friction entre le talent naturel de 'artiste ingénieux et les regles
que le théoricien essaie de transmettre, c’est une nouvelle conception de I'imitation qui émerge et permet de mesurer la
distance d'une époque désormais révolue.

Théorie de l'art, lexicographie de la peinture, Fréart de Chambray, Léonard de Vindi, traités d’art, idée

In the context of the dialogue between the Ancients and the Moderns, Roland Fréart de Chambray perfected his work
as a theorist in the Idée de la perfection de la peinture (1662), definitively appropriating the faculty of judgment, both aesthetic
and moral. It is interesting to verify what persists, in a diverted sense, from his translation of Leonardo da Vinci’s Traitté
de la peinture (1651) in this disincarnated reasoning of the works materiality, by which the author nevertheless hopes to
influence the milieu of the Academy. Of the five parts of painting, invention is of particular interest to us, among other
terms of long fortune, such as grace or genius. In the inevitable friction between the natural talent of the ingenious artist
and the rules that the theorist tries to transmit, a new conception of imitation emerges and allows us to measure the

distance of an era that is now over.

Theory of art, lexicography of painting, Fréart de Chambray, Leonardo da Vinci, art treatises, idea

ENTRE LITALIE ET LA FRANCE :
LEMERGENCE D’UNE THEORIE DE LA PEINTURE

La floraison de la théorie de I’art en France, et
du lexique artistique qui I’laccompagne, est souvent
située bien apres la fondation en 1648 de 1’Aca-
démie royale de peinture et de sculpture ; il serait
pourtant fertile d’en chercher les prémisses dans les
décennies précédentes, lorsque les échanges entre
Rome et Paris furent particulierement intenses.
Notre attention se porte naturellement sur les
fréres Fréart, car ils contribuerent a renouveler la
perception des arts (en particulier 1’ainé), Roland
Fréart de Chambray (Le Mans, 1606-1676), par le
biais de la traduction et de la réflexion théorique,
et Paul Fréart de Chantelou, par son gott de col-
lectionneur et d’amateur d’art tres apprécié de son

époque. La carriere des fréres Fréart prit son envol
a partir de 1638, quand ils entrérent au service
du surintendant des Batiments de Richelieu, leur
cousin Frangois Sublet de Noyers (1589-1645)".
En compagnie de Charles Errard, qui séjourna
en Italie a plusieurs reprises (en 1637-1638, puis
de 1639 a 1643), Chambray se lanca dans une
campagne d’études et relevés immortalisée dans
I"Album de proportions de statues antiqgues (ENSBA,
PC 6415), alors qu’en 1640 il était a Rome avec ses
freres, investis de I'importante mission de ramener
Nicolas Poussin a Paris. Ils rentrerent en effet
accompagnés du peintre, un exploit diplomatique

1. Sur Sublet de Noyers, voir Michaud 1969, Pantin 1999,
part. p. 21-45.
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que Chambray rappelle indirectement dans son
Idée de la perfection de la peinture®. 1l ne s’agit pour-
tant que d’un retour temporaire pour Poussin ;
deux ans plus tard, en 1642, le peintre fit en effet
définitivement son retour a Rome en compagnie de
Charles Le Brun. Pour ce dernier, ce fut I'occasion
d’étre introduit a la cour du pape Urbain VIII et
du cardinal-neveu?, alors méme qu’on achevait a
la bibliotheque Barberini le projet éditorial concer-
nant les écrits de Léonard de Vinci, commencé
en 1634* Dix ans plus tard, Le Brun présenta avec
emphase le résultat de ces travaux, le traité de pein-
ture traduit par Fréart de Chambray, comme « le
livre dont il faut se servir’ » pour ouvrir les débats
théoriques a I’Académie de Paris. Les gravures d'il-
lustration réalisées par Charles Errard d’apres les
dessins de Nicolas Poussin donnaient sans doute
du prestige et de l'autorité a la publication frag-
mentaire. La plupart des chefs-d’ceuvre peints par
Léonard étaient conservés a Fontainebleau mais
ils n’étaient pas considérés comme des modeles a
imiter® ; néanmoins, cela ne semble pas avoir été le
cas des contenus, du lexique et des illustrations de
cette publication, qui au contraire persisterent dans
I'imaginaire d’artistes tel qu’Errard et Le Brun’. De
quelle manieére la connaissance approfondie du
texte de Léonard de Vinci a-t-elle donc influencé
la réflexion artistique de Chambray ?
L'engouement pour I’Antiquité, qu’il évoque
constamment comme point de comparaison, ainsi
que pour la Renaissance italienne, qu’il concevait
dans une sorte de continuité, caractérise le gott
de ce théoricien, qui s’inscrit ainsi naturellement
dans la querelle des Anciens et des Modernes, un
débat lancé par les humanistes italiens qui s’est
répandu plus largement en France et dans I'Europe
entiere au cours de la seconde moitié du siecle®.
Sublet de Noyers aurait voulu placer Chambray a

2. La mission est évoquée avec précision par Del Pesco 2010,

part. p. 161-162.

Gady 2010, p. 127-130, 145-160.

4. Les dernieres traces datent de 1643 : Barone 2018,
p. 264-265 (en part. pour la datation), qui cite la bibliogra-
phie précédente.

5. Blum 1924, p. 18.

6. Sur la question, nous renvoyons aux travaux de Fagnart
2019, 2022.

7. Sconza 2019, 2022.

8. Cf. Vasoli 1976 ; sur « L'Antiquité avant la Querelle » et le
role joué par les freres Fréart : Michel 1996, part. p. 44-46 ;
voir aussi Lemerle 2019, part. p. 53-56.

W

la téte d’'une Académie royale des arts?, mais a sa
mort, en 1645, le théoricien fut rapidement mis a
I"écart du milieu artistique, malgré la fondation de
I’Académie royale de peinture et de sculpture seu-
lement trois ans plus tard (en 1648). Bien qu’exclu
du cercle des artistes de 1’Académie, Chambray
espérait pourtant exercer une influence par son
oceuvre de théoricien et se consacra a une série de
quatre publications, concernant d’abord l'architec-
ture antique et moderne (Parallele de ['architecture
antique et moderne et Les quatre livres de I'architecture
de Palladio, publiés en 1650), la peinture (Traitté,
1651 et Idée, 1662) et la perspective (dite Optique,
166310).

Afin de commenter la traduction du Trattato
della pittura de Léonard de Vingi, il faut évoquer
rapidement sa genese complexe, qui court tout au
long du siecle qui la sépare du texte d’origine, le
Libro di pittura réalisé par Francesco Melzi selon les
consignes de Léonard. Le travail de compilation a
pu commencer lors de la période que ces derniers
ont passé a Rome (1513-1516) et étre achevé au
retour a Vaprio d’Adda par Melzi, aprés la mort
de son maitre. Deux autres mains de réviseurs
interviennent sur le manuscrit par la suite, dans
sa partie la plus longue : celle appelée V2 et attri-
buée a Carlo Urbino, I'éditeur du Codex Huygens,
et celle d'un correcteur d’orthographe anonyme,
qui intervient jusqu’au feuillet 34r''. Pourtant,
ce manuscrit reste inédit et il est oublié dans la
bibliotheque ducale d'Urbino, pour passer ensuite
a la Vaticane (Codex Urbinas Latinus 1270), ou il
est encore aujourd’hui. II se peut que le carac-
tére non autographe du manuscrit d’origine ait
incité un copiste anonyme a prendre la liberté de
réduire encore le texte, afin d’en tirer une version
« abrégée » a l'usage d’artistes et d’amateurs,
diffusée en cinquante copies manuscrites. C’est
notamment la premiere section théorique, celle
du Paragone delle arti, qui est entierement suppri-
mée et n’apparait donc pas dans la publication

9. Selon la reconstruction faite par Thuillier 1964, part.
p. 183, n. 4, et plus récemment reprise par Ginzburg 2009,
p- 12.

10. Cet ouvrage traduit en réalité la Recension de Théon et
non la Perspective d’Euclide, contrairement a ce qui est
annoncé par 'auteur, voir Ver Eecke 1959 et la notice sui-
vante : http://architectura.cesr.univ-tours.fr/Traite/Notice/
Chambray_Euclide_1663.asp?param=.

11. Vecce 1995, p. 96-99.



de 1651'?; il se peut toutefois que ce corpus ait
bénéficié d'une diffusion a part, a partir de la pré-
sence a Rome de Léonard". En prolongeant cette
hypothese récente, ce pamphlet théorique sur la
supériorité de la peinture était-il encore disponible
a Rome dans les années 1630, quand Cassiano
Dal Pozzo fit copier les textes de Léonard, en cher-
chant a étoffer la version abrégée du traité ? C’est
finalement grace a une copie romaine donnée par
Cassiano a Chantelou, aujourd’hui a I'Hermitage!4,
que le projet d’édition peut aboutir a Paris par les
soins de Trichet du Fresne, qui le fait imprimer
chez Langlois pour I'Imprimerie royale. La traduc-
tion francaise de Fréart de Chambray est publiée
toujours en 1651 a Paris, avec le méme privilege
du roi et un appareil iconographique presque iden-
tique a celui de I’édition en italien.

Dans la premiere section théorique du Libro
di pittura, visant a définir le statut intellectuel de
la peinture, Léonard la définit comme « inimi-
table », ce que Melzi transcrit fidelement au fol. 3r.
Or, cette limite pose probléme au réviseur suc-
cessif, en raison méme de la finalité didactique
du traité. Carlo Urbino (?) revoit et corrige donc
dans le titre ce qu’il considére comme une erreur
conceptuelle, plutdt que textuelle, en transfor-
mant « inimitable » en « imitable », et explicite en
quoi la peinture, définie comme une science, reste
transmissible’® :

Delle scienze inimitabili <et come la pittura e immitabile
pero ¢ scienza> [...] Questa [la pittura] non s’insegna
a chi natura nol concede come fanno le matemati-
che delle quali tanto ne piglia il discepolo quanto il
maestro gliene legge. Questa non si copia come si fa
le lettere, che tanto vale la copia quanto 'origin[al]e.

12. Une étude de la circulation en France du Paralléle des arts de
Léonard aurait tout intérét a étre développée. Une antholo-
gie de textes italiens en traduction francaise est disponible
dans Paragone 1992 ; pour une étude du theme dans les
arts figuratifs en Italie entre les XV¢ et XVII siecles, voir
Hendler 2013.

13. Sur cette hypotheése, en particulier, nous renvoyons a
Vecce 2019, p. 88-89 ; Sconza 2021, p. 260.

14. R. Trichet du Fresne, « Al molto illustre ed eccellentis-
simo Signore il Signore Pietro Bourdelot, primo Medico
della Serenissima Regina Cristina di Svetia », Traitté 1651,
annexe II, p. 415, n. 3, part. p. 294-295.

15. Libro di pittura 1995, p. 135 ; Vecce 1995, part. p. 96-106.

Ces annotations contradictoires font émerger
la question du talent inné nécessaire pour aborder
I’étude de l’art. Dix ans apres la traduction du
Traitté de la peinture, Chambray réunit ses idées sur
la discipline dans 1'Idée de la perfection de la peinture,
un ouvrage qui représente un « noeud historique
fascinant'® », selon Paola Barocchi, dans le passage
entre la tradition italienne de la trattatistica et
I’émergence de la théorie de I’art en France. Dans
la « Préface » de son Idée de la perfection de la peinture,
la question de I’étude des regles'’” et du « génie »
de l'artiste se pose d’emblée. Malgré cet ouver-
ture, I'ouvrage garde un caractere profondément
normatif'®, présente un contenu dense et une mul-
tiplicité de facettes, qui sont également étudiées
dans d’autres contributions dans ce dossier'®. Nous
souhaitons explorer ici un aspect spécifique, a
savoir la persistance du travail de traduction réalisé
par Chambray dans I'élaboration de sa réflexion,
en identifiant quelques points de continuité et de
rupture, grace a I’étude terminologique.

Deés le titre de 1'Idée*, Léonard de Vinci appa-
rait comme le premier de la série des meilleurs
« peintres modernes » qui ont su renouveler l'art

16. Barocchi 1964, p. 125.

17. 1dée 1662, p. 202 : « Or celan’est pas fort difficile a résoudre,
puisqu’avec le seul Traité de Léonard de Vinci on peut
montrer assez vraisemblablement qu’un peintre, ayant été
bien instruit deés sa jeunesse en toutes les connaissances
nécessaires a sa profession, par la méthode qu’il prescrit
au premier chapitre de son livre, il ne peut manquer d’étre
habile homme ; mais apres cela, si la nature le favorise du
génie de l'art, qui est la vivacité et le caprice de 'invention,
et du talent de la grace (que l'étude ne saurait donner), il
faut par nécessité qu'il réussisse excellent. »

18. Idée 1662, p. 194: « Dans ce dessein, j'en ai choisi
quelques-uns parmi les ouvrages de nos peintres les plus
célebres [Raphaél et Michel-Ange], sur lesquels ayant fait
I'application de tous les principes que j’'avance, il ne reste
plus aucun sujet de douter de leur vérité. » Sur la question
de la normativité de 'ouvrage, nous renvoyons a ’analyse
de Badtschmann 1997, part. p. 66-69, et plus en général
sur le « phénomene culturel » de la « réduction en art »,
a Dubourg Glatigny 2008.

19. Voir infra les contributions de M. Hochmann, qui se foca-
lise sur le terme costume dans 1'Idée de Fréart, et de Stefania
Tullio Cataldo sur les termes contenus dans /’Avdertissement
au lecteur du méme ouvrage.

20. Le titre entier est le suivant : Idée de la perfection de la pein-
ture démontrée par les principes de I'art, et des exemples conformes
aux observations que Pline et Quintilien ont faites sur les plus
célebres tableaux des anciens peintre, mis en parallele a quelques
ouvrages de nos meilleurs peintres modernes, Léonard de Vinci,
Raphaél, Jules Romain, et Poussin, par Roland Fréart Sieur
de Chambray, au Mans, impr. Jacques Ysambart, marchant
libraire et imprimeur, 1662.
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classique, dans la continuité des enseignements
de Pline et de Quintilien. Le dernier des meilleurs
peintres cité est Nicolas Poussin, dont Chambray
commente de maniere élogieuse le cycle des Sept
Sacrements, qui appartient a I'époque a la célebre
collection de son frere Chantelou. Avec la publi-
cation de l'Idée, qui conclut son cycle d’écrits
théoriques, Chambray vise a offrir un modele
syncrétique entre I'Ttalie et la France, en présen-
tant un ensemble inédit de maitres de référence,
a savoir Léonard, Raphaél, Jules Romain et
Poussin?'. Pour identifier ces modeles, Vasari est
une source d’inspiration certaine pour Chambray,
bien que nombre de ses jugements soient contestés
au nom du costume®*. Plus précisément, le modele
du progres qui structure les Vies est réutilisé pour
décrire la longue décadence des arts apres I’Anti-
quité, puis la prodigieuse renaissance représentée
par Léonard et Raphaél, et finalement la gloire
« actuelle » de Poussin. L'Idée de la perfection de la
peinture se conclut aussi sur un certain pessimisme
quant a un possible progres des arts apres Poussin.

D’apres les mots de ce dernier, Chambray serait
« le premier des Francais qui [a] ouvert les yeux
a ceux qui ne voyaient que par ceux d’autrui, se
laissant abuser d’une fausse opinion commune?* ».
De fait, cet auteur ne pratique pas les arts, c’est
un véritable amateur passionné par l'approche
théorique de ces disciplines. Chambray marque
ainsi la naissance dune génération de théori-
ciens des arts, qui travaillent grace a leur plume et
souhaitent asseoir leur 1égitimité selon le modele
des trattatisti italiens, qui ont alors déja valorisé
le jugement des non-praticiens, une pratique qui
sera prolongée par Félibien et de Piles®*. Grace a
ces publications théoriques et a son ceuvre de
traducteur, Chambray souhaite contribuer a la for-
mation d'une langue spécifique pour parler de la
peinture, au service des peintres, désormais libérés

21. Voir aussi Batschmann 1997, part. p. 63.

22. Sur la prise de distance avec Vasari chez Chambray, le
point de départ bibliographique est la contribution de
Thuillier 1974, part. p. 674-677 ; voir aussi la contribution
de Hochmann dans ce dossier.

23. Poussin a Chambray, de Rome, en réponse a la réception
du volume, dans Poussin 1665, p. 1-11.

24. Thuillier 1957, p. 354: «Loin de recopier les auteurs
d'Ttalie, un Félibien, un Roger de Piles en appellent aux
principes cartésiens du droit de repenser hors de tout
préjugé le systeme des beaux-arts; et nulle critique ne
s’était jusqu’alors plus fréquemment libérée des themes et
des modeles littéraires imposés par la tradition. »

de la contrainte mécanique de leur art**. Au coeur
du processus d’« intellectualisation du regard?® »,
I'oeuvre de Chambray permet d’évaluer la friction
entre l'instinct déroutant de I'artiste et les regles
que le théoricien entend établir afin de guider le
processus de création, ainsi que 1’évaluation des
amateurs.

LA « REDUCTION EN ART » ENTRE LE TRAITTE
DE LEONARD ET L'IDEE DE LA PERFECTION
DE LA PEINTURE

Linvitation a chercher des liens conceptuels
et terminologiques entre la théorie des arts et la
traduction vient de Chambray lui-méme, lorsqu’il
présente son Idée comme un complément au dis-
cours de Vinci, qu’il mentionne avec une certaine
prudence :

Néanmoins, comme notre auteur [Léonard de Vinci]
n’avait pas donné les derniers traits a son livre, qui
n’est presque qu'une esquisse ou un projet d'une
plus parfaite composition qu’il méditait, je remar-
querai ici quelques notions générales, et quelques
observations que j’ai faites, pour suppléer a ce que
j'y trouve a désirer?’.

Le Traitté de la peinture continue de figurer
ouvertement parmi les sources de Chambray,
malgré la prise de distance déclarée par le traduc-
teur a la suite des lacunes dénoncées par Poussin,
et lourdement soulignées par Abraham Bosse dans
les discussions a I’Académie?. Bien que Chambray
soit en dehors de ce milieu, il évoque dans son
ouvrage les questions les plus épineuses qui y sont
traitées, celle de la perspective et de la couleur a
sa maniere, comme nous le verrons. Aprés avoir
défini l'invention et la proportion, le troisieme prin-
cipe énoncé par Chambray concerne la couleur®
mais se focalise en réalité sur la science des ombres

25. Ausujet de I’évolution de la catégorie socio-professionnelle
des artistes de la Maitrise, a savoir la corporation artisanale
qui précede la fondation de I’Académie, nous renvoyons
a Guichard 2002. Le débat sur le jugement des amateurs
était ouvert depuis longtemps en Italie ; nous renvoyons a
Castiglione 2020, p. 75-93.

26. Heinich 1993, p. 171-177.

27. Idée 1662, p. 202.

28. Sconza 2022 ; Lemerle 2019 ; Le Blanc 1997, p. 99-107.

29. Idée 1662, p. 204.



et des lumieres, et finit par associer la couleur au
clair-obscur. En privilégiant l'importance de la
projection des ombres, théorisée par Alberti®® et
caractéristique des peintures et de la réflexion de
Vinci*!, Chambray fait 1'éloge de cette pratique,
I'estimant largement préférable a 1'effet des belles
couleurs*’. Dans une acception moralisatrice, il
considere la beauté « du fard et des couleurs® »
comme pure apparence, une séduction éphé-
mere et critiquable propre aux peintres coloristes,
traités de « cabalistes », et lance une pique contre
le « raffinement des couleurs, dans la multiplicité
des différentes especes, [ou les peintres Modernes]
ont passé au-dela du nécessaire** ». Dans le débat
mouvant qui caractérise 1’Académie et grace au
soutien d’André Félibien, puis de Roger de Piles,
les « coloristes » finiront par prévaloir sur les
« perspectivistes », qui revendiquent au contraire
I'héritage principal des peintres du Quattrocento®.
Ce parti pris conduit Chambray a privilégier avant
tout le dessin, d’apres 1’éloge vasarien, ce qui signi-
fie la maitrise de la ligne et du clair-obscur, plutot
que celle de la couleur.

Un précédent significatif de cette approche
« en noir et blanc » de la peinture se trouve déja
dans la lettre dédicatoire du Traitté de la peinture a
Poussin : Chambray y affirme explicitement avoir
tiré profit du travail du dessinateur pour com-
prendre certains passages obscurs du texte, raison
pour laquelle il fait I'éloge de la « démonstration
lineale de tous les chapitres qui avoient besoin
d’estre esclaircis et representez par des figures®® ».

30. De pictura 1435,11, 31, p. 120-121; 11, 30, p. 116-117, sur la
« réception des lumieres » ; II, 49, p. 172-173, sur I'emploi
de l'or en peinture.

31. Traitté 1651, cxuwv, p. 167 : « Des degrez de la peinture. Ce qui
est beau n’est pas tousjours bon ; je dis cela pour I'esgard de
certains peintres qui donnent tant a la beauté des couleurs,
qu’au grand detriment de l'art, ils espargnent autant qu‘ils
peuvent d'y mettre des ombres, et encore tres-legeres et
presque insensibles, sans faire estat du relief, estant en cela
semblables a ces beaux parleurs, qui ne disent rien qui soit
a propos. »

32. Idée 1662, p. 204.

33, Ibid., « Préface », p. 192.

34. Ibid., p. 201-202.

35. La vaste bibliographie sur la question a eu comme point de
départ Fontaine 1909, chap. 2 : « Félibien et les débuts de la
doctrine académique », p. 41-60, part. p. 50, puis des contri-
butions fondamentales dans Teyssedre 1965, p. 655 sq.
(sur De Piles 1699), et plus récemment Puttfarken 1985,
« Couleur et coloris», p. 64-72; Lichtenstein 1999;
Ginzburg 2010.

36. Traitté 1651, annexe I, p. 406.

Dans 'Idée, ’auteur incite encore une fois le lecteur
a se référer aux copies gravées des oeuvres, bien
qu’il ne les publie pas, en particulier pour ce qui
concerne les quatre compositions de Raphaél qu’il
analyse en détail*’. Les estampes incitent l'auteur
a examiner les ceuvres du point de vue de la com-
position ; la perspective se limite ainsi a réduire la
taille des corps, mais la dégradation progressive de
la couleur est ouvertement négligée, un theme qui
était pourtant central dans le traité de Vinci, ainsi
que dans son ceuvre peinte®. Apres avoir défini,
en termes léonardesques, 'expression dans le qua-
trieme chapitre du texte®’, Chambray analyse
I'estampe de Marc-Antoine Raimondi d’apres le
Jugement de Paris de Raphaél (fig. 1) pour en faire
I'éloge de la composition. Or, la perspective y est
quasiment annulée, étant donné qu’on passe d'un
premier plan rempli de figures (Paris, Hélene,
Minerve et Vénus, puis une peuplade d’autres
divinités, tel Hermes, des divinités et des nymphes
fluviales) au ciel, ou apparaissent dans une taille
a peine réduite Apollon sur son char, Castor et
Pollux sur leurs chevaux, et Jupiter porté par un
Vent et accompagné de Diane et d’autres déesses.
Linterprétation de Chambray de la pers-
pective centrale a point de vue fixe exposée par
Alberti puis reprise par Vinci dans son Traitté de la
peinture, se trouve ainsi profondément revisitée*.

37. Analysantla Cénede Poussin, dans la série des Sept Sacrements,
Chambray souhaite la comparer avec les « modéles » réa-
lisés par Raphaél ou par Léonard. Il mentionne alors une
copie de La Ceéne de Léonard, encore aujourd’hui conservée
dans I'église de Saint-Germain I’Auxerrois a Paris (voir sur
ce point Chantelou 1665, p. 197) ; Bandera Bistoletti 1991,
p- 194-198; L. Fagnart, dans ce numéro). Pour étudier
la composition du tableau de Poussin, Chambray utilise
finalement la gravure de la Cene de Raphaél, « qui est un
moyen assez commode pour en pouvoir faire le paran-
gon » (Idée 1662, p. 255). Cela dit, les célebres gravures de
Marcantonio Raimondi ne sont pas publiées, probablement
en raison du cofit excessif pour un imprimeur de province,
I'Idée étant publiée au Mans, selon Stani¢ 2005.

38. Idée 1662, Jugement de Paris, p. 208-217, « Axiomes V et
VI », p. 215-216.

39. Ibid., p. 204 « Et c’est de 1a principalement qu’on doit juger
ce que vaut un peintre, puisqu’il est certain qu'il se peint
lui-méme dans ses tableaux, qui sont autant de miroirs du
tempérament de son humeur, et de son génie » (c’est nous
qui soulignons).

40. Sur la conception de l'ceil et de la vue dans l'ldée de
Chambray, voir aussi la contribution de M.-C. Heck, dans
ce dossier, dans la partie La vue, I'@il, la vue d'wil, le coup
d’eeil, I'cillade.
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Fig. 1. Marcantonio Raimondi, d’apres Raphaél (original perdu), Le Jugement de Paris, 1510-1511, burin, 295 x 445 mm © Gallica / Bnf.

Méme si, dans la «Préface » de I'Idée,
Chambray repart de la métaphore léonardesque
de la perspective comme « boussole » des marins,
sans laquelle la peinture ne peut subsister®’, la flui-
dité entre ciel et terre par une simple réduction de
la taille des figures dépasse ici la perspective géo-
métrique et garantit la réussite de I'ocuvre* :

Le protagoniste, Paris, est placé sur le coté par
rapport a l'aire centrale, il est représenté de profil
et son « point de vue » prime sur toute la com-
position. Ce schéma est idéalement interprété par
Chambray comme le triangle visuel (« pyramide
radieuse ») qui s’appuie sur les dames, situées au
centre de la composition, et dont la « pointe » est
dans I’ceil de Paris*'. Cette lecture, qui n’est ni uni-
verselle ni applicable a d’autres compositions, est
pourtant condensée dans le premier axiome de
I'Idée qui suit I"explication du tableau*? :

On y voit d’abord aucune apparence que Raphaél
ait da avoir en cette composition la moindre pen-
sée de perspective, tant le sujet parait libre et dégagé
de toute sorte de sujétion [a la perspective géomé-

Que le point de vue représente l'ceil qui voit le
tableau. Et ce point est la premiere chose a recher-
cher dans un Tableau, pour connaitre si I'ouvrage
est de la main d’un savant peintre, ou d’un simple
praticien.

41. Idée 1662, p. 214.
42. 1bid., p. 215.

43.

trique], vu qu’il n’y a ni dégradation de plan, ni bati-
ments, ni aucune forme d’horizon, d’ou les simples
praticiens de la perspective linéale aient moyen de
tirer une seule conjecture, sur laquelle ils puissent
asseoir la boussole de leur mécanique.

Traitté 1651, p. 69-71 ; Idée 2005, p. 193 et 202 : « [l ne faut
pas espérer d’'y [en peinture] pouvoir faire aucun progres
considérable sans une parfaite intelligence de ses principes
[...], principalement la perspective, la géométrie, sans quoi
la peinture ne peut subsister. »

44. Ibid., p. 213.



Dans cette critique de fond contre les « demi-
peintres » qui font exclusivement recours a « je ne
sais quelle pratique mécanique d’un concours de
lignes tendant a un point de vue, qui est la borne
de toute leur connaissance® » on percoit une allu-
sion a la figure d’Abraham Bosse, qui interprete
la perspective géométrique de manicre radicale
jusqu’en 1661, 'année ou il finit par étre expulsé
de I’Académie.

De plus, l'utilisation des gravures réduit la
couleur au simple clair-obscur et porte a exclure
la notion de « perspective aérienne », la théorie
fondée sur l'observation des couleurs qui s’af-
faiblissent dans la distance, a savoir l'une des
avancées majeures du Traitt¢ de Léonard de Vindi.
Au sein de l’Académie, c’est le perspectiviste
Abraham Bosse qui se montre sensible a la ques-
tion des couleurs et de leur affaiblissement dans la
distance car il porte une attention particulicre et
précoce a cette invention léonardienne*, qu’il put
connaitre avant méme la publication et traduction
du Trattato*. En la considérant comme le prolon-
gement pictural de la construction géométrique du
tableau, Bosse essaie d’en définir les regles suivant
les calculs mathématiques établis par son maitre
Gérard Desargues, notamment dans la deuxieme
section de la Maniere universelle de M. Desargues
(1648), ou il traite de la couleur, capable de
montrer, par diverses touches, « qu'un tel ou tel
endroit se trouve plus ou moins proche ou éloigné
du Tableau qu’un tel ou tel autre*® ». Alors que
Desargues se focalise en particulier sur les lignes
de contour des figures qui s’affaiblissent dans la
distance et aborde seulement de manic¢re géné-
rique la question de la diminution de la couleur,
Bosse, dans son commentaire, développe ces idées
sur la base de sa propre pratique artistique et des
nouveautés contenues dans le Traitté de Vinci. Le
graveur se propose d’illustrer la « régle universelle,
démonstrative & méthodique, pour la pratique de
la perspective® », mais il conceéde pourtant que les

45. Ibid.

46. Bosse 1648, p. 203, 204 ; Poudra 1864, p. 428, entend la
« Regle du fort et du faible » comme le « commencement
de ce qu’on a appelé depuis la perspective aérienne ».

47. Bosse 1648, chap. vi, p. 215; Le Blanc 2004, p. 58, 122;
Fiorani 1991, p. 410-412.

48. Idée 1662, p. 211 (passage commenté par Fiorani 1991, 1V,
p- 405, p. 408-410). Sur la connaissance précoce du texte
de Vinci par Bosse, je renvoie a Traitté 1651, p. 44.

49. Bosse 1648, p. 204.

peintres peuvent avoir une connaissance instinc-
tive de la facon de rendre les ombres, les lumieres
et les couleurs dans la distance. De fait, Bosse attri-
bue aux seuls praticiens la faculté de juger de la
justesse de I'image peinte, et non aux théoriciens
ou amateurs.

Pour sa part, Chambray ne donne pas grande
importance a l’étude de la géométrie perspective, ni
a la liberté subjective des artistes dans ce domaine.
A vrai dire, sur cette question il rejoint seulement
de loin les débats de I’Académie, lorsqu’il évoque
d’autres types de « perspectives capricieuses qu’on
voit quelquefois sur des surfaces irrégulieres® »,
une indication qu’il emprunte encore une fois au
Traitté de la peinture®'. Par exemple, dans le cas de
la projection sur une votite d'un corps sphérique,
dont la distorsion visuelle varie en fonction de la
hauteur, l'artiste est contraint de représenter un
objet rond en forme d’ovale. Cependant, l'auteur
tient a préciser dans l'Idée, suivant explicitement
son prédécesseur, que l’enseignement de la pein-
ture a ses limites, lorsqu’il se fonde exclusivement
sur la connaissance des lois géométriques. Cela ne
peut former qu'un peintre « habile homme », alors
que pour étre accompli, l'artiste-apprenti « [a]
besoin, outre cela, de trois ou quatre autres quali-
tés plus rares qui ne lui sauraient venir que d'une
faveur singuliere de la nature®».

L'« INTELLECTUALISATION DU REGARD »
A LUEPREUVE DE TERMES DE PEINTURE

Afin d’élever l'artiste a un rang supérieur,
Chambray introduit une terminologie spécifique
d’abord dans le Traitté, puis dix ans plus tard dans
I'Idée. 1l s’agit des termes génie, grace, talent et de
I'adjectif ingénieux, au sens de talent inné, pen-
chant naturel, qui s’exprime aussi dans le « caprice
de l'invention » ainsi que dans le « talent de la
grace » (que l'étude ne saurait pas donner)>’. Il
nous semble d’abord fondamental de relever que
le terme genio n’était pas employé par Léonard ;

50. Ibid., p. 204.

51. Traitté 1651, chap. 1ix, p. 93 : « Si vous voulez representer
en quelque lieu haut eslevé une boule ronde, il faut neces-
sairement que vous luy donniez un contour d’ovale en
forme d’ceuf, et vous retirer en arriere jusques a ce qu’elle
paroisse ronde. »

52. Idée 2005, p. 202.

53. Ibid.; sur le terme génie : www.lexart.fr/terms/view/2535.
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il ne fait son apparition que dans 1’édition fran-
caise du Traitté. A partir d’'un passage qui souligne
I'importance de la variété dans la composition du
tableau, on lit dans I’édition italienne :

Dilettisi il pittore ne’ componimenti dell’historie
della copia e varieta, e fugga il replicare alcuna parte
che in essa fatta sia, accioché la novita et abbondanza
attragga a sé et diletti ’'occhio del riguardante®*.

Chambray traduit librement comme suit :

Aux compositions d’histoires un peintre doit s’es-
tudier a faire paroistre son genie par I'abondance et la
varieté de ses inventions, et fuir la repetition d'une
mesme chose qui soit desja faite, afin que la nou-
veauté et 'abondance attirent a soy et donnent plai-
sir a I’ceil de celuy qui considere leur ouvrage®.

A cet endroit unique du texte le traducteur
utilise le terme génie, au sens de talent naturel,
exactement comme le fait Bosse ala méme époque.
Ce terme revét toute son importance par la suite
dans 1'Idée, ou il devient l'indicateur du « feu de
I'esprit®® » qui excite l'imagination, a savoir la
faculté permettant a l’artiste talentueux d’émerger
et de concevoir de belles histoires. Le traducteur
n’adopte qu'une seule et unique fois 'adjectif ingé-
nieux, probablement calqué sur le terme ingegno,
qui présente sept occurrences dans 1’édition ita-
lienne du Trattato. Cet hapax n’est pas choisi au
hasard, mais semble désormais répondre a l'aura
que le théoricien de la Renaissance avait acquis
en France, a travers la publication des écrits et la
traduction de Chambray. Cet écart d'une décen-
nie entre le Traitté et I'I[dée permet aussi de mesurer
la progression de la fortune de l'artiste-écrivain,
inversement proportionnelle a celle du peintre.

Chambray souligne aussi un aspect moins
évident du Traitté, le « caprice de l'invention »,
comme une composante fondamentale de la pein-
ture qui permet de saisir le talent naturel de I'artiste.
Si Léonard observait les phénomenes naturels
comme autant de sujets a peindre®’, il considérait

54. Traitté 1651, chap. Lxxxxvi, p. 128.

55. Ibid., chap. txxxxvi, p. 128-129.

56. Idée 1662, « De I'invention », p. 203.

57. Traitté 1651, chap. i, p. 57 : « science qui apprend a imiter
et representer toutes les ceuvres de la nature » ; ibid.,

néanmoins l'imagination comme essentielle pour
forger de nouvelles inventions. L'artiste incitait de
fait le peintre a aller au-dela des suggestions d’Al-
berti sur la nature dessinatrice®® et a faire preuve
d'une imagination créatrice, afin de retrouver les
formes multiples que la nature suggere et cache a
la fois®*. Chambray part de ce constat pour élaborer
enfin une conception de I'imitation idéalisante et
sélective a partir des éléments naturels : I'Idée de la
perfection de la peinture contribue ainsi a faire passer
en France le concept fondateur de « belle nature »,
comme on peut le lire dans le passage suivant® :

Comme le peintre fait profession d’imiter les choses
selon qu'il les voit [...] il faut donc qu’il ajuste son
ceil avec le raisonnement, par les principes de l'art,
qui enseigne a voir les choses, non seulement ainsi
qu’elles sont en elles-mémes, mais encore selon
qu‘elles doivent étre figurées. Car ce serait bien souvent

chap. xxwv, p. 71 : « on doit plustost recourir a elle-mesme
[la nature] qu’aux peintres qui ne sont que ses disciples ».

58. Depictura 1435, chap. 28, p. 112-113 et n. 42 sur les sources
latines et médiévales (Pline, Cicéron et Albert le Grand) du
passage suivant: « Enfin, il est manifeste que la nature
elle-méme se plait a peindre. En effet, nous la voyons
souvent faconner dans les marbres des hippocentaures et
des visages de rois barbus. Mieux, on affirme que la nature
elle-méme avait peinte distinctement les neufs Muses
avec leurs attributs sur une pierre précieuse que possédait
Pyrrhus. »

59. Traitté 1651, chap. xvi, p. 65: « Moyen d’éveiller I'esprit, et
d’exciter l'imagination a produire plusieurs inventions diverses.
Je ne feindray point de mettre icy parmy ces enseignemens
une nouvelle invention, ou plustost une maniere de specu-
ler, laquelle bien que fort petite en apparence, et presque
digne de mocquerie, est néantmoins tres-utile pour éveiller
et ouvrir Iesprit a diverses inventions. Et voicy comment :
si vous prenez garde aux salisseures de quelques vieux
murs, ou aux bigarrures de certaines pierres jaspées, il s’y
pourra rencontrer des inventions et des representations de
divers paisages, des confusions de batailles, des attitudes
spiritueuses, des airs de testes et de figures estranges, des
habillemens capricieux, et une infinité d’autres choses;
parce que l'esprit s’excite parmy cette confusion, et y
découvre plusieurs inventions » (c’est nous qui soulignons).
Le texte provient du Libro di pittura 1995, [66], fol. 35v,
p- 177-178 ; voir aussi ibid., [189b], fol. 62r, p. 222 : « To ho
gia veduto nelli nuvoli e muri macchie che m’hanno desto
a belle invenzioni di varie cose, le quali macchie, ancora
che integralmene fussino in sé private di perfezzione di
qualunque membro, non mancavano di perfezione nelli
loro movimenti o altre azzioni » (texte non publié dans
le Trattato). A ce propos, nous renvoyons a Pedretti 1992
et 2004.

60. Idée 1662, p. 207. Le topos du suc a partir de plusieurs
modeles est déja dans Histoire naturelle 1985, livre XXXV,
chap. 64, p. 64-65.



une lourde faute de les peindre précisément comme
I'ceil les voit, quoique cela semble un paradoxe.

Dans cet extrait, le terme raisonnement évoque
d'un c6té la perspective géométrique, fondée sur
le calcul mathématique, de l'autre la dimension
symbolique de la composition du tableau. Selon
Chambray, en effet, les éléments principaux de
I’histoire sont correctement représentés lorsqu’ils
se trouvent au centre de la construction pers-
pective. 1l s’agit, de toute évidence, d'un procédé
d’abstraction qui s’éloigne définitivement du souci
naturaliste, a partir du moment ou il invoque
I« ceil de I'entendement » comme le premier juge
de la peinture, comme au passage suivant®' :

il faut avoir deux sortes d’yeux pour savoir
jouir véritablement de sa beauté : car 1'ceil de I'en-
tendement est le premier et principal juge de ses
ouvrages.

Comme pour le cas du concept de jugement®?, le
sous-texte vasarien est omniprésent dans la réflexion
de Chambray, ce qui s’exprime notamment dans le
choix de cinq termes techniques expliqués dans I’ Ad-
vertissement au lecteur de 1'Idée, contenant, en guise
d’introduction, un dictionnaire essentiel de termes
provenant de l'italien (« estampe », « tramontains »,
« éleve », « esquisse », « attitude », « pellegrin »).
I est d’ailleurs intéressant de remarquer qu’Abra-
ham Bosse fait de méme, en établissant un glossaire
de termes hérités de l'italien au début des Sentimens®*.
Dans le cas du terme attitude, une comparaison entre
ces deux glossaires est possible®® : Bosse 1"utilise au
sens que Vinci donnait au mot decoro, a savoir celui
d’« action convenable au sujet qu’on veut représen-
ter », des «actes qui conviennent a la situation »,
ou d’« adéquation des postures et des vétements des
sujets peints au registre et au contenu de la scéne
a représenter® ». Rappelons que le terme decoro
était dépourvu chez l'artiste de 1’acception morale
que Chambray lui accole en le traduisant par l'ita-
lianisme costume (« rien ne peut étre beau s’il n’est

61. Ibid., p. 200.

62. www.lexart.fr/terms/view/2626 ; voir aussi Sconza 2017.

63. Idée 1662, p. 196-198. Sur '« Avertissement au lecteur »,
dans la perspective de la fortune de Vasari en France, voir
aussi la contribution de S. Tullio Cataldo dans ce dossier.

64. Le Blanc 2004, p. 152-166 ; Ginzburg 2008, p. 24.

65. www.lexart.fr/terms/view/2204.

66. Traitté 1651, chap. cci, p. 253.

pas honnéte®” ») ou par bienséance®®. En revanche,
dans le mot attitude, qu’il considere « plus expressif
[que] les mots d’action et de posture® », comme il
le précise dans l'Advertissement, il inclut le concept
d’« expression, ou mouvement ou affection de
I’ame », si cher a Léonard. Cette signification plus
vaste du terme attitudine (qui inclut donc 1’expres-
sion) présentait seize occurrences dans le Trattato, et
est employée a vingt-six reprises par le traducteur.
Le golt pour ce terme se confirme aussi chez les
Académiciens dans les Conférences™.

Dans I'Idée, Chambray définit « divin [le] talent
de I'expression des mouvements de l’esprit et des
passions (qui est comme I'dme de la peinture)” »
et il met en garde l'artiste qui risque de manifester
son propre caractére moral dans cet aspect central
de la représentation’?. C’est ainsi que, examinant
le Massacre des innocents de Raphaél, Chambray
admet non sans déception que Raphaél ne réussit
pas aussi comme il aurait pu l'espérer, a cause de
son extréme douceur de caractere :

Je me serais promis davantage de Raphael, dans un
sujet si avantageux, car a vrai dire, il a traité ces pas-
sions violentes avec peu de force : d’ou I’on doit juger
que son esprit était doux et entierement contraire a
de telles représentations tragiques et furieuses”.

67. ldée 1662, p. 206. Voir aussi 1"« Explication du costume »,
p. 222-228 et I'’« Examen du Jugement de Michel-Ange »,
p. 228-233.

68. Dans le terme bienséance, Chambray trahit toute sa véhé-
mence de moralisateur, au point qu’il se défoule a propos
de I« indécence » et de I’« infame libertinage » qui carac-
térise les fresques du Jugement dernier a la chapelle Sixtine,
un affront a la bienséance, dans Idée 1662, p. 204-206,
part. p. 205 : « Michel-Ange était si rustique, et si malplai-
sant, qu'il n’avait aucun égard a la bienséance. Ce qui se voit
manifestement dans son grand ouvrage de la chapelle du
Vatican, ot [...] il introduit plusieurs figures en des actions
extrémement indécentes » (c’est nous qui soulignons).
Voir aussi sur ce point M. Stani¢, ibid., « Préface », p. 181-
182. Sur les liens entre les termes costume et bienséance, voir
www.lexart.fr/terms/view/2317 et en particulier la contri-
bution de M. Hochmann dans ce dossier.

69. Idée 1662, p. 197 ; voir attitude sur LexArt: www.lexart.fr/
terms/view/2204.

70. Je compte trente-quatre occurrences du terme attitude dans
le premier volume des Conférences 1648-1681.

71. Idée 1662, p. 206.

72. Ibid., p. 204-206, 217. Sur la notion de miroir entre le
caractére du peintre et de son ceuvre, a mi-chemin entre
"éthos et I'apparence, nous renvoyons a la contribution de
M.-C. Heck, dans ce dossier.

73. ldée 1662, p. 218.
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L'excellence de Raphaél repose a la fois sur la
douceur et sur I'excés de modestie, un équilibre
fragile que Chambray qualifie de grdce™. Ce terme
était déja tres présent dans la traduction du Traitté
de la peinture : on en compte dix-huit occurrences
dans I'édition italienne et vingt-trois dans la tra-
duction frangaise, notamment en relation avec la
notion de sfumato. Chambray, qui avait voulu véhi-
culer I'image de Léonard de Vinci peintre de la grace
al’époque du Traitté””, change d’avis dans ' Idée, ou
Raphaél est défini comme « la douceur et la grace
méme », ’Apelle des temps modernes. Dans ce
nouvel équilibre, Léonard est réduit a n’étre qu'un
nouveau Protogeéne, incapable de lever la main du
tableau. Etant donnée la correspondance parfaite
entre I'oeuvre et ’ame de l'artiste, il est possible
de juger si son esprit « est fécond, judicieux et
relevé ou, au contraire, s’il est stérile, confus et
bas », a partir des qualités morales exprimées par
l'ceuvre’. L'adage de Léonard, «ogni dipintor
dipinge sé”” », qui incitait I’artiste a éviter de repro-
duire ses propres défauts physiques dans I'ocuvre,
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Les Teoriche de Vasari
dans les Principes de Félibien :
aux origines de la notion de patrimoine
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En 1676, Félibien publie les Principes, un texte fondamental pour I'histoire du lexique des arts en France. Accompagné
d'un dictionnaire et de tables illustrées, I'ouvrage accomplit un effort de définition terminologique exceptionnel, dans un
panorama en pleine évolution. Le technicisme du volume a néanmoins découragé la critique, qui n’a parfois pas su I’estimer
a sa juste valeur. Nous essayerons d’examiner la relation entre le texte de Félibien et les Vite de Vasari (et notamment
cette partie qu’on appelle les Teoriche) et de comprendre les raisons qui ont poussé 'historien francais a prendre parfois
ses distances avec son prédécesseur italien. Certains choix lexicaux révelent tous les enjeux politiques de la démarche
de Félibien, un homme de lettres qui, au moment de la publication de son ouvrage, se fait l'interpréte du programme
protectionniste de la France de Colbert.

Félibien, Vasari, terminologie, arts, politique culturelle

In 1676, Félibien published the Principes, a major text for the history of the lexicon of the arts in France. Accompanied
by a dictionary and illustrated tables, the work made an exceptional effort to define terminology in a rapidly changing field.
The technical nature of the volume has nevertheless discouraged critics, who have sometimes failed to appreciate its true
value. We will try to examine the relationship between Félibien’s text and Vasari’s Vite (and in particular that part known
as the Teoriche) and to understand the reasons that led the French historian to sometimes distance himself from his Italian
predecessor. Certain lexical choices reveal all the political stakes of Félibien’s approach, a man of letters who, at the time of

the publication of his work, was the interpreter of the protectionist programme of Colbert’s France.

Félibien, Vasari, terminology, arts, cultural policy

Notre point de départ sera un paradoxe qui
se trouve dans 1'Idée de la perfection de la peinture de
Roland Fréart de Chambray!. Ce texte, notamment
dans le commentaire de I'Ecole d’Athénes de Raphaél,
revendique le droit a une théorie de l'art auto-
nome du joug italien. Pourtant, malgré son attaque
corrosive du « modele vasarien », Chambray, dans
I’ Avertissement au lecteur du méme volume, propose
a ses lecteurs un mini-dictionnaire, dans lequel il
rappelle I'origine italienne de chacun des six termes

* Je tiens a remercier les organisatrices du colloque, et parti-
culierement Anna Sconza. Un grand merci aussi a ma
directrice de these, Corinne Lucas Fiorato.

1. Chambray 1662, pour une édition moderne annotée,
cf. Chambray 2005.

énumérés®. Pellegrin est I'un des mots qui font
partie de cette liste : formellement il n’existe pas
en France et il n’aura d’ailleurs aucun succes par
la suite dans la critique d’art de ce pays. Chambray
explique que « c’est un terme dont les italiens se
servent ordinairement pour exprimer une chose
rare et singuliere mais ils I’appliquent particuliere-
ment a I'Esprit et disent Ingegno Pellegrino® ». Cela
est vrai, surtout chez Vasari qui utilisa cet adjectif
fréquemment. Pellegrino est l'esprit de Polidoro

2. Ibid., p. 196-198.

3. Ailleurs, Chambray s’en sert en associant le terme au talent
de Jules Romain : « C’est un ouvrage du plus excellent
éleve qu’ait fait Raphaél qu’on peut avec raison appeler
son maitre disciple, Jules Romain, l'esprit le plus pellegrin
(comme parlent les Italiens) que les derniers siecles aient
vu naitre », Chambray 2005, p. 235.
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da Caravaggio, de Benedetto da Maiano, de Rosso
Fiorentino et de tant d’autres artistes dont la vita-
lité créative était animée par une ardeur sans fin*.
Les autres termes sont un hommage, bien que
peut-étre involontaire, a I'Ttalie mere des arts,
comme le prouvent les origines des mots : Estampe
vient de l'italien stampare, tramontains est le terme
utilisé pour définir « les peintres estrangers », parce
que «le vent du Nort [...] se nomme en langue
italienne la Tramontana », eleve, du mot italien
allievo, esquisse, « ce terme est encore tout Italien »,
attitude, « I'Italien dit Attitudine ».

De ce premier constat, on peut déduire que si
d’une part, avec 'idée, nait une critique d’art qui se
veut purement francaise, d’autre part, le lexique
des arts semble encore inévitablement dépendant
de I'apport italien. C’est peut-étre pour répondre
a ce paradoxe que Félibien publia en 1676 un
ouvrage de 840 pages, composé de trois traités
sur les trois arts (peinture, sculpture et architec-
ture), accompagnés d’un dictionnaire des termes
propres a chacun des arts. L'ouvrage est, en outre,
illustré de soixante-cinq gravures sur cuivre’.
1l s’agit d’'une opération d'une grande modernité
si l'on pense que, en Italie, le Vocabolario toscano
dell’arte del disegno de Baldinucci ne verra le jour
qu’a une date plus tardive®. Malgré I'importance
de ce texte, il semble que la critique n’a pas encore
épuisé les nombreuses pistes que ce volume peut
offrir’. Son succes a pourtant été considérable,
comme Félibien lui-méme I'évoque dans sa corres-
pondance et comme les dates, plutot rapprochées,
des éditions successives le confirment (1690, 1697,
1699 et 1705)3. Cet accueil si favorable est le symp-
tome d'un véritable intérét pour les techniques
artistiques et pour la terminologie de l’art, dans
la culture frangaise. Comme souligné par Stefan
Germer (2016), les Principes, texte volumineux et
technique, n’a suscité que récemment l’attention
de la critique®. Le spécialiste, dans son ouvrage

4. Vasari 1550-1568, G 1V, p. 469 ; cf. aussi id., G III, p. 525
etid., TIV, p. 483.

5. Félibien 1676.

6. Baldinucci 1681.

7. Voici les contributions a mon avis les plus significatives :
Germann 1997 ; Germer 2016 (notamment p. 367 sq.) ;
Bonfait 2021 ; Williams 2021.

8. 1l écrit ainsi a ’abbé Nicaise qu’il ne lui reste plus qu'une
vingtaine d’exemplaires, le 2 aotit 1682 : BnE ms. fr. 936,
fol. 139r. Voir Germer 2016, p. 546, n. 258.

9. Germer 2016, p. 367 sq.

magistral sur Félibien, a examiné de facon exhaus-
tive et bien documentée la genese et les ambitions
du volume. Aussi, il en a démontré la place dans la
production littéraire de I'auteur et dans sa stratégie
professionnelle. Ensuite, d’autres contributions
ont mis en valeur l'originalité de la démarche de
Félibien par rapports a ses contemporains'®. Enfin,
une analyse micro-textuelle, davantage ciblée sur
les aspects théoriques et sur les choix lexicaux a
fait I'objet d’interventions récentes''.

Dans un article du regretté René Démoris,
le grand expert de Félibien soulignait I'immense
admiration de I’historiographe du roi a 1’égard
de Giorgio Vasari et invoquait l'urgence d’'une
comparaison ponctuelle et philologique entre leurs
ouvrages, afin de mesurer la dette du francais a
I'égard de l'italien'2. S’il est prouvé que Félibien a
été un lecteur passionné des Vite, il semble néces-
saire d’élargir cette enquéte a un autre domaine :
celui des introductions techniques des Vite, aussi
appelées Teoriche. Ce texte aurait-il, au méme titre
que les biographies des artistes, attiré l'intérét
de Félibien, dans le cours de I’élaboration de ses
introductions techniques et de son vocabulaire
pour l'histoire de l'art ? L'héritage italien est-il
encore aussi présent dans cette nouvelle étape de
la production littéraire de Félibien ? Cette interro-
gation, qui ne me semble pas encore avoir trouvé
une réponse jusqu’a présent, constituera I'un des
fils rouges de notre parcours.

Plus précisément, 1’analyse qui suit s’articulera
en trois étapes: I'examen de la préface de l'ou-
vrage fournira un panorama de l'état du lexique
a I'époque de Félibien, et permettra de saisir les
enjeux complexes de son évolution. Cette préface
n’a jamais fait l'objet, a ma connaissance, d'une
étude systématique. Ensuite, le noyau de notre
travail sera constitué par une enquéte sur les trois
traités techniques qui introduisent le Dictionnaire
(Des principes de I'architecture, de la peinture et de la
sculpture et des autres arts qui en dépendent) et sur
leur lien avec les Teoriche de Vasari. Enfin I’examen
du Dictionnaire et d'une sélection de termes nous

10. Nous pensons notamment a Germann 1997, qui compare
le Dictionnaire a celui de Baldinucdi.

11. Williams 2021 ; Bonfait 2021.

12. Démoris 2017. Cette recommandation méthodologique
a été suivie scrupuleusement lors de ma recherche sur le
rapport entre les Entretiens et les Vite : voir Tullio Cataldo a
paraitre.



permettra d’approfondir sa relation au modele
italien. Il sera possible ainsi de déceler la stratégie
intellectuelle qui anime Félibien dans son projet de
constitution d'une terminologie frangaise pour les
arts.

UN PANORAMA DU LEXIQUE POUR LES ARTS
AU MILIEU DU XVII¢ SIECLE

Dansla préface, Félibien dresse un panorama du
lexique a son époque, dont il tire trois remarques :
1) I'existence d’'une terminologie inaccessible aux
personnes qui ne sont pas du métier ; 2) des impré-
cisions dans l'usage du lexique technique, méme
de la part des artistes eux-mémes ; 3) des irrégu-
larités et des variations dans la prononciation de
certains termes techniques.

Tout d’abord, l'auteur promet a son lecteur
qu’il lui apprendra a juger de toute sorte d’ouvrage
et a bien parler de peinture. 1l s’agit, comme on
le sait, d'une préoccupation qui traverse toute la
littérature artistique francaise depuis ses origines.
Blaise de Vigenere, par exemple, dans les Images
ou tableaux de platte peinture, se proposait de :
« dresser quelques menus formulaires aux jeunes
gens, dont au moins ils puissent parler a propos
[de peinture], et choisir ce qui s’y trouvera de plus
rare et exquis’ ». Ce soudi initial était principale-
ment rhétorique, visant a étoffer la conversation
de I’homme cultivé devant un tableau: le pere
Binet, dans son Essay des merveilles (1621), fournit
des conseils pour pouvoir discuter correctement
de peinture : « Pour parler des riches Peintures il
en faut parler comme si les choses estoient vrayes,
non pas peintes [...]'"* ». Bien sir, il ne s’agit pas
ici d’'une démarche qui permet I’élaboration d’une
ekphrasis comme enargeia, au sens entendu par
Aristote : une description qui « fait voir » grace
au pouvoir évocateur de la parole et qui agit ainsi
sur les émotions de l'auditeur’”. Au début du
XVIIE siecle, sous l'effet d’'un phénomene linguis-
tique qui integre le vocabulaire tiré des métiers, un
traité comme le De Pictura (1627) de Jules-César
Boulenger (1558-1628) fournit a ses lecteurs « les
mots convenables et appropriez a toutes sortes

13. Vigenere 1597, préface, n. p. [p. 2].
14. Binet 1621, p. 314.
15. Pour ekphrasis et enargeia, cf. Webb 1997, Plett 2012.

de professions et mestiers'® ». Si cette dernicre
démarche est comparable a celle de Félibien,
I'historiographe du roi dépasse largement cette
tradition littéraire. Ses ambitions sont bien plus
concretes et précises : les commanditaires, instruits
par lui, pourront enfin communiquer avec les
« ouvriers », en utilisant leur propre langage tech-
nique. Seulement ainsi, ils pourront expliquer
leurs attentes et leurs exigences aux artistes, et en
étre pleinement satisfaits'’. Ce point est a mettre en
rapport avec les affirmations du premier Entretien
(1666), publié quelques années avant les Principes.
Dans la conversation qui précede l'excursus sur la
peinture ancienne, Félibien explique clairement
a Pymandre que le but ultime de tout artiste est
d’interpréter de la facon la plus fidele possible
les volontés de son commanditaire, le mécene
supréme étant le roi. En ces années, la carricre
de Félibien est en pleine ascension: a la charge
d’historiographe du roi (1671) suit celle de conser-
vateur du cabinet des Antiquités (1673) et celle
de secrétaire de I’Académie d’architecture'®. Mais
les positions du Sieur des Avaux évoluent dans la
deuxiéme moitié du siecle, lorsque a la perte de
charges officielles, correspond, sans doute, une
plus grande liberté. Ainsi, les derniers Entretiens
relatent d’épisodes de rébellion des peintres face
aux prétentions de leurs commanditaires, comme
dans la relation entre Philippe de Champaigne et
Richelieu, relaté dans le dixieme Entretien (1688)"°.

En 1676, lors de la parution des Principes,
I'effort de Félibien de créer un pont entre comman-
ditaires et artistes semble naitre d’'un abime entre
ces deux catégories, distantes au point qu’elles ne
parlent pas la méme langue?.

16. Boulenger 1627, cité dans Fumaroli 1998, p. 41.

17. Félibien 1690, préface, n. p. [p. 2]. Pour les citations qui
suivent, je me sers également de I'édition de 1690.

18. Pour le parcours de Félibien, je renvoie a l'excellent
Germer 2016.

19. Félibien 1688, partie V, entretien x, p. 171. Richelieu, qui
appréciait beaucoup le peintre, lui fit savoir qu’il pouvait
lui demander n’importe quoi pour améliorer sa condition
sociale et celle de sa famille (« pour I'avancement de sa
fortune et des siens »). Mais l'artiste répondit que la seule
chose qu’il désirait était de devenir meilleur peintre (« plus
habile Peintre qu’il n’estoit »), don que Son Eminence ne
pouvait lui offrir.

20. « En effet si les paroles sont comme autant de coups de
pinceau, qui forment dans l’esprit les images des choses,
et sans quoy il est impossible de les faire connoistre, il n'y
a rien dans les Arts de si important pour en bien parler,
et de si necessaire pour juger de toutes sortes d’ouvrages,
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L'Académie est alors en train de définir un
nouvel idéal d’artiste cultivé, qui appartient a un
milieu social élevé?!. Mais ce processus n’est, a en
croire ces lignes, pas tout a fait abouti. L'auteur
raconte d’ailleurs que, au cours de son enquéte, il
a rencontré de nombreux « ouvriers », méfiants,
«ignorants et bizarres », extrémement jaloux
de leurs secrets techniques: « Dans quelques
rencontres, j’ay trouvé de ces derniers, dont les uns
pour faire un grand mystere de quelque maniere
particuliere de travailler, faisoient des contes
ridicules ; et d’autres qui cachoient des outils et
des machines communes et ordinaires qu’ils ne
vouloient pas laisser voir*2. » La pratique artistique
semble donc encore inséparable d’une dimension
artisanale et corporatiste?’.

L'ambiguité d’'un monde en pleine évolution
est perceptible si nous questionnons la définition
du mot peint dans le Dictionnaire. Félibien ressent
l'exigence d’établir une distinction entre peint et
peinturé, un verbe qui était encore visiblement en
usage a son époque :

On dit peint et non pas peinturé, comme quelques-
uns l"écrivent. Car par le mot de peinturé 1’'on ne
pourroit entendre qu'une chose couverte d'une
seule couleur, comme quand on imprime et que I'on
couche tout a plat un plancher d'une couleur jaune
ou rouge. Mais le mot de peint s’estend plus loin qu’a
couvrir de couleur ; il signifie I'art, la beauté du tra-
vail, et le maniement du pinceau. Ainsi I’on dit d'un
portrait qu il est bien peint, pour dire bien travaillé en
ce qui regarde la Couleur?.

Cette précision n’est plus nécessaire en 1690,
quand Furetiere, dans son Dictionnaire universel,
associe le verbe peindre uniquement a la significa-
tion actuelle :

comme de scavoir ce que chaque mot signifie. Car ce qui
fait que les Ouvriers n’executent pas toujours les choses
comme on se les est imaginées [...] c’est qu’ils parlent un
langage que l'on n’entend pas bien et que faute de leur
exprimer dans ce mesme langage ce que l'on desire, ils ne
congoivent qu’imparfaitement l'intention de ceux qui les
employent. » Félibien 1690, préface, n. p. [p. 2].

21. Cf. Heinich 1993 et Guichard 2002.

22. Félibien 1690, préface, n. p. [p. 8-9].

23. Cf. Heinich 1993.

24. Félibien 1690, p. 699-700.

Peindre : Mesler et employer les couleurs avec un
tel art, qu’elles représentent un objet quel qu’il soit.
On peint en détrempe, avec des couleurs imbibés de
gomme et de colle. On peint en huile avec des cou-
leurs détrempées avec de 1'huile de noix etc.?.

Un autre point intéressant que Félibien met
en lumiere est la présence d’une véritable tour de
Babel linguistique en France dans le milieu artis-
tique. Chaque « ouvrier », selon sa formation
et sa provenance géographique utilise des noms
différents pour désigner la méme chose®®. A l'au-
teur revient ainsi la tache d’uniformiser la langue.
Curieusement, Félibien constate ce désordre termi-
nologique aussi dans le domaine architectural,
pour lequel une riche littérature avait pourtant
opéré, depuis des siecles, des efforts de codification
terminologique : « bien que 1’Architecture, soit
de tous les Arts, celuy dont on a le plus escrit, et
auquel les personnes les plus doctes se sont davan-
tage appliquées; nous voyons cependant que
plusieurs Auteurs et les Architectes mesme, aussi
bien que les Ouvriers, ont donné differens noms
a un mesme membre d’Architecture?” ». Félibien
a raison : en France la littérature artistique dans
le domaine de l'architecture a été prolifique et
précoce, par rapport aux deux autres arts. Pensons,
par exemple, aux traductions frangaises par Jean
Martin des traités de Serlio (1545) et de Vitruve
(1547) avec des gravures du sculpteur Jean
Goujon ; a sa traduction du traité d’Alberti (1553),
alors qu’il faudra attendre 1651 pour que son
De Pictura soit disponible en francais. Ces textes,
parmi d’autres, susciterent également des écrits
théoriques ou anthologiques importants comme
les Lecons de perspective positive ou les plus excellents
batiments de France (1576) d’Androuet du Cerceau.
Toutefois, Félibien releve, aussi dans le domaine de
I'architecture, des décalages linguistiques. Il évoque
I'exemple de « Cavet» et « Scotie », deux mots
interchangeables chez les artistes, mais en réalité

25. Ibid., p. 82 (c’est nous qui soulignons).

26. Ibid., préface, n. p. [p. 6] : «j’ai ésté obligé d’avoir encore
recours aux Ouvriers : il a fallu entrer dans leurs boutiques,
visiter leurs ateliers, considérer leurs machines, et leurs
outils, et les consulter sur leurs divers usages, et souvent
s’eclaircir avec eux sur des noms differents qu‘ils donnent
a une mesme chose ; et ¢’est ce qui a fait le plus de peine. »

27. Ibid., n. p. [p. 6-7]. Voir aussi ibid., pl. I, p. 13 et pl. I, p. 17
et p. 522 et 749.



aux significations bien distinctes. Le premier est
une moulure rentrante, en quart de cercle, tandis
que le deuxiéme désigne une gouttiere arrondie,
en demi-cercle.

LES PRINCIPES ET LES TEORICHE,
UN USAGE CRYPTE DE LA SOURCE ITALIENNE ?

Examinons maintenant la relation particu-
liere que les Principes entretiennent avec les Vite
de Vasari et notamment avec la partie, au contenu
similaire, dédiée aux techniques artistiques, que la
critique appelle les Teoriche.

Cette comparaison entre les textes italien et
francais est suggérée, entre autres, par I'année de
rédaction des Principes. Il est vrai que Félibien publie
son travail en 1676, toutefois le privilege remonte
a 1674. A partir de cette date, son écrit est lu par
les membres de 1’Académie d’architecture?. Donc
le volume a di étre rédigé entre 1670 et 1672,
soit au moment ou Félibien livre aux presses les
troisieme et quatrieme Entretiens. Dans ce volume
figure la biographie de Michel-Ange qui a bénéficié
de la lecture treés approfondie de Vasari. Il est donc
logique que Félibien se soit intéressé aux contenus
des introductions techniques des Vite, lorsqu’il était
occupé a rédiger ses Principes. Ce sont deux publi-
cations qui peuvent sans doute étre considérées
comme complémentaires, comme deux faces de la
méme médaille. D'un c6té, les Entretiens élargissent
les limites historiques et géographiques des Vite de
Vasari, faisant place a la France et a ’'Europe du
XVII siecle. De 'autre, les Principes veulent reven-
diquer la primauté frangaise dans le domaine de la
technique et de la langue. Dans un passage de sa
préface d’ailleurs, Félibien déclare vouloir prouver
a la postérité a quel point la terminologie de l’art
est en son temps surtout francaise et a quel point
les machines, les instruments et les outils en usage,
sont pour la plupart produits en France, plutot que

28. L’auteur nous en informe lui-méme dans la préface, n. p.
[p. 9] : « Mais afin de rectifier encore plus toutes les choses
qui sont contenues dans ce traité, je n’ay pas voulu les
publier sans les avoir auparavant communiquées dans 1’as-
semblée des Architectes du Roy, qui sont toutes personnes
scavantes dans les sciences et dans les Arts, que sa Majesté
a choisies, et dont monsieur Colbert forma une Académie
d’Architecture a la fin de I'année 1671. »

dans d’autres pays®’. Quelques pages plus loin, il
réiteére cela, a propos du lexique : « Car si dans les
Arts, dont il est parlé icy, il y a plusieurs mots qui
tirent leur origine du grec, du latin ou de quelques
autres langues étrangeres, il y en a bien davantage
qui sont tout a fait frangois® ».

Compte tenu du fait que le but de Félibien
est de mettre en avant l'identité francaise dans le
domaine de la technique et du vocabulaire, 1"uti-
lisation d’une source italienne ne peut qu’étre
problématique. Il n’est pas surprenant donc que
Félibien cite de préférence des sources latines ou
francaises et ne fasse jamais référence a Vasari.
Pourtant, les digressions historiques qui accom-
pagnent la plupart des traités techniques (marbres,
art du verre, marqueterie, peinture a I’huile,
etc.) semblent bel et bien dérivées de Vasari, et
cela méme lorsque Félibien disposait de sources
frangaises ou latines. L'exemple est fourni par le
chapitre sur les marbres. Dans les Teoriche, Vasari
présente les différentes variétés de marbres selon
un ordre précis : porfido | serpentino | cipollaccio /
mischi | granito | granito bigio | pietra paragone | altri
marmi, cipollini | saligni e campanini | travertino.

Félibien examine les marbres selon une succes-
sion pratiquement identique : porphyre | serpentin |
cipollaccio | mischio | granit | autre granit | paragone /
autres sortes de marbres (es. cava) | cipollini | saligni /
campanini | portoro | brocatelle | marbres de France.
La principale différence consiste dans les marbres
frangais, absents chez Vasari. Ces pierres locales
étaient particulicrement appréciées par Colbert,
qui en avait promu l'utilisation. L'histoire de la
récente découverte de ces carrieres francaises et de
leur exploitation fait I'objet, d’ailleurs, d'un long
excursus. Grace a linitiative de Colbert, a partir
de 1664-1665, la France avait pu s’affranchir de
I'importation de marbres italiens et les chantiers
du Louvre, de Versailles et des Tuileries avaient pu

29. « Outre ces raisons qui peuvent donner lieu a expliquer
les termes des Arts, il y en a une autre qui a beaucoup
contribué a faire entreprendre ce travail, ¢'a esté de laisser
aux siecles a venir non seulement l'intelligence de ces
termes, mais aussi de plusieurs choses qui concernent ces
mesmes arts, comme sont les machines, les instruments et
les outiles qui sont aujourd’huy en usage, et dont ['on peut dire
qu'il y a une plus grande diversité en France qu’en aucune autre
pays », Félibien 1690, préface, n. p. [p. 2-3] (c’est nous qui
soulignons).

30. Ibid., préface, n. p. [p. 6] (c’est nous qui soulignons).
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bénéficier de matieres premieres exclusivement
francaises’!.

Il est vrai que Félibien avait a disposition aussi
une source francaise, qui listait les marbres dans
le méme ordre que Vasari. Nous songeons notam-
ment au long texte consacré a ce sujet par Blaise
de Vigenere dans la Description de Callistrate, publié
pour la premiere fois en 1597, dans le cadre de la
Suite de Philostrate et repris plus tard, en 1602°2.
Une confrontation philologique, toutefois entre les
textes, permet de démontrer que Félibien a bien
suivi Vasari et non pas son prédécesseur francais.
Un exemple est fourni par le cas du porphyre. Parmi
les nombreuses anecdotes que Vigenere reprend
des Teoriche, il y a celle concernant ce marbre, a
la dureté légendaire. De facon courtisane, Vasari
attribuait, au duc Come de Médicis la découverte
du secret pour couper cette pierre, a l'aide d'un
distillat d’herbes, dans lesquels il fallait tremper les
outils avant d’attaquer sa masse**. Le duc en aurait
transmis la recette a son sculpteur de confiance,
Francesco del Tadda. Celui-ci, grace a cet expé-
dient, aurait pu exécuter, pour la famille Médicis,
ses plus grands chefs-d’ceuvre. Vigenére conteste
en partie cette anecdote, affirmant qu’il n’y avait
aucun secret a découvrir, et que seul le courage
de l'artisan, soutenu par le duc, lui avait permis
de vaincre la dureté de ce marbre**. Félibien, en
revanche, reprend le texte de Vasari a la lettre,
toutefois, il rajoute que le secret, perdu depuis la
Renaissance, avait été redécouvert par les artisans
francais, grace a des scies spéciales sans dents qui,
une fois trempées, auraient permis de trancher
méme une colonne toute entiere®. La filiation
entre Principes et Teoriche est certaine, pourtant les
seules sources que Félibien déclare avoir utilisé,
dans son excursus sur les marbres, sont latines :
la Naturalis Historia de Pline et la Gemmarium et
Lapidum Historia de Anselmus Boétius de Boodt.
Ce dernier est auteur d'un traité technique
publié a Leyde en 1636. Dans le deuxiéme livre,

31. Ibid., p. 54-55.

32. Vigenere 2010, p. 55-62. Cet excursus treés exhaustif se
servait, sans pourtant l'affirmer explicitement, des intro-
ductions techniques de Vasari. Je me permets de renvoyer
pour cette démonstration au chapitre de mon livre consacré
a ce sujet, Vasari et la France, a paraitre chez Droz.

33. Vasari 1568, G 1, p. 12.

34. Vigenere 2010, p. 55.

35. Félibien 1676, p. 50-52.

il analyse les différents marbres, mais il suit un
ordre completement différent de celui de Vasari et
de Félibien (son critere semble étre la couleur et
non la dureté : il commence par les marbres blancs,
ensuite les noirs, puis le serpentin, le porphyre, et
enfin les pierres qui imitent le marbre, etc.). A son
tour, il cite principalement Pline?®.

L'usage particulier que Félibien fait de la
source italienne s’apparente a celui des premiers
Entretiens, consacrés aux peintres italiens. Ici
le nom de Vasari est évoqué uniquement pour
étre dénigré (par exemple en cas d’incohérences
historiques), alors que de nombreux passages des
Vite sont entierement et librement traduits, sans
aucune référence a leur auteur®. D’autres sources,
bien plus imprécises du point de vue de l'exacti-
tude historique, se trouvent, en revanche, citées et
louée sans aucune réserve. C’est le cas de 1’ Académie
des sciences d'Isaac Bullart (Rotterdam, 1599-Arras,
1672), un ouvrage en cours d’élaboration dans les
années 1640 et achevé en 1672, que Félibien cite
et loue grandement, dans son texte sur les peintres
du Nord?®%. Dans les biographies des artistes italiens
rédigées par Bullart, celle d'un certain « Tiziano
Uccello » laisse peu de doutes sur la fiabilité histo-
rique de cet ouvrage*.

L’attitude de Félibien — contradictoire, puisque
la source vasarienne est toujours dissimulée —
révele un véritable besoin de distanciation vis-a-vis
de I’héritage italien. Son approche est le miroir
littéraire des orientations politiques de Colbert.
Celui-ci d’ailleurs est le moteur idéologique des
Principes*®. Rappelons que l'ouvrage est dédié a
son fils, le jeune Jules-Armand Colbert, qui était
passionné par les arts, comme semble le confirmer
sa présence aux séances de 1’Académie d’architec-
ture, entre 1680 et 16814,

36. De Boodt 1636, p. 241-267.

37. Je me permets de renvoyer a ma theése en cours de publica-
tion pour cette question.

38. Bullart 1682 ; Delvingt 2008.

39. Bullart 1682, I, p. 413.

40. Félibien 1690, préface, n. p. [p. 3]. Pour les modalités et
les enjeux de ce « cryptage » de la source italienne par
Félibien, je renvoie a mon livre sur Vasari et la France, a
paraitre chez Droz.

41. Dans les registres de 1’Académie d’architecture, toutes les
délibérations portent la signature de Félibien et des autres
membres. Alors que Colbert n’assiste pas aux réunions, nous
y trouvons le nom de son fils, le marquis d’Ormoy, entre 1680
et 1681. Cf. Proces-verbaux de 1’ Académie royale d’architecture, 1,
1671-1681, cité dans Archives nationales 1983.



LES MODALITES D'UNE FRANCISATION
DE LA TERMINOLOGIE ARTISTIQUE

Cette facon complexe de se servir des Teoriche
de Vasari se constate aussi dans la partie de 1'ou-
vrage consacrée plus proprement au lexique, le
Dictionnaire des termes propres a l’architecture, a la sculp-
ture a la peinture et aux autres arts qui en dependent®.

Dans ce contexte, il est possible d’identifier un
certain nombre de stratégies dont Félibien s’est
servi afin de franciser la terminologie artistique.
Ces stratégies sont essentiellement de trois types :
1) la mise en avant des racines et des variantes
latines; 2) la proposition d’alternatives termi-
nologiques francaises aux mots italiens; 3) la
réélaboration de certains concepts et acquis
critiques sur un mode philo-frangais.

En ce qui concerne la prééminence donnée
au latin, I'auteur raconte que, sur les conseils d'un
membre de I’Académie, il avait d’abord songé a
accompagner systématiquement chaque lemme
de sa racine latine*>. Ce projet étant trop ambi-
tieux, Félibien avait fini par y renoncer. Toutefois,
la version latine de certains mots s’accompagne
volontiers d'une retraduction en francais. Cela lui
permet de nuancer la primauté de la lecon lexicale
italienne. Un exemple est offert par le mot ame,
que Vasari utilise énormément — comme beaucoup
d’autres auteurs italiens de traités — pour indiquer,
dans le domaine de la sculpture, un premier modele
fait d’'une matiere plastique et malléable, telle la
terre cuite, dans le procédé de la fusion en bronze*.

Ainsi, dans le dictionnaire, ad vocem, Félibien
atteste qu’il s’agit du mot le plus utilisé par les
artistes*”. Pourtant, l’auteur ne manque pas de

42. Le Dictionnaire occupe une partie conséquente de I'ouvrage
qui correspond environ a la moitié du volume. Dans I'édi-
tion ici consultée, Félibien 1690, p. 465-797.

43. Félibien 1690, préface, n. p. [p. 11] : « J'avois eu quelque
pensée de joindre les mots latins dans le Dictionnaire, pour
satisfaire a quelques personnes qui sembloient le desirer ;
mais comme d’autres m’ont fait voir que ce travail estoit
particulierement fait pour l'intelligence des mots francois,
et que la pluspart des termes qui sont employéz dans cet
ouvrage ne se pourroient reduire en latin que par des peri-
phrases, j’ai volontiers abandonné ce dessein. »

44. Ibid., p. 323. Vasari 1550-1568, G 1, p. 97-98.

45. Félibien 1699, ad vocem, nous lisons : « Ame: On appelle
ainsi la premiere forme que 1'on donne aux figures de stuc
lorsqu’on les esbauche grossierement avec du plastre, ou
bien avec la chaux et du sable, ou du tuilleau cassé, avant
de les couvrir de stuc pour les finir. »

fournir une variante francaise, dérivée du latin
de Vitruve : « c’est ce que Vitruve 1. 7.c. L. appelle
Nucleus, Noyau ». En outre, a ce terme, il consacre
méme une notice du dictionnaire : « Noyau. On
nomme aussi Ame ou Noyau les figures de terre
ou de plastre qui servent a former des figures
qu’on jette en bronze, ou autre métal*. » Dans
la partie théorique de l'ouvrage, Félibien montre
une préférence pour ce lemme francais, autant
que celui-ci cotoie, en premiere position, le plus
courant dme: « Les Anciens faisoient tous /les
Noyaux ou Ames de leurs Figures de terre a Potier,
composée de Fiente de cheval, et de Boure bien
battues ensemble, dont ils formoient une pareille
Figure que celle du modele.*” » Ce terme, noyau,
que Félibien promeut, est certes dérivé de Vitruve,
mais il est rare dans les ateliers, comme l’auteur
méme l'affirme, et d’ailleurs absent dans la littéra-
ture artistique qui le précede. La prééminence qui
lui est accordé dans le Dictionnaire démontre que
l'auteur ne souhaite pas seulement transcrire les
habitudes linguistiques des artistes mais aussi les
influencer et les faire évoluer dans le sens d'une
francisation du lexique.

Une deuxieme stratégie employée par Félibien
associe a des mots d’origine italienne ou étrangere
des synonymes francais. Vasari, dans le chapitre des
Teoriche dédié aux schizzi, disegni, cartoni, explique
qu’il s’agit de l’expression visible de la fureur
platonicienne qui anime l’esprit de l’artiste. L'idée
premiere apparait comme une vision dans 1’esprit
du dessinateur et elle est ensuite transcrite par
la main, de fagon parfois confuse, sur le papier*.
Cette définition de Vasari sollicite une compa-
raison aux réflexions de Léonard de Vinci sur le
« componimento inculto » ou le désordre confus
de I’esquisse n’est pas seulement di a un processus
créatif en cours mais aussi a la tentative de saisir le
mouvement perpétuel de la nature®.

46. Ibid., p. 474.

47. Ibid.

48. « Gli schizzi, de” quali si ¢ favellato di sopra, chiamiamo noi
una prima sorte di disegni che si fanno per trovare il modo
delle attitudini et il primo componimento dell’opra ; e sono
fatti in forma di una maj[c]chia e accennati solamente da
noi in una sola bozza del tutto. E perché dal furor dello
artefice sono in poco tempo con penna o con altro dise-
gnatoio o carbone espressi solo per tentare I’animo di quel
che gli sovviene, percio si chiamano schizzi », Vasari 1550-
1568, G, p. 117.

49. Cf. Cieri Via 2016.
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Félibien apres avoir rappelé 'origine italienne
du mot et sa signification primaire d’« ébauche® »,
évoque, comme Vasari, I'idée de cette fureur plato-
nicienne qui s’empare de l’ame du dessinateur.
Ce concept serait inhérent a la sémantique méme
de ce mot de dérivation italienne: « Et parce
que les Ouvriers font ces premiers desseins avec
furie € promptitude d’esprit, & en peu de temps, les
Italiens ont nommé cela Squizzi, de Squizzare,
qui veut dire sortir dehors, & jaillir avec impe-
tuosité®!. » Cela dit, 'auteur donne place, dans
le Dictionnaire, a deux alternatives purement
francaises d’esquisse : pensée et crayon. D’ailleurs
l'expression « premier crayon » apparaissait déja
chez Fréart de Chambray, lorsque — apres avoir
précisé que la version frangaise du mot esquisse
n’est que le résultat d’'une adaptation du terme
italien — il définissait l’esquisse « un premier
crayon ou une légere ébauche®? ». Nous n’allons
pas ici développer ultérieurement la question de
la signification du mot esquisse et de ses nuances,
notre intérét étant d’analyser uniquement les stra-
tégies de francisation de la terminologie artistique
chez Félibien. Le fait que ces deux mots francais,
pensée et esquisse, bénéficient d’une définition
détaillée dans le Dictionnaire, en tant qu’alterna-
tives francaises a l’italien « esquisse », sert notre
propos. Cela semblerait prouver que, a travers la
promotion de ces alternatives francaises, Félibien
souhaite enclencher un processus de francisation
de la langue de l'art>>.

Un troisicme et dernier point que nous
souhaitons examiner concerne la réélaboration
conceptuelle de certains termes et acquis critiques
italiens, telle que l'identification des notions de

50. « Esquisse : du mot ital. Squizzo qui est une legere esbauche
ou le premier crayon de quelque pensée & de quelque
ouvrage qu’on medite de faire. » Félibien 1690, p. 592-593.

51. Ibid.

52. « Ce terme est encore tout Italien, quoy qu'il soit présente-
ment fort intelligible en Frangois. C’est comme un premier
crayon ou une legere esbauche de quelque Ouvrage qu’on
medite encore. L'Ttalien dit Schizzo », Chambray 1662,
préface, n. p.

53. « Pensée: esquisse. On dit d’'un dessein qui n’est pas fini,
C’est une premiere pensée, ou ce n’est que la pensée d'un
ouvrage », ibid., p. 700. Quant au deuxieme, apres la défi-
nition technique du crayon, Félibien rappelle qu’il peut
étre une variante du mot esquisse : « Crayons : pour dessei-
gner, qui sont ou de craye blanche pour rehausser, ou de
pierre noire pour ombrer ou de sanguine. On dit le premier
crayon d'un Tableau, pour dire la premiere pensee ; 'Es-
quisse, le premier dessein », ibid., p. 558.

gothique et de barbare. Vasari en effet associe les
deux termes dans de nombreux passages des Vite.
1l accuse les Goths et les barbares non seulement
de la chute de 'Empire, mais aussi de la décadence
des arts qui en suivit. Gothique et barbare, en termes
dépréciatifs, définissent aussi les formes artistiques
qui caractérisent cette déchéance : dans un passage
des Vite, par exemple, Vasari s’adresse a Dieu en
personne, priant que « cette malédiction d’archi-
tecture gothique me revienne jamais contaminer
I"Europe’* ». Chez I’historien d’Arezzo, ces termes,
gothique et barbare, donnent vie a une sorte de
melting pot sémiologique, ou la provenance géogra-
phique, la notion de style et le jugement critique
s’entremélent™.

Initialement, Félibien épouse cette concep-
tion, selon laquelle ces peuples envahisseurs
étaient complétement dépourvus de golt esthé-
tique. Dans le premier entretien, par exemple,
en 1666, il affirme que Goths et Vandales avaient
ravagé « comme un torrent » I'Italie et ses « beaux
arts », laissant le pays dans un état calamiteux,
lorsque, malgré tout cela, la peinture commenca
de « renaitre®® ». Toutefois, il nous semble que la
lecture des Teoriche pousse I'historien francais a
revoir sa position et a nuancer le jugement dépré-
ciatif de Vasari a I’égard des Goths, et de ce style
expressif que l'italien qualifiait de « maudit »*’.

Lorsque Félibien doit constituer son chapitre
sur le verre, il relit le paragraphe XXXII des
Teoriche de Vasari et le reprend a la lettre dans le
chapitre XXI des Principes, appelé De la Vitrerie.
L'écrivain italien affirmait que les Frangais et
les Flamands étaient les premiers et les plus
excellents maitres dans l'art du vitrail, au point
qu'un Frangais, Guillaume de Marcillat, avait
importé cet art en Italie’®. Ce passage, que Félibien

54. Cf. Vasari 1550-1568, G 11, p. 14.

55. Cf.ibid., G1I, p. 18.

56. Félibien 1987, p. 173.

57. Vasari 1550-1568, G 11, p. 68.

58. « Di questa arte hanno lavorato meglio i Fiaminghi et i
Franzesi che l'altre nazioni, atteso che eglino, come inves-
tigatori delle cose del fuoco e de’ colori, hanno ridotto
a cuocere a fuoco i colori che si pongono in sul vetro, a
cagione che il vento, l'aria e la pioggia non le offenda in
maniera alcuna. E talmente si ¢ assottigliato I'ingegno in
cio, che e’ si vede oggi condotta questa arte delle finestre di
vetro a quella perfezzione che nelle tavole si conducono le
belle pitture, unite di colori e pulitamente dipinte, si come
nella Vita di Guglielmo da Marzille franzese largamente
dimostrerremo. » Vasari 1550-1568, BB, G 1, p. 159.



reprend®, suscite chez lui une véritable prise de
conscience de la haute valeur des anciens vitraux
frangais. Animé par le respect et 'admiration a
I'égard de cet héritage du passé, Félibien opere
une dissociation des deux termes, « gothique » et
« barbare ». Dans un passage des Principes, il dit, en
parlant des premiers vitraux des églises gothiques
francgaises, qu’ils sont d'une maniere gothique,
mais que cette maniere n’a rien de barbare quant
au « dessein » et a ce « que les ouvriers appellent
I'apprét des couleurs® ». En outre, l'excursus vasa-
rien sur le verre permet a Félibien d’assimiler la
primauté technique des maitres verriers flamands
et francais aux débuts de la Renaissance des arts
dans le nord de I'Europe®'. Si ce phénomeéne en
Italie avait commencé avec Cimabue et Giotto,
il s’était avéré dans le méme laps de temps en
France de facon completement autonome et indé-
pendante. Cette conviction est explicitée encore
plus clairement dans le IV¢ Entretien (1672), texte
contemporain des Principes.

Dans ce passage — qui est le manifeste d'une
nouvelle périodisation des arts, a la saveur antivasa-
rienne —, Félibien relate la découverte émerveillée
d'un parchemin frangais du XII¢ siecle. La qualité
des silhouettes tracées a la plume prouve de facon
indéniable, selon I’historien, que la Renaissance
n’a pas été un phénomene italien, exporté ensuite
ailleurs, mais qu’il a jailli partout en Europe en
méme temps :

Aussi a-t-on vi que les Arts ne se sont pas plutot
perfectionnez sous Raphaél et sous Michel-Ange,
qu’ils ont en méme tems commencé a paroitre en

59. «Il'y along tems que l'on pratique la peinture en France ;
nos anciennes vitres en sont des preuves; et je vous
ay méme dit que le premier qui fit peindre a Rome sur
du verre, étoit natif de Marseille ». Félibien 1725, 1II,
IV¢ Entretien, p. 297-300.

60. « Aussi ces premieres sortes d’ouvrages tels que nous en
voyons dans les plus anciennes vitres de nos Eglises, et qui
sont faits avant le dernier siecle sont d'une maniere gotique,
et n'ont rien que de barbare pour ce qui regarde le dessein, et
pour ce que les Ouvriers appellent I’Apprest des couleurs. »
Félibien 1690, p. 250 (c’est nous qui soulignons).

61. « Cette maniere grossiere commenca de changer, lorsqu’en
France et en Flandres la peinture vint a se perfectionner, et
I'honneur des plus belles choses qu’on a faites sur le verre,
est deu aux Francais et aux Flamands. » Félibien 1690,
p. 246.

ces quartiers avec plus de beauté qu’auparavant ; et
I'on peut dire qu’en cela les graces du Ciel furent en
méme tems également distribuées presque par toute
I’Europe, puisqu’en Allemagne, en Hollande et en
Flandres, il parut de grands hommes, dont la reputa-
tion alloit jusques a Rome, comme celle des Peintres
Ttaliens se répandoit ailleurs.

L'historien frangais est conscient que l’art du
vitrail pourrait étre considéré comme étant moins
noble que la peinture a proprement parler, en
raison de sa vocation ornementale. Il contredit ce
propos, en affirmant qu’anciennement le statut
social des peintres vitriers était aussi élevé que
celui de l'aristocratie, en raison de la haute estime
que les rois accordaient a ces artistes capables de
peindre sur une matiere aussi « excellente » que le
verre®. Les passages que nous venons d’examiner,
tirés des Entretiens et des Principes, bien que basés
sur Vasari, finissent par redéfinir les termes esthé-
tiques et les bornes chronologiques de 1'histoire
de I'art, selon une logique qui est complétement
indépendante du discours vasarien. Il s’agit en
effet d'une histoire dont l'identité est purement
francaise.

Ces graines trouveront un terrain fertile dans
la pensée de Jean-Francois Félibien, le fils d’André.
Ce passionné d’histoire de l’architecture est 'au-
teur d’'un volume fondamental, et curieusement
peu étudié par la critique : le Recueil historique de la
vie et des ouvrages des plus célebres architectes®®. Dans
cet ouvrage, entierement consacré a l’architec-
ture européenne du Moyen Age, le gothique non
seulement s’affranchit de 1’association au concept
péjoratif de barbare, mais devient synonyme de
moderne. Rappelons que ce dernier terme est pour
Vasari le propre du troisieme age ou les artistes
avaient enfin réussi a atteindre la perfection
absolue, la maniera moderna®. Pour Jean-Francois
Félibien, l'architecture gothique, son « exces de
délicatesse » et d’élégance, incarnent l'identité

62. Félibien 1690, p. 251.
63. Félibien 1687.
64. Cf. Cecchi 2004 ; Natali 2011.
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Les Teoriche de Vasari dans les Principes de Félibien : aux origines de la notion de patrimoine

Stefania Turrio CATALDO

de la culture moderne francaise. Certains monu-
ments, tels la Sainte-Chapelle ou Notre-Dame de
Paris, sont les exemples d'un art foisonnant et
extrémement évolué®’.

Pour revenir aux Principes de Félibien, sa
démarche est animée certes par les orientations et
par les ambitions de Colbert, mais, comme dans
un jeu de miroirs, elle finit aussi par influencer
le ministre lui-méme dans ses choix de politique
culturelle. En effet, seulement deux ans apres la
publication des Principes, le surintendant annonce
le premier recensement du patrimoine architec-
tural francais, du Moyen Age jusqu’au XVII¢ siecle.
Le 12 juillet 1678, Charles Perrault transmet a
I’Académie d’architecture l'ordre de Colbert de
visiter « toutes les anciennes Eglises et bastimens
de Paris et des environs » pour un premier recen-
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Dal tutto insieme al tout-ensemble

di Roger de Piles

Una riflessione sul lessico della pittura francese
dalla seconda meta del Seicento agli albori del Settecento

Elisa SraTarO

E. Spataro, Sapienza Universita di Roma, elisa.spataro@gmail.com

L'articolo esamina l'impiego del termine fout-ensemble nei trattati sulla pittura pubblicati in Francia e nei testi delle

Conférences dell’Académie di Parigi, a partire dalla meta del Seicento fino ai primi anni del Settecento, momento cruciale
per la formazione del lessico francese della pittura. L'analisi delle occorrenze nel corpus di testi selezionati permette di
ricostruire le origini e i significati della parola tradotta dalla locuzione italiana tutto insieme impiegata da Vasari nella seconda
edizione delle Vite (1568). Seguendo il mutare del concetto di fout-ensemble nel corso dei decenni successivi, I'articolo mette
in evidenza I'importanza degli scritti di Roger de Piles per la stabilizzazione del lessico artistico in Francia, analizzando il
successo della definizione del termine in esame, contenuta nel Cours de peinture par principes del 1708, ultima opera del
teorico francese.

Tout-ensemble, tutto insieme, Giorgio Vasari, Conférences de I’Académie Royale de Peinture et de Sculpture, Roger de Piles

This article examines the use of the term fout-ensemble in French treatises on painting and in the texts of the Conférences
given at the Parisian Académie royale de peinture et de sculpture during a crucial period for the development of the artistic
vocabulary in France, from the mid-17% to the early 18" centuries. The occurrence analysis in this selected corpus of French
texts allows us to retrace the origins and meanings of the word, which was translated from the Italian expression tutto
insieme used by Vasari in the second edition of his Vite in 1568. Analysing how the meaning of tout-ensemble changed over
the following decades, this article argues for the importance of Roger de Piles” writings in establishing the French artistic
vocabulary, emphasizing the success of the definition of this term given in his last work, the Cours de peinture par principes,
published in 1708.

Tout-ensemble, Giorgio Vasari, Conférences de I’Académie Royale de Peinture et de Sculpture, Roger de Piles

Riflettendo sulla definizione e diffusione del

Il Cours de peinture par principes di Roger de Piles,
pubblicato per la prima volta a Parigi nel 1708 per i
tipi di Jacques Estienne (fig. 1),! si puo considerare
a pieno titolo una delle opere piu interessanti nel
panorama della trattatistica sulla pittura europea
in eta moderna, anche in virtu delle riedizioni e
delle traduzioni apparse a partire dal XVIII secolo.?

1. De Piles 1708. Sull’opera si veda Spataro 2021, con biblio-
grafia pregressa.

2. Tra queste, due riedizioni in francese del 1766, cfr. De Piles
1766a; Id. 1766b. Del 1743 ¢ la versione inglese del Cours,
Id. 1743; seguirono poi le traduzioni in tedesco e in

lessico della pittura in Francia, dentro e fuori
I’Académie di Parigi, difficilmente si riuscirebbe a
selezionare un’opera piu efficace e rappresenta-
tiva del testo di de Piles, la cui funzione didattica si
coniuga ad uno stile succinto e chiaro, motivo del
successo del volume presso un pubblico pitt ampio
rispetto a quello ristretto di eruditi e pittori dell’i-
stituzione parigina per la quale — e nella quale - ¢
stato concepito. La scrittura di de Piles, il registro

olandese, Id. 1756; Id. 1760. Per la traduzione in tedesco
degli scritti di de Piles, si veda Carvalho 2018.
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Fig. 1. R. de Piles, Cours de peinture par principes, Parigi, Langlois, 1708, frontespizio e antiporta. Getty Research

Institute, Los Angeles (85-B25051).

quasi colloquiale, insieme alla facilita di consulta-
zione dell’opera — suddivisa in brevi trattati dedicati
a ciascuna delle parti che compongono la pittura —
hanno permesso infatti al testo di raggiungere
un gran numero di lettori, come gia annunciava
il Journal de S¢avans nella prima recensione del
volume: «voici un des ces Livres qui peuvent égale-
ment plaire a tout le monde».?

II modo originale in cui de Piles piega il
lessico della pittura al proprio pensiero critico rag-
giunge piena maturazione nel Cours de peinture,
dopo essere stato oggetto della sua attenzione per
decenni, come emerge chiaramente dagli scritti.
Il processo di stabilizzazione della terminologia
utilizzata per indicare le parti fondamentali della
pittura ¢ particolarmente evidente nel caso del
termine tout-ensemble — a cui nel Cours viene dato

3. Journal de S¢avans 1708, p. 493.

molto spazio — che alla fine del secolo entrera nei
dizionari generali francesi e in quelli, anche ita-
liani, delle belle arti, riprendendo la definizione del
teorico francese.

Segnalato dagli studi come novita introdotta
da de Piles, il ricorso a tale termine ¢ in realta il
risultato di un percorso pit complesso, che verra
qui preso in esame come esempio dell’origine e
dell’atfermazione delle parole della lingua francese
della pittura tra la fine del Seicento e i primi anni
del Settecento, insieme alla loro diffusione in con-
testi diversi da quello accademico.*

4. Nella fase iniziale delle ricerche, il database LexArt (https://
www.lexart.fr/) ¢ stato uno strumento di grande aiuto per
I'individuazione delle ricorrenze del termine in un nutrito
gruppo di opere della letteratura artistica francese. I risul-
tati sono stati qui integrati da un’indagine su ulteriori testi
pubblicati in Francia e sulle fonti italiane.



Il termine fout-ensemble, quando non utiliz-
zato come avverbio, compare nella teoria dell’arte
francese con la funzione di sostantivo e, come
tale, risulta essere una traduzione della locuzione
avverbiale tutto insieme introdotta da Giorgio Vasari
nell’edizione giuntina delle Vite pubblicata, come ¢
noto, nel 1568. Nell'incipit del celebre capitolo XV,
Che cosa sia disegno, e come si fanno e si conoscono le
buone pitture et a che; e dell’'invenzione delle storie,
Vasari riferisce il tutto insieme esclusivamente al
disegno per indicare 1'idea della composizione, sia
come unita degli oggetti rappresentati, che come
rapporto di proporzione delle singole parti rispetto
all'unita dell’oggetto della rappresentazione,
evocato attraverso I'esempio dell’'unghia del leone
come sineddoche (la parte per il tutto):

Perché il disegno [...] procedendo dall’intelletto cava
di molte cose un giudizio universale simile a una
forma overo idea di tutte le cose della natura [...], di
qui e che non solo nei corpi umani e degl’animali,
ma nelle piante ancora e nelle fabriche e sculture
e pitture, cognosce la proporzione che ha il tutto
con le parti e che hanno le parti fra loro e col tutto
insieme; e perché da questa cognizione nasce un
certo concetto e giudizio, che si forma nella mente
quella tal cosa che poi espressa con le mani si chiama
disegno [...]. E da questo per avventura nacque il
proverbio de’ Greci Dell’'ugna un leone, quando
quel valente uomo, vedendo sculpita in un masso
l"'ugna sola d’un leone, comprese con l'intelletto da
quella misura e forma le parti di tutto I'animale e
dopo il tutto insieme, come se l’avesse avuto presente
e dinanzi agl’occhi.’

Con accezione simile, la locuzione tutto insieme
ricompare nelle Vite nella biografia dello scultore
aretino Lione Lioni (1509-1590), in riferimento
all'insieme delle parti costituenti un gruppo scul-
toreo commissionato da Annibal Caro di cui Vasari
ne descrive il progetto, che non fu mai messo in
opera.®

Pur non comparendo altrove nel testo vasa-
riano, l'introduzione del tutto insieme in un punto
chiave della teoria sul disegno delle Vite ne giustifica

5. Vasari 1550-1568, vol. I, p. 111. 1l corsivo ¢ mio.

6. «E si puo credere che, come queste parti in sé son belle
e fatte con molto giudizio, cosi sarebbe riuscito il tutto
insieme», Vasari 1550-1568, vol. VI, p. 206.

la fortuna e il successivo prestito in ambito francese
nelle Conférences dell’Académie di Parigi, a partire
dalla fine degli anni Sessanta del Seicento.”

In questo periodo, la locuzione tutto insieme,
tradotta in fout-ensemble, in un diverso conte-
sto storico e culturale, assume un significato piu
ampio, riferendosi sia al disegno come fase dell’in-
ventio dell’opera, che al colore e al chiaroscuro,
finendo per costituire una delle parti fondamen-
tali della pittura. Tale trasferimento di significato
puo essere individuato nella necessita di adattare
il lessico della teoria dell’arte italiana all’esercizio
della descrizione e del giudizio sulle opere, che
diventano l'oggetto principale del discorso dell’o-
ratore accademico a Parigi. L'analisi diretta dei
quadri, finalizzata a fornire una riflessione critica
della pratica pittorica presso i grandi maestri,
costituiva infatti lo scopo centrale delle adunanze
dell’Académie, momento cruciale della didattica.

Nei primi decenni della vita dell’istituzione
parigina i discorsi accademici erano tenuti dagli
artisti stessi e la loro lingua si configurava nel ten-
tativo di definire, per la scuola francese, una nuova
teoria e una nuova pratica dell’arte della pittura,
servendosi delle fonti italiane e, come nel caso
del tutto insieme, conferendo ai termini tradotti in
francese un significato in parte differente.® Sullo
sfondo di tali vicende, l'istituzione dell’Académie
de France a Roma nel 1666, che ospitava nell’Urbe
i vincitori del Prix de Rome, dovette incidere cer-
tamente in una qualche misura, che rimane pero
difficilmente quantificabile. Si tratta infatti di un
luogo in cui gli artisti erano immersi in un contesto
linguistico bilingue e dove il prestito dal gergo dei
pittori avra avuto certamente un ruolo importante,
come ¢ riscontrabile anche nelle scelte lessicali di
de Piles, che dichiara di attingere direttamente
dalla lingua dei pittori usata in Italia, come si vedra
qui piu avanti.

Per quanto ¢ stato possibile indagare finora, ¢
in seno all’Académie di Parigi che il tout-ensemble
assunse un significato cruciale come parte impre-

7. Conférences 2015-2016 raccoglie tutte le conferenze tenute
presso I’Académie di Parigi, dal 1648 al 1792. Sulla struttura
e i contenuti dei discorsi letti in accademia dai pittori nei
primi decenni di vita dell’Académie, cfr. Lichtenstein 2021.

8. Si veda a tale proposito lo studio del termine giudiziol/juge-
ment, Sconza 2017. Sull'importanza di Vasari nella teoria
dell’arte francese cfr. Thuillier 1976; Lucas Fiorato — Dubus
2017.
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scindibile della pittura, pur mantenendo ancora
un significato ambiguo e non condiviso universal-
mente.

La prima interessante attestazione ufficiale
dell’utilizzo del termine per indicare una delle sei
parti che compongono la pittura si incontra nel
testo della conferenza accademica di Sébastien
Bourdon, tenuta il 3 dicembre del 1667, che ebbe
per oggetto l’analisi della tela di Poussin con la
Guarigione dei ciechi, oggi al Louvre (fig. 2):

11 [Bourdon] lui était difficile d’expliquer assez
dignement six parties principales qu’il a remarquées
dans celui-ci, qui sont la lumiere, la composition, la
proportion, I'expression, les couleurs et ’harmonie
du tout ensemble.’

La definizione dell'insieme armonioso di
disegno e colorito era gia comparsa nella teoria
dell’arte francese con i termini di Union o Bien-
Ensemble (fig. 3), nel glossario che accompagna
i Sentimens sur la distinction des diverses manieres de
peinture, dessin et gravure et des originaux d’avec leurs
copies di Abraham Bosse, pubblicato nel 1649, uno
dei primi trattati destinati sia al pubblico degli
artisti che a quello dei curieux che aspiravano a
divenire connoisseurs.'®

Bosse da una prima articolata definizione
di quello che poco piu tardi verra indicato nelle
Conférences dell’ Académie come tout-ensemble:

Peut estre attribué a deux égards, au dessin, et au
colory ou maniere de peindre, et c’est lors que dans
un tableau tout est si bien en la place qu’il doit estre,
qu’on n’y voit point de contraste, et que les couleurs
claires et brunes, tant des corps que des airs qui les
environnent, sont fortes et faibles, selon la propor-
tion necessaire aux lieux et places convenables: qui
est en un mot, faire s’il se peut, que l'ceil aye ou
recoive, la mesme vision ou sensation des corps faits
aux tableaux qu'’il ferait de ceux du naturel.!

9. Conférences 2015-2016, vol. 1, t. 1, p. 178.

10. Sull'importanza dei Sentimens di Bosse nella definizione
del lessico della pittura si veda Cojannot-Le Blanc 2003 e
Senkevitch 2005, p. 133-158. Per la definizione dell’iden-
tita dei curieux e collezionisti d’arte nei primi decenni del
Seicento, cfr. Schnapper 1994.

11. Définitions de quelques mots de cet art, cités en divers lieux dans ce
Traitté, in Bosse 1649, pp. nn.

1l Bien-Ensemble comprende, per Bosse, anche
I'aspetto percettivo dell’opera e il rapporto tra la
rappresentazione e la visione naturale. Nella defi-
nizione viene incluso, infatti, il rispetto della Reégle
du fort et foible, attraverso cui era possibile rappre-
sentare in pittura la perdita di intensita dei colori
e di nitidezza degli oggetti osservati da una lunga
distanza, teorizzata e trattata diffusamente nella
Maniere universelle del 1647.'* Nella sua concezione
di Bien-Ensemble, Bosse abbandona il significato
vasariano di tutto insieme, che si riferiva al rapporto
delle singole parti della composizione tra loro
— rapporto di proporzioni che il francese indica
con i termini di Belle Ordonnance et Disposition, nello
stesso glossario che precede il testo dei Sentimens
(fig. 3).7

La definizione di Bosse risulta gia essere molto
piu articolata rispetto al significato di tutto insieme
che compare nella versione italiana dell’editio prin-
ceps del Trattato della pittura di Leonardo, pubblicata
a Parigi nel 1651, nello stesso anno in cui fu licen-
ziata la traduzione francese del testo. Del resto, ¢
ben noto quanto Bosse fosse scettico sull’utilita dei
precetti leonardeschi e sulla pubblicazione del trat-
tato leonardesco in Francia, che divenne tuttavia
uno dei testi piu letti dagli accademici francesi, su
indicazione di Le Brun.'*

Al capitolo CCXCI, De’ termini de’ corpi detti
lineamenti, overo contorni, il tutto insieme ¢ usato per
indicare l'immagine complessiva di un oggetto
ricostruibile attraverso i soli dettagli parziali di
quest’ultimo, quando osservato da una certa
distanza.” Nella versione francese del testo, sono
evidenti le correzioni operate da Roland Fréart de
Chambray per rendere piu chiaro il senso: tutto

12. Bosse 1647. Sul problema del fort et foible si veda Fiorani
2008. Sul contrasto tra Abraham Bosse e I’Académie, si
veda Senkevitch 2005, con bibliografia pregressa.

13. Bosse 1649, pp. nn.

14. Bosse critichera il Trattato in un celebre scritto, 1'Ensemble
des Remarques faites sur le contenu en plusiers Chapitres d'un
Traité attribute a Leonard de Vinci, Traduit d’Italien en Frangois
par Monsieur Freart Sieur de Chambray, sur un Manuscrit pris de
celuy quiest dans la Bibliotheque de I'illustre vertueux et curieux
Monsieur le Chevalier Du Puis a Rome, contenuto in Bosse
1665, p. 121-36. La questione ¢ stata oggetto di numerosi
contributi, tra cui si vedano Fiorani 1992; Le Goff 1999;
Kemp 2009; Sconza 2010; Frangenberg 2012.

15. «Sonoiterminide’ corpi di tanta minima evidenza, ch’in ogni
picciolo intervallo che s’interpone infra la cosa e l'occhio,
esso occhio non comprende l'effigie dell’amico, o parente,
e non lo conosce, se non per 1'habito, e per il tutto riceve
notitia del tutto insieme con la parte», Trattato 1651, p. 84.
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Fig. 3. A. Bosse, Sentimens sur la distinction des diverses manieres de peinture, Dessein &
Graveure, & des Originaux d’avec leurs Copies, Parigi, Bosse, 1649, pp. nn. (gallica.bnf.fr /
Bibliotheque nationale de France).
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insieme ¢ tradotto semplicemente con Tout, pur
rimanendone invariato il significato.'®

Nonostante Bosse fosse stato allontanato
dall’Académie (dove insegno prospettiva dal
1648 al 1661, e le sue teorie — che seguivano le
regole matematiche di Desargues — criticate da
Félibien'”), l'introduzione nelle Conférences del
termine bien-ensemble ¢ da far risalire al glossario
dei Senmtimens, conosciuto anche in ambito ita-
liano. Sara infatti Filippo Baldinucci a riprendere
il lemma nel Vocabolario toscano dell’arte del disegno
del 1681, sotto la voce Insieme o Ben'insieme.'® La
definizione ¢ quanto mai interessante poiché,
nonostante il termine possa essere considerato una
traduzione italiana del francese di Bosse, ¢ il signi-
ficato del tutto insieme di Vasari ad essere rievocato
nel Vocabolario, con perfetta adesione dell’au-
tore alla tradizione toscana, allontanandosi dai
contenuti espressi da Bosse. Baldinucci sostiene
che Ben’insieme ¢ usato «da’ nostri professori per
significare "essere ogni parte del tutto nel proprio
sito o sede», facendo riferimento quindi alla col-
locazione dei vari oggetti della composizione, che
corrisponde alla fase dell’inventio dell’opera. Nella
definizione vengono pertanto tralasciati i caratteri
piu propriamente percettivi legati all'uso del colore
e del chiaroscuro, messi in evidenza da Bosse. Il
Vocabolario, nel riportare un termine usato «da’
nostri Professori», mostra inoltre l'attenzione di
Baldinucci alla lingua degli artisti, come recenti
studi hanno messo in evidenza,' pur riferendosi,
in questo caso, a una realta distinta da quella delle
botteghe e della pratica pittorica, rimandando
infatti alla dimensione didattica dei professori
dell’Accademia delle arti del disegno.

Gia in questi primi passaggi si ¢ potuto veri-
ficare un complesso e precoce rapporto reciproco
di prestiti lessicali tra la teoria dell’arte francese e
quella italiana, a partire dalla meta del Seicento,
negli anni cruciali della definizione dell’identita
nazionale della pittura francese.?® Tale rapporto, in

16. Traitt¢ 1651, p. 96.

17. McTighe 1998, in particolare p. 6.

18. Baldinucci 1681, p. 76. Sulle fonti francesi di Baldinucdi, il
rapporto con gli scritti di Abraham Bosse e con i Sentimens,
cfr. Borea 2014.

19. Siveda in particolare Struhal 2018. Sul Vocabolario, i legami
con I’Accademia della Crusca e il problema della lingua degli
artisti, cfr. inoltre Parodi 1975; Sohm 2001; Conte 2009.

20. Su questo tema, Bonfait 2021.

riferimento al lemma preso in esame, era gia stato
individuato nell’opera di Prospero Viani Dizionario
di pretesi francesismi e di pretese voci e forme erronee
della lingua italiana, pubblicato tra il 1858 e il 1860,
che indica piu genericamente [’insieme o il tutto
insieme — con la variante beninsieme — come termini
della pittura usati da Vasari e Baldinucci.?!

In quegli stessi anni, nelle Conférences dell’A-
cadémie di Parigi si fa ampio uso del termine tout
ensemble, che continua ad essere impiegato nell’ac-
cezione gia vista nel caso di Sébastien Bourdon.
1l 6 dicembre 1670, ad esempio, commentando il
Rapimento di San Paolo di Poussin, oggi conservato
al Museo del Louvre (fig. 4), Charles Le Brun loda
la capacita del pittore di controllare la composi-
zione raggiungendo una sorprendente armonia
del tout ensemble, inteso anche in questo caso come
insieme di disegno, colore e chiaroscuro:

II [Poussin] a réduit ce bel ouvrage dans une
perfection si admirable et si bien concertée, tant
par la disposition que la correction du dessein, le
mélange des couleurs, la belle entente des lumieres
et la soigneuse distribution des ombres, que le tout
ensemble fait une harmonie surprenante.??

Ma, all'interno dell’Académie, le due distinte
fazioni dei poussinisti e dei coloristi — sostenitori
del primato del disegno i primi, promotori dell'im-
portanza del colorito i secondi — attribuiscono un
diverso significato al tout ensemble nei loro discorsi
accademici. Benché il termine sia riferito piti spesso
alla composizione, in alcuni casi ¢ il colorito e il
chiaroscuro a pesare maggiormente nell’economia
del tutto insieme. Non sorprende, quindi, 1'uso che ne
fa Philippe de Champaigne - tra i coloristi moderati
— in un dibattito sulla resa meticolosa dei dettagli
dell’opera, a cui preferisce «de ne pas s’attacher a
finir les choses qui se rencontrent dans 1’ombre,
parce que ce travail est non seulement perdu par
son inutilité, mais qu’il empéche encore le bel effet

21. «L'insieme o Il tutto insieme o Tutto ['insieme, in forza di sost.,
per L'unione e I'accordo di piit cose concorrenti ad un medesimo
fine, 1l complesso, ¢ notato dai Vocabolaristi di Napoli, dal
Manuzzi, dal Gherardini, e dal Fanfani, ed ha pure esempio
del Vasari. Oltracio ['insieme o il beninsieme sono termini di
pittura, notati anche dal Baldinucci. Migliore per avven-
tura ¢ i/ tutto insieme, ma non erronei né barbari gli altri»,
Viani 1858-60, vol. I, p. 46.

22. Conférences 2015-2016, vol. 1, t. 1, p. 394.



103

Fig. 4. N. Poussin, Rapimento di San Paolo, Parigi, Musée du Louvre (Photo © Musée du Louvre, Dist. RMN-Grand Palais / Angele Dequier).



104

Dal tutto insieme al tout-ensemble di Roger de Piles
Elisa Spataro

du tout ensemble, en distrayant la vue de son objet
principal et I’attirant sur des parties singuli¢res».??

Negli stessi anni, a testimonianza della com-
plessita dell’ambiente accademico di Parigi, non
mancano i casi in cui tout ensemble viene utilizzato
per indicare esclusivamente il giusto rapporto di
proporzioni tra le parti che compongono i corpi,
secondo l'accezione vasariana, come si legge nel
commento sul Martirio di Santo Stefano di Annibale
Carracci del Louvre (fig. 5), presentato da Nicolas
Loir nel discorso del 4 gennaio 1669:

On voit les tétes faites pour les corps et les corps pour
les tétes, les pieds et les mains et les autres parties
ont leurs justes proportions et forment ce beau tout
ensemble, qui se trouve si rarement dans la plupart
des ouvrages.>*

Di i a poco, nel 1673, de Piles pubblichera
il celebre Dialogue sur le coloris, che lo consacrera
come maggiore esponente dei rubenisti, a favore
di una revisione generale del concetto di pittura
moderna, in piena polemica contro gli accademici
poussinisti, che condanneranno ripetutamente i
suoi scritti, pur non essendo egli, di fatto, membro
dell’accademia parigina.*

Nel Dialogue, il tout ensemble ¢ citato dall’an-
ziano Pamphile, che indica al giovane pittore
Damone la necessita di abbandonare I'imitazione
perfetta della natura, operando una selezione
secondo la propria arte, modificando proporzioni,
contorni e colori in modo tale da rappresentare
la bellezza. In particolare, attraverso i colori, il
pittore «songe non seulement a rendre ses objets
en particulier beaux, naturels et veritables : mais

Fig. 5. A. Carracci, Martirio di Santo Stefano, Parigi, Musée du Louvre (Photo © RMN-Grand Palais (Musée du Louvre) / Hervé Lewandowski).

23. 1l dibattito segui la conferenza di Jean-Baptiste de Cham-
paigne sull’Estate o Ruth e Boaz di Poussin, cfr. Conférences
2015-2016, vol. 1, t. 1, p. 405.

24. Conférences 2015-2016, vol. 1, t. 1, p. 288.

25. De Piles 1673; per la traduzione italiana del Dialogue,
De Piles 2016. Sulla polemica si veda il fondamentale
Teyssedre 1965; mentre per un commento dell’opera e del
testo di de Piles, cfr. Perini Folesani 2016a.



encore il a soin de ['union du Tout-ensemble : tantost
il diminue de la vivacité du naturel, et tantost il
encherit sur I’éclat et fur la force des couleurs qu’il
y trouve».?® L'opportunita di raggiungere l'unita
del tout-ensemble si lega, nel testo di de Piles, a un
discorso molto simile a quello citato poco sopra,
pronunciato da Philippe de Champaigne, sulla
possibilita di rendere in modo meno dettagliato
alcuni elementi in ombra, in modo da preservare
la lettura dell’insieme.

Anche negli Entretiens di Félibien si assiste
a un’apertura verso una differente concezione
del tout-ensemble, che in alcuni casi abbandona
I'esigenza della perfezione dell'invenzione e del
disegno ed ¢ associato all’emergenza di quelque
chose di pit generico che ha a che fare con la grazia.
Come nel caso del soffitto del Salone di Palazzo
Barberini, dove I'opera di Pietro da Cortona viene
lodata malgrado non raggiunga la massima espres-
sione e completezza nel disegno delle figure:

[bien que] le dessein n’en soit pas d'un golt exquis,
ni les draperies des figures tout-a-fait bien enten-
dues et naturelles ; cependant il se trouve que /e fout
ensemble a quelque chose de si gracieux et de doux a
la vi¢, qu’il n’y a personne qui ne sente beaucoup
de plaisir en le regardant.”’

Via via che de Piles, agendo fuori dall’Aca-
démie, inflammava il dibattito tra disegno e colore,
a favore di quest’ultimo, cresceva la necessita di
stabilizzare la terminologia piu adatta alle nuove
idee sull’arte, attraverso la ridefinizione dei con-
cetti e del significato delle parti della pittura?, in
cui il fout-ensemble assunse un ruolo di primo piano
proprio negli scritti del teorico francese.

A ben vedere, infatti, il lessico artistico e
stato per de Piles un problema centrale fin dagli
esordi della sua produzione come critico, che lo
videro coinvolto nella traduzione in francese del
poema De Arte Graphica, pubblicata postuma nel
1668.* IL'opera, originariamente composta in

26. De Piles 1673, p. 8.

27. Félibien 1688, p. 7.

28. Su questo tema, si vedano Puttfarken 2000 e Bonfait 2021.

29. Du Fresnoy 1668a ; Id. 1668b. La prima opera di de Piles,
Abrégé d’anatomie, accommodé aux arts de peinture et de sculp-
ture fu pubblicata da Tortebat nello stesso 1668. Per un
elenco completo degli scritti dell’autore, cfr. Perini Folesani
2016b.

latino dall’amico Charles Alphonse Du Fresnoy*°,
fu completata tra il 1635 e il 1645 durante un
lungo soggiorno a Roma.>' Le Remarques sur l’Art
de la Peinture, aggiunte da de Piles a commento del
poema di Du Fresnoy gia nella prima edizione del
16682, contengono interessanti sperimentazioni
lessicali che si concretizzano, talvolta, in un nuovo
impiego di termini gia in uso nella lingua francese,
da lui utilizzati per descrivere i diversi aspetti della
pittura in una maniera piu efficace e diretta.*

E nelle Remarques che compare per la prima
volta un tentativo di definire il tout-ensemble non
solo come elemento derivante dalla disposizione
degli elementi nella composizione, ma anche come
il risultato dell’esperienza sensoriale, che consente,
attraverso la vista, di comprendere l’economia
generale dell’opera come avviene per la musica,
attraverso 1'udito:

L'Invention trouve simplement les choses, et en fait
un choix convenable a I'Histoire que 'on traite ; et
la Disposition les distribue chacune a sa place quand
elles sont inventées, et accommode les Figures et
les Grouppes en particulier, et le Tout-ensemble du
Tableau en general ; en sorte que cette Oeconomie
produit le mesme effet pour les yeux, qu'un Consert
de Musique pour les oreilles.**

Se da un lato viene introdotto 1’elemento della
percezione sensoriale del dipinto, dall’altro pero
non viene fatto esplicitamente ricorso all'impor-
tanza del colorito e del chiaroscuro, che invece
— come si ¢ potuto vedere — diventano cruciali nel
Dialogue sur le coloris in riferimento al tout-ensemble.
Gia nelle Remargues, pero, il termine ¢ associato non
piu all’inventio, cioe alla fase di ideazione dell’opera
— come si legge in Vasari — ma alla dispositio, cioe
alla fase esecutiva della distribuzione degli oggetti
nello spazio pittorico.

Nel glossario che precede il testo delle
Conversations sur la connaissance de la peinture del
1677, al tout-ensemble viene dedicata un’intera

30. Il testo di Du Fresnoy ¢ stato pubblicato postumo nel 1668,
nello stesso anno della prima edizione della traduzione di
de Piles.

31. Datazione discussa in Allen 2005, p. 46-51.

32. Du Fresnoy 1668b, p. 59-158.

33. Bonfait 2021, p. 84-93.

34. Du Fresnoy 1668b, p. 85.
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voce, a dimostrazione di quanto il termine abbia
assunto importanza nel discorso sulle arti. Nella
definizione vengono chiamate in causa tutte le
parti della pittura, tra le quali ha maggior peso,
nuovamente, la disposizione degli elementi figura-
tivi che compongono l'opera (fig. 6):

Quoique ce terme selon la force vetiille dire 1'effet
bon ou mauvais que produisent dans un Tableau les
parties de la Peinture toutes ensemble: neantmoins
il se prend ordinairement en bonne part, et signifie
une harmonie qui resulte de la distribution des objets
qui composent un Ouvrage. Ainsi l’on peut dire d'un
Tableau par exemple qu’il est beau partie a partie :
mais que le Tout-ensemble y est mal entendu.*

Nelle Conversations, de Piles chiarisce che la
corretta resa degli effetti del chiaroscuro e l'uso
del colore devono essere accompagnati dalla giusta
disposizione degli oggetti nella composizione del
dipinto, tenendo conto del fout-ensemble dell’opera,
ossia dell’unita di tutte le parti percepibile a colpo
d’occhio, come fossero accordi musicali.>® Rubens,
pittore per eccellenza, era in grado di tener conto

dell’armonia del tutto insieme, dopo aver studiato
l'opera di Paolo Veronese, secondo una conce-
zione della pittura avversata dagli esponenti della
fazione opposta, che opponevano il primato del
disegno a quello del colore, sotto il vessillo della
pittura di Poussin, e detenevano il potere accade-
mico in quegli anni.

La concezione di una corrispondenza tra le
parti che compongono la pittura che pone sullo
stesso piano il disegno e il colore, tenendo conto del
tout-ensemble e dell’esempio dell’opera di Rubens,
sara criticato da Pierre de Séve. Questi, oppositore
di de Piles in seno all’Académie, si espresse aspra-
mente contro il contenuto delle Conversations nella
conferenza del 6 marzo del 1677, a pochi giorni
dalla pubblicazione del volume:

1l [de Piles] dit que ce qui contribue le plus au bril-
lant de ses ouvrages [de Rubens] est la disposition
des objets car, dit-il, les lumieres et les couleurs ne
serviraient pas beaucoup si les corps n’étaient placés
et disposés pour les recevoir avantageusement, non
seulement dans la disposition des objets particuliers,
mais dans le tout ensemble de 1’ouvrage.®”

Fig. 6. R. de Piles, Conversations sur la connoissance de la peinture, Parigi, Langlois, 1677.

35. De Piles 1677, pp. nn.
36. Ibid., p. 296-97.

37. Conférences 2015-2016, vol. 1, t. 2, p. 627.



Malgrado le critiche degli accademici, I'opera
di de Piles aveva ormai raggiunto un pubblico
piu vasto, tanto che la definizione di fout-ensemble
che il teorico francese fornisce nel glossario delle
Conversations, entrata nell’'uso comune, viene citata
come termine della pittura da Pierre Richelet nella
prima edizione del Dictionnaire frangois, pubblicata
nel 1680:

Tout-ensemble, sm. Terme de Peinture, Harmonie qui
resulte de la distribution des objets qui composent un
ouvrage. [Ce tableau est beau partie a partie, mais le
tout ensemble y est mal entendu. Depiles, Peinture].®

Non si puo dire altrettanto per il ben insieme
di Baldinucci che, tanto quanto il tutto insieme
vasariano, non entrera mai nel Vocabolario degli
accademici della Crusca, la cui terza edizione fu pub-
blicata nel 1691, a un decennio dalla comparsa del
Vocabolario toscano dell’arte del disegno.

Una definizione piu articolata di fout-ensemble
viene messa a punto da de Piles soltanto nel Cours
de peinture, in cui dedica un lungo paragrafo a
questa parte della pittura, ormai considerata indice
fondamentale della riuscita di un quadro.*

A una prima lettura, il volume, ultima fatica
del critico francese, sembra essere stato concepito
per i nuovi fruitori dell’arte, i cosiddetti amateurs,
né pittori, né eruditi, con l'obiettivo di fornire
uno strumento linguistico e teorico di facile con-
sultazione, che permettesse loro di parlare d’arte,
intrattenere ospiti nei salotti parigini, e avere
accesso a un mondo tradizionalmente riservato ai
«professori del disegno», come li avrebbe chiamati
Baldinucci.*® In realta, la gestazione dell’opera — di
recente ricostruita pitu accuratamente attraverso il
codice laurenziano Ashb. 1752, copia manoscritta
di una versione del testo*! — non lascia dubbi sul

38. Richelet 1680, p. 470. La voce non risulta aggiornata nelle
edizioni successive del dizionario. Il termine tout-ensemble
non ¢ invece presente nei dizionari generali della lingua
francese, pubblicati successivamente da Furetiere (1690),
Corneille (1694) e nella prima edizione di quello dell’Aca-
démie francaise del 1694.

39. De Piles 1708, p. 104-114.

40. Costa 2016; Puttfarken 1996. Per un inquadramento
generale sul nuovo pubblico di amatori nella Francia del
Settecento, si rimanda a Guichard 2008; Ead. 2012.

41. Recueil relatif a la peinture, Biblioteca Medicea Laurenziana,
Firenze, ms. Ashb. 1752. Sul ms. laurenziano, Spataro
2021, p. 12-16.

fatto che siano invece proprio i pittori i primi desti-
natari dell’opera di de Piles. Il Cours de peinture
¢ infatti la raccolta delle Conférences che il critico
francese ha tenuto presso I’Académie di Parigi, nel
momento in cui ne fu Consigliere Onorario e mag-
giore oratore, a partire dal 1699 fino alla morte,
avvenuta nel 1709, nell’anno successivo alla pub-
blicazione del testo. Quel periodo, segnato dalla
direzione di Jules Hardouin-Mansart, esponente
della fazione dei rubenisti, ¢ caratterizzato dalla
ricerca e dal consolidamento di un linguaggio figu-
rativo piu libero rispetto al rigido classicismo dei
decenni precedenti.*” Tale ricerca passo attraverso
la definizione di nuova teoria dell’arte ufficiale
e, quindi, di un lessico appropriato alla rivolu-
zione che i rubenisti avevano introdotto in seno
all’Académie, dopo aver vinto la battaglia contro
i poussinisti. Nella nuova visione dell’arte della
pittura, pertanto, il colore e il chiaroscuro, al pari
del disegno, occupano un ruolo primario nella
didattica e nel discorso critico. Nella definizione del
nuovo paradigma, gli scritti di de Piles assumono
un’importanza centrale: la sua teoria avrebbe
guidato come una bussola la nave dell’Académie
attraverso il rinnovamento e il riconoscimento
dei principi della pittura della scuola francese in
tutto il mondo, come egli stesso dichiara nel primo
discorso del 6 luglio 1699.** Si comprende, quindi,
come la lingua di de Piles assuma un valore fon-
dativo in questa fase della storia dell’arte francese.

Nel comporre il testo del Cours, il teorico
sembra avere piena consapevolezza del problema
del lessico artistico e del rapporto con le fonti ita-
liane. La lingua italiana era infatti perfettamente
conosciuta dal critico francese, che tra i propri
amici contava anche il linguista Gilles Ménage
(1613-1692), estensore di un trattato sulle origini

42. Dal 1699 al 1711, si veda Lichtenstein — Michel 2009b,
p. 15-20; Michel 2018, p. 63-67.

43. «L'établissement de ces principes n’est point a la vérité
l'ouvrage d'un jour. Mais quand on fera réflexion aux
louanges qui reviendront d’avoir donné des fondements
solides a 1’école de France, on se fera honneur de s’y appli-
quer et de procurer ce grand bien a sa patrie»: il testo inte-
grale del discorso di de Piles ¢ stato trascritto su richiesta
di Mansart nei registri dell’Accademia, cfr. Procés-verbaux,
t. I, p. 269-274; Lichtenstein — Michel 2009b, p. 28-32.
Sulla prima conferenza di de Piles, si vedano inoltre Saint
Girons 1997; Spataro 2021, p. 7-8.
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dellitaliano e di un dizionario etimologico della
lingua francese.**

Almeno in due occasioni, de Piles ricorre espli-
citamente alla traduzione di termini italiani, gia in
uso presso gli artisti, come nel caso di contraste e site:
«le mot de Contraste n’est usité dans notre langue
que parmi les Peintres qui I’ont pris des Italiens»**;
«le mot de Site [...] vient de I'Italien sito, et nos
Peintres 1’ont fait passer en France ou parce qu'’ils
s’y étoient accolitumez en Italie, ou parce qu’ils
I'ont trouvé, comme il me semble, fort expressif».*

Al contrario dei due nuovi termini della teoria
appena citati, a questa data risulta ormai perduta
l'origine italiana del termine fout-ensemble, che si
era affermato nell’evoluzione del discorso francese
sull’arte.

Come ¢ facile immaginare, il paragrafo sul
tout-ensemble del Cours de peinture’’” fa parte del
capitolo De la Disposition*s, che riporta il testo della
conferenza letto da de Piles in accademia il 3 set-
tembre 1704, a cui aggiunse la precedente lezione
sulla disposition des draperies del 1 marzo dello stesso
anno.*” Insieme alla distribuzione degli oggetti e dei
gruppi di figure, alle attitudes, al contrasto chiaro-
scurale e al panneggio, il tout-ensemble costituisce,
tra le componenti della disposition, I’elemento piu
importante: un fout politique dove ogni parte della
composizione ¢ in rapporto di mutua dipendenza.*®

Ainsi pour définir le Tout-ensemble, on peut dire
que c’est une subordination générale des objets les
uns aux autres, qui les fait concourir tous ensemble
an’en faire qu'un.’!

Tale subordinazione ¢, secondo de Piles,
fondata sulla satisfaction des yeux e sull’effer que
produit la vision, in linea con lo scopo della pittura
indicato nelle prime pagine del Cours: «séduire nos
yeux».>? Il teorico francese ¢ tra gli autori di una
rivoluzione che piu tardi Antoine Coypel ricordera

44. Ménage 1669; 1d. 1650.

45. De Piles 1708, p. 53.

46. Ibid., p. 205-206.

47. Ibid., p. 104-114.

48. Ihid., p. 94-121.

49. Spataro 2021, p. 8.

50. De Piles 1708, p. 104.

S1. Ibid., p. 105.

52. Ibid., p. 3; cfr. Puttfarken 1985, p. 39-46; Alpers 1995.

con la frase «les Rubens ont chassé les Poussins»,*?
riferendosi ai nuovi canoni della pittura promossi
dai coloristi alla guida dell’Académie, che daranno
spazio allo studio dei fiamminghi e dei pittori
veneti, a favore dell'immediatezza comunicativa
del colore e del chiaroscuro, in grado di colpire
all’istante lo spettatore, a prescindere dall’impor-
tanza del soggetto rappresentato e dal contenuto
narrativo dell'immagine.**

In questo contesto, ¢ chiaro che il tout-ensem-
ble si carica di un valore diverso, legato agli effetti
dell’opera sulla vista e alle emozioni che la pittura
¢ in grado di suscitare al primo impatto. La sati-
sfaction des yeux, uno dei fondamenti dell’unita del
quadro, si raggiunge — secondo de Piles — attraverso
il rapporto equilibrato tra luci e ombre, 1’'omoge-
neita del colorito, il bilanciamento dei pieni e dei
vuoti nella composizione e la sapiente distribu-
zione delle masse, in modo che tra piu gruppi di
figure ne emerga uno soltanto, distinto per forza e
intensita dei colori.”

Molto pit complesso ¢ invece l'altro elemento
che compone il tout-ensemble: 1effet que produit
la vision. De Piles propone al lettore uno schema
(fig. 7) in cui mostra 1'occhio (A) e la piramide dei
raggi visuali che da esso si dipartono colpendo una
serie di sfere disposte a semicerchio.’® Secondo la
sua dimostrazione, soltanto 1’oggetto disposto al
centro (B) rispetto alla posizione dell’occhio ¢ in
grado di catturare immediatamente lo sguardo e
viene visualizzato nitidamente dallo spettatore.
1l pittore dovrebbe quindi tener conto di questo
effetto naturale della visione, orchestrando 1l'in-
tensita dei colori in base all’oggetto principale della

53. Coypel 1721, p. 20.

54. Siveda la bibliografia citata in Spataro 2021, in particolare
le p. 4-6.

55. De Piles 1708, p. 105-107.

56. « Je suppose, par exemple, que mon oeil A. ae porte sur
l'objet B. par la ligne directe A. B. Il est certain que si je ne
remué pas mon oil, et qu’en méme tems je veuille observer
les autres objets qui ne sont viis que par les lignes obli-
ques a droit et a gauche, je trouverai que bien qu’ils soient
tous sur une méme ligne circulaire a la méme distance de
mon ceil; ils s’effacent et diminuent de force et de couleur
a mesure qu'ils s’écartent de la ligne directe qui est le
centre de la vision. D’ou il s’ensuit que la vision est une
preuve de I'unité d’objet dans la Nature », Ibid., p. 107-09.
Lillustrazione ¢ stata inserita tra le p. 108-09 ed ¢ presente
anche nel manoscritto Asb. 1752, c. 50r; se ne veda una
riproduzione in Spataro 2021, p. 27.



composizione. La teoria di de Piles rimanda alla
natura dei raggi centrici descritti nel De Pictura di
Alberti, il cui testo, tradotto in volgare nel 1436,
era stato aggiunto alla versione italiana dell’editio
princeps del Trattato della pittura di Leonardo, pub-
blicata a Parigi nel 1651.%”
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Fig. 7. R. de Piles, Cours de peinture par principes,
Parigi, Langlois, 1708, Demonstration d’unité d’objet
(Getty Research Institute, Los Angeles [85-B25051]).

Il paragrafo prosegue con la spiegazione del
concetto di armonia nel dipinto in rapporto alla
musica, in base ai generi, ai luoghi, al tempo, alla
luce e alle ore del giorno rappresentati, per poi
concludersi definendo il fout-ensemble come una
parte spirituale della pittura:*®

[...] pour bien réussir dans cette partie si spirituelle,
il faut s’élever au dessus du commun, et se tran-
sporter, pour ainsi dire, hors de soi-méme.*’

Questo aspetto da modo a de Piles di intro-
durre i concetti di enthousiasme e di sublime, tra le
piu avanzate riflessioni sulla fruizione delle opere

57. Trattato 1651, p. 6-9.
58. De Piles 1708, p. 110-113.
59. Ibid., p. 114.

d’arte, che avranno un ben noto seguito durante il
secolo successivo®,

La definizione di fout-ensemble fornita da
de Piles sara citata nei dizionari di belle arti di
Marsy (1746) e di Lacombe (1752). Il primo, alla
voce ensemble, riporta un’ampia citazione dal Cours
de peinture, che testimonia la fortuna degli scritti
di de Piles nella stabilizzazione del lessico della
pittura francese nei decenni successivi.’ Anche
Lacombe si serve delle parole del teorico francese,
in una definizione sintetica che avra ampia circola-
zione in Italia, nella traduzione del 1758:

ENSEMBLE ou /e tout ensemble; terme de Peinture.
On l’a défini une subordination générale des objets
les uns aux autres qui les fait concourir tous a n’en
faire qu'un. Cet Ensemble mait de la liaison des
lumieres et des ombres, de 1'union des couleurs, de
I'opposition des groupes, des repos bien ménagés;
enfin de I'harmonie, c’est a-dire de I’arrangement et
du bon ordre de tous les objets.¢

Il termine fout-ensemble, alla meta del Settecento
risulta ormai diffuso nella variante ensemble, anche
nelle edizioni del Dictionnaire de I’ Académie frangoise,
a partire dal 1718:

ENSEMBLE. adv. [...] En termes de peinture, on
appelle subst. Le tout ensemble, Ce qui resulte de
l'union des parties differentes qui composent un
tout. Il y a quelques defauts dans ce tableau, mais le tout
ensemble ne laisse pas de plaire. On l'estend aussi a
d’autres choses.®

60. Ibid., p. 114-121.

61. Marsy 1746, p. 217-18.

62. Lacombe 1752, p. 242. Nella traduzione italiana: «Insieme,
ovvero il Tutto insieme, termine di Pittura. E stato definito
una subordinazione generale degli oggetti gli uni agli altri,
che fa, che tutti concorrano a farne un solo. Nasce questo
insieme, dall’associazione dei lumi, e delle Ombre dall’u-
nion de’ colori, dall’opposizione de’ gruppi, dai riposi ben
disposti, finalmente dall’armonia, che ¢ quanto dire dalla
distribuzione dal buon’ordine di tutti gli oggetti», Lacombe
1758, p. 193.

63. Académie 1718, p. 548. La stessa definizione si ritrova anche
nell’edizione del 1740. Nella prima, pubblicata nel 1694,
non vi ¢ alcun riferimento all’uso di ensemble nella variante
tout-ensemble come termine della pittura. La voce ensemble
nell’edizione del Dictionnaire de I’ Académie del 1762 & molto
piu sintetica; pur essendo ancora presente l’esempio rela-
tivo alla pittura, scompare l'occorrenza fout-ensemble,
cfr. Académie 1762, p. 634.
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Si nota come ormai l'aspetto del piacere della
fruizione dell’opera sia associato al fout-ensemble,
pur originando dal tutto insieme vasariano legato
all'Idea e al processo intellettuale dell’inventio
dell’opera attraverso il disegno, che non preve-
deva riferimenti al coinvolgimento dei sensi dello
spettatore.

La definizione di una scuola nazionale della
pittura in Francia, a partire dalla seconda meta del
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Le Recueil de Testes de caractere et de Charges
dessinees par Léonard de Vinci d’Anne-Claude
de Caylus et Pierre-Jean Mariette (1730)"

Laure FAGNART

L. Fagnart, ER.S.-FNRS/Université de Liege/Transitions, laure.fagnart@uliege.be

En 1730 parait 'un des premiers écrits de Pierre-Jean Mariette. Il s’agit de la Lettre sur Leonard de Vinci, suivie d'un Catalogue
des pieces qui ont esté gravées d’apres les Tableaux ou Dessins de Leonard de Vinci, que 'expert publie en introduction au Recueil de
Testes de caractere et de Charges dessinées par Leonard de Vinci Florentin et gravées par M. le Cte de Caylus. Le texte entend fournir
aux connaisseurs des outils pour parler de peinture « pertinemment ». L'expert ne s’arréte donc guere sur la biographie du
maitre ; il cherche plut6t a caractériser son travail. Une méme démarche guide le catalogue des (rares) estampes réalisées
d’apres les compositions de Léonard. Outre des considérations liées aux techniques et aux lieux de conservation des ceuvres
reproduites, Mariette s’attache a distinguer ce qui reléve de la « maniére » du maitre de ce qui appartient a celle du graveur.

Léonard de Vinci, Anne-Claude de Caylus, Pierre-Jean Mariette, gravure, discours au sujet de l'art

In 1730 is published one of Pierre-Jean Mariette’s first texts. This is the Lettre sur Leonard de Vinci, followed by a Catalogue
des piéces qui ont été gravées d’aprés les Tableaux ou Dessins de Leonard de Vinci, which the expert writes as an introduction to
the Recueil de Testes de caractere et de Charges dessinées par Leonard de Vinci Florentin et gravées par M. le Cte de Caylus. The text
aims to provide connoisseurs with the tools to speak about painting “pertinently”. The expert does not therefore dwell
on the biography of the master; rather, he seeks to characterise his work. The same approach guides the catalogue of the
(rare) prints made from Leonardo’s compositions. In addition to considerations related to the techniques and places of
conservation of the works reproduced, Mariette endeavours to distinguish between what belongs to the “manner” of the

master and that of the engraver.

Leonardo da Vinci, Anne-Claude de Caylus, Pierre-Jean Mariette, engraving, discourse on art

En 1730, a Paris, parait le Recueil de Testes de
caractere et de Charges dessinées Par Leonard de Vinci
Florentin et gravées par M. le C. de C., soit le comte
Anne-Claude de Caylus (fig. 1)'. La publication
rassemble des gravures reproduisant des visages
grotesques alors attribués a Léonard de Vinci. Ces
images sont précédées d'une Lettre sur Leonard
de Vinci, peintre florentin, a monsieur le C. de C., un
texte d’'une vingtaine de pages que Pierre-Jean
Mariette signe des mots « votre tres-humble et tres
obéissant Serviteur M*** ». A cette introduction

* Tous mes remerciements a Stefania Tullio Cataldo pour nos
fructueux échanges, en amont et apres la préparation de ce
texte.

1. Steinitz 1974; Griener - Hurley 2001, p. 337-344;
Griener 2010 ; Kobi 2017.

est annexé un bref mais précieux Catalogue des pieces
qui ont esté gravées d’apres les Tableaux, ou Dessins de
Leonard de Vinci. Dans cet écrit, Mariette entend
décrire la « maniére » de Léonard, considérations
que le lecteur pourra mettre a I’épreuve, quelques
pages plus loin, en examinant les images produites
par Caylus. Pour ce faire, 1’expert convoque des
catégories désormais récurrentes dans la littéra-
ture dite artistique. La question de l'imitation de
la nature et celle de la représentation des passions
humaines sont ainsi passées au crible de la cri-
tique. Une démarche analogue entend définir le
catalogue des (rares) estampes qui reproduisent
les compositions de Léonard : Mariette s’attache
a distinguer ce qui releve de la « maniere » du
maitre florentin de celle — qu’il juge souvent peu
habile — des graveurs qui ont tenté la traduction des
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inventions du maitre. Ici, passant de la théorie a
I’exercice pratique, I’expert s’appuie toutefois peu
sur les catégories qu’il avait sollicitées auparavant :
il insiste plutot sur des considérations techniques,
comme les lieux de conservation des ceuvres inter-
prétées, et avance quelques propos seulement sur
la facon avec laquelle sont traités les passages entre
la lumiere et les ombres.

La Lettre sur Leonard de Vinci est1'un des premiers
écrits de Mariette®. Les considérations liminaires
n’étonnent guere en ces temps ou sont proposés
aux artistes et aux amateurs — qui se présentent
désormais plutot comme des « connaisseurs » — des
outils, matériels et intellectuels, pour tenir un dis-
cours au sujet de I’art. En France, depuis le milieu
du XVII¢ siecle, la rédaction et la publication d’ou-
vrages dédiés aux arts sont devenues fréquentes>.
Si l’objectif de ces écrits est assurément théorique,
il est aussi didactique : ces textes participent a la
promotion d'un vocabulaire critique comme a la
diffusion d’'une méthode censée aider les connais-
seurs a « fonder en raison les jugements* » qu'ils
porteront sur une ocuvre d’art, pour reprendre les
mots de Krzysztof Pomian. Des les premieres lignes
de sa Lettre sur Leonard de Vinci, Mariette convoque
cette méthode : pour parler de peinture « perti-
nemment », pour «juger » de l'art des maitres
avec « discernement », pour devenir « familier »
de leur travail, il convient d’avoir « examiné
longtemps et de pres leurs Ouvrages® ». Selon un
principe encouragé depuis la nuit des temps, il
recommande de copier I'art des maitres, et spécia-
lement de ne « s’étre exercé que sur des Originaux
incontestables, et encore sur ce qu’il y a dans ce
genre de plus parfait. Sans cela il me paroit impos-
sible de décider juste du degré de leur habileté® ».

A cet égard, le dessin joue un role essentiel :
pour les experts du temps, l'esquisse porte plus

2. Le texte de Mariette deviendra vite un écrit de référence :
vers 1750, il fut traduit en allemand; en 1757, en italien
par Giovanni Bottari qui I'insére dans I'un des volumes de
son recueil de lettres d’artistes. A ce propos, Steinitz 1974,
p. 14 ; Griener — Hurley 2001, p. 337.

3. Le phénomene est évidemment lié a la création de 1’Aca-
démie royale de peinture et de sculpture en 1648, dont
Caylus deviendra « amateur honoraire » en 1731 (année
qui suit la parution du Recueil de Testes de caractere et de
Charges), tandis que Mariette y sera admis comme « associé
libre » en 1750.

4. Pomian 1987, p. 179.

Mariette, Lettre sur Leonard de Vinci, p. 2.

6. Ibid.
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Fig. 1. Recueil de Testes de caractere et de Charges dessinées
par Leonard de Vinci Florentin et gravées par M. Le C. de C., Paris,
J. Mariette, 1730, frontispice (© BnF).

visiblement la trace de la main de l'artiste qu'une
oceuvre peinte’. Or, dans le cas du Florentin,
Mariette reconnait une difficulté : « les desseins
averez de Leonard sont extrémement rares® ».
Selon le connaisseur, ses feuilles sont conservées
pour l'essentiel a la Biblioteca Ambrosiana de
Milan, dans le cabinet du Roi d’Espagne et dans
celui du Roi de Sardaigne. En France, écrit-il, « a
peine en connoit-on de compositions entieres’ ».
D’ou l'orgueil de Mariette : en publiant des gra-
vures d’apres des dessins de Léonard — qu'il estime
originaux, bien stir, et dont la provenance est pré-
sumée prestigieuse (je reviendrai sur ce point) —,
I'auteur entend contribuer a mieux faire connaitre
les principes qui permettent d’identifier les par-
ticularités du travail du Florentin: « vous avez,
dites-vous, appris a le mieux connoitre [Léonard]

7. Griener — Hurley 2001, p. 337.
8. Mariette, Lettre sur Leonard de Vinci, p. 3.
9. Ibid., p. 4.



en I"étudiant, et je me flatte que le Recueil de Tétes
que vous venez de graver, y a le plus contribué'? ».
Parallelement, Mariette se targue de produire une
« histoire des études de Léonard ». Au fil des pages,
le collectionneur commente en effet quelques-
unes des publications qui ont été dédiées au maitre
jusqu’alors, appuyant ses considérations d'un
solide apparat critique : « En vous faisant I’histoire
des études de Leonard, j’ai été si peu occupé du
soin de recueillir les faits de sa vie, que je m’aper-
¢ois qu’a la fin, j’ai omis jusqu’aux circonstances
nécessaires''. » Un peu plus loin, Mariette précise :
« J'aurois pa remarquer beaucoup d’autres par-
ticularitez : mais on les trouve partout, et j'ai cru
que cette facon de traiter I’histoire de sa manicre
de penser et d’operer, étant plus neuve, vous feroit
aussi plus de plaisir’2. »

Le texte de Mariette ne s’arréte guere, il est
vrai, sur les épisodes de la vie de Léonard, ni sur
certaines des anecdotes qui, depuis Giorgio Vasari,
sont sans cesse répétées. Par exemple, le Francais
n’évoque pas les musiciens chargés d’amuser Mona
Lisa alors qu’elle pose pour l'artiste. La Lettre sur
Leonard de Vinci se concentre plutot sur les traits qui
permettent de définir la « maniere » du Florentin.
En premier lieu, Mariette évoque sa capacité a par-
faitement imiter la nature, aptitude qui justifie le
role fondamental que Léonard a joué au sein de
I'histoire de la peinture :

1l faut convenir que ce celebre Peintre est de ce co-
té-1a fort au-dessus de tous les autres; sur-tout si
I'on considere qu‘il est le premier qui se soit formé
une maniere sur la Nature, et qui assujettissant la
Peinture a des regles, l'ait fait sortir de cet état de
langueur, ou l'avoit plongée la barbarie des siécles
précedens?’>.

Pour le Francais, comme aussi pour les auteurs
de textes de théorie de l'art publiés en France au
XVII¢ siecle!®, I'imitation de la nature est méme
I"une des principales préoccupations du Florentin :

10. Ibid., p. 2-3.

11. Ibid., p. 20.

12. Ibid., p. 21.

13. Ibid., p. 7.

14. Fagnart 2022, p. 407-408.

Aussi ne vouloit-il pas qu'un Peintre imitat servile-
ment la maniere d'un autre ; et quoiqu’il fut pleine-
ment convaincu que les anciens Sculpteurs avoient
representé la Nature dans toute sa beauté, et qu’il
estima I’étude de leurs ouvrages comme tres-utile et
meéme necessaire : il lui paroissoit cependant encore
plus sir de consulter la Nature de plus pres, je veux
dire de I'étudier dans son propre fonds'’.

Lexpert fait aussi état de lincapacité de
Léonard a mettre un point final a ses entreprises, en
raison de son inconstance et d'une volonté exces-
sive de perfection : « Leonard n’étoit pas d’ailleurs
fort curieux de multiplier ses Ouvrages. Comme il
ne faisoit que treés-peu de cas de ce qui étoit fait
a la hate, et qui n’étoit que le fruit d'un premier
feu, il aimoit mieux produire peu et s’attacher, quoi
qu'il lui en cofita a le rendre parfait'®. » De telles
considérations ne sont guere originales : plusieurs
auteurs de textes dédiés aux arts publiés en France
au XVII¢ siecle les avaient déja tenues, souvent
d’ailleurs en s’inspirant de remarques antérieures
formulées par les premiers biographes de Léonard"”.

Comme bon nombre de ses prédécesseurs,
Mariette insiste encore sur la virtuosité du maitre
a représenter les passions humaines, notamment
dans la Céne, qualifiée de « fameuse » alors que
le collectionneur avoue ne la connaitre que « par
des copies faites par ses Eleves'® », par exemple
celle, qu’il cite, conservée dans Il'église Saint-
Germain-l’Auxerrois a Paris: «IlI s’agissoit de
rendre sensibles les differentes passions qui dans
ce moment critique devoient agiter les Apotres, et
il le fit d"'une facon si expressive, que cet Ouvrage
fut regardé comme un miracle de I’Art'. »

Il en va de méme pour les « testes de caratere et
de charge » que Mariette commente longuement :

Les phisionomies singulieres étant ce qui contribué
le plus a caracteriser les passions, Leonard n’étoit
pas moins attentif a en faire une exacte recherche.
Lorsqu’il en découvroit quelqu’une de son goft,
qu’il voioit quelque téte bisarre, il la saisissoit avec
avidité ; il auroit suivi son objet tout un jour, plutot

15. Mariette, Lettre sur Leonard de Vinci, p. 10.
16. Ibid., p. 8-9.

17. Fagnart 2022, p. 399-416.

18. Mariette, Lettre sur Leonard de Vinci, p. 13.
19. Ibid., p. 14.
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que de le manquer. En les imitant, il entroit jusques
dans le détail des moindres parties ; il en faisoit des
Portraits auxquels il donnoit un air frappant de res-
semblance. Quelquefois il les chargeoit dans les par-
ties dont le ridicule étoit plus sensible, moins par jeu,
que pour se les imprimer dans la mémoire avec des
caracteres inalterables. Les Caraches et depuis eux
plusieurs autres Peintres ne se sont gueres exercez a
faire des charges que par simple badinage. Leonard,
dont les viies étoient beaucoup plus nobles, avoit
pour objet I’etude des passions®.

Ainsi, pour Mariette, bon lecteur de Vasari,
qui, déja, interprétait les «teste bizzarre* »
sous cet angle, Léonard reproduit des visages en
« chargeant » certains traits, non par jeu (ou
par moquerie) mais pour les imprimer dans sa
mémoire.

Le Recueil — que Mariette et Caylus desti-
naient a leurs « amis* » — comprend soixante-sept
« tétes bisarres », toutes gravées a l’eau-forte par
le comte de Caylus (a I'exception du n° 54 exé-
cutée par Charles-Antoine Coypel®). Les visages,
d’hommes et de femmes, présentés sur un fond
neutre légérement ombragé, sont orientés pour les
uns vers la droite, pour les autres vers la gauche
(fig. 2). Is sont présentés individuellement, et
non par paires, comme dans d’autres traductions
gravées de ces sujets, par exemple dans celles de
Hans Liefrinck (vers 1550-1560) ou de Wenceslaus
Hollar (vers 1645). Pour la plupart, les visages du
comte de Caylus sont intégrés dans un médaillon.
IIs ne sont accompagnés d’aucun commentaire,
seul un chiffre et I'initiale C, de Caylus, ponctuent
le cadre circulaire®.

20. Ibid., p. 12.

21. « Piacevagli tanto quando egli vedeva certe teste bizzarre,
o con barbe, o con capegli degli huomini naturali, che
harebbe seguitato uno che gli fussi piaciuto un giorno
intero, et se lo metteva talmente nella idea, che poi arrivato
a casa lo disegnava come se I'havesse havuto presente » (Il
prenait un tel plaisir a la vue de certaines tétes bizarres,
avec des barbes ou des cheveux de sauvages, qu’il et
suivi un homme qui lui plaisait de la sorte une journée
entiere, et se le mettait si bien dans 'esprit qu’arrivé chez
lui, il le dessinait ensuite comme s’il 1’avait devant lui),
Frank — Tullio 2019, p. 56-57.

22. Mariette, Lettre sur Leonard de Vinci, p. 6.

23. Viatte — Forcione 2003, cat. 74, p. 228-236 (notice de
Varena Forcione).

24. Le n° 19 constitue une exception puisque trois visages sont
insérés dans un méme médaillon ; quant aux n* 53, 54 et
55, ils sont présentés dans un cadre rectangulaire.

Fig. 2. Recueil de Testes de caractere et de Charges dessinées
par Leonard de Vinci Florentin et gravées par M. Le C. de C., Paris,
J. Mariette, 1730, fol. 28r, n° 29 et 30 (© BnF).

La transcription tend a capturer au mieux le
« ductus » du maitre?’ ; 'lambition est de suivre le
trait de I’artiste afin de mieux faire connaitre son art
a travers I'estampe (fig. 3)%¢. D ailleurs, les modeles
du comte de Caylus sont connus : le graveur traduit
un album de dessins a la plume, encre brune
et lavis gris (en respectant leurs dimensions),
aujourd’hui conservé au Louvre (inv. RF28725 a
RF28785, fig. 4). C’est le pere de Mariette qui avait
acquis ce volume aupres d’'un marchand parisien,
apres 1719%7. On le sait par Mariette lui-méme, qui
I’écrit dans ses remarques introductives: « Voila

25. Griener — Hurley 2001, p. 338.
26. Viatte — Forcione 2003, p. 216.
27. Ibid., cat. 73, p. 217 (notice de Varena Forcione).



Fig. 3. Recueil de Testes de caractere et de Charges dessinées
par Leonard de Vinci Florentin et gravées par M. Le C. de C., Paris,
J. Mariette, 1730, fol. 30r, n° 33 et 34 (© BnF).

en quoi consiste le Recueil de Tétes qui vient de
passer dans le Cabinet de mon pere® ». On le
sait aussi par une annotation que laisse Antoni
Rutgers (1695-1778), amateur et marchand d’art
a Amsterdam, sur I'un des exemplaires de la publi-
cation de Caylus et Mariette aujourd’hui conservé
a Leyde (University Libraries, Special Collections,
Art History 21219 B 14 KUNSTG RB: I B14%).

28. Mariette, Lettre sur Leonard de Vinci, p. 18. Caylus complete
la collection de Mariette en puisant des modeles supplé-
mentaires dans le cabinet de Crozat et dans celui du roi.
C’est le cas du n° 56, qui est d’ailleurs accompagné de 'ins-
cription « tiré du Cabinet du Roy », et des n® 56, 57, 58
et 59 qui comprennent l'inscription « tiré du Cabinet de
M. Crozat ».

29. Kobi 2017, p. 19, n. 2. Les considérations d’Antoni Rutgers
sont résumées par Lugt 1921. Voir aussi www.marquesde-
collections.fr/detail.cfim/marque/8457.

Fig. 4. Attribué a Constantijn Huygens le Jeune, Vieille femme de
profil a droite, avec un chignon se terminant par une natte, dans
Tétes dessinées par Léonard de Vinci dit Album Mariette, fol. 21v,
plume et encre brune, 9,5 x 9,5 cm. Paris, musée du Louvre, dép.
des arts graphiques, inv. RF28759 (© RMN-Grand Palais [musée
du Louvre]/Thierry Le Mage).

Selon Rutgers, les dessins acquis par Mariette
peére avaient appartenu a Thomas Howard, comte
d’Arundel, puis a Sir Peter Lely, peintre de la cour
anglaise, puis encore a Van Bergesteyn et a Siewert
Van der Schelling, collectionneurs hollandais. Mis
en vente a Amsterdam en 1719, ils avaient été
achetés par le marchand parisien Salomon Gautier
pour la somme de 370 florins (soit 740 livres), puis
par Mariette pere pour 1 000 livres. Dans sa Lettre
sur Leonard de Vinci, Pierre-Jean Mariette avait
d’ailleurs lui aussi supposé que les dessins achetés
par son peére étaient passés par la prestigieuse col-
lection du comte d’Arundel (renforcant de ce fait
leur prestige). Son raisonnement n’est pas sans
rappeler la démarche mise en ceuvre par les cher-
cheurs lorsqu’ils étudient aujourd’hui encore les
visi mostruosi de Léonard :

Le Recueil de Desseins de Tétes dont je viens de
parler peut avoir appartenu a cet illustre Curieux
[Arundel]. Je fonde ma conjecture sur ce que plu-
sieurs de ces Tétes ont été gravées ci-devant par
Venceslas Hollar. Vous n’ignorez pas que cet Artiste
étoit au service du Comte d’Arundel, et que le riche
Cabinet de ce Seigneur lui a fourni la plus grande
partie des Desseins de grands Maitres qu’il a gra-
vez. Il semble s’étre attaché par préference a ceux
de Leonard ; sans doute pour se faire honneur a la
faveur d’'un si grand nom. En effet le nombre des
Planches qu’il a gravées d’aprés ce Peintre, monte
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a pres de cent, qui composent plusieurs suites. Ces
Planches sont executées comme tout ce qu’a fait
Hollar, avec une propreté infinie; I'on y pourroit
seulement desirer plus de golit, et que la maniere
de I’Auteur y fut un peu moins déguisée. Cependant
parce que ces Estampes viennent d’aprés Leonard,
elles sont encore aujourd’hui fort recherchées des
Curieux’’.

Quoi qu'il en soit, a la mort de Pierre-Jean
Mariette, en 1775, les dessins qui avaient servi de
modeles a Caylus perdent leur statut d’originaux :
enregistré a la vente Mariette sous le n° 787,
I'album est acheté pour 240 livres seulement.
On sait désormais que cet album rassemble des
copies de dessins de Léonard, aujourd’hui conser-
vés dans la collection Devonshire a Chatsworth
(fig. 5), feuilles qui ont sans doute en effet appar-
tenu au comte d’Arundel. Comme l'ont déja
souligné Pascal Griener, Cecilia Hurley et Valérie
Kobi?!, il y a quelque chose de paradoxal — voire de
cocasse — a cet épilogue : pour Mariette et Caylus,
la contemplation attentive de modeles du passé et
la reproduction fidele d’ceuvres reconnues comme
originales permettent une familiarité avec 'art des
maitres anciens, intimité qui autorise des consi-
dérations pertinentes, le fameux « discours fondé
en jugement ». Or, C’est a partir de copies, peut-
étre d’ailleurs réalisées par un artiste du Nord
(les dessins de 1I’Album Mariette sont aujourd’hui
attribués a Constantijn Huygens le Jeune®?), que
les deux experts ont construit leur discours sur le
travail de Léonard !

Le Catalogue des pieces qui ont esté gravées d’apres
les Tableaux, ou Dessins de Leonard de Vinci est publié
en annexe a la Lettre sur Leonard de Vinci®®. Pour
chaque item ou presque, Pierre-Jean Mariette
rend compte de la technique (burin, eau-forte,
clair-obscur) ; il enregistre les dimensions de
I'estampe ; il donne le nom de I'auteur de la trans-
cription en gravure ; il décrit son degré de fidélité
par rapport au modele dont, souvent, il précise le
lieu de conservation (ancien ou actuel) ; 'expert

30. Mariette, Lettre sur Leonard de Vinci, p. 5.

31. Griener — Hurley 2001, p. 338-339 ; Kobi 2017, p. 11.

32. Viatte — Forcione 2003, p. 211-214.

33. Pascal Griener a justement souligné qu’en complétant
son étude générale sur le travail de Léonard par une liste
d’ceuvres, Mariette détermine un modele pour les publica-
tions scientifiques a venir. Voir Griener 2010, p. 234.

AT Ee— ——— .

Fig. 5. Léonard de Vinci, Vieille femme de profil a droite, avec
un chignon se terminant par une natte, plume et encre brune,
5,6 x 4,5 cm. Chatsworth, The Duke of Devonshire and the Chatsworth
Settlement Trustees, inv. 822A (© The Devonshire Collections,
Chatsworth, avec I'autorisation de Chatsworth Settlement Trustees).

indique encore sil’estampe releve de la « maniere »
de Léonard ou de celle du graveur. Souvent, les
considérations sont séveres, le connaisseur regret-
tant d’entrée de jeu qu’«il est malheureux pour
Leonard d’étre presque toujours tombé entre les
mains de Graveurs médiocres ».

Ces estampes sont peu nombreuses: le
catalogue de Mariette, qui tient en deux pages
seulement, enregistre une quinzaine d’oeuvres.
Aujourd’hui, le corpus des estampes réalisées
au XVI¢, au XVII® et dans le premier tiers du
XVII© siecle d’apreés des dessins ou des oeuvres
peintes de Léonard — un ensemble qui mérite, de
nos jours encore, d’étre étudié — n’est pas beau-
coup plus fourni**. Une telle infortune pourrait
surprendre. On la comprend mieux quand on sait
que, selon toute vraisemblance, le Florentin n’a
jamais pratiqué l'art de la gravure. De plus, contrai-
rement a certains de ses contemporains — Andrea

34, Avec Stefania Tullio Cataldo, a la faveur d’un finance-
ment octroyé par l'université de Liege (2021-2024), nous
menons une recherche dédiée a I'infortune de Léonard, au
sein de laquelle la question de l'interprétation gravée des
dessins et des ceuvres peintes du Toscan occupe une place
de choix.



Mantegna ou Raphaél — le maitre n’a pas cherché
a conclure un accord avec un graveur profes-
sionnel dont les estampes auraient pu diffuser sa
production artistique et, par conséquent, la pro-
mouvoir aupres d’artistes, de collectionneurs ou
d’éventuels nouveaux commanditaires. De son
vivant, c’est essentiellement la Céne de Santa Maria
delle Grazie qui fut interprétée en gravure, ainsi
que des études équestres, sans doute en lien avec
le Monument Sforza. Au milieu du XVI¢ siecle, le
groupe central de la Bataille d’Anghiari a surtout
retenu l'attention, tandis qu’au XVII¢ siecle, les
graveurs — spécialement Wenceslaus Hollar — s'in-
téressent prioritairement aux visi mostruosi.

C’estjustement par les gravures réalisées d’apres
la Cene de Santa Maria delle Grazie que Mariette
commence son catalogue. La premiere piece men-
tionnée, que 'expert attribue a un « vieux Maitre
anonyme », est aujourd’hui associée a la production
de Giovan Pietro Birago (fig. 6)*°. Mariette la décrit
comme « mal dessinée et encore plus mal gravée ;
c’est cependant celle ou 'on reconnait mieux la
maniere de Leonard ». Ainsi Mariette note-t-il une
différence entre la qualité d’exécution de I'estampe
et 'aptitude du graveur a traduire la « maniere »
du Florentin. Son propos est toutefois laconique
et les criteres convoqués plus haut, notamment la
capacité reconnue du maitre a transcrire les pas-
sions humaines ne sont pas ici explicitées. Parmi
toutes les estampes réalisées précocement d’apres
la Cene (elles sont au nombre de quatre, comme le
dit Mariette), celle de Birago reproduit le plus fide-
lement l'illustre modele : le graveur s’est attaché
a imiter le format rectangulaire de l'original, les
détails de la composition, par exemple la sobriété
de l'architecture du cénacle, la variété de la nature
morte parsemée sur la table, mais aussi la diversité
des attitudes des apotres ou encore la distribution
des ombres et de la lumiere.

Mariette poursuit en détaillant une autre
gravure d’apres la Cene. 1l s’agit de I'eau-forte que
Pieter Claesz Soutman, qui ne s’est jamais rendu
en Italie, réalise dans les années 1618-1620,
d’apres un modele perdu de Pierre-Paul Rubens®.
Le connaisseur juge séverement l’estampe (fig. 7) :

35. Zucker 1999, n°2413.001 ; Marani 2001, cat. 42, p. 172-173
(notice de Alessandro Rovetta).

36. Marani 2001, cat. 135, p. 345 (notice de Gianni Carlo
Sciolla) ; Wood 2002, cat. 6, p. 41, et cat. 7, p. 42 (notices
de Jeremy Wood) ; Rossi 2019, p. 400-420.

[celle] gravée a l’'eau forte sous la conduite de
P. Soutman disciple de Rubens, ne se soutient que
par une assez belle intelligence de clair-obscur ; car
pour le gotit de Dessein il n’est pas supportable. De
plus Soutman n’a fait graver que la partie superieure
du Tableau, de sorte que l'autre partie ou sont les
pieds des figures étant supprimée, la composition n’a
plus de grace.

La « belle intelligence du clair-obscur » est-elle
liée a la main de Léonard ou a celle de Rubens et
de Soutman ? Difficile de trancher, du moins a ce
stade de l’argumentation. En revanche, Mariette
est plus explicite quand il évoque la composition
de l’estampe : puisque sont seulement reproduits
les visages des apdtres et la table, et non le vaste
cénacle et son décor, la gravure ne témoigne pas,
d’apres l'amateur, de la « grdce » de l’original.
Curieusement, Mariette ne fait pas état des modifi-
cations apportées a I'iconographie : dans la gravure,
conformément aux habitudes du temps, marqué
par la Contre-Réforme, un calice et un morceau de
pain ont remplacé la nature morte de plats et d’ali-
ments visible dans la peinture murale milanaise,
soulignant ainsi le sacrement de I'Eucharistie, et
non I’'annonce de la trahison de Judas sur laquelle
Léonard avait insisté. Mariette avait déja évoqué
cette estampe dans l'une des notes de sa Lettre
sur Leonard de Vinci : « On en a aussi une Estampe
gravée sous la conduite de P. Soutman ; mais ce
Peintre disciple de Rubens, y a tellement mis de
sa maniere, que Leonard y est méconnoissable®”. »
La critique n’est pas le seul fait de 'amateur : on la
rencontre déja chez Henri Sauval, dans ses Histoires
et recherches des antiquités de la ville de Paris, publiées
en 1724 mais rédigées plus tot, avant la mort de
I’historien parisien en 1676 (« I’'Estampe qu’en a
gravée Soutman fait grand tort a un si excellent
original & a une si bonne copie [celle conservée
a Saint-Germain-lI’Auxerrois]*® »). En 1666, dans
son Catalogue de livres d’estampes et de figures en taille
douce, Michel de Marolles mentionne aussi 1'es-
tampe, sans toutefois ajouter de commentaire®.
Comme l'atteste l'inscription qui accompagne
le deuxieme état de la gravure (« P. P. Rub[ens]
Delin. »), l'ceuvre de Soutman reproduit un

37. Mariette, Lettre sur Leonard de Vinci, p. 13, note c.
38. Sauval 1734, p. 306.
39. Marolles 1666, p. 35.
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Fig. 6. Giovan Pietro Birago, La Cene, fin du XV¢ siécle, burin, 21,8 x 44 cm. Vienne, Albertina, inv. DG1942/57 (© The Albertina Museum, Vienne).

Fig. 7. Pieter Claesz Soutman, La Céne, vers 1618-1620, eau-forte, 29,3 x 99,4 cm. Londres, The British Museum, inv. 1868,0612.371
(© The Trustees of the British Museum).

modele, perdu, de Rubens dont une copie partielle, Une nouvelle fois, le commentaire est mordant et
de la main du méme Soutman, nous est parvenue. anti-flamand :
Celle-ci, qui montre la partie gauche de la compo-

sition, est aujourd’hui conservée dans la collection 1l [Edelinck] la grava a Anvers avant que de venir
Devonshire a Chatsworth (inv. n° 677). s’établir en France ; ainsi il n’y faut pas chercher la

Apres la Cene, Mariette évoque la Bataille d’An- méme beauté d’execution que dans ce qu'il a fait de-
ghiari: il ne mentionne pas l'une des estampes puis. On y lit au bas L. d'la finse pin. Ce qui est le nom
anciennes de la composition — celle que Lorenzo de Leonard comme on le prononce en Flamand. Le
Zacchia il Giovane avait réalisée en 1558 — mais il mauvais gofit de dessin qui regne dans cette Estampe
signale la gravure de I’Anversois Gérard Edelinck, feroit croire qu’elle auroit été gravée sur le dessin de
exécutée d’apres un modele de Rubens (fig. 8)*°. quelque Flamand, et ce dessin aura peut-étre été fait

d’apres le Tableau dont parle R. Trichet du Fresne
qui appartenoit de son temps au Sieur le Maire, ex-

40. Wood 2002, cat. 4, p. 40 (notice de Jeremy Wood qui date cellent Peintre de Perspectives.
I'ceuvre des années 1660, c’est-a-dire d’avant l'installation
d’Edelinck a Paris) ; Bocconi 2019, p. 369-392.



Fig. 8. Gérard Edelinck, La Lutte pour I'étendard, vers 1660, burin et eau-forte, 47,3 x 60,9 cm. Londres, The British
Museum, inv. 1885,0613.118 (© The Trustees of the British Museum).

Pour réaliser son estampe, Edelinck s’est
appuyé sur le grand dessin anonyme que Pierre-
Paul Rubens avait acquis, sans doute durant son
séjour en Italie, entre 1600 et 1608, avant de le
retoucher, en accentuant le caractére dramatique
de la composition initiale (la feuille est conservée
au Louvre, inv. 20271). Contrairement a ce que
Mariette avance, la gravure d’Edelinck a sans doute
été réalisée dans les années 1665, alors que l'artiste
venait de s’installer a Paris : c’est Everhard Jabach
qui possédait alors le modele sur lequel Edelinck
s’est appuyé*!. Visiblement, Mariette ne connais-
sait pas l’existence de la feuille. On comprend des
lors mieux pourquoi il tente d’associer 1’estampe
d’Edelinck au tableau qui avait été confié a Jean
Le Maire, garde du cabinet des peintures royales
au Louvre et aux Tuileries. L'information provient
de Raphaél Trichet du Fresne: en 1651, dans la

41. Viatte — Forcione 2003, p. 298. Le montage avec une bande
dorée de deux millimetres de large est en effet comparable
a celui d’autres dessins appartenant au collectionneur.

biographie de Léonard qu’il rédige en introduc-
tion a son édition du Trattato della pittura, I’auteur
évoque une copie du motif central de la Bataille
d’Anghiari alors conservée aux Tuileries, ou des
ceuvres d’art ont été gardées dans la premiere
moitié du XVII® siecle, et ce sous la responsabilité
de Jean Le Maire*?. Le commentaire de Trichet
du Fresne ne permet toutefois pas d’associer la
copie en question avec une oeuvre parvenue
jusqu’a nous.

Le Catalogue des pieces gravées enregistre encore
une estampe d’apres la Sainte Anne de Léonard
(fig. 9): «Cette Estampe gravée en bois par
un Anonyme dans la manieére qu’on nomme
Clair-obscur, est assez mal exécutée. » Autrefois
associée a Antonio da Trente, ’ocuvre est datée des
années 1530%. Le modele utilisé par le graveur n’est

42. Trichet du Fresne 1651, p. 7 ; Schnapper 2005, p. 288-289.
43, Le nom d’Antonio da Trento a ¢été avancé parce que
I'épreuve de la Sainte Anne qui est conservée au British
Museum a Londres présente, au verso, le Martyr de deux
saints. Or, dans sa Vie de Raimondi, Vasari attribue ce sujet
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pas connu : I'ceuvre ne reproduit pas exactement
une version de la Sainte Anne parvenue jusqu’a
nous. Mariette semble lui aussi hésiter puisqu’il
rapporte que « le Tableau est dans le Cabinet du
Roi; il y en a aussi un presque semblable dans la
Sacristie de I'Eglise de S. Celse a Milan ». La pré-
sence de la Sainte Anne dans les collections royales
francaises est effectivement ancienne puisqu’elle y
est conservée depuis 15184,

L'expert enchaine en décrivant la Vierge a I'En-
fant avec une fleur de lys (fig. 10), une composition
dont plusieurs versions de 1'école de Léonard, prin-
cipalement attribuées a Giampietrino, nous sont
parvenues, comme celle conservée a la Courtauld
Gallery a Londres. Selon Mariette, I'ocuvre a été
« gravée a I’eau forte par Joseph Juster, d’apres un
Tableau qui appartenoit a Charles Patin, et que ce
Curieux prétendoit avoir été peint pour Frangois I ».
Pour fournir ces informations, Mariette s’appuie sur
la légende qui accompagne I’estampe®. Il ne sait pas
que l'eau-forte avait été réalisée pour étre intégrée
aux Tabellae selectae ac explicatae, un ouvrage publié
a Padoue en 1691 et rédigé par Charlotte Catherine
Patin, fille du médecin et numismate Charles Patin“.
Dans ce livre, 'autrice fournit des précisions supplé-
mentaires quant a 'histoire ancienne du tableau
gravé par Juster : selon Charlotte Patin, son pere
avait acquis cette ocuvre a Paris aupres des héritiers
de Perruchot, curieux, marchand de tableaux et
beau-pere de Claude Vignon, qui rapportaient que

a Antonio da Trento et le date des années 1527-1530.
Par ailleurs, le recto et le verso de la feuille londonienne
sont imprimés avec des encres identiques, ce qui suggere
que les deux séries de planches proviennent du méme
atelier. Cependant, la technique de la taille et la réparti-
tion des différents éléments de la composition font que
la Sainte Anne se distingue des autres gravures en clair-
obscur attestées d’Antonio da Trento ou signées par lui. Par
ailleurs, les autres épreuves connues de la Sainte Anne ont
été imprimées avec des encres qui ne sont pas caractéris-
tiques d’Antonio da Trento et les papiers laissent penser
a une datation plus tardive. Voir Delieuvin 2012, cat. 99,
p. 286-287 (notice de Naoko Takahatake). Plus récem-
ment, dans une communication orale rapportée sur le site
web du British Museum, Naoko Takahatake a attribué la
gravure au Frangais Edmond Douet.

44. Fagnart 2019, p. 114-117.

45. «IESVS LVDENS IN GREMIO SANCTISSIMAE MATRIS, LILIVM TENENS.
Opus absolutissimum Leonardi Vincij pro Christianissimo
Rege Francisco I. In aedibus Patinianis. »

46. L'ouvrage parait aussi en italien, sous le titre Le pitture
scelte e dichiarate, avec une fausse marque typographique
colonaise. Dalivalle — Kemp - Simon 2019, p. 226-228;
Rossi 2019, p. 396-397.

Fig. 9. Anonyme (Edmond Douet ?), La Sainte Anne, vers 1550,
bois en clair-obscur, 49,8 x 37,1 cm. Londres, The British Museum,
inv. 1941,1213.546 (© The Trustees of the British Museum).

la peinture avait autrefois appartenu a Charles If
d’Angleterre (elle aurait intégré les collections
royales anglaises du temps d'Henri VIII qui l'aurait
recue de Francois I). L'ceuvre serait revenue en
France par l'intermédiaire de 'un des agents fran-
cais actifs a Londres dans les années 1650, un certain
Oudancourt. 1l est malaisé de confirmer ces dires
méme si, dans I'inventaire apres déces de Perruchot,
dressé le 17 novembre 1660, on trouve bel et bien
une Vierge dite « originale » attribuée a Léonard®’.
Le Salvator Mundi de Wenceslaus Hollar
(fig. 11) est lui aussi enregistré dans la liste de
Mariette : « Le Sauveur du monde tenant d'une
main un globe et donnant de l’autre sa benediction,
demi figure gravée a lI’eau forte par Vencelas Hollar
en 1650. » Lidentification du modele peint, pré-
senté dans la légende qui accompagne la gravure
comme l’original de Léonard*®, suscite toujours la

47. Schnapper 2005, p. 94-95.
48. « Leonardus da Vinci pinxit, Wenceslaus Hollar fecit Aqua
forti, secundum Originale, A° 1650. »



Fig. 10. Joseph Juster, La Vierge & I’Enfant a la fleur de lys,
1691, eau-forte, 29,8 x 22,4 cm. Londres, The British Museum,
inv. 1859,0709.2441 (© The Trustees of the British Museum).

controverse. Selon toute vraisemblance, il s’agit de
I’'exemplaire Cook, vendu en 2017 chez Christie’s
pour une somme extraordinaire et qui, au milieu
du XVII® siecle, était sans doute conservé dans les
collections royales anglaises, ensembles auxquels
Hollar, a Londres depuis décembre 1636, a pu
avoir acces?. Mariette estime l'eau-forte comme
I’« une de ses moindres pieces et qui est appesantie
de trop de travail ». Pourtant, comme le souligne
aussi Isabella Rossi, l'artiste s’est attaché a varier
les intensités dans les zones sombres, ce qui n’est
pas sans rappeler les effets de contraste entre les
ombres et la lumiere, si caractéristiques du travail
de Léonard?. Plus loin dans le catalogue, Mariette
évoque d’autres gravures d’Hollar (soit les « tétes
et charges ») qu’il juge comme ce qui « a été fait de
mieux d’apres ce Peintre ». Toutefois, le connais-
seur ajoute :

49. Dalivalle — Kemp — Simon 2019, p. 139 et 230-232.
50. Rossi 2019, p. 395.

Fig. 11. Wenceslaus Hollar, Le Salvator Mundi, 1650, eau-forte,
25,5 x 17,9 cm. Londres, The British Museum, inv. V,1.87
(© The Trustees of the British Museum).

[11] seroit cependant a souhaiter qu'Hollar elt imité
avec plus d’exactitude les originaux qu’il avoit de-
vant les yeux ; il eut mieux vallu qu’il les etit rendus
trait pour trait, et avec les mémes touches, et qu’il
n’y elit point ajouté tout ce travail qui n'y met que
de la propreté sans gotit. On s’apercevra aisément
les licences qu’il a prises, si 'on confere quelques-
unes des tétes qu’il a gravées avec les mémes tétes
qui viennent de I'étre par M. le C. de C.

On l'a déja souligné, la reproduction fidele
d’un modele « trait pour trait », avec les « mémes
touches », est celle que privilégient Mariette et
Caylus. Dans le cas présent, pour les experts, I'in-
terprétation donnée par Hollar ne permet pas de
rendre compte de la « maniére » de l’artiste flo-
rentin. De tels reproches avaient déja été formulés
plus haut, dans la Lettre sur Leonard de Vinci : « ces
Planches [celles réalisées d’apres les oceuvres de
Léonard] sont exécutées comme tout ce qu’a fait
Hollar, avec une propreté infinie ; I'on y pourroit
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seulement desirer plus de gott, et que la maniere
de I’Auteur y fut un peu moins déguisée’ ».
Mariette mentionne encore la gravure de
Jean Boulanger d’apres le Saint Jean-Baptiste de
Léonard (fig. 12) : « Saint Jean-Baptiste en demie
figure, gravé au burin par Jean Boulanger d’une
maniere extrémement terminée, pour M. Jabach
qui avoit le Tableau original, lequel est presen-
tement dans le Cabinet du Roi. » Comme le dit
I'expert, I'original du Toscan a bien appartenu a
Everhard Jabach avant d’entrer dans les collec-
tions royales francaises: en janvier 1649, apres
I'exécution de Charles I d’Angleterre et la vente
des collections royales anglaises, le banquier avait
acquis le tableau avant de le revendre au roi de
France Louis XIV>2 C’est a cette occasion que le
burin de Boulanger fut réalisé. Jabach fait en effet
graver une partie des ceuvres récemment acquises
en Angleterre dans un objectif publicitaire afin de
présenter cet ensemble a Louis XIV*?. La gravure
est qualifiée « d'une maniere extrémement

Fig. 12. Jean Boulanger, Le Saint Jean-Baptiste, vers 1650,
burin, 32,4 x 21,6 cm. Paris, BnF, dép. des estampes et des
photographies, Aa 13 fol. E 7809 (© BnF).

51. Mariette, Lettre sur Leonard de Vinci, p. 5.
52. Fagnart 2019, p. 209-221.
53. Schnapper 2005, p. 280 ; Fagnart 2019, p. 218-219.

terminée ». Les mots rappellent ceux utilisés pour
définir la maniere d’Hollar. Dans 1'Abecedario,
Mariette explicite sa pensée, soulignant le fait que
Boulanger « donnoit toute son application a arran-
ger ses tailles avec égalité, de maniere que l’accord
des ombres et des demies teintes produisit une
couleur douce et agréable®* ». L'une des épreuves,
conservée a la Bibliothéque nationale de France,
porte la mention « P. Mariette 1666 », une date qui
correspond sans doute a l’acquisition de la gravure
par le collectionneur.

Un commentaire est encore dédié a ’estampe
aujourd’hui associée au Maitre de la décollation de
saint Jean-Baptiste®®. Cette gravure reproduit en
partie non un tableau de Léonard mais un dessin
autographe, conservé du temps de Mariette dans
la « collection du Roi», aujourd’hui au Louvre
(inv. 2247)%¢. Selon l’expert, la signification de
I'ceuvre est sans doute emblématique (« on ignore
ce que le Peintre a eu intention de representer
dans ce sujet, qui est peut-étre une embléme »),
une lecture qui est encore aujourd’hui de mise,
le dessin de Léonard ayant été interprété comme
une allégorie politique mettant en sceéne 1’oppo-
sition entre Ludovic Sforza (représenté par les
rochers) et la maison d’Aragon (représentée par
le dragon) ou comme une allégorie morale dans
laquelle I'homme dirigerait les rayons du soleil
(en tant que Vérité) vers la terre. Une fois encore,
l'auteur de la traduction gravée a reproduit « fort
mal » la composition de Léonard: « elle retient
méme si peu de la maniere de Leonard, qu’a peine
pourroit-on croire qu’il en est I'inventeur, si ’'on
ne retrouvoit son dessin parmi ceux de la collec-
tion du Roi ». Mariette nous apprend encore que
le comte de Caylus a aussi gravé le dessin auto-
graphe de Léonard, une oeuvre inscrite parmi les
223 dessins gravés d’apres les originaux existants dans la
collection du Cabinet du Roy, par Anne-Claude-Philippe,
comte de Caylus (n° 146, fol. 58).

Dans le Catalogue des pieces qui ont esté gravées
d’apres les Tableaux, ou Dessins de Leonard de Vinci,
on trouve enfin des considérations relatives aux
fameux Neeuds :

54. Mariette 1851-1853, p.
Rossi 2019, p. 399-400.

55. Zucker 1999, n° 2415.002.

56. Delieuvin — Frank 2019, p. 407, cat. 56 (notice de Vincent
Delieuvin).

168, un passage signalé par



Une piece en rond gravée au burin de 7 pouces et
demi de diametre ou sont representez des entrelas,
sur un fond noir, dans le méme gotit que ces entrelas
qui ont été gravez en bois sur les Dessins d’Albert
Durer. Au milieu de ceux-ci on lit dans un petit car-
touche : AcADEMIA LEONARDI VIN. Cette Estampe n’est
au reste considerable que parce que Vasari en a fait
mention dans la vie de Leonard, comme d'un mor-
ceau fort singulier. Il n'y a cependant rien de bien
extraordinaire pour l'invention, et du c6té de 'exe-
cution, il ne se peut rien de plus informe. Mais ce
n’est pas la seule occasion ou Vasari semble affec-
ter de relever certaines minuties qui ne sont gueres
dignes de Leonard; peut-étre pour faire paroitre
plus grand Michel-Ange, qui est le principal objet de
ses lotianges.

Au final, que retenir de ce catalogue ? Mariette
juge séverement les gravures réalisées d’apres les
tableaux et les dessins de Léonard : dans la plupart
de ses commentaires, il souligne le fait que les
artistes, qu’ils soient « vieux, anciens, anonymes »
ou des graveurs du XVII® siecle ne parviennent
guere a traduire avec justesse la « maniere » du
maitre florentin. Rarement, une estampe est
décrite comme représentative de son art ou comme
susceptible d’aider les artistes et les connaisseurs a
se familiariser avec son travail. Mais, somme toute,
Mariette explicite peu les raisons de cette inadéqua-
tion. D’ailleurs, dans ce catalogue, il ne convoque
pas la question de l'imitation de la nature ou celle
de la représentation des passions, pourtant consi-
dérées, plus haut, dans sa Lettre sur Leonard de Vinci,
comme des qualités du maitre. Quant au clair-
obscur, il n’est évoqué qu'une seule fois, a propos
de la Cene gravée par Pieter Claesz Soutman.

Depuis longtemps, pour définir le style de
Léonard, les commentateurs recourent a la catégo-
rie du « clair-obscur », soit « la science de placer les
jours & les ombres®” » pour reprendre les mots uti-
lisés par Roger de Piles, en 1668, dans ses Remarquies

57. « Clair-obscur est la science de placer les jours & les
ombres ; ce sont deux mots que I’'on prononce comme un
seul, & au lieu de dire le clair & 'obscur ; 'on dit le Clair-
obscur, a I'imitation des Italiens qui disent Chiaro-scuro. Et
pour dire qu’un Peintre donne a ses Figures un grand relief
& une grande force, qu’il débrotiille & qu'il fait connoistre
distinctement tous les objets du Tableau, pour avoir choisi
sa lumiere avantageuse, & pour avoir sceu disposer les
corps en sorte que recevant de grandes lumieres, ils soient
suivis de grandes ombres, on dit, Cet homme-la entend

sur l’art de peinture de Charles Alphonse Du Fresnoy.
Dans un texte antérieur, méme s’il ne recourt pas
spécifiquement au terme « clair-obscur », Abraham
Bosse décrit la maniere du Florentin en insistant
aussi sur la facon dont Léonard peint les « jours
et les ombres ». Nous sommes en 1649, dans les
Sentimens sur la distinction des diverses manieres de
peinture, Dessin et Graveure :

Leonard Davinci, avoit une maniere de Peindre
tres-finie, et les couleurs appliquées et estendiies
fort uniement, et tient avec plusieurs qu’elle luy
estoit toute particuliere; Car a ce que j'en ay peu
voir, il semble que les Jours et Ombres, soient par
maniere de dire comme souflez, noyez, fondus ou
perdus ensemble, et grande partie des Eminences
des Corps tres-arrondis, principalement les petites
parties, ainsi que cela se peut voir en divers Tableaux
qu’il a faits, et mesme en deux, I'un de la Gioconde
qui est a Fontainebelle-eau, I'autre d’une Flora qui
estoit jadis au Cabinet de la feué¢ Reyne Mere Marie
de Medicis. Toutefois une partie des ceuvres que j'ay
veués de luy, tiennent tousjours en quelque sorte de
la maniere de P. Perrugin, Jean Bellin, et de plusieurs
de ces Anciens cy-devant nommez, neantmoins bien
plus excellentes a mon grés.

Cette facon douce et délicate avec laquelle
Léonard peint les passages entre la lumicere et les
ombres — qui renvoie aussi au concept de sfumato,
un mot qui, en tant que tel, n’est pas encore utilisé
les auteurs frangais du temps — n’est pas sans
évoquer les premicres tentatives de définition du
style du Florentin. Déja, dans sa Leonardo Vincii
Vita, probablement rédigée dans les années 1520,
Paolo Giovio écrivait que l'artiste « jugeait que rien
n’avait plus d’importance que les lois de 'optique,
grace a l'aide desquelles il sut traduire, jusque en
leurs plus faibles variations, l'ordre des lumieres
et des ombres®® ». Isabelle d’Este faisait sans doute
déja état de cette maniere de peindre quand, en
1504, elle demandait au maitre un « Christo giove-
netto de anni circa duodeci, che seria de quella eta
che I'haveva quando disputo nel tempio, et facto

fort-bien l'artifice du Clair-obscur », De Piles 1668, explica-
tion des termes de peinture.

58. Bosse 1649, p. 41-42.

59. Optices vero praeceptis nihil antiquius duxit, quorum subsidiis
fretus luminum ac umbrarum rationes vel in minimis custodivit,
Giovio, cité dans Frank — Tullio 2019, p. 271-272.
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cum quella dolcezza et suavita de aiere che haveti
per arte peculiare excellentia®® ». Dans ses Ricordi,
publiés a Bologne en 1546, Sabba da Castiglione
recourt au méme vocabulaire pour définir la pein-
ture de Léonard (« Et chi di mano di Leonardo
di Vinci, huomo di grandissimo ingenio, et nella
pittura eccellentissimo et famosissimo discepolo
del Verocchio, come alla dolcezza delle arie si
conosce® »). Curieusement, ces caractéristiques et
le lexique qui s’y rapporte n’apparaissent que tres
ponctuellement dans le texte de Mariette, aussi
bien dans la Lettre sur Leonard de Vinci que dans le
Catalogue des pieces gravées. Pourtant, ’expert pouvait
difficilement ignorer le texte de Bosse ; on s’étonne
ainsi du fait qu‘il ne prenne pas en considération
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