7 - La controverse entre disegno et colore

Alberti et le gris - Ghiberti et la perception

L'importance des matérianx

- Léonard de Vinci

- La symbolique des couleurs au Quattrocento

- La couleur vénitienne au XvI siecle

A LA RENAISSANCE EN ITALIE, la critique et la pratique artistiques
donnérent une nouvelle force a I'idée antique selon laquelle la ligne
pouvait parvenir a une représentation juste, sans s uuombwl de la
couleur, accessoire a la forme. A la fin du Quattrocento, un texte
clé de Philostrate, La Vie d’ Apollonius de Tyane (¢f- chapitre 1), fut tra-
duit en latin par le Florentin Alemanno Rinuccini. En 1549, le
chroniqueur vénitien Ludovico Dolce le traduisit en italien. Avec
Pline (XXXV,v, 1 —l()),JVC( Denys d’Halicarnasse (Isée 4) au 1€ sie-
cle de notre ¢re, puis avece Isidore de Séville (1 ‘tymologies XX, 19,10),
le schéma antique du progres historique de art proposait une ¢vo-
lution de la lu,nc au clair-obscur et enfin a la couleur. A la fin du
Moyen Aw méme les profanes étaient capables de concevoir ce
processus au sein d’une ceuvre unique, comme le suggere ingc-
nicux exercice proposé par Ugo Panziera, un mystique franciscain.
Selon Panziera, pour rendre 'image du Christ vivante a Pesprit, il
suffit tout d’abord d’évoquer son nom ; ensuite, il faut en imaginer
le dessin (disegnato) ; en troisicme lieu, en concevoir le contour
ombré (ombrato) il faut encore imaginer son incarnation (incarnato),
ce qui inclut une notion de couleur, et, enfin, passer d'une image
plane 2 une image en relief (rilevaro) *. Cependant, dans cet exem-
ple pas plux que dans les textes antiques on ne juge les premiers sta-
des de création plus importants que les derniers. La couleur fut seu-
lement jugée inférieure au dessin quand les Romains critiquerent
les pigments vifs, a cause de leur connotation luxueuse. On retrouve
de nouveau cette attitude chez les humanistes italiens du Xive sic-
cle. Par exemple, Giovanni di Conversino ¢crit qu une peinture est
moins admirée pour «la délicatesse et la pureté des couleurs [colo-
e puritatem ac elegantiam) » que pour «l'agencement et les pro-
portions des membres ». Seuls les ignorants sont simplement atares
par la couleur. Néanmoins, la beauté des p]”lntllt\ (pigmentorum
pulchritudo) peut contribuer a celle des proportions *. Certes, dans
les mouvements iconoclastes du Moyen Age et vers la fin de la
période du Caréme, on constate parfois une attirance pour les ima-
oes monochromes. Le Parement de Narbonne, une grisaille sur soie
de 1a fin du XIve siccle, ainsi que les habits licurgiques de € Jaréme
qui I.mompwmnt étaient peut-étre les premiers dessing mono-
chromes réalisés depuis I'Antiquite

[D'un point de vue p\\(]m]m et physiologique, cette idée que le
dessin est suffisant en soi n'est pas sans fondements. Les enfants en
bas age, au cours de leur découverte de environnement, ont ten-
dance A se concentrer sur les contours. Le daltonisme est souvent
détecté avee beaucoup de retard, car la perception des couleurs est

Fra Bartolomeo, Pala della Signoria, v. 1512, Ce bel exemple de disegno florentin,
qui nest pourtant qu'un grand dessin monochrome & huile, fu Jugé assez bon

pour servir de retable, du XvI©au Xvie sicele, dans Péglise de Saint-Laurent. (87)

fonctionnellement moins importante que la distinetion clair/tonce.
Les recherches récentes sur la perception des couleurs ont montré
que Peeil possede deux systemes indépendants de récepteurs mono
et polychromatiques. On sait aussi depuis le début du XIX* siecle
qu'une alternance rapide d’ombre et de lumiere stimule Ta sensa-
tion de couleurs (jaune, vert et bleu clair) ; Pexpérience est par
exemple assez fréquente quand on regarde la télévision en noir et
blanc *. Grace a la photographic et au cinéma, nous sommes tous
familiers d’'un monde en noir et blanc : ce type d’images a succéde
aux gravures monochromes réalisCes pour la premiere fois au
Xve siecle et quon jugera, jusqu'au XIX¢ siccle, adéquates a la repro-
duction des peintures — méme dans le milicu des peintres. Au
XVI° siccle aVenise, ot se développa pour la premiere fois la contro-
verse entre coloristes et dessinateurs, il n’¢tait pas rare que les pein-
tres présentent encore A leur méeene leurs idées sous forme de gri-
saille *. Dans ce chapitre, je voudrais ¢tudier en particulier le
développement de art monochrome et retracer Phistoire de la
querelle entre disegno (le dessin, le contour) et colore en ltalie.

Alberti et le gris

A n'en pas douter, dés la fin du X1ve siccle, la distinction entre le
dessin et la couleur en tant que valeurs esthétiques ¢tait largement
établie en lTalie. Dans une lettre de 1395, deux mécenes toscans
mentionnent une crucifixion «si bien dessinée |disegnato] qu’elle
n’aurait pu Stre améliorée, méme si elle avait éeé dessinée par
Giotto® ». A I'époque, comme aujourd’hui, Giotto ¢tait perqu
comme un artiste et un dessinateur hors pair 7. A Ta meme date
environ, Cennino Cennini, ¢leve d’Agnolo Gaddi (fils de Taddeo
Gaddi, lui-méme ¢léve de Giotto), tirait une certaine fierté a ¢tre
considéré comme larricre petit-fils de Giotto ; en méme temps, il
reconnaissait que la couleur d’Agnolo ¢tait « plus belle et plus frai-
che» (H(QO ("/i'(',x’z'u) que celle de son p[‘l'c, plll.\ Pl‘ocln‘ de Giotto *
Fidele a la tradition toscane, Cennini accordait ausst beaucoup
dintérée 3 diverses techniques de dessing y compris 4 la prépara
tion minuticuse d’esquisses finement modelces au pinceau sur
papier teint¢ (dont un exemple de Taddeo Gaddi nous est par-
venu) Y. Néanmoins, Cennini n’Ctablissait aucune antithese entre
dessin et couleur: il juge les deux techniques fondamentales a la
peinture (iv) et pergoit ses clairs-obscurs sur papier temt¢ comme
des ¢tapes vers la coloration (xxxi).

Cennini rédigea son livre de techniques dans les années 1390, sur-
tout a lattention des artistes professionnels. Quarante ans plus tard,
lorsque deux autres Toscans, Parchitecte et humaniste Leon Battista
Alberti et le sculpteur Lorenzo Ghiberti, s'intéresserent a la theorie
de Tart, ls songerent a un autre pubhc. 1 leur importait par-dessus
tout de distinguer entre les ditférents aspects du processus visuel.
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Alberti ¢tait peintre amateur et, dans son traité De la peinture, il
déclare ¢erire en qualité de pemtre. Pourtant, il consacre sa version
italienne abrégée, probablement rédigée en 1435, a Parchitecte
Brunclleschi et sa version latine plus longue (De Pictura) au prince
de M.mmuc. Ce traiec est loin d’¢tre un manuel pratique. Mais, en
p.n‘ll('ul.icr dans sa version latine, il comporte un débat sur la cou-
leur qui apporte un ¢clairage important sur la perception du clair-
nl)x_tur au début du Quattrocento ™. En peinture, Alberti distingue
trois }wh;mw “la circonscription ou le dessin des contours, la com-
position ct la « réception de la lumicre » (receptio luminum) qui
1|1<:Iul la couleur (11, 30). Dans ce passage long et répétaf sur le
noir et le blane, le fait que la couleur dérive de la Tumicre s’avere
donc tres important (11, 40-47)

[Nous avons enfin montre quel les genres [genera) de couleurs ne
changeant pas, clles deviennment plus ouvertes ou plus fermées selon
que la Tumicre ou Fombre les frappe : que le blanc et le noir sont les
couleurs par lesquelles nous représentons dans la peinture les lumicres
et les ombres quil faut considérer les autres couleurs comme une
maticre alaquelle on qoute des degrés de Tumicre et d’ombre. 11 faut
donc expliquer, sans retenir d'autres choses, comment le peintre doit
utiliser le blane et le noir. [...] 1l faut appliquer tout son talent et tout
son soin a placer convenablement ces deux couleurs |- ]. Et cela, tu
Fapprendras parfaitement de la nature et des choses mémes. Enfin,
lorsque posséderas parfaitement tout cela, tu modifieras la couleur
a 'mtéricur des contours au moyen d'une ues petite quantit¢ d’un
blanc tres 1eger au licu qui convient, et tu ajouteras aussitot la mcme
quantit¢ de noir comme il convient, dans le licu opposC. Car, par cette
addition de noir et de blanc, on per¢oit micux, comme je "a1 dit, ce
quifacrehiet [ si; comme nous avons enseigné, le peintre a cor-
rectement trace les contours des surfaces et distingu¢ 'emplacement
des Tumicres, il sera facile de mettre la couleur [ratio colorandi]. En effet,
comme par une tres 1egere rosée, il commencera par modifier la sur-
face de noir ou de blane, comme il convient, jusqu’a la ligne de sépa-
ration. Ensuite, il ajoutera,si je puis dire, une rosée de noir en dega de
L ligne, une rosée de blanc au-dela, et ainsi de suite jusqu'a ce qu'il
obuenne que le licu le plus ¢elaire soit enticrement teint de la couleur
la plus ouverte [apertior], et surtout, que cette couleur, comme de la
fumee, se dissolve dans les parties contiguds. Il faut se rappeler qu’une
surface ne doit jamais ¢tre tellement blanchie que tu ne puisses la ren

dre encore plus ¢clatante. Méme si Pon fait des vétements d'un blane
de neige il faat rester bien en deca du blane ultime. Car le pemntre na
rien dautre que a couleur blanche pour représenter éclat meme des
surfaces les plus polies, et il ne touve que le noir pour rendre les téné-
bres les plus profondes de Ta nuit. Pour peindre des vétements blancs,
il convient done d’udliser un seul des quatre genres de couleurs [qi1a-
for generibus colorm|, celui qui ese ouvert et clair [apertm ef clarimy.
[nversement, pour peindre un manteau plutot noir, nous prendrons un
AULTC genre exueme, qui ne soit pas trop Coigné de Tombre, connme
L couleur d'une mer sombre et profonde. Enfin, cette composition du
noir ¢t du blanc a une telle torce que sion la fait avee art et mesure

clle peut donner a vorr dans la peinture des surfaces tres brillantes dor,

dlargent et de verre. [L.] Comme Jaimerais que Fon vende aux pein
tres L couleur blanche beaucoup plus cher que les pierres les plus
precreuses I ese difficile de dire avee quelle modération et
quelle mesure b fat répartir le blane dans la peinture || Mais sl

faut passer sur une faute il faut momns reprendre ceux qui usent du

non a profusion que ceux qui utihsent e blance avee une certaine

mtempérance. Nous apprenons de la nature méme a excéerer, dans la
pratique de la peinture, les aeuvres notres et horribles [atmn er horren-
dum).[...] Ainsi nous aimons tous par nature ¢e qui est ouvert et lumi-
neux |aperta et cara). Cest pourquoi il faut barrer plus ¢orottement le
chemin par lequel il est plus facile de pécher .

Il sagit 1a de 'un des plus importants postulats de Thistoire de la
couleur. II me semble aussi riche sur 'évolution du rapport a la
peinture a la Renaissance que exposé beaucoup plus célebre
d’Alberti sur le systeme de perspective centrale. En soi, ses propos
sur le sfirmato n’ont rien de tres original : Cennini a employ¢ les
mémes termes (a modo d’un funimo bene sfriumate) dans son chapitre
sur le clair-obscur (xxxi). Cependant, et contrairement a Cennini,
Alberti cherche a faire un exposé raisonné de sa pratique du
modelé. Son emploi du terme apertus («ouvert») pour les couleurs
claires montre qu’il avait présente a Pesprit la théorie classique de
I'incidence de la Tumiere et de Nobscurite sur I'aetl (¢f page 12). Bien
qu'il se défende d’écrire pour les philosophes (I, 9), ses instructions
se fondent sur ce qui est peut-¢tre la premiere ¢tude cohérente de
la valeur des couleurs (leur degré d’ombre et de lumiere).
Auparavant, des auteurs médicvaux: comme Avicenne a la fin du
X1° siccle et Théodorie de Freiberg au X1ve siecle s’en ¢taient vai-
nement approchés .

Dans un précédent passage plus théorique (I, 9-10) sur la
lumicre et la couleur, Alberti soutient, contre les traditions antique
et médiévale, qu'«ainsi le mélange avee le blane ne change pas le
genre de couleurs mais crée des especes. Le noir a une force iden-
tique, car du mélange avee le noir naissent de nombreuses especes
de couleurs ». Il poursuit :

On peut done suffisamment faire comprendre au peintre que le blane
ot le noir ne sont en rien de véritables couleurs, mais si je puis dire,
des modificateurs de couleurs, puisque le peintre n'a rien trouve que
le blanc pour rendre Péclat extréme de la lumiere et n’a rien que le
noir pour montrer les plus profondes téncbres. Ajoutons a cela qu’on
ne trouvera nulle part un blanc ou un noir qui ne participe de quelque

genre de couleur.

Cette observation est la cl¢ du passage du Livre 1T ou Albern
affirme que les objets noirs et blancs ne doivent pas ¢tre peints avec
des pigments d’un noir ou d'un blanc purs mais avec les valeurs
des quatre familles de couleurs, légerement plus sombres que le
blanc pur et plus claires que Ie noir absolu. Cette observation nous
permet ¢galement d'interpréter un aspect déroutant du texte sur
les quatre couleurs. Alberti associe les quatre vera genera aux quatre
¢léments (¢f chapitre 2) il identifie le rouge au feu, le bleu (ccles-
tis sen caesius en latin mais seulement celestrino en italien) a air, le
vert a 'eau et la couleur cendre (cinereuni en lating bigia ¢ cenericcia
enitalien) a la terre. Récemment, a partir d’idées préconcues sur
les couleurs primaires, certains commentateurs ont cherche ay
introduire le jaune, soutenant que bigia et cenericcia avaient pu signi

LA Toppos¢ du flou extreme du lexique chro-

fier « jaune foncd »'
matique des textes dont s’inspirent ces commentateurs (seul le
trait¢ de Cennini est antérieur a Alberti), le De Pictira athirme clai
rement (1, 9) que la couleur de la terre est un mélange de noir et
de blanc (terrae quoque color pro albi et nigri admixtione suas species
haber). Deux des manuscrits du XVI© siecle en version italienne
peuvent nous orienter car ils expliquent cette identfication de la
terre a bigia et a cenericcia grace a cette note @« Bt comme la terre



est le déeritus |feccia] de tous les ¢léments, il n’est peut-étre pas faux
datfirmer que toutes les couleurs sont grises [bixi] comme les
déuritus de la terre .y Toutes les couleurs tiennent done du gris :
tout comme le systeme de perspective centrale d’Alberti est la ¢lé
de la cohérence spatiale, dans une composition, le gris est la clé¢ de
la cohérence tonale.

Nous avons vu que, depuis I'Antiquité, le jaune fut interprété non
pas comme une nuance de couleur indépendante mais plutot
comme une vari¢eé¢ de vert clair. Clest encore ainsi qu’on le perce-
vait dans Pltalic d’Alberti . humaniste n’avait pas besoin d’une
quatricme couleur « primaire » mais d'une couleur médiane a placer
entre le noir et le blane absolus ; de méme, son rouge et son vert
saturés ¢taient les couleurs médianes de leurs tons génériques
respectifs. Pareillement, son « bleu ciel » (désigné par deux termes en
latin car le bleu ¢tait généralement per¢u comme une couleur som-
bre) ¢tait la couleur médiane dans sa gamme de bleus. Pour com-
prendre art du coloriste, Alberti doit accorder le meme statut au
oris et aux trols autres couleurs «véritables », a partir desquelles de
nombreux mélanges (admixione) peuvent ¢tre réalisés .

Dans son expos¢ sur le traitement du «noir» et du «blanc»,
Alberti soutient que ces couleurs peuvent servir a la représentation
d’objets brillants et méme de P'or. Ce souhait maintes fois exprimé
de savoir rendre Tor et les pierres précieuses en peinture (par exem-
ple 11, 25) a souvent ¢été interprété comme une attitude nouvelle
envers les matériaux a la Renaissance. Voila un fort contraste avee
le Moyen Age et sa vénération pour les couleurs et les métaux pre-
cicux telle qu'elle transparait au chapitre xevi du livre de Cennini.
Toutefois, quand Alberti fait le point sur la question dans son
second ouvrage (49), et mentionne les ornements dorés du
costume de la reine Didon, il affirme clairement que, selon son sys-
teme de perspective centrale avec point de fuite (52), I'usage d’or
véritable donnerait une impression ambigué. En effet, vu sous cer-
tains angles, ce métal semblerait tantdt clair, tantot foncé, déeruisant
ainsi P'unité tonale d’un tableau soigneusement agencé. Alberti ne
voit aucune objection a P'emploi des matériaux précicux en tant
que tels et poursuit en déclarant que les ¢léments architecturaux en
peinture (il fait peut-ctre ici référence aux encadrements) peuvent
étre réalisés dans ces matériaux. En effet, « une histoire partaitement
achevée est tout A fait digne de recevoir des ornements, meme de
pierres précicuses ». En dehors du gotit bien connu des collection-
neurs humanistes pour le gothique international et son emploi fré-
quent de tels matériaux, nous verrons plus avant dans ce chapitre
que, dans les contrats, les méeenes convenaient expressément de
Pemploi de métaux et de pigments précicux pour Pexécution
d’acuvres religicuses. Le plus surprenant dans Fouvrage d’Alberti est
quil ne se réfere qula des ceuvres profanes : bien quil fue célebre
pour ses ¢glises, Parchitecte avait exclusivement a Pesprit le décor
des palais ot Pincidence de la lumiere est plus forte et plus
constante que dans un espace religicux. Dans son trait¢ un peu plus
tardif sur architecture, Alberti insiste sur les surfaces réflechissantes
des batments civils, préconisant 'emploi de platre cir¢ et poli a la
manicre antique, ainsi que la technique « récemment découverte »
de la peiture a Phuile de lin, deux procédés wres stables qui ren-
daient I'effet de bijoux ou de «verres limpides» 7. Ces deux tech-
niques avaient d'abord des fins décoratives mais, chose ¢tonnante,
Alberti recommande aussi Pemploi de Ta mosaique pour imiter la
peinture, en raison de 'éclat des tesselles hautement réfléchissantes.
D ailleurs, toujours dans le cadre du débat sur le dessin et la cou
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leur, cet argument séduira un sicele plus tard le critique florentin
Anton Francesco Doni dans son réquisitoire contre la fragilicé de la
peinture a huile des nouveaux maitres vénitiens ™. Alberti perce-
vait donc les différentes exigences de la peinture selon les divers
contextes architecturaux et les sujets profanes qu'il déerit dans son
De Pictura devaient évidemment ¢tre facilement transportables.
Malgr¢ l'impm't'lncc nouvelle qu’Alberti accorde au noir, au
blanc et au gris, son ouvrage n'est nullement un plaidoyer pour le
disegno, contre le colore. St un tableau doit étre bien dessiné (bene cons-
criptam), il doit aussi ¢tre excellemment (optime) coloré (11, 406).
Contrairement aux peintres antiques dont on pensait la palette res-
treinte, Alberti soutient que «les genres et les especes de couleurs »
devraient apparaitre en peinture ami gratia et amenitate (11, 48). 11
poursuit en déerivant les nymphes de la suite de Diane, 'une vétue
de vert, l'autre de blanc (candidus), la suivante de rouge (purpurens),
une autre encore parce de jaune et ainsi de suite «de telle facon que
les couleurs claires soient toujours jointes a des couleurs sombres,
d’un genre différent». Ce célebre passage sapplique de manicre sai-
sissante au groupe de muses qui se déploient dans le Parnasse que
Mantegna peindra beaucoup plus tard pour Isabelle d’Esee. Elles y
sont vétues de couleurs allant de '«azur au bleu roi, de T'or a
orange, tantot vétues de vert, tantot de rose ou de blance ¢clatane» ™.
Mantegna percut sans doute ¢galement la pertinence des remarques
d’Alberti sur l'accord (coningatio en latin, amicizia en italien) de cer-
taines couleurs entre elles. 11 utlise en effet pour quelques person-
nages les contrastes de rouge et de vert, mais aussi de rouge et de
bleu que Parchitecte préconisait: « La couleur rouge [nbens], placce
entre le bleu [coclestis] et le vert [en italien, la formulation est plus
IMpPrecise : « p]‘m'hc », pressol, met en honneur 'un et lautre Jict, -
talien est bien plus spécifique, ces couleurs conférant ¢galement un
respect visible, vistal. La couleur blanche donne de la gaie¢ [hilaritas,
/('Ii:m] non seulement aux couleurs cendre [anerens| et safran, mais
a plL\qu( toutes les couleurs. » Alberti se faisait peut- ctre 1ci 'écho
de principes partagés a I'¢poque dans les ateliers, bien qulil y et
¢videmment des précédents médicvaux a cette notion d’harmonie,
entre le rouge et le vert par exemple, et que toute cette conception
de plénitude et de vari¢té cat ¢galement un parfum tres médicval
La notion de rouge et de bleu opposés mais complémentaires et en
particulier I'idée qu'une grande proportion de blanc (un tiers) vien
dra toujours ¢gayer ecuvre et la rendra bien visible (comparascente),
apparurent un peu plus tot dans le trait¢ sur la pemture sur verre
d’Antoine de penchant
d’Alberti pour les couleurs claires et vives apparait aussi dans la

Pise, actif a Florence vers 1400 .
facon dont il traite des vetements dans un autre ouvrage, portant
cette fois sur la famille, ot 'un des mterlocuteurs recommande
par-dessus tout Femplor de couleurs gaies (lieti) et clatres (aperti),
= Amst, Alberu

rapporta une vari¢t¢ d'expériences dans ce qui simposa comme la

deux termes que on rencontre dans le De Pictura

premicre véritable discussion theorique sur les arts visuels.

Ghiberti et la perception
Alberti explique la «réeeption de la Tumiere » sur les surfaces a par-
tr de «lexpérience » (I, 8). 11 hésite done en général a recourir a
Pautorit¢ des « philosophes ». Son contemporain Lorenzo Ghibert
n"avait pas les memes scrupules - dans Ta plus longue section de ses
Commentaires (un important traie¢ sur art de la fin des annces
1440), le sculpteur plonge au cocur de Lo science opuque medie

[RY]
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vale et de sa branche la plus obscure pour saisir le comportement
de Ta Tumiere dans ses conditions les plus compliquées. Plus parti-
culicrement, 1l veut comprendre la corrélation qui existe entre le
regard et le cerveau. Le texte de Ghiberti n’est ni court ni ais¢ a
lire car il comporte une proportion plus que respectable de cita-
tions antiques et médicvales. Certains commentateurs en ont done
contourn¢ la problématique sans comprendre sa pertinence par
rapport a Paeuvre tres originale de Partiste #. Pourtant, son troi-
sicme Conmentaire nous Eclaire sur le développement de la per-
ception de Pombre et de la Tumicre tel quil émergera un demi-
siccle plus tard dans le débat sur les vertus respectives du dessin et
de la couleur. Ghiberti commence par cette affirmation péremp-
toire : « O savant [lecteur|, rien ne saurait ére pereu sans
lumicre “1» Cela nous montre d’emblée son double intérée pour
la lumicere et la perception, c'est-a-dire pour les effets subjectifs lics
ala présence ou a Pabsence de Tumiere. Son travail sur le vitrail, a
une ¢poque ou Pon critique souvent Pobscurité qu'il induit dans
les Cglises (of chapitre 4), aura sensibilis¢ aux liens entre 1a couleur
ctle degré d'¢clairage d’un édifice, sujet quil aborde souvent dans
son livre . 'éclairage de la sculpture intéresse encore davantage
et comme la statwaire de I'époque est souvent peite, il peut (-g‘nﬁ
lement traiter de la couleur dans son argumentation. Chey les s}\\L
cialistes de Ta perspective du X1 siecle que Ghiberti cite fro.
quemment, Papparence variable des teintes sous des lumic

1 ! v res
faibles ou vives est un sujet courant . Clest un thene implicite
dans les définitions d"Albert, et Ghiberti Tui accorde une impor-

tance primordiale. En parlant d'un détail finement sculpté, invisi-
ble sous une taible Tamicre, il S'itéresse a la couleur -
| )e nouvedat, nous ul\\(‘l'\'()ll\ \lll(‘ l(‘\ u)]'l\\ \(,“(h‘\

‘ [corpi densi] de cou-
leurs vives, tels les bleus ou les bleu ciel [azzyring ¢ celesir], placés dan
sti], ple ans

: : sembleront ternes [ror-
bidi| et dans un endroit clair et Tumineux, il paraitront vifs et
% c

des endroits sombres et sous une faible lumiére,

. X lairs
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Dans cette Annonciation de Fra Angelico, Pherbe, traitce comme
unce Ll]‘l\\m'i(" et le d(‘]wluiclnvnl de riches ¢roffes et d’ornements
précicux, ¢voquent une approche de Ta couleur plus medievale que
renaissante. Pourtant, en haut a gauche, le traitement monochrome
ct nocturne de la scene de 'Expulsion nous indique que le peintre
¢tait au courant de la démarche plus scientifique en mancre de
perception des couleurs que Lorenzo Ghibert, son collaborateur,

commencait alors a itroduire dans le débac artistique.

88 I'IRA ANGELICO, Annonciation, v. 1434
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De g galeté
dans 14 variété

Sur une toile peinte pour Isabelle d'Este,

M'.“][(':"‘”" suit Tes conseils d’Alberti qui
Preconise, afin de rendre la plus grande
Variété, que les manteaux de personnages
eprésentés sous forme de frise soient de
"“‘“lk‘m\ contrastées. I recommande ausst
| wsage abondant du blanc pour « égayer» les

dl S \
'res coulenrs I AU Verso)
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93 LEONARD DEVINCI,
Portrait de Ginevra Benci, v. 1474.
94 MICHEL-ANGE, tympan d'Elcazar,

Chapelle Sixtine, Rome, v. 1510,

[.a couleur du dessin

On a souvent opposé le discono florentin au colore vénitien., procede de la méme maitrise du clair-obscur que celle de ses dessing
Pourtant, deux des plus grands dessinateurs florentins, Léonard de

(98). Michel-Ange, qui méprisait la peimnture a huile, mtroduisic une
Viner et Michel=-Ange, furent ausst d'¢minments coloristes aux

varicte de couleurs sans précédent dans ses fresques de Ta Chapelle
ratiques extremement dittérentes. Dans son Portrait de Ginevra Benei
J |

Sixtine (94). Comme leur restauration récente a révelé il v adopta
(93). la cohérence tonale que Léonard eréa entre Te premier plan et

ala fois une palette tres vive, évoquant le Quattrocento, et des effets

le paysage de Parriere-plan dépasse ses modeles flimands (91) et ridescents Ctonnants, qui anticipent le maniérisme.







L’emploi de petites études c¢n couleurs,
pour I'¢laboration tres détaillée des retables
comme ceux de Barocct, et le choix du
médium tendre et pictural du pastel pour les
dessins (voir 100), suggerent que opposition
traditionnelle entre disegno ct colore avait perdu
de sa torce dans la deuxieme moitié du
xVicsiecle, en Ttalie centrale tout du moins.
Cependantg, elle fut relancée @ un niveau plus
thé¢orique en France par 'Académice a la fin

du xvirsiecle, puis dans les années 1820.

95 FEDERICO BAROCCH Il Perdono di Assisi,

1574/ 1570.



chevalier démuni, un commentateur moderne a dit que le bleu
outremer du vétement avait une résonance particulicrement sym-
bolique pour I'observateur de I'époque 7. Certes, ce dernier devait
préter attention a ce manteau bleu aux ombres d'un violet profond
(que T'on peut accessoirement interpréter comme du taffetas chan-
geant), mais il ¢tait sirement plus impressionné par la somptucuse
tunique lie-de-vin a laquelle le saint renonga en quittant son pere
pour embrasser une carriere religicuse. D ailleurs, lors de la restaura
tion des deux panneaux, les analyses ont montré que Sassetta avait
¢té tenté de rehausser I'éclat de ce tissu en insérant une feuille d’ar-
gent sous le glacis cramoisi . Le public picux de I'époque se sou-
venait peut-¢tre méme qu’a une ¢tape antéricure de sa vie, a
Foligno, saint Frangois, qui craignait la mort, s’¢tait prudemment
débarrassé d'un pannis scarlaticis tres lTuxueux. Le spectateur n’en
avait sans doute pas conscience mais le peintre lui-méme jugea sans
doute que le pigment utilis¢ pour la robe de saint Frangois, la tein-
ture kermes ¢laborée a base d’insectes, ¢tait particulicrement appro-
pri¢ puisque ¢’est la teinture mere du tissu ¢carlate . En effet, au
XV siecle en Toscane, ce tissu ¢tait encore des plus cotteux. Dans
un manuel pour teinturiers rédigé a Florence, le rouge cramoisi
(chermisi) est «la premiere couleur, la plus noble et la plus impor-
tante que nous possédions », d’ot sa mention spécifique dans les
regles somptuaires de Florence de 1464 . Peu apres la réalisation
du retable de Sassetta, dans une lettre qu'elle adressait a son fils a
Naples, la patricienne florentine Alessandra Macinghi Strozzi se
réjouissait que sa fille et regu pour cadeau de fiangailles un gilet
de velours rouge cramoisi qui, écrit-elle, est «le plus beau tissu de
Florence ' ». En revanche, les tissus bleus revétaient en Toscane une
importance bien moindre. Selon ce méme manuel florentin, ils ne
valent pas vraiment la peine d’é¢tre mentionnés et on peut en obte-
nir des teintures deux fois moins cheres . De méme, le bleu outre-
mer abondamment utilisé pour I'édifice représenté sur le retable de
Sassetta ¢tait plus certainement per¢u comme un badigeon que
comme un pigment précicux de la pemture. Certains textes nous
rapportent que dans Iarchitecture civile toscane du début du
Quattrocento, les voutes et les murs plitrés étaient totalement
peints, parfois méme en bleu ou en doré. Un texte bolognais de
cette période nous fournit deux recettes bon marché pour le bleu
mural . Les admirateurs de Sassetta étaient souvent des mécenes
ou des donateurs qui connaissaient bien le cott et les matériaux de
la peinture, mais on peut penser que I'iconographie de son retable
leur importait plus que ses techniques onéreuses.

En ce sens, les preuves fournies par les contrats sont relativement
trompeuses. Les contrats de la Renaissance ¢taient des documents
légaux qui, en faisant référence a des matériaux et a un métier,
représentaient les intéréts du méeene face a Partiste professionnel.
Les intéréts de ce dernier, ainsi que sa production, étaient régulés par
une guilde professionnelle #. Cela ne veut pas dire que les intéréts
des deux partis divergeaient nécessairement : dans le contrat, les
mentions de matériaux renvoyaient en fait aux conditions de la
guilde qui veillait, par exemple, a ce que les couleurs les plus cheres
ne soient pas remplacées par d’autres moins onéreuses. Au XIV© sic-
cle a Florence, Sienne et Pérouse par exemple, ces regles interdi-
saient la substitution de T'or par de Pargent, de Pargent par de
I"¢tain, du bleu outremer par de Pazurite, de azurite par de I'indigo
ou d'autres végétaux, et enfin du vermillon par du minium, pour
ne citer que les pigments précicux mentionnés dans les contrats ita-

liens jusquau XVI© sicele . Plusieurs documents suggerent que le
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mécene pouvait parfois fournir des pigments comme or, I'outre-
mer ou le vermillon, bien que cela ne soit pas toujours stipulé dans
les contrats. Un document de 1459 prouve que les autorités de la
ville de Sienne s’¢taient chargées de fournir l'or et 'outremer 3
Sano di Pietro pour une fresque représentant laVierge, commencée
par Sassetta. Vingt ans plus tard, le mécene de Ghirlandaio notait
dans son livre de comptes qu’il avait fourni les couleurs pour
La Céne de Passignano . Un cas particulicrement intéressant st
celui de Frangois de Gonzague, marquis de Mantoue @ en 1493, un
de ses agents a Venise envoya a Mantegna un lot de couleurs prépa-
rées par « un maitre [imacstro| qui fabrique du bleu outremer et d’au-
tres couleurs parfaites |...| qui est venu s'installer & demeure chez
votre Seigneur ». On ne sait rien dautre sur ce fabricant de couleurs
mais disposer a demeure de services tels que les siens devait ¢tre trés
rare, méme au sein d'une cour aussi active dans le domaine des arts
que Mantoue 7. Dans ce controle des pigments précicux par les
mécenes, on peut voir une garantie de durée de la prestation.
Cependant, cela rappelle ¢galement P'Antiquitce et les critiques de
Vitruve et de Pline (¢ page 15) et peut aussi signifier que le méeene
avait tendance a imposer ses gouts au détriment de ceux de Partiste.

Les mécenes pouvaient prescrire dans leurs contrats quels maté-
riaux devaient étre utilisés mais ils ne pouvaient imposer la facon de
les employer. Une note concernant le Tabernacle des Linaiuoli de Fra
Angelico a Florence précise 'emploi des «meilleures couleurs or,
bleu et argent que T'on puisse trouver» (et suggere que le peintre
pouvait sautoriser a réduire les frais). Pourtant, la Vierge, au centre
du panneau principal est maintenant d'un bleu (azurite ?) tres pale
et 1égerement verdatre, alors que, dans I Adoration des Mages en des-
sous, une Vierge plus petite est peinte dans un bleu outremer saturd,
immédiatement reconnaissable . En 1454, le contrat de Piero della
Francesca pour le retable de saint Augustin a Sansepolcero exigeait
comme d’habitude des « couleurs bonnes et rattinces », ainsi que de
Por et de I'argent. Cependant, dans le cas de saint Michel (pour qui
P'on sattendraic a un déploiement d'or et d’argent comme pour
celui de Filippo Lippi un peu plus tardif), Farmure dorce est peinte
dans un style albertien et For est réservé au halo de Parchange ©. Un
contrat sicilien du début du Xve siccle laisse entendre que le mécene
pouvait méme controler le traitement des matériaux précieux afin
qu’ils soient visibles a tous et mis en valeur comme il se doit. En
1417, Corardus de Choftu dut pemndre un retable de laVierge pour
le compte de deux mécenes. 11 devait le réaliser

aussi bien que son savoir et ses compétences e Tui permettent, avee
des couleurs délicates et, en particulier, de Tor fin ainsi qu'un bleu
outremer et une laque rathngs ; les couleurs, For, Fazur et Falac seront
analogues a ceux du tableau de Tautel de dame Flos de Cisario dans
la cathédrale de Palerme |[L..]

Ainst, dans les contrats, les références aux matériaux ¢taient
essenticllement des conventions I¢gales. Elles ¢taient souvent

Jugdes accessoires, tout comme les indications sur les normes pro-

fessionnelles qui n’étaient pas systématiquement incluses dans les
regles des guildes. On ne saurait utiliser ces contrats pour juger des
attitudes symboliques ou esthetiques d'alors sans se fonder sur des
précisions complémentaires. Les documents de I'époque ne per-
mettent pas non plus de véritier Tidée selon laquelle les contrats
perdirent en importance a la fin de la Renaissance. En 151, le
contrat de commande pass¢ a Andrea del Sarto pour la Fieroe des
Harpies exige que la robe de la Vierge soit pemte dans un bleu
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butremer d’au moins « cing grands florins Fonce ». Cela rappelle le
contrat pass¢ deux siceles plus tot a Pietro Lorenzetti pour le reta-
ble de I'église Santa Maria della Pieve & Arezzo qui stipulaic déja
que P'or employ¢ devait contenir « cent feuilles d’or par florin ». Ce
contrat de 1320 qui impose aussi emploi d’'un «bleu outremer
choisi» pour la Vierge a 'Enfant et quatre autres figures fut inter-
prété wres librement par le peintre puisque laVierge n’est pas vétue
de bleu mais d'un brocart d’or ™.

Ce choix d'un bleu outremer des plus précicux pour le vétement
de laVierge, si courant dans les contrats italiens, illustre parfaitement
combien la symbolique religicuse des couleurs a la Renaissance doit
cure apprehendée dans le contexte sémiologique plus large des
valeurs matérielles profanes. De fait, le bleu eéleste du manteau de
laVierge a semblé ¢tre axiomatique de sa nature virginale pour cer-
tains commentateurs du XX siecle tout comme pour certains
auteurs de la fin du Moyen /\«m Dans les annces 1920, pour le phé-
nomcnologue .\tlmlu]m HLd\\lg Conrad-Martius, athirmation
de Goethe selon laquelle le bleu ¢tait « négation » démontrait com-
bien cette couleur ¢tait particulicrement emblématique de Phumi-
lit¢ de Marie. Plus récemment, un spécialiste d’histoire culeurelle a
soutenu que la connotation traditionnellement masculine de cette
couleur nous ¢claire quant a laVierge sur «son pouvoir qui dépasse
la question des genres» (iibergeschlechtlicher Gewaltenbereiche)
Lorsque les historiens de Tart de notre ¢poque rencontrent une
Vierge vetue dune autre couleur que ce bleu censément cano-
nique, ils tentent de surmonter le probleme en avangant des rasons
techniques, liturgiques ou expressives . Pourtant, on a prouvé
depuis longtemps que Pusage du bleu pour ce manteau ¢tait loin
d’¢tre courant en Europe du Nord avant 1400, et qu'il ne fut cer-
taincment pas impceratit apres cette date . Le meilleur exemple de
la tradicon domimante de la symbolique des couleurs de la fin du
Moyen Age et de o Renaissanee est sans doute un petit diptyque
des annces 1400 attribuc au pemtre Benedetto di Bindo. La Vierge
y a interrompu son ouvrage pour allaiter 'Enfant et a laiss¢ sur la
table les bobines de fil coloré qu’elle uaihsait : du blane, du vermillon
et deux nuances de bleu, la plus foneée ¢tant celle de son manteau.
I1esticr fare allusion a un ¢pisode de sa vie mentonn¢ dans le Proro-
évangile de Jacques dont nous avons déja parlé au sujet de la ville de
Byzance au Xivesiecle (¢ chapitre 1), Marie faisait partic des vier-
oes choisies pour tisser le rideau duTemple avee de Tor, du coton
ou du hin, du bleu jacmthe, du rouge ¢carlate et du pourpre. Le tis-
sage de chacune des couleurs tut uré au sort et Marie tira dabord
le rouge ¢earlate puis le pourpre s alors quielle ussait chez elle, 'ar-
change Gabriel Tur rendit visiee et Tui annonga la naissance de son
Fils . Comme Pindigque Foeuvre de Benedetto di Bindo, il y a un
lien direct entre les couleurs du rideau duTemple et celles des véte:
ments de TaVierge car les traditions juive et chrétienne attachaient
beaucoup d'importance aux couleurs de cette ¢toffe sainte . Selon
Flavius Josephe, auteur juit du premier siccle de notre ere (Guerres
des Juifs Vo v, 4), ce rideau est le symbole de Punivers et ses couleurs
représentent les quatre Cléments s Pécarlate symbohise e feu, le lin
blanc évoque Taterre (car Cest une fibre végéale), e bleu estle sym-
bole de Fair et le pourpre celui de Peau (car il provient d’un
( m]ull].l;(t').

e nombreux auteurs byzantins et ocaidentaux: reprirent ces
cquivalences et ajouterent dautres aceributs acet ensemble de qua-
tre couleurs tres Cvocateur. Isidore de Seville (Erymologies XTX, xxi,
1-8) y apporta unc mte 1|v|( tatton mystique L]lll cut l\L‘IlI(()H]\ d'm-

fluence : chez lui, le bleu symbolise le ciel ; le pourpre, le martyre ;
le rouge écarlate, la charité ;e lin blanc, la chasteté et la purct(‘ Au
X11° siccle, Hughes de Saine-Victor relia cette double exégese aux
constituants matériels de 'homme empruntés aux quatre léments
et A son ¢oOté spirituel fond¢ sur les quatre vertus cardinales que

sont la sagesse, la justice, la tempérance et le courage 7. Cet auteur

a aussi soutenu que la couleur pourpre ¢tait particulicrement
approprié¢e a Marie, en tant que reine des Cieux. Dans la tradition
byzantine, nous dit-il, elle était souvent vetue de pourpre s au
Vi siecle, lors du transtert de son manteau de 1'église de Bla-
chernae a Sainte-Sophie ou 'on voulut le conserver, on s’apergut
qu'il ¢tait fait d'une laine pourpre qui, miraculeusement, n’avait
pas changé *. On dit aussi qu’une icone byzantine représentant la
Vierge a PEnfant en robe rouge pale sous un manteau bleu servit
de prototype a cette association de couleurs si courante en Eur()pc
occidentale a partir du x1ve siecle . Dans le bleu outremer a
dominante violette — si bello violante, comme en parle Cennino
Cennini (Lxii) — et au cout ¢levé, les peintres occidentaux voyaient
le parfait ¢quivalent de la pourpre impériale, d’ott son emploi
noble dans de trés nombreuses versions de P'image de laVierge. La
scconde couleur que choisit la Vierge pour le rideau du Temple
¢tait le rouge Ecarlate, tres souvent utilisé en association avec le
bleu de sa robe. Aux Pays-Bas ou I'écarlate était de loin le colorant
textile le plus cher au xve siecle, la Vierge portait souvent une
¢toffe de cette teinte qui, a cause des connotations floues du latin
purprens (f. chapitre 1) peut aisément étre interprétée comme de
la pourpre ™.

Sur le diptyque de Benedetto di Bindo, laVierge est accompa-
ence de saint Jérome qui traduit en latin I'évangile de saint Jean.
Il porte 'habit de cardinal et arbore done deux variétés de rouge
fort précicuses @ vermillon pour le chapeau et cramoisi pour la
robe. Si Alberti avait cu a déerire en latin cette image 4 ses amis
lettrés, il aurait sans doute établi une distinction entre les deux ter-
mes, mais pour sa propre famille il se serait probablement content¢
d’un scul terme vernaculaire ©. D’un autre ¢oté, selon le tres
sévere code vestimentaire appliqué a Venise au début de la
Renaissance pour les fonctions officielles (ot nous apprenons avec
surprise que le rouge ¢carlate et le pavonazzo — un pourpre pro-
fond — ¢taient des couleurs de deuil, le noir ayant ¢té rattach¢
d’autres fonctions sociales), il ¢ait essentiel de pouvoir clairement
distinguer entre un rouge jaundtre et un rouge bleuatre pour com-
prendre les symboles politiques de I'époque. Le chroniqueur
Marin Sanudo, gardien de 'orthodoxie officielle, nota par exem-
ple avee attention la couleur du costume du doge et celle de son
concile, en 1509, Par temps de guerre et en pleine campagne
draustérité, a Poccasion de importante feéte de Corpus Christ, il
remarqua que le doge Loredan continuait de porter son costume
habituel de velours cramoisi alors que certains sénateurs portaient
du rouge ¢carlate, d’autres du noir ou du pavonazzo, selon le degre
d'aftliction qu’ils souhaitaient exprimer . Ainsi, a 'imstar du théo-
ricien de la couleur Fulvio Morato, les chroniqueurs politiques
devaient de plus en plus afftiter leur sens de Pobservation.

De méme, dans Thistoire vestimentaire de I'Eglise romaine, les
différentes représentations du costume de sait Jérome sont loin
d’¢ere insignifiantes. Au X111e sicele, le pape Innocent 1V déercta
que ses cardinaux: devaient porter le chapeau rouge, symbole du
martyr de la Foi, mais ils conserverent la robe pourpre tradition-
nelle jusqu’en 1404, date A laquelle Paul 19 leur permit de se veur
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en rouge ¢earlate. Cette décision résultait directement de arrée du
commerce du pourpre byzantin apres la conquéte turque en 1453
et de la découverte en 1462 dans les territoires de la Papauté d'une
riche source d’alun, ingrédient essentiel a la teinture du kermes
qui ¢tait auparavant import¢ de Turquie . Alors, pourquoi avant
1404 les peintres représentaient-ils si souvent les cardinaux avec un
chapeau et une robe de la méme couleur (ou, comme dans notre
exemple siennots, dans un rouge tres Iégerement pourpré) 72
Comme nous I'avons souvent vu, la réponse réside dans le fait que
notre distinction moderne entre le pourpre et le rouge ¢tait
encore relativement inhabituelle au début de la Renaissance. Le
rouge ¢carlate, le pourpre, le bleu outremer, la laque cramoisie et
le vermillon du peintre étaient pergus, ainst que le manteau de la
Vierge, comme des couleurs apparentées, unies de manicre sym-
bolique par leur beauté, leur rareté et leur remarquable cherté.

L’importance des matériaux

A la Renaissance, Venise était le grand magasin ou les artistes se
fournissaient en couleurs ; Porigine vénitienne du maestro qui
apporta un lot de pigments a Mantegna en 1493 n’est donc pas
surprenante. On trouvait en particulier le fameux bleu outremer
du Badakhshan (aujourd’hui en Afghanistan) qui provenait,
comme son nom l'indique, « d’outremer». 1l s'oppose a azurite,
ou «bleu prussien », importée d’Europe centrale ou septentrio-
nale . Les mécenes savaient que s'ils voulaient obtenir les
meilleurs matériaux, ils devaient ¢tre prées a financer leur impor-
tation depuis Venise et les contrats tenaient parfois compte de ce
facteur. Ainsi, dans celui passé a Filippino Lippi pour les fresques
de Ta chapelle Strozzi a Santa Maria Novella de Florence (1487),
une clause stipule que le peintre pouvait garder une certaine
somme d’argent afin d’en disposer quand «il voudrait se rendre a
Venise ». Le contrat passé aupres de Pinturicchio pour le grand
cycle de fresques de Ta bibliotheque Piccolomini a Sienne (1502),
qui devait ¢tre peint «d’ory de bleu outremer, de glacis verts et
dautres couleurs, conformément aux appointements », inclut aussi
la somme de 200 ducats d’or a payer d’emblée «a Venise, pour
I"achat de pigments dorés et d’autres couleurs nécessaires *».

Outre la vente de matériaux bruts, Venise produisait aussi des
pigments manufacturés préts a Pemploi @, Elle avait en cela pour
rivale la ville de Florence ot la confrérie laique des Gesuati du
convent de San Giusto alle Mura §'¢tait spéeialisée dans la pro-
duction de pigments de lapis-lazuli et d’azurite de la meilleure
qualit¢ 11 est difficile de surestimer 'importance de cette spéceia-
lisation croissante dans la production et la vente de matériaux pour
artistes, car elle va de pair avee Pindépendance grandissante des
artistes. Elle saccompagne aussi d’'une nouvelle importance don-
née aux académies sur les ateliers et les guildes dans la formation
des artistes au cours du Xviesicele. Cennint, par exemple, évitait de
dévoiler les détails des recettes compliquées et diverses pour pro-
duire un vermillon artificiel & partir du mercure et du soufre. A sa
décharge, il invoque le fait que le peintre, s'il souhaite obtenir ces
formules, peut se lier damitié avec les frari (x1), terme par lequel il
entend sans doute les Gesuati de Florence @, Léonard de Vinei,
dont les carnets prouvent amplement 'ieérée pour Ta chimie des
maticres picturales, fut ¢galement 'un des clients de cette confre-
ric. Son contrat pour I Adoration des Mages (restée inachevée), com-
porte une clause inhabituelle précisant que Partiste doit se fournir
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en couleurs aupres des Gesuati . Au milicu du Xviesiecle, la trans-
formation des pigments bruts en peinture au sein méme des ate-
liers d’artistes ¢tait probablement devenue beaucoup plus rare, et
cela méme a Venise. Dans son Dialogo di pittira (1548), le peintre
vénitien Paolo Pino ¢éerit dédaigneusement qu'il ne souhaite pas
décrire la nature des différentes couleurs car, dit-il, tout le monde
connait cela,y compris les marchands de couleurs cux-mémes qui
savent comment les employer. La beauté, dit Pino, ne se résume pas
a un bleu outremer a soixante scudi 'once, a une belle laque ou a
des couleurs aussi chatoyantes dans la boite que sur le tableau 7.
Cette spécialisation dérivait en partie de la fabrication de plus en
plus sophistiquée des peintures, dont Pexemple le plus ¢vident est
le développement de la peinture a 'huile au Xvesiecle. La purifica-
tion des huiles et la distillacdon d’essences pour diluants, que ce
développement entraina, exigeaient des techniques et un ¢quipe-
ment qui ne se trouvait habituellement pas dans les ateliers d’arus-
tes. La encore, les Gesuati montrerent quiils ¢taient capables de
sadapter @ une nouvelle mode 7. La contribution importante des
restaurateurs a Phistoire des techniques a enfin permis, au cours des
années 1970-1980, de mettre un terme a anecdote amusante et
¢tonnamment universelle de la « découverte » par Jean van Eyck de
la peinture a Phuile. En réalitd, les huiles rentraient déja depuis plu-
sieurs siccles dans la composition de la peinture. Vers la fin du
X11¢ siecle, le médecin Urso de Salerne redigea ce qui est sans doute
le premier texte sur les techniques distinctes de Phuile et de Ta
détrempe mélangées a du lait de figue 7. Aux X1ve et Xve siecles, il
semble que ces deux méthodes furent progressivement amalgamces,
dou la dithcult¢ d'idenufier précisément la technique utihsée dans
une ceuvre italienne jusquau XVI©sicele 7 En fait,Van Eyck contri-
bua essentiellement a cette technique en imtroduisant une méthode
compliquée de glacis de couleurs transparentes sur fond clair. Les
chercheurs ne sont d’ailleurs pas encore tombés daccord sur Fori-
gine précise de ce perfectionnement. Ils ont remarqué que Fart de
Van Eyck ctaic associ¢ a celut de la peinture sur verre .
Manifestement, un certain nombre de ses contemporains pei-
gnaient ausst des sculptures ; dans ce domaine, la technique tradi-
tonnelle des vernis de couleurs transparentes comme le rouge et le
vert sur des feutlles d’or ou dlargent ¢ait alors bien développée
Les nouvelles méthodes a huile permettaient ausst de pemdre sur
une toile fine (‘Tiichlein) avee une peinture fine hiée par un mélange
de colle et d’cau. Cette technique ¢tait tres employée aux Pays-1as
au début du Xvesieele. Nous pouvons mmaginer que les pemtres qui
utihsaient cette méthode, dontVan Eyck, aient pu voulonr transterer
ces couches tres fines, et le model¢ régulier que leur permettait un
medium fluide, a la pemnture sur bois plus durable et plus expres
stve 7. Ce transfert n’¢tait possible quiavec e développement des
diluants disalles (qui, cependant, sont attestés aux Pays-Bas des le
début du xive siecle ™). Quelles que sotent les origines de cette
nouvelle méthode flamande, elle a cu de tres vastes cons¢quences.
La surface lisse et |\|‘(‘cicll\k‘ des tableaux deVan |5.‘\'(‘l\ et leurs details
extremement raffinés ont aisément conduit aux empatements ¢pais
ctaux glacis subtils qui se développerent d'abord au xvie siccle dans
la pemture vénitienne. Cette combinaison ¢tait désormais possible
grace a un ¢paississement de Phuile, a Pajout de résines et aux
mclanges compliqués désormais possibles sur Ta paletee puisque
chaque particule de pigment se trouvait mamteenant scellée dans
une enveloppe dhuile qui la protégeart des ¢ventucelles réactions
chimiques avee son environnement. De plus, cette nouvelle
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Atclier de Taddeo Gaddi, Présentation de la Vieree, apres 1330, Pemplor d'un
fond teint¢, comme i, faisaic déja partie de la tradition toscane du dessin
avant le xve siecle s e sentiment de cohérence qui se dégage de cette tech-

nique fut vite exploite pour la peinture a Phuile. (96)

possibilit¢ d’un taitement illusionmiste du détail ainst que la péren-
nit¢ de la pemture a huile (par opposition a la vulnérabilie¢ des
couleurs) firent que progressivement les pigments césserent d’étre
des idicateurs de la valeur d'une ccuvre, comme le refletent les
remarques cinglantes de Pino et de Dolee. Cette ¢volution est cer-
tes d'origine flamande, mais ¢lest en Talie quielle laissa ses premie-
res marques sur le plan esthéuque.

Ces nouvelles méthodes se diffuserent en Talie par P'intermé-
diaire de 'eeuvre de Filippo Lippi a Florence et d"Antonello de
Messine a Naples dans les annces 1430 et 1440 . Un document
faisant référence a Facuvre commune d’Andrea del Castagno et de
Paolo Uccello dans le réfectorre de San Miniato al Monte, sur les
hauteurs de Florence, laisse supposer que ces techniques étaient
déja répandues dans les années 1450, mais qu'elles ¢taient aussi tres
couteuses. bn février 1454, ces artistes obtunrent dix florins supplé-
mentaires pour leur acuvre, réalisée en P'occurrence a huile, « ce
qu'ils n’¢taient pas obligés de faire v Peu de temps apres,a Milan,
architecte Antonio Averlino (dit Filarete) rédigeait le premier
texte important sur la peinture a Phuile. Iy cite Van Eyck et Van
der Weyden sur lesquels il avait sans doute obtenu des renseigne-
ments par le brais de Zanetto Bugata, Teur ¢leve milanais.

Cette technique, ¢erit Filarete, peut s’utiliser sur du bois ou sur
une surface murale et son fond peut ¢tre de n’importe quelle cou-
leur, y compris le blanc (biacca) :

Puis, au-dessus, mettez en quelque sorte une ombre de blanc [1na
ombra di bianco], ¢’est-a-dire quoi que vous souhaitiez faire, donnez
une forme aux personnages ou aux ¢difices ou aux animaux ou aux
arbres ou a quoi que ce soit [dautre] que vous devez faire, dans un
blanc [biacca] qui doit ¢tre finement broyé. Ainsi toutes les couleurs
doivent &tre broyées, et chaque fois, laissez-les bien sécher, afin qu’el-
les s'incorporent bien [s'incorpori] les unes aux autres.

Les formes devaient étre dessinées en blanc, les ombres dans n'im-
porte quelle couleur, «ct ensuite, d'une touche Iégere, donnez leur
une mince couche de la couleur dont vous devez les recouvrir ¥ ».

La référence aux minces couches de pigments finement broyés
laisse & penser que Filarete connaissait bien les procédés flamands
mais le plus ¢tonnant dans ce texte est quil prescrit de dessiner en
blanc sur fond coloré. Cela ne correspond pas en effet a la pratique
septentrionale mais plutot a la technique de Paolo Ucello a
I'époque dans sa peinture a Phuile . Ces recommandations rap-
pellent les techniques de dessin utilisées en Italie centrale a partir
du x1ve siecle. Le dessin sur papier colore, souvent réalisé a la mine
d'argent et présentant de nombreux rehauts blancs, devint 'une
des techniques graphiques les plus connues de la Renaissance ita-
lienne, et fut utilisée par Ucello Tui-méme %, Le fond teinté était
important car d’emblée il ¢tablissait I'unité tonale de 'image.
Lorsque Vasari vint a décrire les diverses méthodes de dessin un
siccle plus tard, il ¢erivit

1’autres dessing d’ombres et de Tumicre sont excéeutés sur du papier
teinté qui donne une nuance moyenne ; le crayon marque les
contours, a savoir le contour ou le profil, et ensuite un demi-ton ou
une nuance sont rendus a Paide d’encre mélangée a un peu d'eau,
ce qui produit une teinte délicate @ puis, avee un pinceau fin temnte
de blanc de plomb, trempé de gomme, on ajoute des rehauts.
Cette méthode tres picturale montre au micux le procéde de la
couleur ™.

Le sens des couleurs d’Uccello n'est pas moins conceptuel que
son sens de Pespace linéaire @ il aimait les contours vits et les
contrastes forts au détriment d’une unité tonale d’ensemble.
Cependant, la technique du fond Iégerement teinté, une fois asso-
ciée a la recherche d’une cohérence visuelle et a une méthode de
travail d’aprés nature, permit de révolutionner la compréhension
des relations tonales en peinture. En effet, cette technique de des-
sin sur papier color¢ se développa en particulier chez des peintres
florentins comme Filippino Lippi et Ghirlandaio, pour qui 'ob-
servation attentive de la nature ¢tait d’un intéree primordial. Cet
intérét n’était d'ailleurs pas confiné a 'ltalie - quand il sagissaie de
persuader un méeene d'augmenter ses gages, Diirer n'ignorait pas
«Pattrait des plus belles couleurs * ». Adepte de Pesquisse en plem
air, il comprit que la fonction de la couleur ¢tait d’imiter les tona-
lités de Ta nature. Dans le seul fragment de son trait¢ sur la pein-
ture qui nous reste (¢ chapitre 2) — un passage sur la peinture des
drapés — il plaide pour une unité tonale qui ¢vite a la fois les extre-
mes dans F'ombre et la lumicre et les contrastes de couleurs pour
la représentation des maticres iridescentes. On retrouve ces etfets
larges et unifiés dans ses Apdrres (1520), par exemple . Le grand
contemporain allemand  de  Diirer, le sculpteur  Tilman
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Riemenschneider, introduisit ¢galement la conception d’unité
tonale dans sa sculpture sur bois, en abandonnant la polychromie
traditionnelle. 11 se mit a « colorer» certaines zones de ses retables
en relief, a Taide d'un répertoire de marques graphiques vague-
ment li¢ aux nouvelles conventions tonales adoptées a I'époque en
Allemagne dans la gravure, notamment par Diirer. Au début des
années 1490, son retable de Miinnerstadt, premier retable mono-
chrome d’Allemagne et premiére ceuvre de grandes dimensions de
Partiste (aujourd’hui dispersé), suscita un tel scandale que, sous la
pression des paroissiens, un autre sculpteur,Veit Stoss, fut charge de
le peindre au début du xvi© siecle V7

Ainsi, en 1500, le monochrome et la dépréciation des valeurs
inhérentes aux couleurs pures qui Paccompagne occupaient-ils
déja une place centrale dans lexpérience visuelle de I'Europe
occidentale. Léonard de Vinei fut le théoricien de cette évolution
et son plus excellent interprete.

Léonard de Vinci

Le style de Léonard reflete les préjugés de Vitruve et de Pline a
Iencontre des couleurs extravagantes ainsi que I'évolution des pra-
tiques depuis le Quattrocento. En effet, celles-ci s'orientent avec
lui de maniére magistrale vers une surface picturale a 'harmonie
tonale A la fois plus atténuée et plus cohérente. Son ¢tude d'une
arande variée¢ d’auteurs médiévaux lui a fait découvrir les traités
doptique et les idées de la suprématie de la lumiere. On ne sait pas
clairement ce qui poussa Léonard de Vinei a s'insurger contre ces
traités, hormis son sens de la provocation bien connu et sa foi
inconditionnelle en la nouveauté . 11 est le traducteur de
Perspectiva Communis (1269/1279) de Pecham ot « parmi les étu-
des des causes et des raisons naturelles, la lumiere est celle qui
réjouit le plus ceux qui la contemplent » mais la ot auteur, dans
les pages introductives de son livre, écrivait « Quand I'eeil contem-
ple de vives lumieres il souftre grandement et ressent de la dou-
leur» (I, 1.1), Léonard atténue ces propos en traduisant : « quand il
croise la lumiere le regard souffre quelque peu™.» A T'époque, la
lumiere en tant que phénomene subjectif commence déja a per-
dre en importance. Les lectures médiévales de Léonard (en parti-
culier Alhazen, Bacon, Witelo et Pecham) le confrontent a une
variété de problemes d’optique sous I'angle physiologique ct, a
Pinstar de Ghiberti, une grande partie de son ccuvre peut s'iter-
préter conmme un moyen de tester, de raffiner et dapprofondir ces
questions en les confrontant a sa propre expérience de la nature.
Iexplication quil donne pour la couleur bleue du ciel illustre
bien son approche. Les auteurs médiévaux soutenaient qu'elle
résultait d'un mélange entre le blane de Tair et Pobscurite de
Pespace. Par exemple Ristoro d’Arezzo, encyclopédiste toscan du
X11¢ siccle, tirait ses conclusions de Pexpérience artistique :
«Méme si selon les savants le ciel devrait ¢tre incolore, examimons
les raisons pour lesquelles il nous semble bleu. Les peintres instruits
qui utilisent les couleurs, quand ils souhaitent simuler [contrafare] le
bleu, juxtaposent deux couleurs opposées, F'une claire, autre fon-
cée, et de ce mélange résulte la couleur bleue.» 11 en va de méme
de Teau profonde et des différents bleus du ciel, de jour comme
de nuit: « Et parce que cest la nature de 'ombre et de la lumicre,
quand ils se mélangent, de produire la couleur bleue, de meme les
peintres instruits qui- utilisent ce mélange de couleurs, quand ils
veulent simuler un bleu clair rajoutent du clair et, quand ils veulent
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simuler un bleu foncé, rajoutent du foncé.» Le ciel ne peut ctre
bleu grace a des vapeurs de cette couleur car si tel était le cas, ¢erit
Ristoro, les étoiles nous sembleraient également bleues ; « Et pour
preuve [segro], si vous placez un verre bleu transparent, ou vert, ou
rouge, ou d’une autre couleur |entre vous et les objets] vous les
voyez de cette meme couleur, en particulier si vous contemplez de
Pautre c6té [du verre| des objets de couleur claire.» Le ciel bleu
constellé de blanc, conclut Ristoro, « est plus noble et plus agreable
A Peeil que toute autre couleur ™. Le récit de Léonard mtegre plu-
sieurs de ces idées mais il aborde le probleme de fagon assez diffée-
rente. Dans le Codex Hanmer (1506/1500), il éerit:

Je dis que P'azur qu’on voit dans atmosphére n'est point sa couleur
spécifique, mais quil est caus¢ par la chaleur humide ¢vaporce en
menues et imperceptibles particules que les rayons solaires attirent ct
font paraitre lumineuses quand clles se détachent contre la profondeur
intense des tenebres de la région ignée qui forme couvercle au-dessus
d’elles. On peut Pobserver comme je ai vu moi-méme quand je fis
Pascension du Mont Bo, pic de la chaine des Alpes qui separe la France
de Plealie 5 |...] Pair ¢tait sombre au-dessus de ma téte et les rayons du
soleil frappant la montagne avaient bien plus d’éclat que dans les plai-
nes en contrebas, parce quune moindre ¢paisseur d’atmosphere
Cétendait entre leurs cimes et le soleil. Comme nouvel exemple de la
couleur de Patmosphere, nous prendrons la fumée que dégage le vieux
bois sec ; s'échappe-t-clle des chemindes, elle semble d'un bleu pro-
noncé, lorsquelle s'interpose entre acil et un-espace obscur; mais
mesure qu’elle s’¢leve entre 'ecil et Patmosphere Tuminceuse, clle
emprunte aussitot une teinte gris cendré ; et ce, parce qu'elle n’a plus
derricre elle Iobscurité, mais la luminosit¢ de Fair. Mais si cetee fumce
provient d’un bois jeune et vert, elle ne se colorera point en bleu, car
étant opaque et chargée dun lourd poids d’humidité, clle fera Peflet
d’un nuage dense qui accuse des Tumicres et des ombres précises,
comme un corps solide. [...| Nous pouvons ¢galement observer la dif=
ference entre les atomes de la poussiére et ceux de la fumcée, quon voit
dans les rayons du soleil lorsqu'il filtre dans les picces obscures a travers
les fissures des murs : P'une semble couleur de cendre et Fautre — la
fumée subtile — du plus beau bleu. Nous pouvons constater ausst dans
les ombres obscures des montagnes ¢loignées de I'evil, que Fatmosphere
entre Peeil et ces ombres parait tres bleu, et dans la partie de ces mon

tagnes qui st en lumiere, sa couleur primitive ne varie gucre. Mais qui
veut en avoir une preuve définitive fera sur une planche des taches de
différentes couleurs, parmi lesquelles il inclura un noir extremement
intense : si ensuite il ¢tend sur le tout une mince [couche de| blane
transparent, il sapercevra que la clart¢ du blanc ne présente nulle part
une couleur d'un plus bel azur quau-dessus du noir — mais il faut quiil

)’

soit trés fin et finement broy¢ .

Cette vaste analyse introduit un certain nombre de themes
récurrents dans les recherches de Léonard sur la nature @ 'mpor
tance des montagnes dans I'étude de la perspective acrienne s sa fas-
cination pour la fumée, une préoccupation tradiionnelle chez les
artistes du Quattrocento qui s'intéressaient au modele tonal mais
renouvelée ici dans le domaine de la couleur » 5 enfin, sa volont¢
de mettre 3 Iépreuve de la peinture les idées sur la nature. La ou
Ristoro plagait la peinture avant 'étude de Ta nature en géncral (et
se contentait d’une ou deux expériences), Léonard y arrive seule
ment apres une longue série d'exemples et sa maniere suggere quiil
n’a pas viaiment tenté Pexpérience. Le secret datelier pour crcer
un beau bleu-gris en apposant une couche noire transparente sur
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un fond blane ¢tait connu depuis longtemps (Titen Femploya, par

exemple, pour Ta cemnture de Tarquin dans e “laguin et Lucrece de
Cambridge 7). En revanche, le proccédé mverse, une couche blan-
che sur du noir est alors beaucoup plus problématique, notamment
a cause de Tadifficulte de se procurer un blane quasiment transpa-
rent. Le blane de plomb (biacca) que Léonard mentionne est parti-
culicrement dense et couvrant. D aillears, un chercheur contem
porain ayant repcte « expérience » du pemtre a trouvé qu'il
n‘obtenait que des « gris peu agréables tirant sur e vert 7.

[a maniere dont éonard aborde le ]HHNL‘])M' du bleu du ciel
est caractéristique des obstacles qui peuvent se présenter des qu’on
souhaite comprendre Pattitude vis-a-vis de la couleur - une abon
dance de schémas, certes, mais ausst des exemples disparates qui
s‘enchament mdctimment, sans il conducteur apparent. Clest une
mcéthode empirique vértablement incontrolée. Les notes de
I cConard, tout en ¢tant vraisemblablement destinées 4 une ou a
plusicurs publications, sont répcutives et parfois contradictoires. 11

ne sagit pas e dentrer dans les msolubles problemes de datation
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L' Adoration des Mages, huile inachevée de 1481, et

La Vierge et I Enfant avec un chat, esquisse au crayon
ct a l'encre de 1478 environ, montrent 'extréme
similitude entre e dessin de Léonard, qui a recours
a de larges zones d’ombres et de lumicres, et la

technique de ses premicres peintures. (97, O8)

et d'interprétation qu'elles ont pu engendrer . Je me permettrai
sculement d'indiquer certains aspects fondamentaux de approche
de la couleur chez Léonard en essayant de relier sa théorie a son
extraordiaire pratique artistique.

Le plus frappant dans sa conception de la couleur, en théorie
comme en pratique, est sans doute sa réévaluation de 'obscurite.

Jai monwré, dans le domaine de la mosaique puis du vitrail, que

Pobscurit¢ avait acquis, au début du Moyen Age, une valeur post
tive et mystique qui provenait_en grande partic d'une lecture
approfondic du Pscudo-Denys. A Ta Renaissance, le regain d'int¢
ret en Italie pour le corpus dionysien, avece les nouvelles traductions
d’Ambrogio Traversari (¢rudit de 'entourage de Ghiberti) dans les
annces 1430 et de Marsile Fiein en 1490, n’a sans doute fait que
renforeer les liens exotériques entre cette théologie et la métaphy
sique de Ta lumicre. Pourtant, on est en droit de supposer que les
¢léments négatifs et mystiques de cette doctrine se réathirmerent
apres 1500 au moins dans les cercles artistiques. La Fierge de la
Miséricorde de Fra Bartolommeo (1515) comporte un nuage som




bre juste au-dessous de la silhouette du Christ a la fois selon une
logique dionysienne et dans esprit de Savonarole, mentor du pein-
tre *. Fra Bartolommeo est aussi 'un des premiers a avoir adopté
les nouveaux principes du clair-obscur structural que Léonard avait
developpés. Peut-ctre Léonard ne connaissait-il pas la théologie
mystique dionysienne ou bien celle-ci ne lintéressait pas. 11 est
cependant certain qu'il concevait le role de obscurit¢ de maniere
tres active @ « Pombre [est] plus puissante que la lumiere | lumel,
cerit-il vers 1492, parce quielle empéche entierement le corps de
clart¢, alors que la clarté ne parvient jamais tout a fait a chasser
"ombre des corps, c'est-a-dire des corps opaques . » Léonard pro-

jetait d’éerire sept ouvrages de taxinomie des ombres et les notes

rédigées pour la plupart d’entre cux nous sont parvenues. Pour la
pratique de la peinture, la distinetion la plus importante qu’il ¢tablit
est celle entre 'ombre (ombra) et P'obscurité (tenebre). 11 soutient en
effet que 'ombre se situe entre lumiere et obscurité et quielle peut
solt ¢tre infiniment sombre, soit contenir un degré mfime d’obscu-
ric¢ . La ou la métaphysique médiévale exigeait une pluralité de
types de lumicre, et fut développée en ce sens par le néo-platoni-
cien Marsile Ficin (lequel concevait la couleur comme une «lum-
icre opaque» et, dans son ¢chelle chromatique a douze tons, du
clair au foncé, incluait quatre tons clairs ), Léonard revendique des
dégradés d’ombres infinis. Dans une note datant de 1508 environ,
il dénigre les peintres contemporains qui : « Quand il s’agit de
reproduire des choses enchevetrées [infuscate| » arbres, prairies, che-
veux, barbes, fourrures, les personnes d’expérience emploient qua-
tre degrés de lumicre pour rendre la méme couleur; d'abord un
fond sombre, puis un mélange qui a un peu la forme de la partie a
reproduire, troisicmement une partie plus claire et plus définie ;
quatricmement, tu feras les lumicres de préférence dans les parties
hautes pour les mouvements de la figure ; il me semble néanmoins
que ces distinctions sont a 'infini quand il s'agit d’une quantité
continue, laquelle est en sot divisible a 'infint |...].»

11 poursuit en avangant une preuve mathématique de cette pro-
position . Le concept de F'infinit¢ des ombres est la base philoso-
phique du sfimato de Léonard, cette méthode de dégradé tonal
mfiniment subtil pour laquelle le peintre développa de nombreux
médiums et techniques graphiques. A la fin du Xviesiecle, un trait¢
de Lomazzo lui attribue un nouveau type de pastel tendre, utihise
pour les tétes du Christ et des Apotres dans les dessins préparatoi-
res de La Cene (dont aucun ne nous est parvenu, hormis les pastels
rouges) . Un dessin de tres grande taille comme le carton de La
Vieroe, I'Enfant et sainte Anne utilise le fusain et probablement la craie
sous forme de rehauts. Par ailleurs, il semble que les tétes compor-
tent de fortes traces d’estompage au doigt . Le travail de restaura-
tion a révElé cette technique dans nombre de peintures de Léonard,
des premiers tableaux comme L' Annonciation ¢t son Portrait de
Giinevra Benei, ala version tardive de La Vieroe anx rochers de Londres.
La fine texture du doigt est un outil subtil pour obtenir dans le
model¢ les nuances requises et, comme si ¢ '¢tait une poudre sym-
pathique, Léonard en transmit la finesse aux chairs qu'il peignaie ',

Fidele aux traditions florentines du Quattrocento, Léonard ualise
ala fois le papier teinté pour ses dessins (méme quand ceux-ci font
la taille du carton de Londres) et, sur ses murs ou panneaux de bois,
une sous-couche complete ou partielle dans diverses tonalités plu-

tot sombres " Comme il I'¢erit a propos du dessin dans son Tiaite
de la peintine - « Pour donner du relief aux objets dessings, les peint

res dorvent temdre la surface du panier d’un ton moyen et puis faire
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les ombres plus foncées et a la fin les lumicres les plus fortes, par
petites touches qui seront les premicres a se perdre pour I'ceil avec
la distance . » Rien ne démontre plus clairement le role prépon-
dérant de F'ombre dans sa manicre de concevoir une image. Méme
lorsqu’il commengait par un fond clair, comme ¢est le (‘:1.\' dans de
nombreux dessins ou dans des acuvres a Thuile a peine amorcées
comme I'Adoration ou Saint_Jérome, i1 semble qu'il extirpait lente-
ment de faibles zones lumineuses d'une matrice d’obscurité.
Léonard de Vinei est considéré comme le pere du clair-obscur
bien que ce concept technique n'apparaisse pas en tant que el
dans ses éerits, hormis dans son Tiait¢ ot il le désigne comme une
science de grande importance (di gran discorso). Cette idée, qui ne
se popularisera en Ttalic que dans les annces 1520, pourrait bien
avoir ¢t¢ introduite dans les notes du peintre par les édiceurs du
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Traité au cours des décennies suivantes . St tel est le cas, son inca-
pacit¢ a penser en termes de concept specifique Pélément qui se
placerait a cot¢ de disegno et de colore pourrait bien résulter de
Pambiguit¢ constante du peintre a I'égard de la couleur, dont on
trouve un exemple dans son emploi du terme bello (beau).

On sait depuis longtemps que, dans certains contextes, il donne
a cet adjectif la connotation de «clairy ou «lumincux » 7. Ainsi, le
vert est plus bello grace a Fajout de jaune. La clart¢ du ciel pres de
horizon est plus bella quiau zénith 5 quand les couleurs sont pla-
cées dans un espace lumineux, plus la lumicre a de la splendore, plus
les couleurs gagnent en bellezza . Cette notion n'est peut-étre
qu'unce survivance de Testhétique exotérique dionysienne mais,
comme le montre un autre passage important du Tiaité, elle aura
des conséquences importantes dans le traitement de la couleur :

Sous quel aspect |parte| une coulenr donnée apparait plus belle en peinture.

11 faut observer sous quel aspect une couleur apparait plus belle dans
la nature : quand elle regoit des reflets, ou quand elle ese éclairée, ou
quand elle a les ombres moyennes, ou quand elle les a obscures, ou
quand clle est transparente. Cela dépend de lacouleur dont il sagit,
car diftérentes couleurs ont leur plus grande beaut¢ dans les ombres,
le blanc dans ses Tumicres, le bleu, Ie vert et le brun dans les ombres
moyennes, le jaune et le rouge dans la Tumiere, or dans les reflets, et

10y

la laque dans Tes ombres moyennes

I.¢onard établic ict un modcele de beaute par la couleur qui
dépend d'une échelle de valears tonales (selon laquelle le rouge est
proche de la lumicre) 5 ce modele ¢aait particulicrement dithicile a
retranscrire en peinture si Fon donnait toute Fattention nécessaire
au relief. Dans une note remontant a 1492 que Léonard mtégra
plus tard au Tiaité, il déclare : « Ec pour cela je te recommande, O
peintre, de vétir tes figures de couleurs plus claires. Car si tu les fais
de couleur foncée, elles auront peu de rehet e, de loin, se déta
cheront peu |(‘(‘|.l parce que les ombres de toutes choses sont obs
cures ;| et si tu fais un vétement fonce¢, iy aura peu de contraste
entre la lumicre et les ombres: et sur les vétements clairs le
contraste sera plus grand " o Cependant, au milicu de remarques
peu flatteuses sur certaines peintures qui annoncent attitude
vénitienne du xvie siecle, 1l pose la question

Qu'est-ce qui importe le plus: que Taforme abonde en belles cou
leurs ou quielle présente un grand reliet? Scule pemture montre
une merveille 3 ceux qui L contemplent, car elle donne du relief a ce

qui n'existe pas et impression de sortr des murs s mais les couleurs



Mariotto Alberunclli, L' Annonciation, 1506-1510. Afin de renforcer le clair-obscur

de son retable; Albertmell eréa un nouveau blane, tres puissant, mais il endom

magea les qualites picturales de son aruvre par ses révisions constantes. (99)

ne font honneur qu'a ceux qui les fabriquent, car en elles rien n’est
source d'¢tonnement, hormus leur beauté et celle-ci n'est pas due au
peintre mais a celur qui les a eréées. Un sujet peut comporter des cou

leurs Taides et pourtant ¢tonner ceux qui le contemplent, grace a cette

lluston de reliet

lLes extraits que je viens de citer suftisent a suggérer qu’en
maticre de beauté Léonard se trouve confronté a un dilemme,
puisqu’il en vint a penser qu’elle devrait etre sacrifiée au profit du
rehef. Pourtant, il semble principalement appréhender ce sacrifice
pour les vetements, un domame ou il peut ¢galement déployer, au
moins de facon limitée, ces contrastes harmonieux qu'il identifie
par paire de couleur (tel le manteau bleu doublé de jaune dans La
ieroe a Pailler; un - tableau précoce, ou dans La Vierge aux rochers).
Ces amas de drapés sculpturaux et désordonnés, bien quils trou
vent clarement lear origine dans Part néerlandais, avaient une

fonction purement abstraite. Il n’est pas ¢tonnant qu’a partir des
années 1470 plusicurs ateliers florentins, notamment celui de
Verrocchio ou Léonard fut formé, se soient exercés a I'é¢tude de ces
drapés compliqués pour comprendre le traitement des ombres et
de la lumiere . Les essats tres aventureux de Léonard en matiere
de techniques picturales nous privent de toute certitude sur ses
ceuvres que nous ne voyons pas de la méme fagon que lui :les tein-
tes roses et perlées que informateur de Vasart déerit en voyant la
Joconde ont disparu depuis longtemps méme si 'on peut deviner la
tonalit¢ générale de cette ccuvre depuis la restauration récente de
la version d’atelier du Saint_Jean-Baptiste de Milan ',

Chez Léonard, la foi en T'illusion picturale et sa capacité a ren-
dre distinctement les eftets de la nature atteignent un degre de
fanatisme sans précédent. Dans son ‘Tiaité, il soutient qu’en tra-
vaillant a 'extérieur, le peintre devrait directement comparer ses
couleurs avec celle du sujet qu’il traite — « ainsi, la couleur que vous
réalisez coincide avec la couleur naturelle » — en s’aidant d’échan-
tillons peints sur papier a comparer avec original . Ses observa-
tions remarquables sur les eftets de la couleur dans 'ombre et dans
les reflets, et les impressions saisissantes causces par les contrastes de
couleurs, ont conduit certains commentateurs a comparer ses 1dées
a celles de 'impressionnisme :

Situ regardes une femme en blanc au milicu d'un paysage, le coté
qu’elle expose au soleil aura un Eclat si vif que certaines parties blesse-
ront la vue, tel le soleil lui-méme ; quant au coté exposé a l'atmosphcere
lumincuse a cause des rayons solaires qui sy meélent et la pénetrent
. cette atmosphere ¢tant bleue en sot, la partie de la femme tournce
vers elle semblera trempée dans Pazur. St le sol a ses pieds représente un
pré Cclairé et que la femme est entre lui et le soletl, tu verras que tou
tes les parties des plis [de sa robe| tournces vers le pré seront temtées
par les rayons quil réfléchit. Ainst se trouve-t-clle emprunter les cou-

leurs des objets avoisinants, tant lumineux que non lumineux

On croirait contempler un Renoir des années 1870, mais
Léonard n'introduit ces exemples que pour les rejeter. Ce qui Tun
importe, c’est ce qu'il nomme la «véritable » couleur des objets,
inaltérée par les reflets de Penvironnement dont les effets, ¢erit-

n

il, peuvent ¢tre « tres laids» "' De méme, les forts contrastes de
tons qui rendent les choses «ambigués ou confuses » pour le
peintre, sont a ¢viter 7. Tout comme Alberti, qui déconseillait
utilisation de tons opposés, Léonard recommande un ¢clairage
régulier et diftus, en particulier pour les portraits. A cet effet, le
peintre devrait peindre en noir les murs d'une cour et la recou-
vrir d’'un auvent afin de diffuser la lumiere. « Ou bien, quand tu
veux faire le portrait de quelqu’un, fais-le par mauvais temps ou
vers le soir, et place le modele avec le dos contre un des murs de
cette cour. Observe dans les rues, quand le soir tombe par mau-
vais temps, les visages des hommes et des femmes, quelle grace ct

. II#». »

délicatesse s’y remarquc

Afin de faire correspondre son art a sa perception des choses,
[Léonard essaya des mélanges compliqués de pigments, de nou
veaux types d’huile et de térébenthine, avec les conséquences
désastreuses que 'on voit si bien dans La Cene 2. Mais son désir
méme de concilier des exigences irréconciliables, comme la
nuance et le ton, ne pouvait que le mener a la catastrophe. Nous
ne savons pas pourquot il décida d’abandonner L’ Adoration et Saint
Jérdme a un stade aussi précoce. En 1481, 1l acheta des pigments
précicux pour L Adoration qu'il ne semble pas avorr utlisés. I sem
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ble plutdt qu'il ait essayé de créer des couleurs par superposition
de glacis . Nous pouvons imaginer qu’il peina sur ce tableau,
comme peina Mariotto Albertinelli, assistant de Fra Barto-
lommeo, trente ans plus tard sur son Annonciation. Signée et
remise 4 son commanditaire, cette ccuvre est aujourd’hui tres
endommagce, ses zones claires ct sombres ayant été¢ trop labo-
ricusement travaillées. Vasari hous raconte comment le peintre
essaya d’y réconcilier la douceur (dolcezza) et la torce :

Mariotto fit et refit plusicurs fois cette peinture avant de I'achever,
remplacant des couleurs claires, par d’autres plus sombres ou plus
vives, plus intenses ou atténuées ; mais il n’arrivait pas a ce qu'il
voulait et il trouvait que sa main ne répondait pas a sa pensée ; il
aurait voulu trouver un blanc plus lumineux que la céruse et s'ef-
forca d’épurer celle-ci pour intensifier a son gré les tons les plus
clairs. Finalement, voyant qu'il ne pouvait y réussir par les moyens
dun art fondé sur le talent et lintelligence humaine, il se contenta

de ce qulil avait fait, renongant a 'impossible.

Les commanditaires d’Albertinelli (la Compagnia di San Zenobi)
ne furent pas satisfaits du résultat mais un comité d’assesseurs com-
pos¢ de peintres passa outre leur décision .

Jongler avec les tonalités ¢tait la conséquence logique de cette
obsession de I'adéquation entre les tons précis de la nature et ceux
de la peinture. Elle était si marquée a Florence que la Pala della
Signoria de Fra Bartolommeo, qui n’est apparemment qu'un grand
dessin a Phuile, fut autorisée a figurer sur un autel . Cet acte
marque Papothéose du disegno mais, comme jai tenté de le
démontrer, ¢’¢tait un disegno soutenu par un fond de couleur et
une puissance chromatique.

La couleur vénitienne au XVI siécle

Au xVItsiecle, quand le débat sur le dessin et la couleur se concen-
tra sur le style de Titien, celui qu’on déclara le maitre du dessin flo-
rentin ne fut pas Léonard mais Michel-Ange. La restauration des
fresques de la Chapelle Sixtine et celle, moins controversée, du
Tondo Doni i Florence ont montré que Michel-Ange ¢tait un
coloriste d'une puissance et d’une originalité insoupgonnées. 11
maitrisait parfaitement une palette fortement saturée qui, d'une
certaine maniere, ¢tait proche de celles des artistes du milicu du
Quattrocento. On ne s’étonnera donc plus que des qu'il obtint la
commande du décor de la Chapelle Sixtine, en 1508, il se fit
envoyer de « beaux bleus » par les Gesuati de Florence . Depuis
la restauration de I'édifice, on voit micux combien sa palette et sa
manicre de peindre font de lui le précurseur, dans les annces 1510
et 1520, des maniéristes comme Andrea del Sarto, Pontormo,
Bronzino et méme Rosso Fiorentino, tous coloristes d’une grande
finesse 4 Clest sans doute a ce genre de chromatisme que Ludovico
Dolce, défenseur de Titien, faisait allusion dans une lettre de 1550
cnviron ot il oppose une Saint Catherine du maitre vénitien a

cette diversité des couleurs que la plupart des peintres d’aujourd’hui
affectent dans leur aeuvre et qui, hormis le fait que nous sachions
qu'on les emploie pour donner du reliet” aux: personnages et pour
plaire au regard de ignorant, vont aussi au-dela du probable. Car il
n'est pas fréquent — et peut-¢tre méme impossible — de jamais voir
hommes de liveées [divise] si diverses ensemble et que certains soient
vetus de rouge, dautres de jaune, d'autres de pourpre [pavonazzol,

d’autres de bleu et d’autres encore de vert ',
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Dans le Dialogue de la peintire que Dolce publia a I'époquie, il
observe dans le détail la peinture de drapés, se faisant I'écho des
remarques de Léonard et de Paolo Pino :

Que nul ne croit que le pouvoir de la couleur ne consiste que dans le
choix de belles couleurs: de belles laques, de beaux bleus, de beaux
verts et ainsi de suite, puisque ces couleurs sont belles meme quand
elles ne servent pas; il réside plutoe dans le traitement adéquat qu’on
en fait. [Certains peintres| ne savent pas comment imiter les diftérentes
nuances de tissus et apposent les couleurs comme elles viennent,
enticrement saturces, ainsi dans leur ccuvre seules les couleurs sont a
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complimenter

L’ Arétin, autre critique du cercle de Dolee, avait déja compare
ces palettes tres crues a celles des mintaturistes qui ne savaient
peindre que des fraises et des escargots, ou quiimiter le velours ct
les boucles de ceinture en utilisant les jolies couleurs du vierail 7,
Il y a une certaine ironie a ce que Titien ait lui-méme demandé a
LDArétin, en 1548, de lui procurer une demi-livre de laque «si
flamboyante et splendide par sa couleur garance qu’a ses cotés, le
cramoisi du velours et de la soie deviennent moins beaux ' ».

Pour les Vénitiens, le terme colore n’était done pas synonyme de
nuances vives et de contrastes exacerbés mais plutot d'un manie-
ment du pinceau particulierement riche et évocateur. Pino soute-
nait que le peintre talentueux devait ¢tre capable de substituer une
couleur a une autre en obtenant toutefois Ueffet désire ™. Mais
Cétait aussi une fonction d’harmonie chromatique que le mélange
pouvait atteindre " et ces mdélanges des peintres vénitiens du
xVI° siecle, en particulier chez Titien, étaient d'une complexit¢
sans précédent W Vers 1505, la technique d’ombrage délicat,
notamment sur les visages, 3 la maniere de Léonard de Vinei, fut
introduite dans la peinture vénitienne par Giovanni Belling, dans le
maitre—autel de Santa Zaccaria, puis par Giorgione, dans le retable
de Castelfranco. Tout cela contribua a atténuer la tonalit¢ des aeu-
vres dans leur ensemble ainsi que leur ¢chelle chromatique. Cette
tendance fut renforcée par 'emploi de fonds de couleur du meme
type que ceux que nous avons vus a Florence, en dessin comme
en peinture ', La palette des peintres vénitiens du xvie siecle se
distingue a peine de celle qui était utilisée au siccle précédent mais
I'épaississement du médium, le plus grand recours a Pempatement
et I'acceptation des mélanges indiquent que le traitement pictural
du peintre ¢tait devenu le principal objet dadmiration pour
Iamateur d’art. Cette notion de traitement ostensible dérivait aussi
de la pratique et de Pappréciation du dessin.

Au cours du xXvI© siecle, la controverse entre discgno et colore
devint un exercice intellectuel dans les académies d’art plus ou
moins officielles dont le nombre ne cessait d’augmenter. La pre-
micre d’entre elles, 'Accademia di Disegno de Florence, fut fon
dée en 1563 et suscita méme 'intéree des plus grands artistes veni
tiens, qui tenaient beaucoup a en faire partie. ambiguite qui
existait dans la notion de disegno qui recouvrait a la tois un réper-
toire de techniques graphiques, une aptitude a rendre un volume
en trois dimensions sur une surface bidimensionnelle et la capacite
de visualiser et de concrétiser une idée sous forme graphique,
devint inextricable et alimenta le débat au sem des académies, mais
aussi entre elles, pendant plusicurs siccles. En revanche, on satta
qua moins aux ambiguités propres ala noton de colore, tels Pem-
bellissement chromatique d'une acuvre ou Farrangement tonal

d'une composition. En eftet, par des ¢volutions déja muries aux
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XV et XVITsiecles essentiellement et dont nous avons déja traité,
la notion de colore fut percue au micux comme secondaire.

Le perfectionnement de ces idées A la fin du xvie sicele s'¢elaire
en Ctudiant Paeuvre de Federico Baroced, peintre qui sut, micux
que tout autre, associer dessin et peinture. Barocei n’était ni flo-
rentin ni vénitien puisqu’il ¢eait originaire des Marches. Bellort,
son premier biographe, et les nombreuses sequences de son aeuvre
qui nous restent, montrent combien sa méthode ¢tait extraordi-
nairement soignée. Une fois qu'il avait décidé d'un sujet, 1l faisait
des ctudes dapres nature au fusain, 3 la craie et souvent au pastel,
un mdédium qu’il s’Ctait particulicrement approprié¢ (bien que
Bellori prétendit que ¢’ étaient les pastels de Correge — dont aucun
exemple n’a subsisté — qui Pavaient

encourage dans cette voie).
Ensuite, Barocei réalisait des modeles

en argile ou en cire pour les
diftérents personnages et les drapait selon le role qulils tenaient
dans la composition. ’agencement général donnait licu a une
ctude a Thuile ou a la gouache en clair-obscur dapres laquelle il
trait un carton grandeur nature marqué au fusain, a la poudre de
platre ou aux pastels. 11 transtérait ce carton sur la toile apprétée
puls peignait un petit « carton » a 'huile pour organiser les rela-
tons ('lnum.uiqucs «atin que les couleurs soient concordantes et
sTunissent entre elles sans se heurter, et il disait que comme la
mdclodie vocale r¢jouit ouie, le regard se divertit de la consonance
des couleurs associ¢e A Pharmonie de la composition lincaire,

Ainsi désignait-il la peinture comme une A111/usu1110";”>]>,“E':nhx?,‘
Barocci peignait la grande toile sur laquelle il c‘bnuchfu.t .{ ,\\ L(;}M\
oénérales de couleurs a aide d'une pnl_nirtc presque pa.su' ‘(flt ‘1113
;‘/ilnmlo diffus tres proche de ses premieres crudc;s imllpa.xt-(‘ Ltl
Phuile réalisées d’apres nature (f’étnltA la peut-ctre la PI‘L,HH.LIL
méthode de travail ot le peintre accordat El;ms 54 pl";l.t‘lt.]lli <'Il‘lt‘ll‘1f
d'importance au dessin qu’a la couleur, meme s il .f;‘nsint' m ‘tlulsfi
passer ses « inventions » (ses esquisses en clair-obscur) avant les
«cartons » en couleurs ', .

ll\Ji‘nnlnoins, nous ne sommes plus loin du XVII 1
Gréco, dont les couleurs sapparentent beaucoup a c,cllc.\ de
Barocci. Le Gréco confia, dans un entretien qus‘lq_ucs ;11111}‘0\‘ ;\\7;{11F
samort en 1614, que la peinture des c()ulcurf anlt bin.l,]( ()L:}wup(:::
ditficile que le dessin et que Michcl—Ang(‘* <:%‘t;nt..u:]'“‘fl.11\)/;0:\'31‘ \
mais qu'il ne savait pas peindre ». e ()-1‘5‘(‘0 U«l\\“l‘lﬂr‘— e [
Venise et se fait ici 'écho de Popinion vemuenne. Chez les pein
tres de Venise A la fin du xvie siecle, la pr ® s
sinces » A 'huile ¢tait devenue tres courante. M;ll‘jt ‘_l-ljt_()l‘“,o . asse t.n',‘
peintre vénitien actif 3 Rome au début du xvi1I© siecle, a rapport¢
que aacadémie » a laquelle il appar

‘tenait et ot il utilisait des pin-
. ‘ « d’apres nature, était pergue
ceaux et des « colort» pour ses Studes dlapres n perg
par ses amis romains conume tres «

Alla veneziana». Mais ceux-ci
saccordaient avee lui pour penser qu

o «dans la mesure ou 'on
1 S 2 ¢ i
dk\\\‘l]](‘, on sart Cg.’llL']]]Cl)t PC]]K{]L ».

siccle et du

atique des ¢bauches « des-

Federico Barocad, ¢y

Francors du Perdoy,,

Hpastel pour T tée de saint

i

Assisi (voir 05). (100)




