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JAUNE
Pour rendre plus sensible la loi des complémentaires on a eu tout de suite l’idée d’arranger en cercle les couleurs du spectre. Cette méthode classique est en réalité discutable (voir p. 95), mais elle a l’avantage d’être claire et de faciliter les recherches. Voilà pourquoi nous avons emprunté la planche ci-dessus à la Grammaire des arts du dessin de Charles Blanc.
RUE DE TOÜRNON (VI
« Négliger l’étude des grands modèles c’est se placer à l’origine de l’art et aspirer à la gloire du créateur. »
Cette parole de Diderot résume l’esprit qui a inspiré le double but de ces ouvrages.
I. Aux maîtres de tous les temps — critiques, philosophes, surtout praticiens — nous demandons des préceptes féconds que nous publions sans aucune critique et rapprochons en les classant méthodiquement.
II. Aces mêmes maîtres nous demandons les éléments qui nous ont permis de faire précéder ces extraits d’une sorte de synthèse historique appelée à faire saisir le lien qu’il y a entre ces divers enseignements qui représentent la tradition.
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Il fut un temps où la couleur était pour le dessin une rivale assez dépréciée, considérée comme un peu folle, subversive et mal pensante. Gomment s'en étonner? Le dessin représente la science qui s'apprend; il exige un effort pénible, — par conséquent méritoire et dont on peut se glorifier, comme de la raison et de la vertu. « Le dessin est la probité de l'art. » La couleur en est le charme et la séduction, — une personne sage doit s'en méfier, comme d’une sirène ; — on ne peut guère l’acquérir, — ainsi du moins pensait-on ; — - c'est don du ciel, comme la poésie; par conséquent le mérite est assez mince, aux yeux de ceux qui ne perdent pas leur temps à rêver.
Le dessin établit la construction des objets, et définit leur réalité permanente. La couleur cherche à saisir les jeux fugitifs de la lumière, par conséquent ce qui est mirage et accident. Elle amuse, flatte les sens, a le goût de la fantaisie. Elle aime la splendeur, — certains disaient le clinquant, — et chante, — tout comme la cigale. Le dessin réfléchit et calcule, comme la fourmi. Entre la cigale et la fourmi, l'hostilité a toujours existé
et existera toujours. C'est pourquoi j’incline à penser que la querelle des dessinateurs et des coloristes est aussi vieille que l'art lui-même. Et nous ne nous attarderons pas longtemps à raconter ces luttes démodées. La couleur triomphe aujourd’hui sans conteste.
C'est un peu le destin de Théodora, impératrice de Byzance. La baladine, la gitane est devenue souveraine. Il est vrai qu’avec le temps, elle s'est affinée et assagie. Elle a même des prétentions à la science. Ayant ainsi l'attrait splendide des matières précieuses qui parent l'œuvre d'art comme des joyaux, elle se croit infaillible dans ses fantaisies. Nul n'ose plus discuter ses audaces. Et certains se demandent si son règne ne va pas jusqu’au despotisme.
Ah! nous sommes loin du temps où Jacques Blanchard soulevait le scandale pour avoir formulé en sa faveur, devant l'Académie royale de peinture et de sculpture, ces trois revendications modestes :
« La première, que la couleur est aussi nécessaire dans Fart de la peinture que le dessin.
« La deuxième, qu'en diminuant le mérite de la couleur, on diminue celui des peintres.
« Et la troisième, que la couleur a mérité les louanges de l'antiquité et qu'elle mérite encore celles de notre siècle. »
Pur bon sens, direz-vous, vérités évidentes jusqu'à paraître un peu banales. Cependant ces vérités, en l'an 1671, firent scandale. Le « solennel M. Philippe de Champaigne », et, après lui, l’autocrate Le Brun, l'arbitre du goût, qui régnait sur les arts comme un autre roi Soleil, se levèrent indignés et, eu deux harangues majestueusement orthodoxes, remirent les choses au point et la couleur à sa place. Le dessin était vengé et l’hérésie confondue.
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Cependant le soleil de Louis XIY n’était encore qu'à s^n couchant, et déjà la fantaisie aimable et la couleur somptueuse s'épanouissaient dans les œuvres d’un homme de génie. C’est que les rigueurs de Port-Royal étaient passées de mode. A la génération des jansénistes et des théologiens avait succédé une génération moins austère. Watteau était un précurseur. La cour s'était déjà embarquée pour Cythère, où elle devait aborder sous la Régence. Et tandis que les mœurs s’amollissaient, la couleur s'affadissait en harmonies de plus en plus douces et alanguies, de plus en plus grises et pommadées. Avec Yan Loo et Boucher nous sommes bien loin des richesses puissantes que recélaitla palette de Watteau.
C'est que rien n'exprime mieux la sensibilité intime des hommes que l’accent avec lequel ils parlent la langue subtile de la couleur. Une génération moins éprise de jouissances matérielles que de spéculations métaphysiques, moins soucieuse d’apparences fugitives que de réalités permanentes, moins imaginative que raisonnable, cette génération-là donnera des dessinateurs. La couleur s'épanouira dès que les gens auront le souci de donner une parure et une richesse aux loisirs d’une existence aimable et prospère. Quel contraste entre l'art de Yenise, la ville des fêtes, et celui de Rome, la capitale de la Théologie, entre Michel-Ange et Titien !
De sorte que, faire l'histoire de la couleur, c'est un peu raconter celle des mœurs. Rien de plus passionnant. Cherchons donc à deviner l'idée que l'humanité s'est faite de la couleur à travers les siècles. C cela nous' amènera peut-être à connaître l’idée que nous devons nous-mêmes nous en faire et à résoudre ce problème : qu’est-ce que doit être la couleur pour atteindre à la Beauté parfaite?
On s'est souvent demandé quel sentiment les anciens avaient de la couleur, et même si leurs sens étaient assez affinés pour leur permettre de saisir toutes les nuances du prisme que nous percevons aujourd’hui. C’est la thèse du professeur Hugo Magnus *, lequel allégua que les anciens n'apercevaient pas les rayons les plus sombres du spectre, qu’ils n'étaient sensibles qu'à J’éclat, et qu'ils n'avaient, tout compte fait, que des notions assez sommaires, et grossières, des couleurs. « La rétine se trouvait, dit-il, dans toute son étendue, dans un état analogue à celui que présente aujourd’hui la zone phériphérique de cette membrane : dans ces régions, la rétine est encore insensible aux couleurs; toute couleur y perd son caractère propre et n’apparaît que comme un gris plus ou moins clair. »
Les couleurs les plus vives, le jaune, le rouge, ont été perçues tout d'abord, puis les moins lumineuses : le vert, le bleu; aujourd’hui nous en sommes au violet, nos arrière-neveux connaîtront la joie de distinguer des rayons colorés qui sont encore pour nous dans la nuit. Bref un Parrhasius ou un Apelle avaient des sens moins exercés qu' aujourd’hui n'en a un professeur de Tubingue. Et le docte allemand prétend découvrir la preuve de sa théorie dans le vague, ou même l'impropriété de certaines expressions employées par les anciens. « Les Chants du Véda , dit-il, Y Ancien et le Nouveau Testament ne parlent pas du ciel bleu. Au contraire, celui-oi, dans Ylliade, est qualifié de rouge et de pourpre ».
En vérité rien de plus fragile, et même de plus puéril, que ces arguments philologiques. Comme l'observe M. Ch. Moreau- Yautbier2, lorsque nous disons : « Un vin rouge, un vin blanc », nous préparons aux philologues allemands de l’avenir de solides
. Hugo Magnus. Histoire de l’évolution du sens des couleurs.
La 'peinture (Hachette, éditeur
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arguments pour nous refuser à nous-mêmes un sens délicat des nuances. Et d’ailleurs on pourrait se demander si les traductions elles-mêmes sont d’une exactitude incontestable et rendent bien la pensée des anciens par des expressions adé* quales.
Au demeurant, il serait oiseux de discuter de telles théories. Nous savons que la science allemande n’ignore rien, et qu’elle a sur tous les sujets des opinions péremptoires. La science française est plus modeste. Etant donnée la pauvreté des textes, et l’absence totale de documents décisifs, nous avouerons humblement notre impuissance à nous former une opinion. Trop souvent les hypothèses ont été démenties par les faits. C’est ainsi que nos pères étaient convaincus que la polychromie des architectures et des sculptures était une pratique barbare dont les gothiques, gens grossiers, avaient pu se rendre coupables, mais dont les anciens avaient été préservés par la sûreté infaillible de leur goût. Tel était le dogme, il y a un siècle ; en douter eût été un blasphème. Les faits se sont chargés de répondre1. Les monuments anciens, le Parthénon lui -même, étaient polychromes. Et les tons dont ils étaient revêtus n’étaient point des tons rompus et délicats; mais du bleu et du rouge, opposés brutalement. Voilà qui devrait inviter les forgeurs de théories à la circonspection.
Et puis l’antiquité est vaste, et comprend bien des siècles qui ne se ressemblent guère. On peut supposer, — mais supposer seulement, — que les contemporains d’un Miron, d’un Polyclète, d’un Phidias avaient le goût d’une couleur sobre, en harmonie avec les formes qu’exprimaient leurs ciseaux. Le texte d’Aristote que nous citons plus loin, nous prouve qu’au
1. C'est Hittorf en 1830 (. Architecture polychrome des Grecs) qui a nettement posé la question.
temps d’Alexandre on se faisait de la couleur une idée qui n’est pas en contradiction avec ce que nous enseigne la science actuelle. Il compare déjà les vibrations de la couleur aux vibrations du son dans la musique. De cette conception, qui concorde, d’ailleurs, avec la doctrine pythagoricienne, à celle d’harmonie, il n’y a pas loin. Et cela nous suffît, je pense, pour accorder aux Grecs du me siècle d’avoir eu le sentiment de l’harmonie des couleurs.
Quelles harmonies préféraient-ils ? Nous ne pouvons guère le savoir. Les noces aldobr andine s, les peintures de Pompéi, nous donnent l’idée d’une vision qui ne diffère que très peu de celle de nos peintres de boudoirs du xvnie siècle. Il y a dans les ruines de la maison de Livie, au Palatin, une peinture qui évoque le souvenir d’Hubert Robert. A Pompéi on voit des fantaisies galantes qui, pour la couleur aussi bien que pour la composition, font penser à Boucher. Et cela se comprend d’une époque où les subtilités décadentes de l’art alexandrin étaient en honneur. Ce sont les seuls documents peints que nous ait laissés l’antiquité grecque ou romaine. Ils ne corroborent pas l’opinion du professeur Hugo Magnus.
A la période gréco-romaine, succéda pendant le haut moyen âge, la période byzantine, — caractérisée parle goût des riches matières, des bleus sourds, des émeraudes, des pourpres, rehaussés de beaucoup d’or. Cet art a trouvé son expression dans les mosaïques dont nous admirons encore à Ravenne, à Rome, à Palerme la somptuosité magnifique. Chose incroyable, Titien n’en faisait aucun cas, et aurait condamné sans phrases les mosaïques de Saint-Marc pour les remplacer par des œuvres de ses contemporains. Que cette aventure soit pour nous une leçon d’éclectisme ! Ces mosaïques nous donnent, tout compte fait, une assez haute idée de ce temps réputé bar-
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bare. La mosaïque et la miniature nous prouvent que le moyen âge se délecta aux richesses de la couleur. Les miniaturistes arrivaient dans leurs compositions à des fraîcheurs et à une limpidité d'aube printanière. Et, dans son cloître de Florence, le bienheureux Angelico semble avoir entrevu les splendeurs des joies paradisiaques. Sa vision s'épanouissait alors, édifiante et naïve comme une page de missel, lumineuse comme une verrière. Le vitrail, on ne saurait le négliger, lorsqu'on veut définir le goût de la couleur qui posséda ces siècles mystiques. C'est dans les verrières de nos églises que l'âme pieuse du moyen âge trouva peut-être l'expression la plus parfaite de son rêve de joies austères. Car la couleur n'est pas seulement la jouissance suprême d’un matérialisme oublieux de l'au-delà; elle est aussi lumière, et, par conséquent, immatérielle volupté. Que l'on se représente plutôt l'existence de l'artisan, de l'homme de la glèbe, du pauvre moine, en ces temps où la vie était rude, et se passait à rêver de la délivrance enfin gagnée, et des délices du Paradis. Aux heures de méditation, et de prière, la songerie se peuple de radieuses visions : des saints, des anges, Dieu dans sa gloire. Et ceux-ci sont rayonnement pur, toutes les splendeurs de la verrière réalisées. L'artisan a oublié son taudis, le rustre sa chaumière misérable, le moine sa cellule toute nue. Et ces joies que la terre leur refuse, ces voluptés dont, volontairement, ils se privent, voilà qu'ils les trouvent enfin dans cet épanouissement de leur rêve innocent. C'est ainsi que ces siècles, qui furent des siècles d'imagination, furent aussi des siècles coloristes.
Et l'on ne peut s’empêcher de conclure que la Renaissance fut une réaction contre la couleur. La raison s'efforçait dès lors de découvrir des lois et des règles; on étudiait avec passion la perspective, l'anatomie. On se vouait au culte supersti-
tieux de l'antiquité. Et les modèles dont on s'inspirait, c'étaient ces marbres admirables, qui, s'ils avaient jamais été revêtus de couleur, en avaient été dépouillés par les siècles. Les verrières éteignirent leur éclat. La Renaissance vit le triomphe du
dessin.
Mais la couleur allait avoir sa revanche. Après avoir été l'expression radieuse de la pensée mystique, elle allait se retrouver comme la parure la plus digne d'une vie de magnificence et de prospérité matérielle. Dans les lagunes de Venise, — et aussi dans les ports des Pays-Bas, — il y avait des populations d'armateurs et de riches négociants, qui, isolées par la nature, ne s'associèrent qu'à demi et tardivement aux spéculations qui transformaient l'art à Florence et à Rome. Alors qu'ici dès le début du xve siècle, une ère nouvelle s'annonce, et que, déjà, dans certaines des œuvres de Beato Angelico luimême, on découvre des essais d'ornementation empruntés aux anciens, le moyen âge semble se perpétuer dans les Flandres, avec ses richesses de coloration, et ce n’est qu’au milieu du xvie siècle que la palette s'appauvrit pendant quelques années, avec les froides productions des romanisants, bientôt éclipsés par l’éclatant triomphe de Rubens. A Venise les choses se passent d'une manière différente. Sans doute il y avait également prospérité matérielle provenant du négoce et de la mer ; et aussi une atmosphère humide où la lumière vient se jouer en harmonies délicates. Mais il y a autre chose encore. Venise n'est pas seulement une ville italienne, héritière à ce titre de la civilisation gréco-romaine; elle est la porte de l'Orient. Elle est déjà byzantine. Elle aime les riches étoffes, les ors et les pierreries, toutes les belles matières qui font du palais des doges le plus somptueux des palais, et de Saint-Marc, la mieux parée des mosquées. Ajoutez à cela les sourdes harmonies des
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lagunes, qui mettent sans cesse sous les yeux du promeneur comme une mouvante palette. De sorte que le Vénitien ne peut faire un pas, qu’il entre dans ses églises ou dans ses logis magnifiques, qu'il lève le regard vers le ciel, ou l’abaisse vers les canaux ou encore qu’il flâne devant les boutiques du Rialto, sans jouir d’une perpétuelle fête de la couleur.
Pour ces âmes un peu païennes et artistes, la leçon donnée par la nature ne sera pas perdue. Et, tandis qu’à Rome ou à Florence, on demande à l’antiquité une discipline, des dogmes, j’allais dire une théologie de l’art, ici on se contente de lui emprunter la plénitude des formes et la majesté des ordonnances. Pour le reste il faut que la peinture fasse sa partie dans le grand orchestre de la fête vénitienne, qu’elle lutte de somptuosité avec les beaux tapis, les soies chatoyantes, les précieuses mosaïques. Il faut que la couleur mette à la disposition de l’artiste toutes ses ressources pour la plus grande joie des élégants patriciens. Mais ce n’est plus la radieuse et paradisiaque, presque immatérielle couleur des vieux imagiers; il faut, pour s’associer aux riches matières des ameublements vénitiens, une couleur qui ait les transparences savoureuses et aussi la solidité des pierreries. Les peintres vénitiens demandent à leur art une volupté nouvelle. — La recherche de la matière est la conquête qu’ils ont faite. Et justement une découverte due aux Flamands, — celle des Van Eyck apportée aux Vénitiens par Àntonello de Messine — vient leur en fournir l’instrument. Alors que les artistes de l’Italie centrale restent fidèles à la fresque, procédé plus robuste, il faut le dire, et plus austère, mieux adapté au grand style de ces dessinateurs incomparables, les Vénitiens obtiennent, grâce à la peinture à l’huile, des souplesses d’exécution, des tonalités chaudes et moelleuses qui sont l’enchantement des yeux.
Et c’est ainsi que les Giorgione, les Tintoret, les Titien, les Yéronèse, ont réalisé le rêve de leurs concitoyens. Désormais les grands chefs-d’œuvre de la couleur sont créés ; les théoriciens vont pouvoir essayer de dégager la théorie.
En vérité nous devons constater que jusqu’à ces dernières années ils n’expliquaient pas grand’chose. Les plus sages étaient peut-être, en somme, ceux qui nous disaient tout simplement, ainsi que Ludovico Dolce : « Demandez à Titien le secret du beau coloris. » Lorsque Poussin nous enseigne que « l’on peut parler de l’amitié et de l’inimitié des couleurs », il proclame une vérité essentielle, sans doute. Mais cette amitié et cette inimitié, dont la connaissance est indispensable à l’harmonie des couleurs, ont-elles des lois? Et quelles sont-elles? Le beau-père de Velasquez, Pacheco, se charge d’avouer l’ignorance où l’on est encore, lorsqu’il prétend que la couleur « n’est pas soumise à des préceptes infaillibles comme le dessin ». Cependant il discerne assez bien les qualités qui font un bon coloris, quand il décide que celui-ci doit avoir « la beauté [c’est-à-dire, sans doute, l’éclat, beauté matérielle, et la convenance, beauté morale], l’harmonie, et le relief [c’est-à-dire la justesse des valeurs] ». Il offre ainsi à nos jugements une méthode que nous prendrons à notre compte.
La vérité dans l’imitation de la nature, c’est une nécessité que nul ne songe à discuter. A cela, Coypel ajoutera qu’ « il faut choisir dans la vérité ce qui est le plus aimable ». Mais, pour être aimable, la première condition est d’obtenir un accord harmonieux. Et c’est ici que les idées de Coypel semblent moins nettes. Écoutez-le plutôt : « Plus il entre de parties différentes dans un chœur de musique, plus l’harmonie en est parfaite. Plus il entre de tons de couleurs variées dans la machine d’un tableau, plus il devient harmonieux. » Voilà qui est très discu-
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table. Et il semble que ce précepte, s’il était adopté par un peintre inexpérimenté, n’aurait d’autre effet que de l’inciter à d’insupportables cacophonies.
Pour atteindre cet idéal d’élégance aimable qui est celui de l’époque, il semble que la méthode de Desportes soit d’une conception plus logique et d’une application plus aisée. « L’heureux assemblage de couleurs rompues », telle est la formule de ce maître. Et en harmonisant des gris parfois un peu fades, les peintres du temps armaient à des effets de coloration qui avaient de la fraîcheur et de la distinction, mais qui manquaient trop souvent de sincérité et de force, — peinture de cour et de boudoir, qui éteignait le teint de la vraie nature, vivant sous le soleil et dans la rue comme la canaille, art qui adoucissait l’éclat de sa voix, surveillait son langage, se poudrait et faisait des grâces. Ces grâces si artificielles qu’elles puissent être, ont un charme que l’on ne saurait nier. Cependant à cette époque, où chacun tombe dans la manière, et fait des manières, comme en témoignent les objurgations de tous les maîtres d’alors, — il est quelqu’un qui peint juste, et harmonieux, et qui ne tombe pas dans la manière, mais qui regarde la nature directement et qui la reproduit sans la farder. Quels sont les motifs qu’il préfère ? Les belles marquises dans leurs falbalas? Versailles et sa magnificence? Nullement. Il va se mettre dans une cuisine où glisse la lumière matinale, devant une ménagère qui récure ses chaudrons ; moins que cela, les humbles objets qui sont sur la table, un verre, un pichet de grès, des légumes, il les peint amoureusement. Et c’est assez pour faire une merveille. O miracle de la sincérité ! revanche de la nature ! Les ménagères de Chardin ont plus de distinction vraie que toutes les belles dames des Van Loo, que les nymphes et les Vénus de Boucher.
Les autres peintres sont comme épouvantés de cette maîtrise.
Comment Chardin s’y prend-il ? Et de quelles couleurs se sert-il ? Le bonhomme Chardin sourit, et avec un haussement d’épaules : « On se sert des couleurs, dit-il ; mais on peint avec le sentiment. » Et c’est la saine et vraie doctrine.
Or le sentiment, qui était alors celui de presque tous ses confrères, était peut-être un peu mièvre; il avait au moins de la grâce. Mais la grâce et l’élégance sont qualités d’aristocrates. Voici la Révolution qui vient. Le jacobin David fait justice de ces simagrées. Il faut que l’art se dépouille de toutes ces séductions bonnes pour des marquises. Il ne doit pas charmer, mais exprimer des idées morales, se pénétrer d’austérité républicaine. Plus de tons rompus, de colorations nuancées et discrètes, comme un entretien galant entre un petit abbé et une dame de cour. On est arrivé à un temps où l’on parle haut et crûment à la façon du bas peuple. Et la couleur est un langage. Voici l’art en carmagnole. C’est un mauvais moment à passer pour les fervents de la couleur.
« Le beau coloris, nous dira un maître encore tout pénétré des doctrines de David, c’est un coloris beau pour l’esprit, pour l’intelligence et pour le cœur. Le beau coloris est le coloris convenable au mode du tableau. » Car on est alors tout à l’antique. Et le bon Faillot de Montabert, adoptant une théorie chère à Poussin, classe les sentiments et les sortes de coloris qui doivent les exprimer en cinq modes, allant de la langueur et de la mélancolie à la gaîté bachique : mode dorien, mode ionien, mode lesbien, mode phrygien, mode lydien.
Sans doute il y a du vrai dans cette théorie, et il faut penser à la convenance. Mais ici, c’est surtout le sentiment, l’instinct qui doit intervenir. Et il faut se méfier des classifications et des systèmes. Le bon Chardin aurait été bien embarrassé à coup sûr, si on lui avait demandé en quel mode il avait peint cette
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blonde nature morte ou cette adorable lessiveuse. Ce qui est certain, c’est que le résultat de toute cette littérature était fort attristant pour un œil délicat. Il semblait que la tradition des coloristes somptueux fût définitivement abolie. L’art était perdu dans trop de sublimité pour se préoccuper de la matière et même pour regarder avec naïveté la nature. C’est l’honneur des grands paysagistes de l’école de Barbizon de l’avoir forcé d’aller aux champs, d’abandonner pour une saison le jour attristé des ateliers, des académies, pour les immensités où s’épand largement la lumière, depuis les harmonies argentines de l’aube, jusqu’aux magnificences dorées du couchant. Par la seule vertu du grand air, la peinture retrouva la santé. L’œil de l’artiste faussé par les théories, redevint sensible à la couleur, — à celle qui n’a ni les élégances affadies d’un Boucher, ni les crudités d'un David, mais qui a l’éclat et l’harmonie de la nature ellemême.
En vérité cette révolution ne se fit pas sans résistance, et cet éclat offusquait ceux qui tenaient encore aux traditions de l'âge précédent : « Point de couleur trop ardente, s’écriait M. Ingres, c’est antihistorique. Tombez plutôt dans le gris que dans l’ardent. » A quoi Delacroix répliquait : « L’ennemi de toute peinture est le gris. »
Et comme la nature était là pour confirmer cet arrêt, il fallut bien que la doctrine de Delacroix triomphât. Ce n’est pas à dire que les gris doivent être exclus de la palette. C’est l’effet général du tableau qui ne doit pas être morne ni attristant, mais, au contraire, avoir de l’éclat. Or, pour faire valoir l’éclat des teintes mères, les gris offrent des ressources qu’il ne faudrait pas négliger. Encore ceux-ci ne doivent-ils pas être ternes ni morts, mais, comme l’observe Jules Breton, « si bien appropriés aux ardeurs chantantes qu’au lieu de paraître mornes par I’opposi-
tion clés éclats, ils empruntent au contraire à l’antithèse complémentaire un surcroît de vibration ». Bref, « tout doit vibrer, môme la nuit ».
Mais qu'entend-on par <c antithèse complémentaire » ? A-t-on trouvé la loi de ces vibrations? Certes le xixe siècle est la grande époque scientifique ; il n’est secret de la nature qu'il ne trouve moyen d’arracher. Et Chevreul a formulé enfin, une théorie scientifique de la couleur. C'est celle qui avait été devinée d'instinct par les orientaux. Nous savons maintenant comment il faut appeler les « couleurs amies », comme on disait au siècle précédent, il faut les appeler « couleurs complémentaires ». On désigne ainsi celles qui, en réunissant leurs rayons lumineux, reconstitueraient la lumière blanche. Désormais Ton sait donc quelle couleur il faut juxtaposer à telle autre pour rehausser son éclat, et comment il faut distribuer les masses dans la composition. De grands espoirs peuvent être conçus. Peut-être va-t-on pouvoir arriver à la justesse des tons et à l’harmonie de l’ensemble par un simple calcul. L'art deviendra-t-il une annexe de la physique ? En vérité, pour dire toute notre pensée, nous estimons qu'aujourd'hui encore l'aide apportée à l'artiste par la science est, en somme, assez peu de chose. On ne fait pas un chef-d’œuvre avec le calcul même le plus savant. Et il est toujours nécessaire d’avoir du goût. C'est fort heureux.
Enfin l'on est arrivé à coordonner les observations en principes qui permettent de combiner les masses selon une méthode plus raisonnée qu' autrefois ; on est parvenu, grâce à la division et à la juxtaposition des tons, à corser l'éclat des couleurs jusqu'à donner l'illusion de la lumière. Et ce sont conquêtes qui exigèrent plusieurs générations et plusieurs étapes.
Tout d'abord ce fut, comme nous l'avons vu, le retour à la
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nature. Et celle-ci trop longtemps négligée, devint non seulement la bonne inspiratrice, mais par une juste réaction, la déesse indiscutée jusqu’à l'abnégation de soi-même. L’art n'était plus « Homo additus natnræ »; mais « la Nature » toute seule. Or la nature ne choisit pas. Et ce culte irraisonné servit de prétexte à d’assez pauvres productions. La vulgarité fut le défaut assez ordinaire du genre — particulièrement en ce qui concerne la couleur.
Mais l'étude attentive de la nature n'est jamais absolument stérile. Le travail du plein air obligea les peintres à éclaircir de plus en plus leur palette. Les voyages lointains, en Orient, leur firent franchir une jétape nouvelle. Les orientalistes durent oublier tous les procédés de leurs maîtres. La conquête de l’Algérie eut pour conséquence la conquête de la lumière. Et c’est une conquête française. L'observation consciencieuse des jeux de la lumière, notamment dans les reflets, mit le peintre dans la nécessité d’en rendre le papillotement et l'éclat. Le pointillisme fut la solution du premier de ces problèmes. Le second trouva la sienne dans la division de la touche.
Déjà ce mode d’exécution avait été entrevu par l'instinct génial de Chardin. Et c'était un premier essai de divisionnisme, quand Delacroix, pour modifier la nature d'un ton, le couvrait de hachures d’un autre ton. Les néo -impressionnistes ont fait de cet expédient un système, s'imposant pour loi de n'user que de couleurs pures, se rapprochant autant que possible de celles du prisme. Le mélange des couleurs devait désormais se faire, non sur la palette, mais dans la prunelle de l’observateur.
L'éclat ainsi obtenu rivalise-t-il avec la lumière du soleil? Tout ce que l'on peut dire, c'est que, comparées aux toiles de notre ancienne école, les meilleures productions de nos impressionnistes semblent extrêmement lumineuses.
En ces derniers trente ans, une autre évolution s’est produite, — celle-ci non plus technique, mais esthétique. Par une réaction semblable à celle qui a ramené vers la nature la génération des Rousseau et des Dupré, l’abus du naturalisme et du trompel’œil a eu pour conséquence le mouvement qui, de plus en plus, tend à faire négliger l’exactitude du rendu pour ne plus voir dans la disposition des masses qu’une harmonie destinée à exprimer un état de notre sensibilité. En passant par le symbolisme et l’impressionnisme, nous arrivons ainsi, par une pente savonneuse au cubisme. Les couleurs s’ordonnent selon des sympathies qui ne sont pas toujours faciles à justifier; ici les rouges tumultueux, là les bleus innocents... Mais je m’arrête, ne sachant plus si je suis toujours sur le terrain solide de la peinture, art plastique, ou sur le sol brûlant de la politique des groupes. Il est juste d’ajouter que les excentriques sont loin de représenter toute la peinture moderne. A côté d’eux la tradition se perpétue en œuvres saines et robustes.
Pour résumer les étapes que l’art a parcourues en un siècle, nous dirons qu’on a vu se succéder l’ère de la raison, l’ère du sentiment et l’ère de la science. Pendant ces différentes périodes, les coloristes se sont appliqués successivement à acquérir les qualités diverses, — convenance, justesse de valeurs et de modelé, harmonie, éclat, qui, réunies ou même isolées, font la beauté de la couleur.
Ainsi la justesse des valeurs suffirait à assurer la beauté d’une œuvre — et j’ai, pour appuyer cette assertion, l’autorité du divin Corot. Il en est de même de l’harmonie. Et celle-ci peut être due à des combinaisons de tons neutres et assourdis. Donc, on peut être coloriste sans éclat : « Les couleurs, dit Fromentin, peuvent être profondes ou légères, riches de teinture ou neutres, c’est-à-dire plus sourdes, franches , c’est-à-dire
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plus près de la couleur mère ou nuancées et rompues, comme on dit en langage technique, enfin de valeurs diverses... — tout cela c'est affaire de tempérament, de préférence, et aussi de convenance. » Toute la théorie de la couleur est dans ces quelques lignes. Maintenant peut-on pousser plus loin cette étude, et donner de chacune de ces qualités diverses : convenance, justesse de ton et de valeurs, harmonie, éclat, une théorie plus précise? Peut-on les acquérir et comment? Ce sont problèmes que nous nous efforcerons d'élucider.
Dès à présent nous pouvons donner une réponse à cette question : « Qu’est-ce qu'un coloriste? » et peut-être aussi à celles-ci : « Peut-on devenir coloriste? » et « comment devient-on coloriste? »
Il va de soi qu'un coloriste est, tout d'abord, le peintre qui perçoit avec justesse tous les tons de la nature, et qui sait es exprimer avec exactitude. La vérité est la première et la plus nécessaire des qualités qu’il faut exiger d’un artiste.
Mais il en est de l’expression picturale comme de l’expression littéraire. Il y a des vérités lourdes, banales et indignes d'être dites parce qu’elles n'apprennent rien à personne. Et i). y a des vérités ingénieuses et fines, qui ravissent l’esprit, parce qu'elles lui révèlent des nuances et des profondeurs qu'il n’avait pas aperçues. Ces vérités-là s’appellent, en couleur, le ton rare et inattendu. Elles appartiennent au seul coloriste. Peut-être cette définition paraîtra-t-elle à quelques-uns un peu vague et difficile à saisir. Il s’agit ici, en effet, de nuances subtiles, déjà malaisées à faire comprendre pour un maître qui dispose de toutes les ressources d'une palette. Que sera-ce poui l’écrivain qui se voit obligé d’exprimer ces nuances ayec des mots? Essayons cependant d'arriver à une précision plus nette.
Lorsque, dans un tableau, vous verrez des gris terreux, des tons morts traîner, identiques, sur des objets de natures différentes, sur un chemin ou sur une chair de femme; lorsque vous verrez la même touche d’un brun marron indiquer l’ombre d’une pierre, et la profondeur d’une fenêtre ; lorsque vous constaterez que le même bleu banal a servi à exprimer l’ombre portée d’un rocher, et les lointains enveloppés de brume, détournez-vous de cette toile. Ce sont là procédés commodes pour arriver à un modelé sommaire; ce n’est pas l’œuvre d’un coloriste. « La science des neutres, disait un maître paysagiste, voilà ce qui constitue mon enseignement. » Mais, n’en déplaise à Fromentin, et à Harpignies, le mot neutre est un vilain mot. En peinture, comme en politique, je n’aime pas ces gens qui ne veulent pas se compromettre, qui ne prennent parti ni pour la lumière, ni pour l’ombre, ni pour le bleu, ni pour le rouge. Ceux-là engendrent la monotonie; iis ne participent pas à la grande lutte contre les ténèbres, qui est, en somme, toute la peinture ; ils ne gagneront pas la victoire. La nature n’a pas fait cette monotonie. Partout elle frissonne et vibre; et si votre attention est aiguisée, si votre œil est capable d’une analyse subtile, vous vous apercevrez que cette ombre, qui vous semblait terreuse, est chaude comme une traînée de rouille, et que l’aube allume dans ces lointains des clartés roses»
La lumière enveloppe tous les objets, elle porte partout la vie et la variété, recouvrant toujours la vulgarité des choses d’un peu de noblesse et de beauté. Aussi, lorsqu’on vous montrera une peinture où les tons locaux s’étalent avec crudité et sécheresse, où l’atmosphère ne circule pas, où les objets sont décrits sans plus d’émotion que dans un procèsverbal de gendarme, cette vulgarité est pour vous un aver-
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lissement qui suffît. Ce n’est point l’œuvre d’un coloriste.
Pour un coloriste il n’y a pas, dans la nature, des tons froidement juxtaposés, sans action les uns sur les autres, existant chacun pour soi-même, sans souci d’une harmonie générale. Il y a des ensembles où tout est baigné dans la même lumière, où tout, par conséquent, sans perdre sa vie propre, concourt à un effet général, et fait sa partie dans un même orchestre. Mais, pour savoir comment procède le coloriste, il faut écouter M. Aman- Jean :
« Le coloriste n’agencera pas des lignes heureuses, ne balancera pas des attitudes, mais il harmonisera des taches, de belles taches de volumes différents, qui s’équilibreront bien, faisant de l’ensemble une harmonie dont on ne peut rien distraire. Et ces taches, peu à peu, se préciseront en formes qui pourront être divines. Le tableau du coloriste sera peu coloré des tons crus de la palette; la couleur, cependant, y sera partout imprécise et présente; dans toutes les ombres, dans tous les reflets, la lumière plus grise sera harmonisée à son ombre, à son reflet. Tout sera dans les justes rapports du blanc et du noir, et, ô miracle! il pourra même ne pas y avoir de couleur du tout, il suffira de faire, avec de l’encre d’imprimerie, de grands pans d’ombre, des demi-teintes mystérieuses, dans lesquelles se devineront des êtres et des formes, des idées et des songes. »
Nous en avons dit assez, croyons-nous, pour faire comprendre ce qu’est un coloriste. Et sans doute a-t-on conclu avec raison que c’est un être rare, doué d’une sensibilité in fi* niment délicate et affinée. Aussi, lorsqu’après avoir posé cette question: « Qu’est-ce qu’un coloriste? » nous poserons celle-ci : « Peut-on devenir coloriste? » la plupart nous auront déjà répondu avec un sourire de scepticisme découragé: « Eh quoi?
pensez-vous que la question puisse même se poser?... On est coloriste, comme on est poète — de naissance. La vision est tout. Or on ne se fait pas sa vision; on Fa reçue du ciel, avec la vie. Des goûts et des couleurs, dit le proverbe, on ne peut pas discuter. Un daltonienne verra jamais juste. » Et voilà le grand argument lâché. Certes, on ne fera pas distinguer un rouge à une prunelle sensible aux seuls rayons verts. Et il faut aussi désespérer de ces daltoniens de Fâme qui, devant les splendeurs d'un coucher de soleil, ou les magnificences de Titien , ne sentiront pas leur cœur s'emplir de joie et d’admiration. Ceux-là sont même plus que des daltoniens ; ce sont des aveugles. Mais les aveugles ne sont pas plus sensibles au dessin qu’à la couleur. Et nous ne voyons pas pourquoi l'éducation n’arriverait pas à développer, chez ceux qui en ont l'embryon, le sens de la couleur, comme on développe le sens de la ligne. Les maîtres les plus expérimentés nous affirment qu’ils y réussissent, et nous proposent des méthodes qui, toutes, sont judicieuses. C'est Oudry, reprenant l’enseignement de son maître, Largillière, qui nous recommande de travailler sur nature, en comparant toujours les tons les uns avec les autres, et aussi d’étudier les maîtres en cherchant à deviner les raisons profondes des partis qu'ils ont pris dans leurs colorations ; c/est Paillot de Montabert. qui se sert d’une vitre interposée entre l'œil de l'élève et le modèle, pour disposer des échantillons de couleurs qui doivent se confondre avec celles de l'original ; c'est Lecoq de Boishaudran, qui recommande d'exercer la mémoire de l’œil; c'est Marie-Élisabeth Gavé conseillant aux débutants de faire de la couleur sans couleurs, c’est-à-dire une sorte de camaïeu d'après un modèle sans couleurs. Et c’est un très bon moyen pour s'exercer à l’étude des valeurs, et se familiariser avec les difficultés du clair-obscur.
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Toutes ces méthodes peuvent être tentées avec succès. Mais pour surmonter les difficultés multiples de la couleur : modelé, perspective aérienne, reflets, harmonie dans la juxtaposition des tons. disposition des masses dans la composition du tableau, mélange des couleurs sur la palette, ou décomposition du ton, qui permettra au spectateur de reconstituer le mélange optique, enfin ce qui est la conquête suprême, art de rendre l’impression de la lumière, — pour franchir toutes ces étapes, il faudra encore que les maîtres nous livrent bien des secrets, et nous prodiguent bien des conseils. Ils n'y manqueront pas.
Nous venons de parler de modelé et de valeurs. Ne sommesnous pas ici dans le domaine exclusif du dessin, dont le clairobscur est une des provinces? Non pas. La difficulté est tout autre quand il s'agit de modeler avec du blanc et du noir, ou avec de la couleur. Un objet s'approche ou s'éloigne de l'œil, non seulement par les dégradations que produirait la lumière sur sa surface, s'il était monochrome, mais par la couleur dont il est revêtu. Tous les peintres savent qu'il y a des tons qui avancent et tendent, comme on dit, à sortir de la toile, d'autres qui s'enfoncent et fuient. Cette observation se complète par celle-ci, si bien exprimée par Fromentin : « Bien colorer c’est... surtout savoir habilement rapprocher les valeurs des tons. Si vous ôtiez d’un Yéronèse, d'un Titien, d'un Rubens, ce juste rapport des valeurs dans le coloris, vous n'auriez plus qu'un coloriage discordant, sans force, sans délicatesse et sans rareté» A mesure que le principe colorant diminue dans un ton, l’élément valeur y prédomine. »
On voit déjà par ces quelques remarques combien est difficile et compliqué l'art de modeler avec de la couleur. Ajoutez à cela que pour exprimer l’ombre absolue, l'artiste ne dispose
pas de ton plus ténébreux que le noir ; mais ce noir étalé sur la toile, dès qu'il reçoit un rayon de lumière, s’éclaire; il n’est plus noir, si vous le comparez aux ténèbres d’une cave, ce qui n’est encore qu’un noir relatif.
Pour exprimer le plus grand éclat de la lumière, le peintre ne dispose de rien de plus clair que le blanc. Mais ce blanc placé dans le demi-jour d’une chambre ou d’un musée, combien il paraîtrait terne à côté d’une muraille en plein soleil ! Ainsi, comme l’observait déjà Leone Battista Alberti, l’artiste, avec les boues colorées dont il dispose, ne peut réaliser ni l’ombre, ni la lumière. Et cependant, c’est l’opposition de l’ombre et de la lumière qui donne le relief. En leur juste observation, réside toute la science du modelé.
Il faudra donc recourir à des expédients. Et c’est ici que l’art — un art très savant, — intervient. Les difficultés de modeler avec de la couleur, Baudelaire les résume en excellents termes :
« Modeler avec de la couleur, dit-il, c’est, dans un travail subit, spontané, compliqué, trouver d’abord la logique des ombres et de la lumière, ensuite la justesse et l’harmonie du tno ; autrement dit, c’est, si l’ombre est verte et une lumière rouge, trouver du premier coup une harmonie de vert et de rouge, l’un obscur, l’autre lumineux, qui rendent l’effet d’un objet monochrome et tournant. »
Quant à la perspective aérienne, ce n’est qu’un des problèmes proposés par l’étude des valeurs, problème qui demande un coup d’œil d’autant plus sûr et rapide, qu’en plein air, et surtout dans les grands ensembles, les effets sont plus fugitifs, et font, par leur mobilité perpétuelle, le désespoir des novices... et même des artistes les plus expérimentés.
On voit que ceux qui dédaignent les « facilités » apparentes
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du trompe-l’œil peuvent se rassurer. Dans toute œuvre de coloriste, la part de l’interprétation est suffisante pour satisfaire aux sensibilités les plus exigeantes. Le bonhomme Corot était plus modeste, qui disait : « Ce qu’il y a à voir en peinture, ou plutôt ce que je cherche, c’est la forme, l’ensemble, la valeur des tons. La couleur pour moi vient après. G’est comme une personne que l’on accueille. Parce qu’elle sera probe, honnête, sans reproche, on la recevra sans crainte, et même avec plaisir1. »
Et les résultats qu’il a obtenus, grâce à cette méthode, justifieraient assez cette opinion de M. Rodin : « La couleur... est comme la fleur du beau modelé. »
Tout au plus pourrait-on se demander s’il est vrai, comme l’atteste le grand sculpteur, que « les deux qualités s’accompagnent toujours ».
Il est juste d’observer d’ailleurs que « la fleur du beau modelé » comprend apparemment une étude attentive des reflets, — préoccupation qui ne date pas d’hier, comme on en pourra juger par nos citations, — et qui exige des qualités de coloriste assez délicat.
L’étude des reflets nous enseigne déjà que, dans l’effet général, un ton n’existe pas en lui-même, mais qu’il est solidaire de ce qui l’entoure. C’est de l’observation de cette loi que dépend rharmonie de l’œuvre. Ainsi, d’une simple question d’exécution de morceau, nous arrivons, par une progression logique, à la nécessité de nous préoccuper de ne pas juxtaposer tels ou tels tons, mais au contraire de faire valoir celui-ci par le voisinage de celui-là, de répartir nos masses en contrastes harmonieux, et d’équilibrer judicieusement la composition générale de notre tableau.
1. Cité par E. Moreau Nélaton. Histoire de Corot. Floury, éd., 1905, p. 285.
On peut dire que de tout temps les peintres se sont aperçus qu’il y avait des tons qui s’accordaient entre eux, et des tons qui ne s’accordaient pas. Pour s’en apercevoir, il suffirait d’avoir l’œil juste. « ... Entre toutes les couleurs, dit Félibien, soit qu’elles soient simples, soit qu’elles soient mélangées, il } a une amitié et une convenance qui donne aux ouvrages dr peinture une beauté et une grâce toute extraordinaire, lors qu’elles sont bien placées les unes auprès des autres. » Mais c’est justement là qu’il devenait difficile de formuler des préceptes. Et, dans le doute, le bon Félibien prend le parti de la prudence.
« Vous concevez bien qu’il est très difficile de prescrire des règles assurées pour entrer dans cette pratique, et qu’il faut que le jugement de celuy qui travaille ordonne toutes ses couleurs selon son sujet, selon la disposition de ses figures, et selon les lumières qui les éclairent : mais on peut en diverses rencontres faire des observations sur la nature, et remarquer comment les plus excellens peintres se sont conduits. »
Félibien avait un contemporain qui n’aurait pas manqué de s’écrier : « Et voilà pourquoi votre fille est malade ! » En couleur, comme en médecine, c’était un temps de candeur et d’empirisme.
Le xix6 siècle a fait en optique des découvertes qui permettent aux théoriciens de la couleur de mettre un peu plus d’ordre dans leurs idées Là où les siècles précédents disaient : « Que sais-je ? » nous disons orgueilleusement : « Je sais ! » Nous le disons meme un peu trop. Car nous ne voyons pour notre part ni une règle, ni un instrument de précision qui puisse suppléer à la prunelle sensible d’un grand coloriste. En dépit des découvertes de Ghevreul, on n’a point encore détrôné Velasquez.
Et l’on aurait quelque envie de donner raison au scepticisme
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de M. Dinet, lorsqu’il s’écrie : « Peintres et décorateurs, ne demandez à la science que ce qu’elle peut vous donner. Demandez-lui des teintes et des couleurs solides, de bons vernis, etc., mais ne lui demandez pas autre chose. Elle ne vous fera jamais voir, — si vous ne voyez pas, — elle troublera votre vue par ses théories, forcément inexactes, si vous voyez. »
En vérité, si intéressantes qu’elles soient, au point de vue spéculatif, nos découvertes, dans la pratique, sont d’un secours médiocre, et, comme déjà les idées de Ghevreulont été complétées par d’autres idées qui serrent la vérité de plus près, on craint que cette course vers le progrès n’ait pas encore dit son dernier mot, et l’on redoute le provisoire qui ne s’appelle pas seulement l’idée fausse, mais qui s’appelle aussi le ton faux, ce qui est beaucoup plus voyant.
Qui donc par exemple ne connaît la théorie si commode et si simple, — trop simple, — du spectre circulaire, où chaque couleur se trouvait placée en face de sa complémentaire ? Ainsi la loi de l’association des couleurs était mise à la portée d’un petit enfant ; un aveugle eût pu se livrer à l’art décoratif. Cette invention ne résistait malheureusement pas à l’examen le plus sommaire. Et M. Vibert a eu la cruauté de dissiper nos dernières illusions :
« D’abord, fait-il observer justement, la théorie des ondes lumineuses ne permet pas de supposer que des ondes les plus courtes on puisse repasser immédiatement aux plus longues. » C’est l’évidence même. Adieu donc, le spectre circulaire ! Autre idée fausse : les trois couleurs mères qui engendraient toutes les autres. Et l’impitoyable M. Vibert réduit encore à néant cette erreur.
En somme, si nous faisons l’inventaire de nos conquêtes scientifiques, que nous reste-t-il ? J1 nous reste encore, pour
nous guider dans rassortiment des couleurs, quatre ou cinq principes généraux énumérés plus loin, que nous pouvons considérer comme à peu près définitifs. Encore ces principes sont-ils dans la pratique, d’une application difficile.
Ils peuvent rendre cependant quelques services dans la retouche d’un tableau, et dans les tâtonnements d’une esquisse.
Mais ce n’est plus à la science, c’est à notre goût que nous devrons demande 4 l’harmonie générale et la dominante qui convient à notre sujet. Du choix de celle-ci dépendra l’effet de tout le tableau; car, ainsi que le proclame fort bien Dandré- Bardon, « le premier ton d’un tableau est arbitraire, mais il décide de tous les autres, comme le ton du premier violon d’un concert règle le ton de toutes les voix et de tous les instruments. »
Le premier ton choisi, ainsi que les dominantes secondaires qui lui seront opposées, il convient de soutenir ces tons majeurs, qui commandent toute votre harmonie, par des rappels — des réveillons, comme on disait jadis — et par les « masses de teintes inférieures en beauté et supérieures en volumes », comme nous l’enseigne le même maître, qui avait fort bien discerné un principe ainsi formulé aujourd’hui par nos professeurs d’optique :
« L’intensité d’une teinte doit être en raison inverse de son étendue. Ce qu’une couleur perd en intensité, ou en éclat, elle doit le gagner en surface, et inversement. »
Pour le reste, comment doit-on répartir ces masses de lumière et d’ombre, de tons chauds et de tons froids ? Nous sommes loin du temps où le bon Oudry avait à prémunir ses contemporains contre la manie d’obscurcir les premiers plans par des repoussoirs si ténébreux que les figures du second plan,
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étant éclairées, paraissaient, à l’égard du premier plan, « comme une troupe d’Européens placés à côté d'une troupe de Maures et d’indiens ». Aujourd'hui le tableau tout entier s’est éclairci, au risque de tomber dans le défaut contraire et de disperser l’effet dans un papillotement général.
En dépit de la mode régnante, n’hésitons pas à proclamer que le meilleur tableau, le plus émouvant, sera celui dont l'effet sera le plus concentré, celui où la lumière sera le plus judicieusement répartie, où le parti pris dans la distribution des tons chauds et des tons froids sera réglé avec une clarté plus évidente, et comme on dit aujourd'hui avec un rythme plus harmonieux. Ici encore, ce n’est pas la science qui répond, mais la nature et le bon sens, parlant par la bouche du grand artiste Reynolds.
« La lumière d'un tableau doit être de couleur chaude ; car, quoique rien n'empêche de se servir du blanc pour la principale lumière, ainsi que l'ont pratiqué plusieurs peintres hollandais et flamands, pourtant il vaut mieux supposer ce blanc éclairé des rayons jaunes du soleil couchant, comme c'est la méthode du Titien... Dans la nature, les parties éclairées des objets sont d’une teinte plus chaude que celles qui sont dans l’ombre. »
Avec cela, on ne risque rien à conseiller au peintre de tendre vers la sobriété. Loin de dire avec Coypel que « plus il entre de tons de couleurs variées dans la machine d’un tableau, plus il devient harmonieux », nous estimons qu'il est plus sage de répéter après Reynolds que « la tranquillité et la simplicité doivent régner par tout l’ouvrage ». Et la science moderne viendra à la rescousse pour nous inviter à fuir la trop grande multiplicité des teintes. Toutefois, « si le décorateur expérimenté jugeait opportun de faire entrer plus de deux nuances dans un
décor important, il pourrait y ajouter un second couple de complémentaires, ce qui porterait à quatre le nombre des éléments purs. » Ce qui est vrai pour le décor est vrai pour le tableau.
Il serait imprudent de multiplier ces préceptes — qui ne sont pas, insistons encore sur ce point — des règles sans exception. Formuler une méthode de composition n'est pas plus raisonnable que de donner une recette pour cuisiner un ton de chair ou une couleur de frondaison. On ne saurait, avec les recettes et les formules, obtenir d’autre résultat que de compromettre l’originalité des jeunes gens, troubler leur jugement et les inviter à l’insincérité. Qu’ils consultent leur goût, et qu’ils observent la nature ! Telle est la règle suprême.
Si l’action du maître et celle du savant ne doivent s’exercer qu’avec discrétion en tout ce qui concerne l’esthétique de la couleur, il n’en est pas de même pour la partie purement matérielle de notre métier. Gomment composer une palette? Quelles couleurs doivent être éliminées comme funestes? Quelles couleurs peuvent être employées sans danger? Ici, un peintre expérimenté, un chimiste habile doivent être écoutés. Dans la première partie du xixe siècle, des pratiques fâcheuses ont été suivies — notamment l’emploi du bitume qui a causé tant de désastres. Mais au cours de ce siècle des études sérieuses se sont poursuivies; des peintres, des chimistes se sont livrés à un travail laborieux de contrôle. Les Mérimée, les Dinet, les Yibert ont approfondi les questions pratiques, et les conclusions qu’ils ont adoptées après des années d’expérience, doivent être acceptées. « Mais, répliqueront les détracteurs de notre temps, qu'est-ce que cette science comparée à celle des maîtres primi* tifs? Voyez comment se sont conservées les œuvres d’un Vaj
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Eyck et d’un Memling. Les couleurs dont nous nous servons aujourd’hui sont mauvaises Elles manquent d’éclat et de solidité. »
A cela, M. Dinet répond que les artistes « ont à leur disposition, s’ils savent les choisir, des couleurs mille fois plus brillantes et plus solides que celles dont disposaient les anciens. Seules les méthodes défectueuses, dues à ce que l’étude technique des couleurs fut négligée depuis le jour où l’artiste trouva les produits; dont il avait besoin, tout préparés chez un marchand, sont responsables de tout le mal. »
Il est donc temps de revenir à de meilleures pratiques. Et tout d’abord, il faut que le peintre connaisse ses ennemies, je veux dire les couleurs qui, admises chez lui, préparent la dévastation et la ruine.
La palette une fois composée selon cette méthode prudente, il faudra encore vérilier la qualité des produits. Il est bon d’observer également qu’un peintre — surtout un débutant — risquerait de s’égarer en multipliant le nombre de ses couleurs. Une palette trop chargée sera pour lui d’un maniement difficile. Un des bons peintres du xvuT siècle, Santerre, obtenait tous ses effets, dit-on, avec cinq couleurs. Audemeu rant la palette que l’on a ainsi composée dès le début de la carrière n’est jamais que provisoire. L’expérience et le tempérament personnel sont là, qui imposeront des réformes à mesure que la vision se transformera et que la personnalité accentuera ses exigences.
Les couleurs ainsi choisies, il s’agira de les bien employer. Et ce n’est pas le plus facile. Avant tout, il faut éviter de salir sa couleur par des mélanges inutilement multipliés.
« Employez le plus possible, dit Thomas Couture, vos couleurs sans mélanges, à l'état pur; s’il est absolument néces-
saire d'employer plusieurs couleurs, ne dépassez jamais le nombre de trois ; si vous dépassez ce nombre, vous introduisez dans votre peinture un principe maladif... Simplicité dans la composition du ton, franchise dans l’exécution, voilà les principes qu'il ne faut jamais oublier. »
M. Yibert va plus loin. Et sur une base plus scientifique, il établit les lois que l’on doit connaître pour le mélange des couleurs opaques. Nous ne pouvons que recommander l'étude attentive de ces lois.
Il est vrai que, si l’on adopte la doctrine des néo-impressionnistes, la question est fort simplifiée, et, pour ainsi dire, supprimée, puisque le néo-impressionniste bannit les mélanges, et se contente de juxtaposer de petites touches de couleurs pures. Fortheureusement, cette méthode, qui peut être défendue, a des adversaires irréductibles. Et nous sommes ainsi sauvegardés d'un universel papillotement qui serait, avouons-le, bien fatigant et monotone.
Ainsi la question du mélange des couleurs opaques s'impose encore aujourd’hui à l'attention des artistes. Peindre largement, en pleine pâte, est par excellence la méthode saine et robuste. Il est bon toutefois de ne pas négliger l’étude des effets obtenus par la superposition des couleurs. Les glacis, selon l'expression technique, sont une ressource précieuse, dont les artistes antérieurs au xixe siècle, usaient beaucoup plus que nos peintres modernes. Les Vénitiens les affectionnaient particulièrement. Or on obtient ainsi des transparences et des colorations que l'on demanderait vainement aux pâtes opaques. Un peintre du xvme siècle, Robin, nous donne à ce sujet de précieux conseils, et M. Vibert nous résume la théorie du glacis en ces principes très simples qu'il faut connaître :
« Quand on ajoute aux couleurs matérielles opaques un
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liquide transparent comme du vernis, ou qu'on les emploie en couches minces, on les rend translucides... Frottées sur des tons sombres, elles se rapprochent du bleu et deviennent plus froides. Frottées sur des tons clairs, elles se rapprochent de l’orange et deviennent plus chaudes. »
Malheureusement ces pratiques qui obtiennent des effets charmants sont dangereuses pour l’avenir de l’œuvre. Car le jour où il faudra revernir, les glacis partiront avec le vieux vernis, et la fleur de la coloration s’effacera.
Nous sommes ainsi amenés, pour terminer, à mettre encore l’artiste en garde contre deux ennemis qui guettent sa peinture et la menacent. L’un est un mauvais éclairage, une luminosité fâcheuse qui en modifient l’effet. A ce risque il n’est, la plupart du temps, aucun remède. Car le peintre ignore où ira son œuvre, en sortant de son atelier. Si toutefois il le sait, il devra tenir compte de la loi dite de Purkinge, qui peut ainsi se formuler : « Tous les tons d’un tableau vivement éclairé, reçoivent une teinte jaunâtre qui les modifie en conséquence. Si le tableau est faiblement éclairé, tous les tons sont mélangés de bleu sombre. »
Enfin il y a le plus mortel ennemi de toutes les œuvres humaines, je veux dire le temps. En admettant que les matériaux employés, vernis, huiles ou couleurs, aient été choisis assez judicieusement pour n’en pas préparer la ruine, comment l’œuvre se patinera-t-elle? Ici il y a deux écoles : les pessimistes, comme Hogarth, ou Watelet, et les optimistes, comme Dinet. « Le tableau qui sort des mains d’un bon artiste, disent les uns, est un instrument qui vient d’être parfaitement accordé. . . Cet instrument, abandonné à lui-même, se désaccorde immanquablement. » « Ne craignez rien, répond le peintre optimiste, le temps est un fin connaisseur, et, quand une matière est laide.
il l’enlaidit encore, et la détruit avec une sorte de rage, tandis qu’il embellit et affermit celles qui sont capables de lui résister longtemps. » Souhaitons que cet augure ait raison. Et souhaitons aussi qu’aux dangers inévitables que la vieillesse entraîne pour les œuvres de nos coloristes, ne vienne pas s’ajouter celui, plus redoutable encore, que leur feraient courir d’ignorants restaurateurs. Car en nous laissant leurs chefs-d’œuvre, ce sont les plus pures de leurs joies que les grands coloristes nous lèguent ; grâce à eux, la sensibilité des générations disparues livre son secret le plus intime aux générations nouvelles, et c’est un peu l’âme de ces grands hommes qui se fait vivante à nos yeux. La couleur, pure lumière, est, en somme, ce qu’il y a dans ce monde de plus propre à nous en faire oublier les laideurs, à ennoblir la matière misérable, à nous ouvrir des horizons magnifiques où toute misère se perd dans un rayonnement de joie infinie.
Henri Guerlin.
Planche II.
VÉRONÈSE. — Rencontre d’Esther et d’Assuérus.
( Venise, église de San Sebastiano.)
L’école vénitienne est par excellence celle des grands coloristes. Véronèse a hérité de Giorgione et de Titien ces qualités de somptuosité, de magnificence joyeuse qui en sont les caractéristiques. Ses compositions radieuses sont une fête des yeux, comme l’était la vie de Venise au temps de la Renaissance.
Guerliii. — La Couleur.
I. — COULEUR ET DESSIN
Selon le tempérament dont la nature les a doués, les artistes sont plus sensibles à la ligne ou à la couleur , à la structure permanente des objets ou aux jeux fugitifs de la lumière . D'où rivalité entre coloristes et dessinateurs, chacun prétendant donner la suprématie à la science qui a ses sympathies. Cette querelle, qui s est prolongée jusqu' à nos jours, a eu des périodes de grande animosité, particulièrement au XVIIe siècle et au moment du romantisme. Les principales pièces du procès ont été publiées par nous dans notre volume du Dessin. Nous ajoutons ici quelques citations qui compléteront cette documentation. Et nous résumerons la cause en disant que la science du dessin n'est pas moins nécessaire aux coloristes qu'à leurs rivaux. Seulement il y a deux sortes de dessin, celui du coloriste et celui du dessinateur , l'un plus attentif à l'effet et à la tache ; Vautre plus scrupuleusement attaché à l'exactitude des proportions et à l'élégance de la ligne.
Félibien (1619-1695).
Encore qu'un peintre possède le dessin, qui est la base de tout son art, néanmoins s'il ne sçait s'en servir agréablement par des dispositions aisées, par des actions naturelles, par des expressions agréables, et que tout cela ne soit accompagné de couleurs, d'ombres et de lumières bien conduites et bien entendues, il est certain que, non seulement les personnes les moins
connoissantes en cet art ne se plairoient point à voir de tels ouvrages, mais aussi les sçavants qui se lassent bientôt de les regarder.
Cité par Ch. Blanc. Histoire des peintres.
G. Piazzetta (1746-1826).
Le coloris est certainement une chose qui importe beaucoup à l'imitation du vrai; je ne dirai pas, par exemple, autant que le dessin, la perspective, et l'expression des sentiments ; mais tant cependant, que, pour la délectation, aucune science ne le surpasse, et qu’il peut prétendre à une place honorable et dans la perspective et dans l’expression des sentiments.
Studi di Pittura (Traduction H. Guerlin).
J.-D.-Â. Ingres (1780-1867).
La couleur ajoute des ornements à la peinture ; mais elle n’en est que la dame d’atour...
11 est sans exemple qu’un grand dessinateur n’eût pas eu Je coloris qui convenait exactement aux caractères de son dessin. Aux yeux de beaucoup de personnes, Raphaël n’a pas coloré; il n’a pas coloré comme Rubens et van Dyck : parbleu, je le crois bien ! il s’en serait bien gardé.
Cité par Delaborde. Ingres (Plon, éditeur).
David Wilkie (1785-1841).
Après avoir vu tous les chefs-d’œuvre de la France, de l’Italie et de l’Allemagne, on doit arriver à cette conclusion, que la couleur, si elle n’est pas la première, est au moins une qualité essentielle de la peinture : aucun maître n’a jusqu’ici gardé sa place au delà de son propre temps sans elle.
Cité par W. Collins. Memoir ofthe life of William Collin.
David d’Angers (1798-1856).
Le trait, c’est le contour de la réalité. La couleur n’est que le mirage des saillies et des dépressions de la nature, vienne l’heure des ténèbres, le mirage disparaît, le contour seul reste visible.
David d'Angers, sa vie, etc., par Henry Jouin (Plon, éd.).
D. Sutter.
La justesse des teintes n’est autre chose que l’expression juste des formes, des plans, et par conséquent du dessin. Une couleur trop ardente sur un plan oblique est une faute de dessin ou d’expression des formes.
Philosophie des Beaux-Arts, 1870.
Aug. Rodin (né en 1840).
La couleur... est comme la fleur du beau modelé. Ces deux qualités s’accompagnent toujours.
L'Art, entretiens réunis, par Paul Gsell (B. Grasset, éditeur).
Aussi loin que nous pouvons remonter vers les origines de V humanité, nous constatons que Von a eu le sens de la couleur. Déjà, à V époque préhistorique, dans la caverne d' AUamira, en Espagne , nous trouvons un bison de couleurs rouge et noire. Quelque deux mille ans avant Phidias, les peintres égyptiens exécutaient sur les
murailles des mastabas des peintures brillamment polychromes . Le goût de la couleur est donc naturel à l'homme. Aucun sens cependant ne s’est autant modifié à travers les siècles. Et Von peut dire qu'aucune génération n'a répété ce qu'avaient fait les générations précédentes. C'est que rien n'exprime mieux la sensibilité profonde de l'homme et l'état de sa civilisation que l'expression qu'il nous en fournit par la couleur. Aussi est-il infiniment curieux de recueillir les confidences qui nous sont faites sur ce sujet par les maîtres des différentes époques. Mais ces confidences ne prendront toute leur valeur que si nous évoquons en même temps les chefs-d'œuvre que ces maîtres nous ont laissés et qui en sont les éloquents commentaires, si le texte d'Ingres, par exemple , appelle le souvenir de la Source, et si, en lisant les préceptes de Delacroix, nous nous remémorons ^Entrée des croisés à Constantinople.
Aristote (384-322 av. J.-C.).
D’abord le blanc et le noir pourront être placés à côté l'un de l'autre, de telle sorte que l'un et l'autre soient invisibles séparément à cause de leur petitesse, tandis que le résultat des deux sera pourtant visible. Or, ce résultat ne peut être ni blanc, ni noir; mais comme nécessairement il doit avoir une couleur, et qu'aucune de ces deux là n'est possible, il faut qu’il ait une couleur mélangée d’une autre espèce. Voilà donc un moyen d’expliquer comment il y a beaucoup d'autres couleurs que le blanc et le noir. Le rapport des parties entre elles peut à lui seul créer aussi un grand nombre de couleurs. On peut en effet réunir trois parties contre deux, ou trois contre quatre, et ainsi, du reste, pour d'autres nombres, et les combiner de cette façon l’une avec l’autre. Les parties qui n'ont entre elles aucun rapport numérique, soit par excès, soit par défaut, sont incommensurables ; et en ceci il en est absolument comme pour les accords des sons. Les couleurs qui pourront être exprimées par des nombres proportionnels, aussi bien que les accords qui sont
dans le meme cas, paraissent être les couleurs les plus agréables telles aue le pourpre, l'écarlate, et d’autres couleurs analogues. D'ailleurs elles sont peu nombreuses, par la même raison qu'il y a également fort peu d'accords de ce genre. Mais les autres couleurs sont celles qui ne sont pas exprimables en nombres, ou pour mieux dire, il serait possible de rendre toutes les couleurs par des nombres ; mais les unes sont ordonnées régulièrement, les autres ne le sont pas ; et ces dernières précisément, lorsque la proportion n'est pas régulière, ne sont pas ordonnées, parce qu'elles ne peuvent pas être exprimées en nombre.
Voilà donc une première manière d'exprimer la génération des couleurs.
Une seconde, c'est que les couleurs peuvent paraître les unes à travers les autres, comme le savent bien les peintres ; aussi parfois ils passent une seconde couleur sur une autre qui est plus éclatante, et ils emploient ce procédé, par exemple, lorsqu'ils veulent représenter quelque chose qui doit être dans l’air et dans l’eau. C’est ainsi que le soleil paraît blanc par lui-même, tandis que vu à travers un nuage ou de la fumée, il paraît rouge. Dans ce cas encore, les couleurs se multiplieront de k même façon qu'on a d'abord exposée, c’est-à-dire qu'on pourrait établir un certain rapport des couleurs qui sont à la surface avec celles qui sont plus profondes ; et il y en aura également qui ne seront pas du tout en rapport.
Do la Sensation (Traduction Barthélemy Saint-Hilaire).
John Ruskin (1819-1900).
Le sens de la couleur chez les anciens et les modernes. — Le sens de la couleur, chez les Grecs, semble avoir été relativement si trouble, si hésitant, qu'il est presque impossible de préciser quelle valeur réelle ils attachaient à tout mot exprimant
une nuance. Quoique leur œil, comme celui de tous les hommes, se soit plu à considérer les couleurs, celles-ci ne semblent jamais avoir éveillé chez eux aucun sentiment. Ils avaient, en général, une préférence pour le pourpre, mais chaque couleur ne possédait pas pour eux, comme pour les médiévaux, une
signification agréable, joyeuse ou mélancolique
... Quoique, de temps à autre cru et violent, notre coloris moderne reste en général sombre, penchant sans cesse vers le gris ou le brun, et beaucoup de nos meilleurs peintres se flattent de l’altérer ainsi, vantant ouvertement leurs teintes discrètes et fondues. Tandis qu’un médiéval peint son ciel d’un bleu éclatant, et son avant-plan d’un vert brillant, dore les tours de son château et drape ses figures de violet et de blanc, nous peignons notre ciel gris, notre avant-plan noir et notre feuillage brun, et nous croyons avoir suffisamment sacrifié au soleil, en tolérant le dangereux éclat d’un manteau rouge ou d’une veste bleue.
Les Peintres modernes. Le paysage (H. Laurens, édit.).
L.-B. Alberti
Je ne voudrais pas être repris par les gens instruits qui suivent l’opinion des philosophes, affirmant que, dans la nature, il n’y a que deux véritables couleurs, le blanc et le noir, et que toutes les autres naissent de leur mélange. Quant à moi, je sens, comme peintre, que, du mélange des couleurs, on en peut faire d’autres à l’infini. Mais, pour le peintre, il y a quatre sortes de couleurs, nombre des éléments, et dont peuvent naître des variétés considérables.
En effet, il y a la couleur du feu, pour ainsi dire, et qu’on nomme rouge; il y a celle du ciel, qui s’appelle céleste ou bleue ; la couleur de l’eau, qui est le vert ; la couleur de la terre, ou couleur cendrée. Quant aux autres couleurs, elles résultent
du mélange, ainsi que font les jaspes et les porphyres. Ces quatre genres de couleurs forment, par leur mélange avec le blanc et le noir, des variétés innombrables... Le peintre se pourra convaincre que réellement le blanc et le noir ne sont, pour ainsi dire, que des modifications de colorations, attendu que le peintre n'a rien pu trouver que le blanc pour exprimer le dernier éclat de la lumière, ni rien avec quoi il pût davantage rendre l'extrême obscurité, que le noir. Joins-y qu'en aucun lieu tu ne trouveras le blanc ou le noir sans qu'il incline vers quelque genre de coloration.
De la Statue et de la Peinture (Traduction Claudius Popelin) .
Ludovico Dolce (1508-1568).
A Titien seul il faut accorder la gloire de la couleur parfaite que n’a atteinte aucun ancien. Il chemine côte à côte avec la nature et toutes ses figures sont vivantes, se meuvent et les chairs frémissent. Il n'a pas montré dans ses œuvres une vaine beauté, mais une parfaite convenance des couleurs, sans ornements affectés, et une solidité magistrale. Nulle crudité, mais le moelleux, et la fraîcheur de la nature ; et dans ses œuvres la lumière et l'ombre se perdent et se fondent de la même façon que dans la nature. Et l'on reconnaît facilement que c'est elle qui l'a fait peintre.
Dialogo Aretino , cité par Pacheco. Arte de la pintur a (Traduction H. Guerlin),
F. Pacheco (1571-1664).
La couleur c’est la partie par laquelle se révèlent et se distinguent les choses naturelles et artificielles. Et, bien qu'elle ne soit pas soumise à des préceptes infaillibles, comme le dessin, et qu'elle soit réduite, à cause de cela, à suivre des opinions
et des méthodes différentes, cependant les grands artistes en ont beaucoup disserté et écrit pour guider les autres.
Nous discernons dans le coloris trois qualités nécessaires, à savoir la beauté, l’iiarmonie et le relief.
Arte de la Pinlura (Traduction H. Guerlin).
Nicolas Poussin (1594-1665).
Des limites du dessin et de la couleur. — La peinture sera élégante quand ses termes extrêmes seront unis aux premiers par l'intermédiaire des termes moyens, de sorte qu’ils ne concourront ni trop faiblement, ni avec âpreté de lignes ou de couleurs ; ainsi Ton peut parler de l'amitié et de l’inimitié des couleurs, et de leurs limites.
Correspondance de Nicolas Poussin.
Molière (1622-1673).
Il1 nous étale enfin les mystères exquis De la belle partie2 où triompha Zeuxis,
Et qui, le revêtant d’une gloire immortelle,
Le fit aller de pair avec le grand Apelle ;
L’union, les concerts, et les tons des couleurs.
Contrastes, amitiés, ruptures et valeurs,
Qui font les grands effets, les fortes impostures, L’achèvement de l’art; et l’âme des figures.
11 nous dit clairement dans quel choix le plus beau On peut prendre le jour et le champ du tableau ;
Les distributions et d’ombre et de lumière Sur chacun des objets et sur la masse entière;
î. Mignard.
Leur dégradation dans l’espace de l’air Par les tons différents de l’obscur et du clair.
Et quelle force il faut aux objets mis en place Que l'approche distingue et le lointain efface ;
Les gracieux repos que par des soins communs Les bruns donnent aux clairs, comme les clairs aux bruns ; Avec quel agrément d’insensible passage Doivent ces opposés entrer en assemblage ;
Par quelle douce chute ils doivent y tomber.
Et dans un milieu tendre aux yeux se dérober ;
Ces fonds officieux qu’avec art on se donne,
Qui reçoivent si bien ce qu’on leur abandonne ;
Par quels coups de pinceau, formant de la rondeur,
Le peintre donne au plat le relief du sculpteur ;
Quel adoucissement des teintes de lumière Fait perdre ce qui tourne, et le chasse derrière.
Et comme avec un champ fuyant, vague et léger,
La fierté de l’obscur, sur la douceur du clair Triomphant de la toile, en tire avec puissance Les figures que veut garder sa résistance,
Et, malgré tout l’effort qu’elle oppose à ses coups,
Les détache du fond et les amène à nous.
La Gloire du Val-de-Grâce.
J -F. Desportes (1661-1743).
L’élégance du coloris. — Cette élégance consiste dans l’heureux assemblage de plusieurs couleurs rompues, amies et voisines les unes des autres, qui, ayant de l’union et de la sympathie entre elles, sont soutenues par des couleurs fortes et brunes, comme dans la musique les sons doux et les accords sont soutenus par les basses. Il y a de l’élégance dans les pas-
sages insensibles d’un ton à un autre, dans la comparaison qui fait valoir les couleurs, dans les oppositions, dans ce qu’on appelle la perspective aérienne qui n’est autre chose que l’altération des couleurs par l’interposition de l’air.
Conférence à l'Académie royale.
Ant Goypel (1601-1722).
Le grand art est d’imiter exactement la nature, et de faire paraître un objet par la comparaison d’un autre en opposant des couleurs les unes aux autres, qui, se faisant valoir réciproquement, augmentent toujours la force, le vrai et l’harmonie de l’ouvrage.
... Plus il entre de parties différentes dans un chœur de musique, plus l’harmonie en est parfaite. Plus il entre de tons de couleurs variées dans la machine d’un tableau, plus il devient harmonieux. Si chaque partie qui compose un chœur de musique chante bien, l’harmonie du tout augmente infiniment.
Conférence.
Le coloris doit être aimable. « — Ce n’est pas toujours assez que le coloris soit vray, pour être gracieux, il faut choisir dans la vérité ce qui est le plus aimable, et prendre son ton selon les sujets que l’on traite, et les lieux où l’on peint. Le coloris fier, fort et vigoureux du Giorgion, quelque aimable qu’il soit, ne conviendroit pas à des plafonds de sujets gracieux qui demandent du vague et du lumineux.
Conférence.
Comte de Caylus (1692-1765).
En quoi consiste une belle couleur. — Il me paraît que la meilleure couleur et qui conduit à la plus solide ainsi qu’à la plus grande harmonie est celle qui, dorée comme celle du
Titien, et qui, n'étant point fatiguée, est employée ordinairement dans les demi-teintes. Par conséquent, les couleurs les plus franches mêlées dans les chairs et dans les devants du tableau produiront cette harmonie séduisante et si fort à rechercher, surtout si, commençant par le fond, on se taille par des couleurs hautes, une besogne qui nous force, pour ainsi dire, à aller en avant et à chercher sur notre palette ce qui y est sans doute, et que, sans cette nécessité, nous n'aurions pas été chercher.
... Les couleurs hautes et pures, autant qu'on les peut employer dans les demi-teintes, doivent conduire à la meilleure des harmonies, à laquelle les couleurs fatiguées ne peuvent jamais arriver; enfin par cette voie, Taccord du temps se fait tout seul, sans aucune altération, et sans avoir la peine de l’estimer pour l'avenir, ce que tout artiste doit faire quand il veut travailler pour la postérité, article sur lequel nous n’en voyons que trop qui se sont trompés, et cela dans tous les temps.
Discours sur la Peinture.
W. Hogarth (1697-1764).
... La plus grande beauté du coloris dépend du principe important d.e la variété et de l'art de fondre convenablement les différentes teintes.
Je suis persuadé que c'est le défaut d'avoir appris à connoître la manière dont opère la nature dans l’union des différentes teintes, qui est cause que les peintres de tous les temps ont regardé le coloris comme un mystère ; de sorte qu'on peut avancer hardiment que parmi tant de milliers d'artistes, qui ont fait des efforts pour y parvenir, il n'y en a pas au delà de
dix ou douze qui soient parvenus à posséder parfaitement toute la magie du coloris.
Analyse de la Beauté , p. 209
J.-B.-S. Chardin (1699-1779).
On se sert des couleurs, mais on peint avec le sentiment.
Eloge de Chardin , par Haillet de Couronne.
M.-F. Dandré-Bardon (1700-1783).
La magie du coloris roule non seulement sur la justesse des dégradations de toutes teintes, mais encore sur les diverses combinaisons du ton gris et du ton coloré. Tout le monde sait que le ton gris tire ordinairement sur le bleu verdâtre ; on le place dans les tournants et dans les parties où Ton aperçoit moins l'abondance du sang.
Un beau coloris est le résultat d'une belle façon de peindre.
Traité de Peinture.
F. Algarotti (1712-1764).
L’harmonie d'un tableau qu’on peut définir un véritable concert pour les yeux résulte particulièrement de l'art de rompre les teintes et de les fondre de façon que la lumière qui réfléchit de deux objets y participe. Cette harmonie a ses principes dans l’Optique.
Essai sur la Peinture.
D. Diderot (1713 -1784).
La vigueur et l'éclat du coloris sont deux choses diverses : on est éclatant sans vigueur, et vigoureux sans éclat.
Essai sur la Peinture.
Ch.-M, Cochin (1715-1790).
Difficulté d'échapper , dans les ombres , au ton roussâtre marron. — ... Le ton roussâtre marron est presque partout le
dominant; c'est le plus généralement adopté; il y a plus, c’esl qu'il faut beaucoup de courage pour en sortir : non seulement tes amateurs qui ont beaucoup plus vu de tableaux qu'ils n'ont examiné la nature, le préfèrent au point de ne donner le nom de coloristes qu'à ceux qui en font usage, mais môme beaucoup d'artistes ont bien de la peine à résister à cette séduction.
Il est d'autant plus difficile d'y échapper, que toutes les ombres devant être une, c'est-à-dire participer au même ton plus ou moins, selon qu’elles sont plus ou moins éclairées par les lumières de réflexion, on est nécessité de faire choix d'un ton général, qui puisse rompre les couleurs et répandre cet accord qui fait la principale harmonie d'un tableau.
Tous ces tons factices, cependant, qui ne sont point celui de la nature, sont autant de faussetés ; mais la difficulté est de trouver mieux. Si cependant il était inévitable de tomber dans quelque fausseté, peut-être pourroit-on tolérer davantage celle dont l’habitude de la voir a coutume de séduire les yeux des connoisseurs, ou de ceux qui prétendent l’être ; mais c’est toujours être tombé dans la manière. Ce sera la meilleure, si l'on veut; mais enfin c'en est une, et il serait à souhaiter qu'on pût éviter d'être maniéré à aucun égard.
Discours prononcé à l’Académie de Rouen.
J. -J. Winckelmann (1717-1768).
La couleur contribue à la beauté, mais elle ne la constitue pas : elle relève seulement et fait valoir les formes. C'est ainsi que le goût du vin flatte plus agréablement notre palais, lorsque nous voyons briller sa couleur vermeille au travers d’un cristal, que quand nous le buvons dans une coupe d'or. Comme la blancheur est de toutes les couleurs celle qui réfléchit le plus
de rayons, et qui par conséquent frappe le plus sensiblement l’œil, il en résulte qu'un beau corps augmente de beauté à raison de sa blancheur.
Histoire de l’Att chez les anciens.
Raphaël IVlengs (1728-1779).
La beauté du coloris demande une imitation exacte des couleurs locales, ou que les tons des couleurs soient bien observés : c’est-à-dire que l’on conserve partout le même ton dans les clairs comme dans les ombres, ainsi que dans les demi-teintes; que chaque couleur ou teinte perde de sa force par degrés, suivant que la lumière s’affaiblit, ou que l’interposition de l’air entre les objets et nos yeux produit d’effet; et enfin qu’il y ait une parfaite harmonie entre les couleurs, et qu’elles reçoivent tous les accidents qui se voyent dans la nature ; de sorte que le coloris soit beau, brillant, moelleux, vigoureux et doux.
Lettre à M. Pons.
Louis David (1748-1825).
Il ne faut pas être plus maniéré dans les teintes que dans les formes .
Gomme il est difficile de changer une chose de mal en bien, de même si une chose est bien, elle ne changera pas aisément en mal. Ainsi, quand on sait dessiner, l’application au coloris ne fait rien perdre du dessin.
Cité par Paillot de Montabert.
Psillot de lYlontabert (177M849).
Non, le beau coloris n’est pas toujours celui qui, par de brillantes couleurs et d’heureuses associations de teintes, charme les yeux, surprend et attire la vue. Le beau coloris est souvent au contraire celui qui, en s’adressant à l’esprit ne lui présente que des teintes tranquilles et compose une harmonie triste,
sombre, pathétique, et par cela même conforme au sujet. Le beau coloris est un coloris beau pour l’esprit, pour l’intelligence, et pour le cœur. Le beau coloris est le coloris convenable au mode du tableau, et de même qu’il doit presque toujours former un concert qui plaise aux yeux, de même il doit former un accord moral et parfait entre son caractère et celui du sujet, en sorte qu’il dispose à cette même harmonie l’âme de celui qui contemple le tableau.
Aujourd’hui on ne colorie pas gris dans l’école française, on vise à une harmonie très forte, et de nouvelles matières colorantes favorisent cette exaltation. Du tems de Boucher on y coloriait gris; sous David on coloriait blanc et noir.
Le coloris gris, le coloris briqueté, violet, roussâtre, provient de l’habitude que se fait l’artiste d’admettre pour tous les sujets une couleur que, faute de science, il prend, pour ainsi dire, en affection préférablement à d’autres dans les mélanges de ses teintes, soit pour les clairs, soit pour les ombres.
Traité complet de la Peinture .
J.-D.-A. Ingres (1780-1867).
Point de couleur trop ardente, c’est antihistorique. Tombez plutôt dans le gris que dans l’ardent.
Cité par Delaborde. Ingres (Plon, éditeur).
Eug. Delacroix (1799-1863).
La peinture est toujours trop grise. — Penser que l’ennemi de toute peinture est le gris : la peinture paraîtra presque toun jours plus grise qu’elle n’est, par sa position oblique sous le jour.
Journal (Plon, éditeur).
R. Toppfer (1799-1846).
La couleur, c’est par où triomphe l’art moderne. Il a produit en ceci d’inimitables chefs-d’œuvre. Le procédé moderne de la peinture à l’huile est si riche, si admirable, si parfait qu’il a été pour beaucoup dans cet immense progrès.
Il est à croire toutefois que la couleur a été trop souvent cultivée à l’exclusion des deux autres moyens d’imitation ; et pourtant, comme je l’ai dit plus haut, en elle ne résident pas les plus grandes qualités de l’art, ses plus énergiques moyens d’action sur l’âme, le cœur, la pensée. Son charme est matériel en quelque degré : il parle surtout aux sens, il est dépendant du procédé, de l’exécution, de la difficulté vaincue; et la preuve, c’est que si, à la vérité, tous les hommes sont sensibles à l’éclat ou à l’agrément de la couleur en général, très peu, et seulement ceux qui sont exercés sont sensibles aux finesses, aux qualités les plus distinguées, aux plus rares mérites de cette partie de l’art. Je dirai plus : qui n’a pas peint soi-même ignorera toujours une bonne part des jouissances qui résultent de la perfection du coloris.
Réflexions et menus propos.
Eug. Ciceri (né en 1813).
Il faut plutôt chercher à simplifier ce qu’on voit, que d’entrer dans des détails de coloration souvent nuisibles à l’effet général. La nature, en effet, n’a pour ainsi dire qu’un ton suivant les saisons et les pays où l’on se trouve, tons dont la base ne doit point varier, mais qui seulement doit subir des modifications suivant la distance des plans qu’on veut rendre.
Cours d’aquarelle.
Eug Fromentin (1820U876).
Réduite à ses termes les plus simples, la question peut se
formuler ainsi : choisir des couleurs belles en soi et secondairement les combiner dans les relations belles, savantes et justes. J'ajouterai que les couleurs peuvent être profondes ou légères, riches de teinture ou neutres, c'est-à-dire plus sourdes, franches, c’est-à-dire plus près de la couleur mère ou nuancées et rompues , comme on dit en langage technique, enfin de valeurs diverses... — tout cela c'est affaire de tempérament, de préférence et aussi de convenance. Ainsi, Rubens, dont la palette est fort limitée quant au nombre des couleurs, mais très riche en couleurs mères , et qui parcourt le clavier le plus étendu depuis le vrai blanc jusqu'au vrai noir, sait se réduire quand il faut et rompre sa couleur dès qu’il lui convient d'y mettre une sourdine... Il faut dire aussi qu'il n'est pas nécessaire àe colorier beaucoup pour faire œuvre de grand coloriste. Il y a des hommes, témoin Yélasquez, qui colorent à merveille avec les couleurs les plus tristes.
Maîtres d'autrefois (Plon, éditeur)
Jules Breton (1827-1906).
Les tons gris jouent un grand rôle dans l'orchestration des harmonies. Ils font éclater davantage les couleurs franches par l’opposition de leurs teintes neutres : accompagnement qui double la valeur du chant.
Mais ces gris ne doivent être ni ternes, ni morts. Chez le grands coloristes, ils sont si bien appropriés aux ardeurs chantantes, qu'au lieu de paraître mornes par l’opposition des éclats, ils empruntent au contraire à l’antithèse complémentaire un surcroît de vibration.
J’appelle coloration la couleur non en elle-même, mai, modifiée par la lumière, le reflet ou autres influences ambiantes, telles que sa position directe ou fuyante par rap-
port au foyer d'éclairage ou Faction exaltante du voisinage d’un ton complémentaire, ou bien encore son luisant ou sa matité, son opacité ou sa transparence. Or, comme elle se trouve toujours sous Faction de l’une ou l’autre de ces conditions modificatrices, on peut affirmer que la couleur absolue n’existe qu’à l’état d’abstraction mentale, c’est-à-dire nullement pour les yeux.
C’est par ce mélange, cette incessante et changeante fusion avec leurs entourages qup les couleurs chantent sur tous les tons; ici triomphalement éclatantes, là enivrantes et fondues dans un charme de tendresse, ou plus loin flottantes dans la prestigieuse fluidité du rêve:
La Peinture (Librairie de l’Art ancien et moderne).
Il ne faut pas que les gris, qui aident tant à l’harmonie d’un tableau où ils jouent le rôle de l’accompagnement en musique, apparaissent comme des teintes ternes ne vibrant avec rien.
Ces gris ne seraient alors qu’un accompagnement banal. Ils n’amèneraient aucun effet rare, aucune magie d’optique.
Les gris doivent être conduits de façon à aviver les colorations voisines tout en dégageant l’intensité de leurs propres vibrations; car les gris recevront, par un effet de réciprocité complémentaire, un éclat presque aussi grand que les couleurs pures. Tout doit vibrer, même la nuit.
Un Peintre paysan (Lemerre, éditeur).
B. Suîîer.
Là beauté optique du coloris consiste dans l’harmonie chromatique des couleurs, ou l’unité. Cette harmonie s’applique non seulement à Fart d’assortir les couleurs entre elles, mais
encore au caractère des personnages, au mode du tableau, de façon que, étant prises dans leur ensemble, elles donnent plus de force à l'expression du sujet représenté
Pour atteindre à la beauté du coloris, il faut choisir une couleur qui soit rendue dominante, et d'autres qui s'équilibrent dans de justes rapports d'intensité et d'étendue, afin que le caractère de cette dominante soit un et déterminé.
Philosophie des Beaux-Arts (1870).
Braquemond (1823-1915).
Ton juste, ton faux. - — Les expressions ton juste , ton faux , sous-entendent le contraste de plusieurs tons, de plusieurs valeurs, un ton isolé ne pouvant être ni juste, ni faux. Dire : Ce ton est juste, c'est impliquer l'accord entre ce ton et les colorations qui l'avoisinent. Dire : « cette étude est d'un ton juste », c'est reconnaître l'accord de tous les contrastes de cette étude.
Du Dessin et de la Couleur (E. Fasquelle, éditeur).
Allg. Rodin (né en 1840).
Il n'y a réellement ni beau style, ni beau dessin, ni belle couleur : il n’y a qu’une seule beauté, celle de la vérité qui se révèle... Ce qu'on doit admirer dans la coloration du Titien, ce n'est pas une harmonie plus ou moins agréable : c'est le sens qu'elle présente : elle n’a de véritable agrément que parce qu'elle donne l'idée d'une souveraineté somptueuse et dominatrice. La vraie beauté de la coloration du Véronèse vient de ce qu’elle évoque par la finesse de son chatoiement argenté l'élégante cordialité des fêtes patriciennes. Les couleurs de Rubens ne sont rien en elles-mêmes, leur flamboiement serait vain s’il ne donnait l'impression delà vie, du bonheur et de la robuste sensualité.
Il n'existe peut-être aucune œuvre d'art qui tienne son charme du seul balancement des lignes ou des tons et qui s'adresse uniquement aux yeux.
L'Art , entretiens réunis par Paul Gsell (Grasset, éditeur).
III. — QU'EST-CE QU’UN COLORISTE
Nous savons maintenant comment a évolué le sens de la couleur à travers les siècles , et selon quelles esthétiques. Il est temps d'arriver à une conclusion. Diderot, Charles Blanc , Ruskin, L. Vitet et Aman- Jean vont se charger d' élucider pour nous ce problème. Ils nous montreront qu'il est des manières très différentes d1 atteindre à la beauté du coloris. Le coloriste le plus délicat peut se révéler même dans les harmonies les plus discrètes.
D. Diderot (1713-1784).
Est-il vrai qu’il y ait plus de dessinateurs que de coloristes? Si cela est vrai, quelle en est la raison?
Il y a plus de logiciens que d'hommes éloquens, j’entends vraiment éloquens. L’éloquence n'est que l'art d’embellir la logique.
Celui qui a le sentiment vil de la couleur a les yeux attachés sur sa toile; sa bouche est entr’ouverte, il halète; sa palette est l'image du chaos. C'est dans ce chaos qu’il trempe son pinceau, et il en tire l’œuvre de la création, et les oiseaux et les nuances dont leur plumage est teint, et les fleurs et leur velouté, et les arbres et leurs diflérentes verdures, et l'azur du
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ciel et la vapeur des eaux qui les ternit et les animaux et les longs poils et les taches variées de leur peau, et le feu dont leurs yeux étincellent. Il se lève, il s'éloigne, il jette un coup d’œil sur son œuvre. Il se rassied : et vous allez voir naître la chair, le drap, le velours, le damas, le taffetas, la mousseline, la toile, le gros linge, l'étoffe grossière; vous verrez la poire jaune et mure tomber de l'arbre, et le raisin vert attaché au cep.
Essai sur la Peinture
David d’Angers (1788-1856).
On pourrait, ce me semble, désigner sous le nom de « prismatiques » certains peintres de notre époque, qui ne voient dans le coloris que matière à combinaisons brillantes. Ces artistes sont occupés à décomposer la lumière sur leur palette dont ils usent comme d'un prisme, ne songent pas que la couleur est faite pour de plus hauts destins.
David d'Angers, sa vie, son œuvre, ses écrits, par Henry Jouin (Ulon, édit., 1878, t. II, p. 125, 2 vol. in 4°).
L. Vitet
N’est-on coloriste que d’une seule façon ? C'est là le point à éclaircir... Celui-là seul passera-t-il pour coloriste qui cherche à monter sa palette au même ton, à la même puissance que Rubens ou Rembrandt, qui donne au relief toute la saillie possible, qui vise à l'illusion, au trompe-l'œil? Pour notre part, nous ne le pensons pas. Nous admirons autant que qui que ce soit les magiques beautés de ces rois de la couleur : nous aimons jusqu’à leurs excès, parce qu'il n'y a rien dans leurs œuvres qui puisse en être compromis, parce qu’ils n'aspirent qu'à nous peindre la vie, l'âme extérieure de ce monde ; mais s'ils avaient une autre prétention, s’il était dans leur génie de
parler à l’esprit en même temps qu’aux yeux, s’ils avaient à nous communiquer les mystérieux secrets de la vie invisible, oseraient-ils nous inonder de cette lumière éblouissante ? nous imposeraient-ils ce modelé qui provoque et harcelle notre attention ?
... Autre chose est donc la couleur des coloristes purs’ des peintres qui renoncent à tout un côté de leur art, autre chose celle que comporte et qu’exige la peinture élevée à sa toutepuissance, c’est-à-dire aspirant à son double but, à sa vraie raison d’être, la représentation vivante aussi bien des âmes que des corps.
Études sur V histoire de l’Art (Calmann-Lévy, éditeur).
Ch. Blanc (I813-1882).
Les coloristes de pur sang n’hésitent jamais à sacrifier le ton local en tant qu’ils le jugent nécessaire pour hausser ou baisser la lumière dans tel ou tel endroit, pour attirer l’œil sur tel point de la décoration plutôt que sur tel autre. Il n’en est pas du peintre qui ordonne et mesure ses couleurs comme du musicien qui compose les parties d’orchestre. Celui-ci, devant développer successivement ses motifs, peut ménager à chaque instrument, violon, flûte ou basse, son instant de triomphe ; il peut même en faire entendre un seul au milieu du silence momentané de tous les autres. Mais le peintre, qui doit tout dire en une fois, qui doit nous faire embrasser d’un coup d’œil toutes ses pensées, fondre toutes ses couleurs dans un effet unique, facile à saisir, ne saurait permettre que tel ou tel ton exécute, pour ainsi parler, un solo dans son orchestre. Ce ciel, par exemple, qui était préparé d’un bleu intense, il s’adoucira; il verdira, au besoin, pour plus d’harmonie, et pour la monter d’un ton plus essentiel parce qu'il est celui d’un objet plus
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important. Cet arbre, qui était d’un vert franc, pâlira sous un glacis de jaune pour le mieux du clair-obscur; chaque ton enfin sera modifié, rompu, éteint ou ravivé, brillanté ou sali, pour la plus grande gloire de l’ensemble ; de sorte que le sacrifice partiel de toutes les couleurs produira le triomphe de tout le spectacle.
Hist. des Peintres.
John Ruskin (1819-1900).
... Les grands artistes se divisent en deux groupes : ceux qui peignent surtout pour la couleur, avec Paul Yéronèse, Titien et Turner, et ceux qui peignent surtout pour les effets d’ombre et de lumière, sans s’attacher à la couleur, avec Léonard de Yinci, Rembrandt et Raphaël. Les plus nobles des artistes appartenant à chacune de ces catégories accordent, dans leur œuvre, une place subordonnée soit à la lumière, soit à la couleur. Paul Yéronèse y introduit un certain clair-obscur, et Léonard un certain sens de la couleur. Mais Léonard, Rembrandt et Raphaël n’en laissent pas moins une grande partie de leurs tableaux dans une ombre (gris sombre ou brunâtre) relativement incolore, car ils commencent par poser leurs centres lumineux , et descendent la gamme des tons jusqu’au noir ; tandis que Yéronèse, Titien et Turner composent leurs toiles comme une rose, baignant leurs ombres d'une couleur chaude et s’élevant dans une gamme de tons de plus en plus pâles et délicats dans la lumière; ils commencent par poser leurs ombres et aboutissent au blanc.
Les Peintres modernes. Le -paysage (H. Laurens, éditeur). Aman-Jean (néeni860).
L’Italien ou l’Espagnol voient le trait dès le début de leur œuvre et s’y emprisonnent.
Le coloriste a une autre vision. Pour lui, tout est reflet, clarté ou ombre, à des degrés différents. Les choses représentées passent les unes dans les autres, se caressent au passage, ne sont jamais étrangères ; tout dans l’œuvre apporte son tribut à l'ensemble. Si le tableau d'un coloriste était détruit, que l'on en pût sauver un morceau, à moins d'être très grand, ce morceau ne dirait rien ; séparée de l’ensemble, une partie de son œuvre ne peut vivre par elle-même. Le coloriste n’agencera pas des lignes heureuses, ne balancera pas des attitudes, mais il harmonisera des taches, de belles taches de volumes différents, qui s’équilibreront bien, faisant de l'ensemble une harmonie dont on ne peut rien distraire. Et ces taches, peu à peu, se préciseront en formes qui pourront être divines. Le tableau du coloriste sera peu coloré des tons crus de la palette ; la couleur, cependant, y sera partout imprécise et présente; dans toutes les ombres, dans* tous les reflets, la lumière plus grise sera vraiment harmonisée à son ombre, à son reflet. Tout sera dans les justes rapports du blanc et du noir, et, ô miracle! il pourra même ne pas y avoir de couleur du tout, il suffira de faire avec de l'encre d'imprimerie de grands pans d'ombre, des demi-teintes mystérieuses dans lesquelles se devineront des êtres et des formes, des idées et des songes ; et cela deviendra la Pièce aux cent florins , chef-d’œuvre de la beauté spéciale aux artistes du Nord, à ceux qui, comme Turner, n'entrever^ ront jamais les choses qu’au travers des brumes colorées de leur pays.
Velasquez (Paris, Alcan, éd., 1913).
GOMMENT ON DEVIENT COLORISTE
IV. — COMMENT ON DEVIENT COLORISTE
S'il est hors de doute qu'aucune méthode ne peut donnen* à un artiste le génie de la couleur , pas plus que celui de la composition , il est non moins certain que la plupart des jeunes gens ont un sens plus ou moins délicat qui peut être développé dans des proportions remarquables. Les professeurs les plus dignes de foi sont là pour l'attester. Exercer la mémoire des yeux, observer attentivement la nature, et sans cesse comparer les valeurs et les tons, — par exemple la blancheur dorée d'une muraille à celle , bleutée , d'un linge étendu sur l'herbe, — tels sont les principes sur lesquels reposent les diverses méthodes qui ont été proposées. Elles ne risquent jamais d'égarer personne, et obtiennent presque toujours d'excellents résultats. Mémoire , observation , comparaisons , voilà les trois conditions de tout progrès en peinture , qu'il s'agisse de couleur ou de dessin. Peut-être est-il difficile d'apprendre à harmoniser de belles masses de couleur; mais on peut au moins apprendre à bien interpréter la nature.
De Piles (1635-1709).
On revient d’un mauvais dessin , non d'un mauvais coloris. — On revient ordinairement d’un mauvais dessin, cela se voit dans tous ceux qui dessinent auxquels la pratique et le changement d'objet et de modèle fait reprendre une route plus correcte et plus approuvée. Mais rien n’est plus rare que le changement d'une mauvaise habitude dans le coloris pour en prendre une bonne.
Cours de Peinture
Gérard dô Lairesse (I64i-i7ii).
Je crois avoir trouvé une méthode facile pour parvenir à cette connaissance de l’emploi des couleurs, et qui m’a souvent servi à maintenir leur accord... Je commençois d’abord par disposer sur ma palette trois différentes teintes de toutes les couleurs qu’on peut rompre l’une par l’autre ; savoir, une teinte pour les rehauts, une pour les demi-teintes, et une pour les ombres. Apres quoi je prenois quelques cartes que je barbouillois avec l’une de ces couleurs rompues. Lorsque ces cartes étaient sèches, je les disposais de différentes manières, les unes à côté des autres, jusqu’à ce que mon œil et mon jugement fussent satisfaits de leur accord. Quelquefois même, quand cela ne me réussissoit point, je mêlois ces cartes ensemble, et j’en prenois quelques-unes au hazard, dont je suivois la disposition lorsqu’elle me convenoit.
Le Grand Livre des Peintres.
Jean-Baptiste Qudry (1686-1755).
La vérité de la couleur ne se peut apprendre qu’en peignant tout d’après le naturel.
Conférence.
Manière d’étudier la couleur. — Je voudrais, dès qu’un jeune homme commence à peindre, ayant un bon fonds de dessin, et qu’il connaît passablement la couleur, qu’au sortir de copier un Titien, il prît le naturel, pour faire, d’après, un tableau dans la même intention. Gela le mèneroit à chercher dans la nature les principes que ce grand maître a suivis pour la rendre si finement. Pensez-vous que celui qui parviendroit à saisir cette liaison ne pourroit pas être regardé comme étant dans le bon chemin? Quand je dis un Titien, je dis aussi un
Planche III.
Cliché Anderson.
VELASQUEZ. — Le Pape Innocent X.
[Rome, Palais Doria .)
Velasquez est le roi des coloristes. Nul n’a su avec un instinct plus génial réunir les qualités qui font la beauté du coloris : trouver le ton juste et cependant inattendu. Avec cela une magistrale simplicité de moyens. Ce portrait, que l’on pourrait intituler : « harmonie en rouge majeur », est une des plus belles choses que l’on puisse proposer à l’admiration des artistes.
Gcerlin. — La Couleur.
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Paul Véronèse, un Giorgion, un Rubens, un Rembrandt, un Yan Dyck, tout maître, en un mot, qu'on estime pour la couleur.
... Faites-en l’expérience, et je suis sûr que vous me saurez gré de l'avis. En voici un autre :
La première intention que vous devez avoir, en vous servant du naturel dans cette vue, est de vous mettre en état de bien juger de la valeur qu'il doit avoir sur le fond que vous lui avez destiné dans ce tableau. Gela est tout à fait de conséquence, et je vais tâcher de vous le prouver.
Tout objet tient toujours sa masse sur son fond ; et quand vous le peignez sur un fond privé de lumière, par conséquent d'une couleur foncée, il doit tenir sa masse. Si c'est un fond clair, il tient sa masse colorée, pour ne pas dire brune. Lors donc qu'en peignant d'après le naturel, vous voyez votre objet sur un fond privé de lumière, et qu'ensuite, dans votre tableau, vous lui donnez un fond clair, il est inévitable que la plupart des parties doivent percer avec ce fond; ce qui arrivera également si l'objet que vous avez vu dans le naturel, sur un fond clair, occupe dans votre tableau un fond privé de lumière. Or, vous devez savoir que rien ne fait plus de tort que cela à l'effet d'un tableau. Sur quoi, j'ai encore à vous observer que ce n'est pas seulement la même couleur du fond que vous avez qui perce avec vous, mais aussi toute autre couleur qui seroit du même ton. Ce que je vous dis, c'est afin que vous vous mettiez en garde sur l'un et l'autre de ces défauts.
Le moyen de les éviter est si simple qu'il est étonnant de le voir aussi négligé. Il consiste à se régler sur le fond que l'on veut faire dans son tableau, et de placer le naturel sur un fond pareil avant de peindre d'après, et vous savez comment cela se peut faire? C'est en mettant derrière cet objet une toiie du même ton que celui qu’on se propose de donner à son fond...
Les bons maîtres de l’école flamande n ont guère manqué à prendre toutes ces précautions-là
Le coloris est une des parties les plus considérables de la peinture. C’est celle qui la caractérise, qui la distingue de la sculpture ; c’est dans la couleur que consiste le charme et le brillant de nos ouvrages. Vous êtes assez avancés pour savoir tout cela. Vous savez encore que dans le coloris on regarde deux choses : la couleur locale et le clair-obscur ; que la couleur locale n’est autre chose que celle qui est naturelle à chaque objet, et que le clair-obscur est l’art de distribuer les clairs et les ombres avec cette intelligence qui fait qu’un tableau produit de l’effet. Mais ce n’est point assez d’en avoir une idée générale ; le grand point est de savoir comment s’y prendre pour appliquer cette couleur locale, et pour acquérir cette intelligence qui la met en valeur par comparaison à une autre.
C’est là, à mon sens, l’infini de notre art, et sur lequel nous avons beaucoup moins de principes que sur les autres parties. Je dis principes fondés sur le naturel; car de ceux fondés sur les ouvrages des anciens maîtres, nous n’en manquons pas... Que faites-vous? Pleins de la juste admiration qu’on vous a inspirée pour les maîtres que nous regardons comme les premiers coloristes, vous vous mettez à les copier. Mais comment les copiez-vous ? Purement et simplement et presque sans aucune réflexion, mettant du blanc où vous voyez du blanc, du rouge où vous voyez du rouge, et ainsi du reste. En sorte qu’au lieu de vous faire une juste idée de la couleur de ce maître, vous ne faites qu’en prendre l’échantillon. Que faudroit-il donc faire pour s’y prendre mieux? Il faudroit, en copiant un beau tableau, demander à votre maître les raisons qu’a pu avoir l’auteur de ce tableau pour colorer telle ou telle partie de telle ou telle façon. Par là, vous apprendrez à connoître, par raison-
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nement, ce que vous cherchez par routine, et ce qu’elle ne peut vous donner. A chaque auteur différent que vous copieriez, vous obtiendriez de votre maître une instruction raisonnée nouvelle et de nouveaux principes qui vous entreroient dans l’esprit, et vous garantiroient de cette prévention qu’on prend quelquefois pour toute la vie, en se passionnant pour un auteur, et en laissant là tous les autres, ce qui cause presque toujours la perte d’un jeune homme qui aurait pu réussir.
Mémoire lu à l'Académie royale .
D. Diderot (1713-1784).
Vous pourriez croire que pour se fortifier dans la couleur, .un peu d’étude des oiseaux et des fleurs ne nuiroit pas. Non. mon ami. Jamais cette imitation ne donnera le sentiment de la chair.
Voyez ce que devient Bachelier, quand il a perdu de vue sa rose, sa jonquille et son œillet.
Proposez à Mme Vien de faire un portrait et portez ensuite ce portrait à Latour. Mais non, ne le lui portez pas ; le traître n’estime aucun de ses confrères assez pour lui dire la vérité. Proposez-lui plutôt, à lui qui sait faire de la chair, de peindre une étoffe, un ciel, un œillet, une prune avec sa vapeur, une pêche avec son duvet, et vous verrez avec quelle supériorité il s’en tirera. Et ce Chardin, pourquoi prend-on ses imitations d’êtres inanimés pour la nature même? C’est qp’il fait de la chair quand il lui plaît.
Essai sur la Peinture.
J.-F-L. Mérimée (1757-1836).
V éducation de la couleur . — Il est nécessaire d’observer que les objets qui frappent la vue ont sur cet organe une influence telle, qu’ils peuvent le vicier en peu de temps. On pourrait diriger un élève de manière que, peignant d’après le même
modèle, il ferait une suite d'études dans chacune desquelles il exagérerait involontairement une couleur, de sorte que réunissant toutes ces études, faites dans un assez court espace de temps, on verrait qu'il a successivement exagéré toutes les couleurs du cercle chromatique.
Il suffirait pour cela qu’on lui fît peindre, pendant cinq ou six jours de suite, une draperie d’une couleur brillante, et qu’immédiatement après on le fît peindre d’après le modèle pendant un jour seulement. Il est certain qu’il exagérera toutes les teintes du modèle qui se rapprocheront de la couleur de l’étolïe qu’il vient de peindre parce qu’il sera blasé sur cette couleur. Or, si en blasant l’organe de la vue sur une couleur, on peut le rendre moins sensible à la perception de cette couleur, on peut, avec le temps, corriger le défaut de celui qui exagère naturellement une teinte quelconque ; il ne faut pour cela qu’exercer son œil sur la teinte opposée.
De la Peinture à l’huile
Paiilot de Hflontabert (1771-1849).
Comment on devient coloriste. — L’étude du géométrique des couleurs est beaucoup plus importante que ne le pourraient croire la plupart des peintres. Ils penseront tous que c’est recommander une niaiserie ou un exercice impossible à faire régulièrement que de prescrire de prendre des échantillons sur les teintes géométriques propres ou inhérentes aux objets. Cependant, pourquoi cette prévention? C’est que les peintres en général procèdent en confondant toutes les questions .
L’élève doit donc commencer par faire des échantillons comparés et semblables aux teintes des objets naturels; et il doit en faire sur toutes sortes d’objets, sur de mats, sur de diaphanes, de veloutés, de polis, etc., et de toutes les nuances.
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Par ce moyen, il acquerra une idée nette et un sentiment net et des couleurs naturelles, et des couleurs artificielles de la palette; car il apprendra à faire obéir le matériel de ses couleurs aux couleurs des objets naturels.
Par cette étude, l’élève acquerra une grande précision d’organe et une singulière adresse pour trouver les couleurs nécessaires pour composer toutes les nuances accessibles à la palette. . . ♦ Sachant donc exprimer cette délicatesse infinie qui distingue les diverses couleurs des objets, il saura aisément exprimer les délicatesses aériennes ou les modifications scénographiques qui sont le résultat de la distance.
Moyen de représenter perspectivement les tons. — Les objets étant situés et définitivement arrêtés, de même que Fespèce de luminaire, Fespèce d’air, et la distance et hauteur de l’œil du spectateur, il s’agit de prendre à Famassette des échantillons de ces objets vus perspectivement, et de les reporter sur le tableau que nous supposons avoir été déjà tracé.
Pour opérer avec justesse, l’essentiel est de se mettre à la distance adoptée, et d’éloigner assez Famassette pour qu’elle se trouve placée là où est censé le cadre ou la vitre. (Un. cadre véritable serait très utile à cette fin.) Il est vrai que le bras ne se trouve pas être assez long pour éloigner de l’œil, autant qu’il le faudrait, ce ton placé sur Famassette ; mais il faut y suppléer. Il est entendu qu’on doit toujours tourner Famassette un peu obliquement et tel que sera le tableau qui doit recevoir ce ton perspectif déposé sur Famassette. Quand il s’agit de petits tableaux, la longueur du bras suffit et on peut éloigner assez la main qui tient Famassette pour comparer le ton dont elle est chargée avec le ton des objets naturels. Si l’on voulait opérer avec une grande exactitude, on placerait Famassette
chargée de l’échantillon sur un support ou porte-amassette quelconque placé tout contre le cadre, puis on irait comparer ce ton à la nature en se reculant jusqu’à la distance ; mais à chaque ton il faudrait aller déplacer l’amassette et la charger d’un autre échantillon
Les peintres seront surpris de la justesse des tons qu’ils obtiendront par ce procédé très simple.
Moyen pratique de représenter perspectivement les teintes des objets. — Puisque la peinture est un miroir, et que la toile du peintre doit faire l’office d’une glace, ou, si l’on veut, puisqu’une glace bien pure est une espèce de tableau ou une superficie plate qui répète les objets, il faut en conclure que tout l’art du peintre imitateur consiste à répéter, avec une exactitude absolument parfaite, les mêmes teintes réfléchies ou sensibles sur la glace, ou bien les teintes telles qu’elles apparaissent là où elles s’arrêtent sur une vitre transparente, interposée entre les objets et le spectateur (dans le cas toutefois où l’œil et la vitre restent immobiles et situés en un point fixe et déterminé). D’après cet exposé, il est facile d’imaginer qu’un peintre praticien, qui voudrait s’exercer sur une vitre réelle, n’aurait rien de mieux à faire que de déposer devant ou derrière cette vitre ses couleurs, soit au moyen d’un pinceau aussi long que la distance qu’il y a depuis l’œil jusqu’à cette vitre, soit à l’aide de tout autre moyen. Or, il faut que ce petit échantillon d’essai déposé sur la vitre soit tellement juste, qu’il se confonde avec l’objet aperçu derrière cette vitre, en sorte que, quand ce point de la vitre restera couvert de cet échantillon, on croira toujours qu’on voit l’objet et non cet échantillon. La même pratique peut avoir lieu sur une glace étamée ou miroir, et la teinte d’échantillon opposée sur ce miroir devra être telle aue
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l’œil, placé à la distance adoptée, ne puisse pas distinguer si cet échantillon est la réflexion de l’objet lui-même dans la glace ou s’il est une touche du pinceau et une couleur déposée sur cette glace. C’est en parler fort à l’aise, dira-t-on, que de supposer une telle similitude, une telle illusion, un tel éclat enfin, et jamais la couleur matérielle opposée ne produira une si parfaite analogie; mais remarquons ici le grand auxiliaire que procure une assez grande distance, ainsi que l’immobilité du spectateur auquel, dans ce cas, on n’accorde pas le droit de s’approcher du tableau
Lorsque l’objet qu’on veut imiter est placé à contre-jour, et que l’amassette que l’on veut comparer à cet objet est trop peu illuminée, étant à contre-jour elle-même, la comparaison ne peut plus être employée avec succès : tel est, par exemple, l’effet d’un horizon très brillant. Dans ce cas, il faut avoir recours à un miroir et tourner le dos à l’objet ; par ce moyen, l’amasselte pourra être comparée à l’objet vu dans le miroir, la lumière naturelle éclairant alors suffisamment l’amassette.
Traité complet de la Peinture.
Lecoq de Boisbaudran (180M897).
Ce qui importe, c’est d’avoir des oppositions, des termes de comparaison, pour juger les demi-teintes et les lumières qui, placées seules au milieu de la toile blanche, seraient très difficiles à apprécier. On devra, par les mêmes motifs, indiquer, dès l’abord, la teinte ou la valeur du fond.
Il ne faut pas prétendre reproduire dès le commencement toutes les nuances que l’on peut voir sur le modèle, on doit, au contraire, chercher en clignant les yeux, la résultante de plusieurs teintes. Puis, par-dessus ce ton local, on posera de nouvelles touches pour modifier et compléter la couleur.
Éducation de la mémoire de la couleur . — Prenant à part la mémoire de la couleur, j’ai cherché des moyens d’éducation qui lui soient propres.
Dans ce but, et toujours guidé par les principes que j’ai suivis pour le dessin de mémoire, j’ai composé une série de difficultés progressives.
Le premier de ces modèles offrait la plus simple combinaison possible : deux teintes plates placées l’une à côté de l’autre, comme deux fiches de couleurs différentes.
Ces deux teintes étaient peintes sur un papier préparé avec une teinte grisâtre pour leur servir de fond.
Des papiers également recouverts de cette teinte étaient distribués aux élèves, afin que leurs premières reproductions pussent s’exécuter dans des conditions d'opposition et de contrastes identiques à celles de leurs modèles.
J’ai cru devoir adopter et prescrire l’emploi des couleurs à l’huile comme se prêtant mieux à la facilité des mélanges et surtout à la fidélité de l’imitation qui, dans les commencements, ne saurait être trop recommandée.
J’avais choisi pour le premier modèle, les teintes dites complémentaires comme très saisissantes par leur dureté même et donnant, de plus, une notion élémentaire utile.
Le second modèle se composait de trois teintes déjà moins tranchées et de nuances plus difficiles à saisir.
Les modèles suivants présentaient une série de teintes augmentant graduellement de nombre, et arrivant progressivement à des combinaisons de plus en plus variées et complexes.
Écrits sur VArt (H. Laurens, éditeur).
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Ch. Blanc (1813-1882).
C’était par des exemples saisissants qu’il1 enseignait tantôt à trouver le ton local, tantôt à le modifier, suivant la valeur relative que lui assignaient les couleurs environnantes. Voyez ce vase d’argent, disait-il un jour; il est certain que sa masse est blanche; mais comment déterminerez-vous le vrai ton qui lui est propre? C’est en le comparant, non pas aux contraires, mais aux semblables, puisqu’il s’agit d’une nuance. Si de ce x vase d’argent vous approchez du linge, du papier, du satin, de la porcelaine, vous vous apercevrez sans peine que le blanc du vase ne ressemble ni au blanc de la porcelaine, ni au papier, ni au linge, et en voyant bien le ton qu’il n’a pas, vous connaîtrez sûrement le ton qu’il a.
Hist. des Peintres.
Marie-Élisabeth Cavé.
Il faut se borner à faire de la couleur sans couleurs, lorsqu’on n’a pas l’instinct des tons, et le talent de les harmoniser... La couleur sans couleurs, c’est le clair-obscur... Commençons donc à apprendre les principes de la couleur d’après un modèle sans couleurs.
La Couleur (Plon, éditeur, 1863).
Ch. fVloreau-Vauthier (né en 1857).
Devient-on coloriste ? — Certes les théories n’ont jamais servi aux peintres... On ne saurait affirmer que, à fixer les lois des rapports des couleurs entre elles, on puisse épargner aux jeunes artistes quelques tâtonnements. Il ne faut pas croire non plus, comme on le dit trop souvent, que seul le dessin
Largillière
s’acquiert, tandis que la couleur est un don naturel ; on voit des peintres coloristes par l’étude.
La Peinture (Hachette et Cie).
V. — LE MODELÉ PAR LA COULEUR (CLAIR-OBSCUR, VALEURS, PERSPECTIVE AÉRIENNE)
Modeler avec une estompe ou un crayon noir , arriver à des relations justes de valeurs avec du noir et du blanc est déjà une entreprise malaisée. Mais la difficulté s'accroît singulièrement lorsqu'il s'agit de modeler avec de la couleur ou de répartir l'ombre, la lumière et la' demi-teinte — le clair-obscur — dans une composition. Lorsque les valeurs sont observées, chaque partie du tableau a bien le relief qui convient. Il s'ensuit une impression d'harmonie et de sincérité qui sont infiniment agréables; l'air et la lumière circulent autour des objets représentés. La perspective aérienne est donc réalisée. Aussi la plupart des maîtres considèrent-ils l'étude des valeurs comme la plus importante de toutes. De leur observation dépend l'intérêt de l'œuvre. Quelles soient justes , l'œuvre ml ; elle est inexistante, au contraire , si les valeurs sont négligées .
G. Lomazzo (1538-1600).
Le pouvoir des lumières. — Le pouvoir des lumières est si grand, qu’étant distribuées avec proportion sur un corps mal dessiné d’ailleurs et sans anatomie, il plaît à ceux qui le regardent et excite en eux un désir de voir toutes les parties. Il y a beaucoup de peintres privés de la partie du dessin, qui.
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par cette seule pratique de bien disposer les clairs, se sont acquis de la réputation.
Tratialo dell arle délia Pittura, 1584 (Traduction H. Guerlin). F. Pacheco (I57i-i664).
La plus importante des trois parties en lesquelles nous avons divisé le coloris est le relief. Je dis que c'est la plus importante.
En effet, on pourrait peut-être trouver quelque bonne peinture qui manque de beauté et d’harmonie mais qui, ayant assez de force et de relief pour paraître modelée comme la rondebosse et comme la nature, arrive à tromper la vue, sortant de la toile de telle façon qu'on lui pardonne ce qui lui manque, les autres qualités n'étant pas aussi indispensables que celle-ci. Beaucoup de vaillants peintres arrivèrent au succès sans beauté, ni harmonie, mais non sans relief, comme le Bassan, Michel- Ange, Caravage et notre Espagnol José de Ribera. Et nous pouvons aussi ranger parmi ceux-ci Domenico Greco; car bien qu’ayant écrit contre certaines opinions et paradoxes de ce maître, nous ne pouvons l’exclure du nombre des grands peintres.
Arte de la Pintura (Traduction H. Guerlin).
A. Félibien (1619-1695).
La perspective aérienne . — Pour ce qui est de la perspective aérienne, il faut concevoir que l'air est, comme je viens de dire, un corps diaphane, non pas toutefois absolument diaphane, parce qu'il est coloré, au travers duquel on voit les objets, qui prenant davantage de la couleur de ce corps à mesure qu'ils s’éloignent, viennent peu à peu à se perdre et à se confondre. Je ne puis me servir d’un exemple plus propre à ce sujet que ce qui nous paroist tous les jours dans l’eau. Si
nous jettons les yeux sur quelque lac ou sur quelque rivière pour regarder au fond, et qu’il y ait des poissons qui nagent, alors nous voyons distinctement dans ceux qui approchent le plus près de la surface de l'eau, leur forme et la couleur de leurs écailles. Ceux qui seront plus bas nous sembleront moins colorés ; et à mesure qu’ils s'enfonceront plus avant et qu'ils s'éloigneront de nous, ils prendront davantage de la couleur de l’eau, jusques-là qu’on en verra quelques-uns qui ne paroistront que des ombres, d'autres qui seront comme l’eau mesrne; enfin quoy qu'il y en ait, nous ne verrons plus rien, si ce n'est qu'il nous semblera qu’il doit y en avoir encore. Tout de mesme, quand les images des objets passent au travers de l air, ils diminuent et s’affoiblissent à proportion de la quantité d'air qui est entre eux et l'œil qui les voit.
Entretiens.
Ch. Dufresnoy (1611-1665).
Quand on dit d'un peintre qu’il connoît bien le clair-obscur, on n’entend point par là qu'il colore bien les parties privées de lumière ; cela signifie simplement qu'il distribue avantageusement dans ses tableaux, les masses de lumière et d'ombre. Le clair-obscur, qui n'a point de pluriel, est donc l’art de bien disposer les ombres et les lumières dans un tableau.
L’art de Peindre (Traduit du latin par Renou).
Comte de Gaylus (1692-1765).
L’ harmonie des couleurs. Comment peindre aérien. — L'air est, à mon sens, une des bases de l'harmonie. C’est par lui qu'on tourne autour d’une figure, qu'on la détache du fond et qu'on peut promener la vue sur les différents plans et la conduire dans le ciel même, pour en faire concevoir à l’esprit
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Timmensité et la légèreté. Pleins de la perspective pratique, dont la connaissance est aussi facile à acquérir et qu’il est honteux d’ignorer, faisons-nous, par nos remarques, des proportions ou plutôt des rapports de la perspective réelle avec celle de l’air.
Cette opération ne peut avoir de règles; elle n’est qu’une suite de l’estime et de la réflexion. Je crois cependant que ce même air répandu dans les ombres est une chose aussi agréable pour le spectateur que difficile pour l’artiste, quand il ne veut point arriver à son effet par des glacis, et qu’il est résolu de. travailler cette masse, ce qu’il doit faire avec d’autant plus d’amour et de soin que le temps la confond ordinairement, la noircit, ou la fait évaporer quand la couleur n’est pas franche. Que la paresse ou le libertinage d’une grande facilité ne nous engagent pas à tout sacrifier pour produire un effet, qui souvent n’est que celui du moment, et qui, n’étant qu’une fleur, se détruit comme elle ! Peignons tout à plein pinceau et cachons l’art de nos oppositions : jamais on n’aima à distinguer sur la superficie les ressorts d’une machine surtout quand elle est faite pour nous procurer d’agréables illusions. Enfin, quoique assurément Tharmonie embrasse le total d’un ouvrage, que les jours doivent faire valoir les ombres et celles-ci les parties éclairées, le tout sans aucune préférence, je crois que c’est dans le détail des masses brunes et dans lesquelles on conserve beaucoup d’air, que consiste la principale magie de l’harmonie; c’est du moins un moyen assuré pour y arriver; car, il faut en convenir, on a bien peu de mérite à faire paraître blanc un corps qu’on a sans distinction environné de noir. Si la critique est un peu chargée, elle ne s’éloigne pas beaucoup de la vérité à certains égards.
Discours sur la Peinture (H. Laurens, éditeur).
Cl. H. Watelet (1718-1786).
Les peintres, en considérant en particulier Feffet que produisent sur les corps l’incidence et la non-incidence des rayons de la lumière, appellent cette partie de leur art, clair-obscur.
L'art de Peindre.
Raphaël Mengs (1728-1779).
C’est la partie du clair-obscur, qui, lorsqu’elle est bien traitée, produit le plus brillant effet dans la peinture. C’est elle qui rend les formes plus distinctes ; car le contour n’est qu’une espèce de section particulière des corps ; et l’on sait qu’un globe sans lumière et sans ombre fait le même effet qu’un simple disque.
C’est donc le clair-obscur qui, après la perspective linéaire, contribue à faire paroître, sur une surface plane, les objets en relief et d’une forme variée et distincte. La perspective aérienne tient aussi du clair-obscur.
Leçons pratiques de Peinture.
F.-X de Burtin.
Le clair-obscur n’est autre chose, selon moi, que la science du jour et de l’ombre . Léonard de Vinci y a réussi le premier.
Traité des connaissances de l'Amateur de tableaux (1808).
Paillot de Montabert (1771-1849).
Définition du clair-obscur . — Le clair-obscur est Fart de représenter les différents tons produits par la lumière sur les surfaces des corps clairs ou obscurs, dans quelque situation ou position et dans quelque espèce d’air que ce soit ; et de ne choisir dans la nature que les effets capables de plaire à la vue par leur caractère et leurs combinaisons, et à l’esprit par leur convenance avec le sujet.
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La perspective du coloris. — Un petit tableau, dont les figures du premier plan sont petites, ne représente pas des figures éloignées en raison de leur petitesse, mais bien des figures de grandeur naturelle, peintes sur une surface rapprochée de la vue, rapprochement que Fart est censé détruire. Aussi cette surface proche doit-elle être peinte avec des couleurs bien transparentes, pour exprimer les enfoncements, puisque cette surface doit donner, quoiqu’elle reste près de l’oeil, et malgré la toile et les couleurs qui subsistent près de lui, l’idée de toute l’étendue ou espace aérien qui sépare le modèle d’avec le tableau. Dans le tableau qui au contraire est grand comme le modèle ou comme nature, les couleurs doivent être assez transparentes, pour imiter seulement l’espace qu’il y a entre le cadre et les parties qui s’en éloignent peu à peu. Une miniature doit donc être plus transparente que toute autre peinture.
Comment les luminaires éclairent les objets. — Si le plan ou la surface de ce corps qui reçoit le rayon est perpendiculaire sur ce rayon, ou, ce qui est la même chose, parallèle au luminaire, ce rayon trouvera une grande résistance et produira une vive illumination sur cette surface. Si au contraire la surface ou le plan qu’il atteint, ofïre peu de résistance, cette surface étant posée de biais ou obliquement, le rayon s’échappera, pour ainsi dire, glissera et produira peu d’illumination.....
Ce principe d’afïaiblissement de la réflexion lumineuse sur les surfaces obliques, principe évidemment constant, s’explique par la pression des rayons qui dans cette direction oblique, sont, pour ainsi dire, embarrassés les uns par les aulres, etqui ne manifestent pour cela qu’une illumination modérée. Il arrive aussi que si nous considérons de côté un carton placé au jour,
ce carton nous semblera moins lumineux que si nous le considérons de face. De plus si nous le tournons obliquement au jour, il réfléchira moins de lumière; et si, le laissant dans cette position oblique au jour, nous le considérons plus de côté, il nous semblera encore moins illuminé. Les surfaces noires sont dans ce cas, c’est-à-dire que, quand elles sont aperçues de côté, elles apparaissent moins noires que quand elles sont aperçues de face. Il en est de meme de toutes les surfaces colorées, lesquelles manifestent moins d’énergie colorée, lorsqu’on les considère de côté.
Des trois différentes espèces d'air. — Quand l’air est obscur, comme cela arrive a l’approche de la nuit ou dans un lieu clos et sombre, les corps bruns éloignés semblent peu altérés, et ils restent bruns, malgré leur éloignement; mais les corps clairs sont sensiblement obscurcis. Lorsqu’au contraire le jour est lumineux, ce sont les bruns qui nous semblent très altérés et affaiblis, et non les clairs qui restent toujours fort clairs, quoique éloignés. Quant aux tons ou aux objets gris, ils restent tels qu’ils sont, si l’air est gris ; si l’air est plus clair qu’eux, ils s’éclaircissent ; si au contraire l’air est plus brun qu’eux, ils brunissent.
L' opposition des ombres et des lumières. — Un peintre étranger aux lois optiques de la peinture croit, lorsqu’il a à représenter, par exemple, l’effet du soleil sur des objets blancs, devoir répéter la grande opposition qui est manifestée entre le clair et l’ombre, et pour cela, il obscurcit ses bruns, espérant faire éclater ses clairs. Par cette opposition, il les fait paraître plus clairs, mais il arrive aussi qu’il fait paraître ses ombres trop noires, et que par conséquent il ôte l’idée d’un corps blanc, parce qu’il détruit le géométrique ou le ton propre et essentiel
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de cet objet blanc. C'est donc tout le contraire qu'il devrait faire : il devrait tenir l'ombre plus claire qu’elle ne l'est dans la nature, et par ce moyen donner l’idée du géométrique blanc et du degré d'illumination aérienne qui éclaircit réellement les ombres, bien qu’elles paraissent cependant très fortes.
Unité de clair, de brun ou de demi-brun . — Puisqu'il doit y avoir unité optique dans le clair-obscur, il ne faut pas que les trois éléments du clair-obscur disputent entre eux parleur unité ou leur valeur particulière, mais que l'un des trois domine sur les autres, et qu'il triomphe. Ainsi ce sera ou le clair qui dominera sur le brun, par son éclat, son volume, etc., ou ce sera le brun qui dominera sur le clair, ou bien le demi-brun qui dominera sur tous les deux par son volume, en sorte qu'au premier aperçu on distinguera dans le tableau si c'est ou le clair, ou le brun ou le demi-brun qui est le plus apparent et le plus frappant.
La couleur des luisants. — La couleur ou la teinte des luisants est la couleur ou la teinte même du luminaire lorsqu'il est miré par les corps incolores plus ou moins polis : mais cette couleur ou teinte du luminaire se combine avec la couleur propre des corps polis, lorsque ceux-ci sont colorés.
La couleur dans les creux ou sillons lumineux. — Nous avons remarqué la cumulation des couleurs qui a lieu lorsque des surfaces situées proches l'une de l’autre et parallèlement réverbèrent et se renvoient mutuellement leur teinte. Cette couleur ainsi doublée est apparente surtout dans le fond des plis des feuilles d’or battu quand elles sont chiffonnées. On voit encore cet effet dans le fond des feuilles de certaines fleurs ou dans le creux des plis de certaines étoffes, et même dans les plis de la
chair entre les doigts, vers les narines, les oreilles, etc. Rubens n'hésitait pas à représenter ces creux ou ces plis avec du vermillon pur.
Le peintre doit, avant de répéter la couleur des creux ou des sillons lumineux, en analyser le caractère et, pour mieux imiter, il doit observer autre chose que l’apparence de ces couleurs, c'est-à-dire observer les véritables causes optiques qui les déterminent ; au reste à cette connaissance analytique de la nature, il doit ajouter celle du vraisemblable et même celle de la beauté, laquelle rejette tout ce qui sort de l’harmonie et de la simplicité.
De la beauté intellectuelle ou convenance du clair-obscur relativement aux différents modes. — Quelle est la source de cette harmonie ou de cette beauté intellectuelle qui intéresse, qui charme dans le clair-obscur des spectacles de la nature et des tableaux, si ce n'est l'unité? Dans l’art chaque sujet, chaque objet doit avoir un caractère un et distinct, le clair-obscur ne doit-il pas être par conséquent un lui-même selon les divers caractères ou les divers modes auxquels il appartient ? Dans chaque tableau il y a donc le mode, et à ce mode doit concourir, doit appartenir le clair-obscur. Ainsi le clair-obscur a lui-même ses caractères, ses expressions et ses modes ; c'est ce que peu de personnes remarquent en général, parce qu'on n’a guère distingué que le plus ou le moins de plaisir de la vue, et que l’on a oublié trop souvent le plaisir de l'esprit, le plaisir métaphysique de l'harmonie parla convenance et par l’unité, ou l’accord entre le sujetet la combinaison optique qui le caractérise 1 .
Traité complet de la Peinture.
1. Dans cette théorie déjà formulée par Poussin, Paillot de Montabert distingue cinq modes : le mode phrygien, pour les sujets d’un « caractère énergique et véhément », qui s'indique par « des effets ressentis, des chocs rudes et des contrastes fiers » ; le mode dorien, qui est « grave, simple, grand » et dont la tran*
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Georges Field.
La couleur, et ce qu'on nomme en peinture transparence, appartiennent principalement à l'ombre; et le jugement des hautes autorités par lesquelles elles ont été liées à la lumière comme étant purement ses propriétés, a conduit à une erreur dans un art dont la couleur est par excellence le propre ; grâce à cela, le peintre dans son exécution a considéré la couleur comme appartenant seulement à la lumière, et par là beaucoup ont employé une teinte d'ombre uniforme, considérant les ombres uniquement comme de l'obscurité, de la noirceur, ou une pure absence de lumière, alors qu'en réalité les ombres sont infiniment variées de couleur.
John Constable d'après les souvenirs de C.-R. Leslie paï Léon Bazalgette. Paris. Floury, 1905.
COPOt (1796-1875).
Ce qu'il y a à voir en peinture, ou plutôt ce que je cherche, c'est la forme, l’ensemble, la valeur des tons. La couleur pour moi vient après. C'est comme une personne que l'on accueille. Parce qu'elle sera probe, honnête, sans reproche, on la recevra sans crainte, et même avec plaisir. Si elle a un mauvais caractère ; son honnêteté la fera passer. Si maintenant elle a un bon caractère ce sera un charme de plus, dont on profitera ; mais ce n'est pas là le point essentiel. C'est pourquoi la couleur, pour moi, vient après : car j'aime avant tout l'ensemble, l'harmonie dans les tons ; tandis que la couleur vous donne quelquefois du heurté que je n'aime pas.
Cité par Moreau-Nélaton. Histoire de Corot.
quillité est la condition principale ; le mode lydien, dont le caractère est la langueur ou la mollesse, la tristesse ou la douleur, et qui s’exprime par « une douce graduation dans les tons » ; le mode ionien réservé aux effets riants et qui doit plaire par une grâce tranquille ; le mode lesbien, qui est destiné à exprimer la magnificence et qui doit faire « briller la richesse au sein de l’ordre ».
Thomas Couture (1815-1879),
La coloration par la juste observation des valeurs est peutêtre la plus belle ; et si ce n’est la plus belle, c'est au moins la plus distinguée.
Rembrandt est coloriste par la beauté de ses valeurs, comme Rubens l’est par la richesse de ses colorations.
Méthode et entretiens d'atelier.
John Ruskin (1819-1900)
Il est curieux de voir le mal que ce fatal clair-obscur a lait à l’art, à l’époque où il régnait en maître. Ce n’a pas été seulement une ombre, mais une ombre de mort, passant sur la face de l’art ancien comme la mort pourrait le faire sur un beau visage humain, murmurant, tandis qu’elle fait saillir les protubérances blanches de son crâne et qu’elle creuse ses orbites : « Ta face n’aura rien d’autre, mais elle aura le clair-obscur. » Les Peintres modernes. Le Paysage (H. Laurens, édit.).
Eug. Fromentin (1820-1876).
En langue très ordinaire et dans son action commune à toutes les écoles, le clair-obscur est l’art de suivre l’atmosphère visible et de peindre un objet enveloppé d’air. Son but est de créer tous les accidents pittoresques de l’ombre, de la demi-teinte et de la lumière, du relief et des distances, et de donner par conséquent plus de variété, d’unité d’effet, de caprice et de vérité relative, soit aux formes, soit aux couleurs. Le contraire est une acception plus ingénue et plus abstraite, en vertu de laquelle on montre les objets tels qu’ils sont, vus de près, l’air étant supprimé, et par conséquent sans autre perspective que la perspective linéaire, celle qui résulte de la diminution des objets
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et de leur rapport avec l’horizon. Qui dit perspective aérienne suppose déjà un peu de clair-obscur.
Les valeurs dans le coloris. — On entend par ce mot d’origine assez vague, de sens obscur, la quantité de clair ou de sombre qui se trouve contenue dans un ton. Exprimée par le dessin ou par la gravure, la nuance est facile à saisir : tel noir aura, par rapport au papier qui représente Funité de clair, plus de valeur que tel gris. Exprimée par la couleur, c’est une abstraction non moins positive, mais moins aisée à définir...
L’intérêt de cet examen est celui-ci : une couleur n'existe pas en soi, puisqu'elle est, on le sait, modifiée par l'influence d'une couleur voisine. A plus forte raison n'a-t-elle en soi ni vertu ni beauté. Sa qualité lui vient de son entourage, ce qu'on appelle aussi ses complémentaires. On peut ainsi, par des contrastes et des rapprochements favorables, lui donner des acceptions très diverses. Bien colorer, je le dirai plus expressément ailleurs, c’est ou connaître ou bien sentir d’instinct la nécessité de ces rapprochements; mais bien colorer, c'est en outre et surtout savoir habilement rapprocher les valeurs des tons. Si vous ôtiez d'un Véronèse, d'un Titien, d'un Rubens, ce juste rapport des valeurs dans le coloris, vous n'auriez plus qu’un coloriage discordant, sans force, sans délicatesse et sans rareté. A mesure que le principe colorant diminue dans un ton, l'élément valeur y prédomine. S'il arrive, comme dans les demiteintes où toute couleur pâlit, comme dans les tableaux de clairobscur outré où toute nuance s'évanouit, comme dans Rembrandt par exemple, où quelquefois tout est monochrome, s'il arrive, dis-je, que l'élément coloris disparaisse presque absolument il reste sur la palette un principe neutre, subtil et cependant réel, la valeur pour ainsi dire abstraite des choses dispa-
rues, et c’est avec ce principe négatif, incolore, d’une délicatesse infinie, que se font quelquefois les plus rares tableaux.
Les maîtres d'autrefois (Plon, édit.).
Ch. Baudelaire (1821-1867).
Modeler avec de la couleur . — Le public se fait-il bien une idée de la difficulté qu’il y a à modeler avec de la couleur ? La difficulté est double, — modeler avec un seul ton, c’est modeler avec une estompe, la difficulté est simple; — modeler avec de la couleur, c’est dans un travail subit, spontané, compliqué, trouver d’abord la logique des ombres et de la lumière, ensuite la justesse et l’harmonie du ton ; autrement dit, c’est, si l’ombre est verte et une lumière rouge, trouver du premier coup une harmonie de vert et de rouge, l’un obscur, l’autre lumineux, qui rendent l’effet d’un objet monochrome et tournant.
Salon de 1845.
J.-D. Regnier,
La perspective aérienne. - — Il est à remarquer que la forme persiste, plus loin que la couleur, à moins que la couleur ne soit du blanc, de l’orangé rouge, ou du noir, ou des clartés et des nuances qui en approchent ; car on voit encore dans un lointain éclairé, se mouvoir un point noir, ou blanc ou rouge, quand l’œil ne peut plus en distinguer la forme.
Il y a cinq tons dans chaque objet. — Tous les objets naturels ont un relief plus ou moins prononcé ; la plupart sont susceptibles d’être contournés et par conséquent, frappés par la lumière, ils présentent à l’œil cinq tons parfaitement distincts, savoir :
1° Reflet de lumière sur la partie culminante, ou simplement lumière :
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2° Couleur propre ou couleur locale;
3° Demi-teintes ;
4°. Ombre ;
5° Réflexion.
De la lumière et de la couleur (1805).
VI. — LES REFLETS
Modeler un corps sans tenir compte des objets qui V entourent, c'est le séparer de la nature vivante , créer une œuvre rebutante par son abstraction et sa sécheresse . Comme le dit de Piles , en excellents termes : « L'harmonie de la Nature dans ses couleurs vient de ce que les objets participent les uns des autres par les reflets. » C'est donc par les reflets que s'accomplit cette œuvre de solidarité admirable grâce à laquelle la lumière se répartit dans la Nature , les objets les plus éclairés rejetant une partie de leurs rayons sur ceux qui sont plongés dans l'ombre. Les textes que nous citons, notamment celui de Carducho et de Piles , prouvent que, contrairement à l'opinion de bien des gens , voilà plusieurs siècles que ces phénomènes ont attiré l'attention des artistes. Léonard de Vinci, de toute évidence , s'en préoccupait déjà. Cependant notre école de plein air , il est juste de le constater , a poussé l'analyse de ces jeux de la lumière beaucoup plus loin que les écoles précédentes. C'est pour l'art moderne un progrès dont il a le droit d'être fier. Car si rien n'est difficile comme de saisir ces effets si complexes , si fugitifs , rien aussi ne rend d'une manière plus émouvante la mobilité et le frémissement perpétuel de la Nature .
Léonard de Vinci (1452-1519).
L’objet vu dans un miroir participe à la couleur du corps qui lui sert de miroir, et le miroir se teint en partie de la cou-
leur qu’il reflète et l’un participe d’autant plus à la couleur de l’autre que l’objet représenté a plus ou moins de force que la couleur du miroir.
Le corps le plus blanc se verra de plus loin, le corps le plus obscur disparaîtra donc à la moindre distance.
A une distance égale, le corps le plus environné d’obscurité paraîtra le plus blanc et l’obscurité paraîtra plus profonde si elle est environnée d’une blancheur plus éclatante.
Traité de la Peinture (Traduction J. Péladan. Delagrave, éditeur).
Un corps blanc doit être entouré de beaucoup d’air, parce que le blanc n’a pas de couleur par lui-même, mais se teinte et se charge en partie de la couleur, qui lui vient des objets. Si tu vois une dame vêtue de blanc dans la campagne, quelle que soit la partie d’elle qui sera frappée par le soleil, elle paraîtra claire à la vue, quelle que soit la partie qui sera vue par l’air lumineux et par les rayons du soleil tissant et pénétrant l’air (parce que l’air en serait azuré), la partie de la dame vue par cet air paraîtra tirer vers l’azur. Si dans la superficie de la terre prochaine, il y a des prés, et que la dame se trouve dans un pré éclairé par le soleil, tu verras toutes les parties des plis qui peuvent être influencés par le pré se teindre par rayons réflexes en la couleur de ce pré, et ainsi cela se produit, en changeant les couleurs des objets voisins, lumineux ou non lumineux.
Traité du Paysage. Trad. J. Péladan (Delagrave, édit.).
Dans les rues tournées au couchant, le soleil étant à son midi et les murs des maisons élevés à telle hauteur que celles qui sont tournées au soleil ne réfléchissent pas la lumière sur les parties du corps qui sont dans l’ombre et si l’air n’est point éclairé, on se trouve dans la disposition la plus avantageuse
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pour donner du relief et de la grâce aux figures ; car on verra les deux côtés du visage participer à l'ombre des murs qui leur sont opposés. Ainsi le cartilage du nez et le côté tourné à TOccident sera éclairé, et l’œil qu'on suppose au bout de la rue et à son milieu verra ce visage bien éclairé en toutes ses parties, et les côtés vers les murs couverts d'ombres ; et ce qui donnera delà grâce, c'est que ces ombres ne sont pas tranchées d’une manière dure et sèche, mais insensiblement noyées.
La lumière répandue dans l'air frappe le pavé d'où étant réfléchie vers les parties de la tète qui sont dans l'ombre, elle les teint légèrement de quelque lumière, et la grande lumière répandue sur le bord des toits et au bout de la rue éclaire presque jusqu’à leur naissance les ombres qui sont sous la face; elle diminue ces ombres par degrés et augmente peu à peu la clarté jusqu'à ce qu’elle soit arrivée sur le menton avec une ombre insensible de tous côtés.
Traité delà Peinture, traduction J. Péladan (Delagrave, édit.).
Vicente Carducho (1578-1638).
Je dis que certains accidents changent et altèrent cette même couleur, selon la passion et l'émotion intérieure, du sujet qui s'enflamme ou perd la couleur, tantôt pâli, tantôt verdi, selon la cause et l’humeur dont il est tourmenté : colère, tempérament flegmatique, sanguin ou mélancolique
Il y a d’autres différences et changements dans les couleurs propres altérées (non parce qu’elles changent vraiment, mais parce qu'elles paraissent ainsi à notre vue) par des accidents venant du dehors dont elles reçoivent leur apparence. Un visage paraît plus coloré entre des courtines nacarat qu entre des courtines blanches ; il paraît vert parmi des frondaisons. Ces exemples indiquent assez ce qu'il advient pour les autres couleurs.
De même la couleur s'altère et change selon la qualité des lumières qui l'éclairent, comme est celle du soleil, de la lune, de la flamme et des reflets, les ombres participant nécessairement de la même couleur.
üialogos de la Pintura (Trad. H. Guerlin).
Nicolas Mignard (1608-1668).
M. Mignard répartit que tant s’en faut que les lumières des reflets soient avantageuses dans un ouvrage, qu'au contraire jlles en diminuent la force, et font que les membres d)un corps paroissent transparents ; parce que d'un côté étant éclairés de la première lumière et de l’autre d'une seconde lumière de réflexion, et même dans des endroits qui devroient recevoir de l'ombre, ils paroissent comme s’ils étaient d'une matière diaphane, et semblables à du cristal où le jour passe au travers : ce qui, bien loin de donner de la force et du relief aux figures, les rend faibles et sans rondeur. Qu’il est bien vrai que dans la nature, on voit souvent des parties qui sont éclairées par des jours de reflets, et même que les peintres sont obligés d'imiter ces effets naturels. Mais qu'il faut plus regarder à faire un beau choix de ces accidents et s'en servir avec tant de discrétion qu’il n'arrive jamais qu'une seconde lumière diminue la force de la première et empêche qu’une seconde en ait moins de rondeur.
Conférence à l’Académie royale.
Ch.-Alptl. Dufresnoy (161M665).
Observez dans les corps qui se touchent de près.
Un renvoi mutuel de tons et de reflets.
L'art de Peindre.
Henri Testelin (1016-1695).
Quant a l'usage des reflets provenant d'une clarté rejailli©
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renvoyée par l'éclat d'un grand jour qui, frappant sur quelque objet voisin, porte une lueur proportionnée à la vivacité de la lumière et de la couleur, c'est une chose très nécessaire non seulement pour faire paraître le relief des corps, mais aussi pour contribuer à l'union et concordance du tout ensemble, ce qui oblige le peintre judicieux à en bien ménageries degrés et les disposer si prudemment qu'il n'apporte aucune aigreur dans l’ouvrage.
Conférence prononcée à V Académie royale.
A. FéSibien (1619-1695).
Vous comprenez bien par ce que j’ay dit que le Peintre a deux sortes de couleurs à imiter, sçavoir les couleurs fines et permanentes des corps, comme le blanc d'un linge, le vert d'un arbre; et les couleurs apparentes et passagères, qui ne sont point attachées aux objets, mais qui semblent y estre par le réfléchissement des rayons lumineux qui les y portent. De sorte que ceux qui travaillent avec science, et qui cherchent une réputation solide, ne se contentent pas quand ils font des Tableaux de mettre les couleurs naturelles à chaque chose représentée, mais ils ont un soin particulier de bien observer les couleurs estrangères qui peuvent paroistre parmi les véritables et naturelles, et qui les peuvent changer. S'ils peignent un bras ou une main, ils regardent si le refiait de la draperie y peut communiquer de sa lumière et de sa couleur ; et de mesme des draperies à l’égard les unes des autres, et de toute sorte d'autres choses. C'est pourquoy l’on ne peut trop estimer un ouvrage où l’on voit que le peintre a eu la discrétion de ne se servir dans toutes ses étoffes d’aucunes couleurs qui tuent ses chairs ; et qu’il y a bien répandu les lumières que les refiais, bien loin de nuire aux carnations, ajoustent de nouvelles véritez, et de plus grandes beautez à tout son ouvrage.
Entretiens.
De Piles (4 635-1709) .
L’harmonie de la Nature dans ses couleurs, vient de ce que les objets participent les uns des autres par les réflets. Car il n’y a point de lumière qui ne frappe quelque corps, et il n’y a point de corps éclairé qui ne renvoie sa lumière et sa couleur en même tems ; selon le degré de la vivacité de la lumière et la variété de la couleur. Cette participation des réflets dans la lumière et dans la couleur, fait cette union de la Nature, et cette harmonie que le Peintre doit imiter; d’où il s’ensuit que le blanc et le noir sont rarement bons dans les réflets.
Cours de Peinture .
D. Diderot (4713-4784).
L’entente des reflets dans une grande composition, ou l’action et la réaction des corps éclairés les uns sur les autres, me semble d’une difficulté incompréhensible, tant pour la multitude que pour la mesure de ces causes. Je crois que, sur ce point, le plus grand peintre doit beaucoup à notre ignorance.
Essai sur la Peinture.
Ch.-N. Cochin (1715-1790).
Il a été un temps où l’on ne faisait pas assez attention au jeu des lumières de reflet ; mais peut-être depuis les a-t-on trop observées, ce qui peut produire des tableaux faibles. C’est même un des défauts à la mode ; et nous apercevons souvent, chez les jeunes gens surtout, des reflets aussi brillants et aussi beaux de couleurs que les demi-teintes; c’est une manière qu’ils prennent les uns des autres, et qu’ils appellent beauté de coloris. Mais cela ne se trouve point dans la nature...
Toute lumière renvoyée par un objet a perdu la plus grande
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partie de son éclat ; ainsi elle ne peut produire de tons, ni aussi beaux, ni aussi lumineux que la lumière directe.
Lettre à un jeune artiste.
J. Breton (1827-1906).
L’inégalité est nécessaire au mouvement de la vie, mais la mutualité des secours aussi. Tout ce qui est isolé dans la nature cesse de vivre.
De là, ces condescendances réciproques qui s’entr’aident et s’équilibrent ; de là le concert des astres et, particulièrement aussi, cette merveilleuse répartition de la lumière où l’objet qu’elle a privilégié est chargé de verser une partie de ses rayons à celui qui, sans cette assistance, ne serait pas éclairé; répartition ayant pour agent actif le reflet.
La sollicitude de ce divin messager pénètre jusque dans les plus secrets réduits pour apporter, aux plus obscurs, une partie de la joie du soleil : car la lumière a pitié de l’ombre.
La Peinture (Librairie de l’Art ancien et moderne) .
J.-D. Regnier.
Réflexions des couleurs sur elles-mêmes . — Dans la nature, les réflexions des couleurs sur elles-mêmes sont plus rouges que la couleur locale.
Pour s’en convaincre, que l’on prenne un cylindre de forme conique, — en métal poli et luisant, le cuivre rouge s’y prête le mieux, — et que l’on fasse arriver la lumière sur un point quelconque à l’intérieur du cylindre : la réflexion qui en résultera sera plus rouge ; si cette première réflexion se réfléchit ensuite sur un point opposé, cette seconde réflexion sera plus rouge encore, et si la lumière arrive de manière à ce que, dans l’intérieur du cylindre, la réflexion puisse se répéter cinq fois, cette sixième réflexion sera d’un rouge violet.
Or sur or produit une réflexion plus orangée que la couleur locale.
Argent sur argent est plus jaune orangé clair.
De la lumière et de la couleur, 1865.
Un ton par lui-même n'est ni juste, ni faux. Il ne cause joie ou déplaisir que par les couleurs qui V entourent et qui peuvent diminuer ou augmenter son éclat. C'est le phénomène que les maîtres anciens constataient sans bien se l'expliquer , lorsqu'ils disaient : « Les couleurs ont entre elles des amitiés et inimitiés naturelles. » Au siècle dernier on a découvert que ces sympathies et antipathies n'étaient pas le résultat de caprices, mais se produisaient selon des lois fixes, comme tous les phénomènes de la nature. Sans nous exagérer le profit qu'un peintre peut tirer de la connaissance de ces lois, et sans lui demander de perdre à l'étude de l'optique un temps qu'il doit à son art, nous estimons qu'il lui est nécessaire de connaître les conclusions essentielles auxquelles sont arrivés les savants. Et c'est là le renseignement que lui fournira ce chapitre.
Leone Battista Alberti (1404-1472).
La couleur rouge placée entre le bleu de ciel et le vert leur communique une mutuelle noblesse., La couleur blanche placée entre le cendré et le jaune les enrichit d’une certaine gaieté ainsi d’ailleurs que presque toutes les autres couleurs. Les couleurs foncées ne se placent pas parmi les claires sans une
Planche IV.
CONTRASTE DES COULEURS JUXTAPOSÉES
Deux couleurs dites complémentaires, — le rouge et le vert par exemple, — s’exaltent et atteignent leur degré extrême d’intensité.
Deux couleurs rapprochées dans l’ordre du spectre tendent à se confondre et éteignent mutuellement leur éclat. Il convient toutefois de faire observer que l’harmonie est indépendante de la question des complémentaires. Mais si l’on veut obtenir des harmonies éclatantes, il faudra recourir aux complémentaires ; si l’on veut, au contraire, obtenir des harmonies paisibles et atténuées, on devra avoir recours aux couleurs rapprochées dans l’ordre du spectre.
dignité remarquable, et de même les couleurs claires font le meilleur effet parmi les foncées.
De la Statue et de la Peinture (Traduction Claudius Popelin).
Léonard de Vinci (1452-1519).
Entre les couleurs égales, la plus excellente sera celle qu'on voit auprès de la couleur qui lui est contraire : comme le rouge à côté de ce qui est pâle, le noir avec le blanc, le jaune doré avec l'azur, le vert avec le rouge ; chaque couleur paraît davantage auprès de sa contraire qu'auprès de sa similaire.
Si tu veux faire une excellente obscurité, en opposition avec une excellente blancheur, ou une excellente blancheur avec la plus grande obscurité, ce qui est pâle paraîtra rouge, du plus flambant rouge qui ne paraît pas par soi en comparaison du violet : cette règle sera plus nette en son lieu.
Il y en a une autre qui tend, non à rendre les couleurs plus belles qu'elles ne sont naturellement, mais qui fait que leur compagnie les embellit l'une par l'autre, comme le vert et le rouge, le rouge et le vert, ils se font valoir par réciprocité ; et comme fait le vert avec le bleu ; et voici une seconde règle génératrice de désagréable mélange comme le bleu et le jaune qui le blanchit, et avec le blanc et semblables, comme il sera dit en son lieu.
Si tu veux qu'une couleur donne la grâce à sa voisine qui lui confine, vois les rayons solaires dans la formation de l'arc céleste, autrement dit iris. Ces couleurs sont générées par le mouvement de la pluie ; chaque goutte se transforme dans sa chute en chacune des couleurs de l'arc comme il sera démontré en son lieu.
Traité de la Peinture (Trad. J. Péladan, Delà grave, édit.).
G. -P. Lomazzo (1538-ieoo).
Les couleurs ont entre elles des amitiés et inimitiés naturelles. Pour cette cause que toutes les couleurs ont entre elles des qualités diverses, elles produisent des effets divers, sur celui qui les regarde... Et cela fait connaître pourquoi il ne convient pas de mettre telle couleur auprès de telle autre.
Trattato del arte de la Pittura (Traduction H. Guerlin).
Leurs œuvres 1 paraissent vraiment colorées d’après nature et de sorte que chaque chose représente purement la vérité, cela surtout parce qu’ils ont su observer de ne jamais mettre deux belles couleurs l’une à côté de l’autre, mais une couleur plus ou moins sombre à côté d’une autre plus éclatante, de sorte qu’elles se fassent valoir les unes par les autres, laquelle observation peut comprendre suffisamment par des œuvres telles que celles d’ Antonio da Correggio, quiconque désire être peintre.
Idea del Tempio délia Pittura (Traduction H. Guerlin).
A. Félibien (1619-1695).
Supposé qu’il n’y ait que trois couleurs principales dont toutes les autres sont engendrées, car le nombre des couleurs importe peu à un peintre, pourvu qu’il ait celles qui luy sont nécessaires quand il travaille ; cela supposé, dis-je, il doit prendre garde lorsqu’il les employé de quelle sorte il les met les unes auprès des autres pour produire cette harmonie dont nous venons de parler ; parce qu’entre toutes les couleurs, soit qu’elles soient simples, soit qu’elles soient mélangées, il y a une amitié et une convenance qui donne aux ouvrages de peinture une beauté et
1. Celles des grands peintres tels que Titien, Giorgione, etc.
une grâce toute extraordinaire, lorsqu’elles sont bien placée les unes auprès des autres.
Vous concevez bien qu’il est très difficile de prescrire des règles asseurées pour entrer dans cette pratique, et qu’il faut que le jugement de celuy qui travaille ordonne toutes ses couleurs selon son sujet, selon la disposition de ses figures, et selon les lumières qui les éclairent : mais on peut en diverses rencontres faire des observations sur la nature, et remarquer comment les plus excellens peintres se sont conduits.
Entretiens.
De Piles (1635-1709).
L’accord des couleurs et leur opposition ne sont pas moins nécessaires dans le coloris, que l’union et la chromatique dans la musique.
Cet accord et cette opposition des couleurs viennent de deux causes, de leur qualité sensible et originaire, et de leur mélange. Leurs qualités sensibles procèdent de la participation qu’elles ont avec l’air, et avec la terre. Celles qui sont aériennes ont entre elles une légèreté qui les rend amies comme Je blanc, le beau jaune, le bleu, le laque, le vert, et autres semblables couleurs dont on en fait une infinité qui peuvent toujours être en sympathie.
Et celles qui sont terrestres ont au contraire une pesanteur qui par le mélange absorbe la douceur et la légèreté des aériennes.
Il est difficile de trouver la véritable raison physique, pourquoi une couleur est aérienne ou terrestre. Il est pourtant aisé de conclure que les couleurs lumineuses sont douces et aériennes, et qu’en les mêlant ensemble elles s’accordent entre elles : mais il est constant aussi que certaines couleurs belles, douces et
lumineuses, bien loin de s’accorder, se détruisent par le mélange; tel est le bel outremer accompagné de blanc, avec le beau jaune et le beau vermillon. Et quoique ces couleurs seules auprès l’une de l’autre soient d’un grand éclat, elles font lorsqu’elles sont mêlées, une couleur de terre la plus vilaine du monde.
De là on peut tirer cette conséquence, qu’une des plus grandes preuves de la sympathie et de l’antipathie qui est entre les couleurs placées l’une auprès de l’autre, se tire de la troisième couleur qui résulte du mélange des deux qui l’ont composée; car si cette troisième couleur composée marque par sa saleté la destruction des deux qui la composent, il faut inférer que ces deux couleurs sont antipathiques ; si au contraire leur mélange fait une teinte douce et agréable, qui tienne de leur première qualité, c’est une marque infaillible de leur harmonie.
Le corps des couleurs est encore un autre principe pour juger de leur destruction par le mélange, car il y a des couleurs qui ont tant de corps, qu’elles ne peuvent souffrir aucune autre couleur, sans la dépouiller presque entièrement de ses qualités naturelles ; telles sont l’ocre de rut, la terre d’ombre, l’indigo et d’autres à proportion.
Mais quand l’art et la raison n’exigeraient pas les accords de couleur, la nature nous les montre, et y oblige presque toujours ceux même qui ne la copient que servilement. Car soit que l’on considère la lumière ou directe sur les jours, ou réfléchie dans les ombres, elle ne peut se communiquer qu’en communiquant sa couleur qui est tantôt d’une façon et tantôt d’une autre. Nous en avons l’expérience dans la lumière du soleil, qui est à midi bien différente en qualité de ce qu’elle est le soir ou le matin; et la lune a tout de même une couleur particulière, aussi bien que la lueur du feu, ou celle d’un flambeau.
Cours de Peinture.
Cl. -H. Watelet (1718-1786).
Comment on peut adoucir les tons. — Vous avez deux manières Radoucir vos tons et vos nuances : Tune est de diminuer leur éclat; l’autre est de les accorder dans leur vigueur avec beaucoup d’art.
Le premier moyen peut vous conduire à altérer la force et la vérité de la couleur de chaque objet ; alors vous affoiblirez plutôt que vous n’adoucirez votre coloris.
Si vous choisissez l’autre moyen, en vous attachant à accorder ensemble les couleurs et les tons dans leur plus grande valeur, vous approcherez du système de la nature et de la perfection de l’art, relativement à la couleur.
Dictionnaire des Arts de la Peinture.
J-F.-L. Mérimée (1757-1836).
Voyons maintenant quel profit on peut tirer, dans la pratique, des notions que je viens de donner sur les propriétés physiques des couleurs.
Je choisirai pour exemple une des couleurs brillantes qu’il est plus difficile de rendre harmonieuse, le bleu clair : je suppose qu’on veuille la faire paraître dans son plus grand éclat.
Si l’on consulte l’échelle chromatique, on verra que l’orangé est sa couleur opposée ; mais l’orangé est brillant, et les deux couleurs, se trouvant au même ton, attireront également l’attention : or, je suppose qu’on veuille la porter exclusivement sur le bleu. Dans ce cas, il faudra employer l’orangé, dans le ton le plus grave : il sera altéré, puisqu’il est dans sa nature d’être clair: mais il n’en sera pas moins composé de jaune et de rouge, formant la couleur opposée au bleu; et l’opposition sera encore
augmentée, parce qu’elle aura lieu non seulement dans la couleur, mais encore dans le ton.
De la Peinture à V huile.
J.-B. Regnier.
U antagonisme des couleurs [figures). — Dans le spectre circulaire, les six couleurs se [trouvent naturellement placées en face de leur complémentaire, c’est-à-dire que les deux couleurs qui se trouvent en face l’une de l’autre, se mêlant ensemble, produisent la lumière parle spectre solaire, et produisent le gris ou le noir par les couleurs de la palette.
Si deux couleurs, qui se trouvent en face l’une de l’autre dans le spectre circulaire, sont juxtaposées l’une à côté de l’autre, elles auront, pour l’œil qui les regarde, l’effet de se faire valoir mutuellement en ton et en nuance, parfois avec une telle violence que l’œil ne peut en supporter l’éclat.
Ainsi, le jaune à côté du violet, l’orangé à côté du bleu, et le rouge à côté du vert, produisent sur l’œil cet effet au maximum, et cela d’autant plus que les couleurs sont plus belles et plus pures . . . . . . . , . .
Les trois couleurs primaires, c’est-à-dire celles qu’on ne peut obtenir par aucun mélange, le jaune, le rouge, le bleu, placés circulairement, sont toujours en harmonie entre elles dans quelque ordre qu’on les place.
Mais quand on y ajoute les trois couleurs binaires, c’est-àdire celles qu’on obtient par le mélange de deux couleurs primaires, jaune et rouge, rouge et bleu, bleu et jaune, il faut qu’elles se suivent dans l’ordre du spectre pour être harmonieuses ; car si on ôte ou si on déplace l’une des six couleurs de l’ordre où elles se suivent dans le spectre, la succession harmonieuse est détruite en l’endroit où l’on a ôté ou déplacé une couleur .... . .
Les gris, en petites parties sur les six couleurs pures, produisent toujours la sensation de l’effet complémentaire, d’autant plus que les gris penchent plus vers la complémentaire réelle de la masse pure sur laquelle on les expérimente, et d’autant moins que le gris penche plus vers la couleur pure sur laquelle on l’applique.
Les couleurs pures, appliquées en petites parties sur des masses de gris, gagnent en intensité et en éclat, et cela d’autant plus que le gris approche davantage de la couleur complémentaire de la couleur pure expérimentée.
De la lumière et de la couleur, 1865.
J .-G. Vibert (1840-1903).
Le spectre solaire et les trois couleurs mères. — La pensée devait venir à quelqu’un de considérer le spectre solaire comme un tout défini et d’en rattacher les deux extrémités. On n’y a pas manqué. Heureusement que, pour prouver l’inanité de cette conception, nous avons d’autres raisons que des pensées philosophiques.
D’abord, la théorie des ondes lumineuses ne permet pas de supposer que des ondes les plus courtes on puisse repasser immédiatement aux plus longues ; ensuite, les lois qui régissent les mélanges des couleurs du spectre ne s’appliqueraient pas du tout, si l’on voulait mélanger les extrémités. Ainsi le violet, revenant à côté du rouge et mélangé avec lui, ne donne pas la nuance du cramoisi dans laquelle celui-ci prend naissance.
Il est certain que c’est bien désillusionnant de renoncer à cette théorie des couleurs arrangées en cercle : c’était si commode. Mais à quoi bon s’entêter dans une idée fausse? C’est comme ies trois couleurs mères qui engendraient toutes les autres. Encore une erreur dont il faut revenir. On fait bien en
effet du vert avec du jaune et du bleu, de l'orange avec du jaune et du rouge, et du violet avec du rouge et du bleu ; mais ce vert, cet orange et ce violet sont obscurcis par un phénomène d' interférence trop long à expliquer ici. Il faudrait alors salir les couleurs mères pour les remettre d’accord avec les couleurs composées, et se contenter d'une palette rabattue dans laquelle on n'aurait pas du tout le cramoisi, qui est cependant dans la nature...
Contraste des couleurs juxtaposées . — 1° Lorsque deux couleurs, qui se suivent dans l'ordre du spectre, sont placées côte à côte, elles prennent de plus en plus, à mesure qu’elles se rapprochent l’une de l’autre, l’aspect de la couleur qui les précède ou qui les suit
2° Lorsque deux couleurs séparées par une autre, dans l'ordre du spectre, sont juxtaposées, ce sont encore les mêmes résultats. . . . •
3° Lorsque deux couleurs sont séparées par deux autres, dans l'ordre du spectre, elles sont comme nous l'avons dit, complémentaires ; alors elles ne changent pas lorsqu'elles sont
juxtaposées, mais elles s’exaltent
4° Lorsque deux couleurs séparées par plus de deux autres dans l’ordre du spectre, sont juxtaposées, elles se rapprochent
chacune de la complémentaire de l’autre
Après ces explications, il est facile de comprendre comment on peut modifier l'aspect d'une couleur sans la changer.
La Science de la Peinture (Paris, Ollendorfï).
E Ghevreul (1786-1889).
La loi du contraste simultané des couleurs. Définition des complémentaires. — Si les couleurs juxtaposées sont au même
ton ou à la même valeur, disent les peintres, elles paraissent les plus différentes possible comme couleurs.
Si elles sont inégales de ton, la plus claire paraît plus claire, et la plus foncée plus foncée, qu'elles ne le sont réellement.
De sorte qu’alors le contraste des deux couleurs est le plus grand possible quant à la qualité de la couleur , et quant au ton.
Voilà le fait , le contraste simultané des deux couleurs juxtaposées
Sur le fond blanc, zéro ton de couleur, le gris paraît d’un ton élevé, tandis que sur le noir maximum de ton il paraît presque blanc.
Voilà le contraste de ton.
Sur le fond rouge , le gris paraît verdâtre ;
Sur le fond orangé , le gris paraît bleu ;
Sur le fond jaune , le gris paraît violet ;
Sur le fond vert, le gris paraît rouge ;
Sur le fond bleu , le gris paraît orangé ;
Sur le fond violet , le gris paraît jaunâtre.
Voilà le contraste des couleurs.
En résumé le gris apparaît coloré de la couleur complémentaire de celle du fond sur lequel il est placé. ......
Définissons maintenant la couleur complémentaire d’une autre couleur , celle qui neutralise celle-ci en même temps qu'elle est neutralisée, soit que, les couleurs étant des rayons solaires elles reforment de la lumière blanche, c'est-à-dire incolore, soit que les couleurs étant matérielles, elles produisent du gris, ou du noir si elles sont suffisamment élevées de ton...
... En résumé, la juxtaposition de deux couleurs leur fait perdre ce qu’elles ont d’analogue. La loi du contraste des couleurs est donc bien inverse du principe du mélange des couleurs, d’après lequel le rouge mêlé au jaune fait de l’orangé , le jaune
mêlé au bleu fait du vert, et le bleu mêlé au rouge fait du violet.
Or, si le jaune mêlé au bleu donne du vert , lorsqu'il est juxtaposé au bleu , s’il prend de l'orangé, il perd donc du bleu , et si le bleu prend du violet, il perd donc du jaune , phénomène inverse du mélange des deux couleurs bleue et jaune.
Mémoires de V Académie des Scie aces.
Et. Dinet (né en 1861).
L’harmonie n’a rien à voir avec les complémentaires. Toutes les couleurs sans exception peuvent être rapprochées d’une saçon harmonieuse. L’harmonie entre deux tons, quels qu’ils foient, tient aux nuances, aux proportions, à l’introduction d’autres couleurs dans leurs masses ou autour d’elles, à mille causes indéfinissables que seul l’instinct de l’œil peut combiner et dans lesquelles les Orientaux sont des maîtres extraordinaires...
Peintres et décorateurs, ne demandez à la science que ce qu’elle peut vous donner. Demandez-lui des teintes et des couleurs solides, de bons vernis, etc... mais ne lui demandez pas autre chose. Elle ne vous fera jamais voir, — si vous ne voyez pas, — et elle troublera votre vue par ses théories, forcément inexactes, si vous voyez.
Cité par Ch. Moreau-Vautier. La Peinture (Hachette, édit.).
COULEURS DES PASSAGES ET DES OMBRES
des cas de cette espèce , ou le peintre n'a qu'à suivre docilemen l'enseignement que lui donne la nature.
Paul Huet (1803-1869).
D'après de récentes observations, je crois pouvoir établir, en principe, que la transition d'une ombre au clair est toujours séparée par une ligne bleue, mais bleue, très bleue, indigo enfin, pour les chairs surtout. Voyez à la lampe, vous aurez l’exagération du phénomène et vous en jugerez plus facilement. L'ombre, après cette ligne bleue, devient d'un violet foncé, et dans les ombres des chairs, la ligne bleue est encore séparée de la lumière par un ton rose rouge, causé par la transparence du jour qui glisse sur la peau et la traverse même.
Paul Huet, d’après ses notes (H. Laurens, édit.).
Marie-Élisabeth Cavé.
U harmonie des . contraires (conseils pour l'aquarelle). — L'harmonie des fleurs m'a enseigné le principe de l'harmonie des contraires. Ainsi que je l'ai dit, je me sers du bleu pour la préparation du rouge. C'est avec l'indigo que je modèle la draperie, si je veux faire une étoffe de laine écarlate... Les étoffes bleues se modèlent au contraire avec des tons rouges...
Toujours, si la lumière est d'un ton chaud, l’ombre est d'un ton froid ; si la lumière est d'un ton froid, l'ombre est d’ur ton chaud.
E. Chevreul (1786-1889).
La loi du contraste simultané des couleurs. — En me reportant à la fin du siècle dernier et au commencement de celui-ci, ie n'ai point oublié avoir entendu attribuer à Bouguier par un
ÎQO
respectable oratorien devenu professeur de physique et de chimie à l'École centrale du département de Maine-et-Loire, l'explication des ombres coloriées qui se manifestent au lever du soleil. Le professeur nous disait qu'alors les ombres paraissaient bleues parce que Y azur du ciel les éclairait.
Lorsque je m'occupai de la vision des couleurs, je reconnus bientôt que le bleu du ciel n’était pour rien dans le phénomène. Il suffisait qu’une lumière orangée, telle que l'aurore, frappât directement les corps opaques terrestres , pour que les ombres projetées par ces corps parussent bleues au spectateur qui les regardait ; effet tout simple pour moi qui avait découvert la loi du contraste simultané des couleurs.
Effectivement, dès que les ombres qui apparaissent sur la terre sont circonscrites par de la lumière orangée , cela suffit pour les faire paraître de la complémentaire bleue de cette lumière orangée qui agit sur les yeux du spectateur déjà affectés de la lumière orangée de l'aurore.
Mémoires de F Académie des Sciences, 1879
Ce qui a été dit plus haut sur la juxtaposition des couleurs doit guider V artiste pour répartir ses masses dans la composition d'un tableau. Mais ce problème n'est pas le seul qui se pose au coloriste s' il veut que sa composition satisfasse également les yeux et V esprit. Le choix de la tonalité générale selon le caractère du sujet , la répartition des tons chauds et des tons froids, des lumières et des
ombres , constituent une science très complexe dont les principes généi'aux seront exposés ci-après.
Henri Testelin (1616-1695).
V union des couleurs. — L’on doit associer les couleurs de telle sorte qu’elles se lient doucement sous l’éclat d'une principale qui soit participante de la lumière qui règne sur tout le tableau les rangeant comme en espèce de groupe où l'on voye le neud, la chaisne ou nuance et les arboutans qui en soutiennent les extrémités pour les joindre toutes ensemble et en faire un mariage qui soit agréable.
Il faut disposer la diversité des couleurs de telle manière qu’elle participe l’une de l’autre par la communication de la couleur et le moyen des reflex.
Sentimens des plus habiles peintres du temps sur la pratique de la Peinture.
A. Félibien (1619-1695).
Procédé de composition du Titien. — - Le Titien, repris-je, s’en servoit tout autrement : il mettoit presque toujours les couleurs les plus brunes sur le devant et les claires derrière; et lors, comme j’ay déjà dit, qu’il estoit obligé d’en mettre de claires sur le devant, il les faisoit soutenir par quelque corps plus solide et plus fort. De mesme, encore pour empescher qu’elles ne vinssent à s’attacher sur un fond approchant de leur couleur, il les retenoit par quelque chose de couleur différente, comme dans le tableau dont je viens de parler, ou Ariadne estant vestuë de bleu, il a trouvé moyen, pour empescher que cet habit ne s’attache au ciel et à la mer qui luy servent de fond, de l’environner d’une écharpe rouge qui détache la figure, et la fait demeurer sur le devant.
Ces exemples, repartit Pvmandre, ne me convainquent pas;
estant persuadé que dans les Tableaux mesme du Titien, il s'en trouvera des choses qui seront contre ce que vous venez de dire, ne pouvant comprendre que ce qui est plus clair dans un Tableau ne paroisse davantage que le reste.
Ne vous ay-je pas déjà dit, repartis-je, que dans la peinture le blanc n'a point tant de force que le noir, qui dans un tableau représente bien mieux l'obscurité que le blanc ne peut faire la lumière à cause que la sensation du blanc s'affoiblit dans l'œil par la disgrégation, si vous me permettez d’user de ce mot, que les rayons de la veüe reçoivent d'une trop grande blancheur; au lieu que le noir les rassemble...
Mais aussi ne faut-il pas s'imaginer qu'un peintre ne doive se servir que de couleurs fort brunes sur le devant d'un tableau pour en faire avancer tous les corps, ni qu'il tienne tous les derrières fort clairs pour les faire fuir. La nature a des clartéz proches et des ombres éloignées.
Entre tiens.
Gérard de lairesse (I64i-i7ii).
Si c’est le jaune, le rouge, le bleu ou le vert qui occupe la principale partie, laquelle par là se détache fortement, il faut répandre ce même ton dominant par petites masses sur les autres parties ; mais de manière qu'elles paroissent devoir leur origine à la masse principale, et que, malgré cet isolement, elles ne semblent former qu'un seul tout, et ne produisent qu’un seul effet général.
La couleur des vêtements. — Aux blonds il faut donner des couleurs mêlées ou rompues, ainsi que des tendres et des foibles, comme, par exemple, le bleu de ciel, le violet, le vert et la couleur de rose.
Pour les cheveux roux il faut prendre le violet, le pourpre.
le bleu et le jaune blanchâtre, comme le massicot et autres couleurs semblables; et ce sont là les principales que je connoisse. Mais on doit observer que plus la couleur des cheveux est claire, plus celle de la draperie doit être pâle et foible, et de même en raison contraire.
Le Grand Livre des Peintres .
J Richardson (1665-1745).
Il faut que le coloris d'un tableau varie selon le sujet, selon le temps, et selon le lieu. Si le sujet est grave, mélancolique ou terrible, il faut que le ton général du coloris approche du brun, du noir, du rouge ou du sombre : il faut au contraire qu'il soit gai et agréable dans des sujets de joie et de triomphe,
Traité de la Peinture.
J.-B. Oudry (1686-1755).
Quoique la lumière ne marche qu' après le trait ou le dessin, il est impossible de bien composer sans avoir prévu l'effet qu'elle doit faire sur chaque figure, ou autre objet qu'on trace et dispose en composant, et sans avoir retourné dans son idée ces figures ou objets, ou les avoir considérés dans la nature, pour recevoir ceux ou celles qui doivent recevoir la lumière, ou qui en doivent être privés.
Quand on s'accoutume à bien observer la nature dans cet esprit, notre imagination se meuble de mille et mille effets qu'on ne devineroit jamais, et qui se présentent à nous au besoin. Nous les mettons en œuvre en composant; bien entendu que nous devons les épurer après, par une étude plus particulière, faite sur le naturel. Ceux qui se contentent de suivre les routines triviales dont je viens de parler donnent dans le faux à chaque pas, ou s'ils n'y donnent pas, c’est par pur hasard, et autant que cette routine qu’ils suivent en aveugles, ne s'éloigne pas des vrais principes.
Par exemple, continua-t-il1, rien n’est plus faux que cette masse noire dont ils chargent l’un après l’autre le devant de leurs compositions, parce qu’il n’y a rien de plus contraire à l’effet de la nature.
Jamais elle ne nous offre rien de noir que ce qui est non seulement privé de la lumière en général, mais qui est assez enfoncé pour être absolument privé de reflets. Aussi, quand une fois les sectateurs du système des repoussoirs ont déterminé cette masse noire pour faire valoir le reste de leur besogne, iis commencent par renoncer à la vérité de la nature et font toute cette masse de la même couleur; chairs, draperies, terrasses, bref, tout ce qui s’y rencontre. Ensuite ils peignent leurs figures du second plan éclairées à l’ordinaire. En sorte que celles-ci sont à l’égard de celles du premier plan, comme si l’on voyoit une troupe d’Européens placés à côté d’une troupe de Maures ou d’indiens.
Mémoire lu à V Académie royale de Peinture.
Comte de Caylus (1692-1755).
En nous parlant de l’harmonie, mon sujet me conduit naturellement à son plus grand ennemi, qui est le papillotage ; plus ou moins, il n’est que trop commun dans les ouvrages modernes, et la couleur de la composition n’éprouve que trop les ravages de cet ennemi des yeux et de l’art. Cependant il est difficile de concevoir comment on s’abandonne à des couleurs qui ne vont point ensemble ou qui détournent l’œil de la figure principale ou de l’objet dominant, qui l’empêchent d’être conduit sans révolte, sans obstacle, et même par un charme secret, à l’objet que le peintre s’est proposé de faire considérer ; ces
Oudry rapporte ici les doctrines de Largillière
couleurs, dis-je, et ces faux réveillons ainsi déplacés sont autant d'instruments d’un concert qui en interrompent le bel effet et qui désespèrent l’auditeur.
Discours sur la Peinture (U. Laurens, édit.).
IYI.-F. Dandré-Bardon (1700-1783).
L'art de donner du brillant aux couleurs de toutes les masses . — Cet art consiste à associer au premier ton de chaque objet une nuance de demi-teinte plus considérable, c'est-à-dire plus étendue qu'il ne l’est lui-même, et à celle-ci une masse de teintes inférieures en beauté et supérieures en volume. Plus les masses subordonnées seront larges, plus les effets seront piquants.
Il faut que ces variétés de tons dans les masses ne soient sensiblement prononcées que dans les parties lumineuses de la machine pittoresque ; dans les autres endroits elles seront ménagées relativement au ton et à la nature des masses, en sorte qu'elles ne les altèrent point par des contrastes trop expliqués.
Traité de Peinture.
J. Reynolds (1723-1792).
Quelle doit être la tonalité générale du coloris dans la composition. — La tranquillité et la simplicité doivent régner par tout l’ouvrage, et une largeur de couleur uniforme contribuera beaucoup à cet effet. Le grand effet s'obtient de deux manières différentes, qui paraissent entièrement opposées l'une à l’autre : l’une consiste à réduire les couleurs à un peu moins que le camaïeu, ce qui a été souvent la pratique de l'école de Bologne ; l’autre à user de couleurs vigoureuses et tranchantes, comme nous voyons dans celles de Rome et de Florence ; dans l’un et l'autre
cas cependant le principe fondamental est la simplicité. D'une part, rien n’est plus simple que la monotonie, et de l'autre il n'est pas moins certain que le bleu, le rouge et le jaune purs et distincts qu'on voit dans les draperies de l'école romaine et de l'école florentine, quoiqu’ils n'offrent pas cette espèce d’harmonie que donnent des teintes variées, rompues et transparentes, ont cet effet de grandeur que nous voulons.
Distribution des tons froids et des tons chauds dans la composition. — A mon avis, pour faire un bon effet, les masses de lumière d'un tableau doivent toujours être d'une couleur chaude : jaune, rouge, ou blanc jaunâtre; au contraire il convient que le bleu, le gris ou le vert soient tenus à peu près entièrement hors de ces masses, et servent seulement à supporter, à faire mieux sortir les couleurs chaudes ; ce qui n’exige que fort peu de couleur froide.
Si l'on renverse cette méthode, c'est-à-dire si les couleurs dans la lumière sont froides et les couleurs alentour chaudes, comme on le voit souvent chez les peintres romains et florentins, il sera hors du pouvoir de l'art, fût-ce entre les mains de Rubens ou de Titien, de donner au tableau le brillant et l’harmonie
La lumière d’un tableau doit être, comme j'ai dit, de couleur chaude ; car, quoique rien n'empêche de se servir du blanc pour la principale lumière, ainsi que l’ont pratiqué plusieurs peintres hollandais et flamands, pourtant il vaut mieux supposer ce blanc éclairé des rayons jaunes du soleil couchant, comme c’est la méthode du Titien : méthode dont on n’aperçoit jamais mieux la supériorité que quand, dans une galerie de tableaux, on trouve par hasard un portrait de Titien accroché à côté d'un tableau flamand, fût-il de la main de Yan Dyck.
Celui-ci, quelque admirable qu'il soit à d’autres égards, devient froid et gris par cette comparaison.
Dans la nature, les parties éclairées des objets sont d’une teinte plus chaude que celles qui sont dans l’ombre. Ainsi ce que je recommande n’est pas autre chose que d’observer dans l’ensemble d’un tableau, ce qu’on est obligé de reconnaître pour la vérité dans chaque objet.
Discours sur la Peinture, publiés par L. Dimier (H. Laurens, édit.).
M ue Vigée Le Brun (1755-1842).
La couleur d’un portrait. — Tant que vous travaillez à la tête d’une femme, si elle est vêtue de blanc, mettez sur elle une draperie de couleur absente, c’est-à-dire grise ou verdâtre, afin de ne pas distraire les rayons visuels, et qu’ils puissent se reposer seulement sur la tête du modèle : si cependant vous la peignez en blanc, laissez-en un peu pour la tête, qui doit être reflétée.
Que le fond, derrière le modèle, soit en général d’un ton doux et uni, ni trop clair, ni trop foncé; si c’est un fond de ciel, c’est autre chose ; mettez du bleuâtre derrière la tête.
Souvenirs (Fasquelle, édit.).
Paillot de Wlontabert (1771-1849).
La couleur des draperies . — Il importe dans l’art du coloris de laisser dominer même sur les draperies, les carnations, en répétant, en faisant ressortir leur éclat sanguin, qui généralement se soutient à côté des étoffes les plus colorées ; et non seulement la vraisemblance, mais la convenance, l’intérêt et la beauté du sujet l’exigent.
Pourquoi plaisante-t-on une vieille vêtue de couleur de rose ou d’un bleu frais? C’est parce que sa chair flétrie et jaunie est
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Lien moins chair par cette opposition : c'est qu'il ne semble plus que ce soit de la chair, mais plutôt de la peau tannée, du cuir ou toute autre substance.
Nécessité des masses claires secondaires . — Si la masse principale claire étant établie, on ne rappelait pas ailleurs, hors et loin de ces masses, de moindres masses claires (ce qu'on a appelé assez vaguement des échos), il n’y aurait pas unité, mais scission entre le clair et le brun dominant. Ces rappels, en liant le tout, n'isolent pas, n'opposent pas l’une à l’autre les deux unités claire et brune, et ils servent à caractériser les valeurs réciproques de ces unités.
Unité du clair-obscur. — Il doit y avoir unité dans les clairs et dans les bruns pour produire la beauté, c'est-à-dire que la masse de clair doit être une, ainsi que la masse de brun, en sorte qu'aucune masse disputante ne détruise cette unité.
Mais, par le même principe, ce doit être ou la masse claire ou la masse brune qui joue le principal rôle et dominant, et elles ne doivent point être égales en valeur, ce qui causerait une espece de duplicité optique et intellectuelle. On peut encore ajouter que l'unité du clair-obscur, s’il constitue dans le tableau un spectacle incolore dominant, ne doit point être corrompu par des couleurs qui tendraient à devenir elles-mêmes spectacle dominant.
Traité complet de la Peinture.
Marie-Élisabeth Cavé.
... Quel est l’endroit où l'air circule le plus ? Derrière les parties du contour qui sont indécises. Plus on s'applique à l’enlever, diversement sur le fond, plus on met d'air entre la toile et son personnage.
Planche Y
REMBRANDT. — La Ronde de nuit.
[Musée d’ Amsterdam.)
La beauté du coloris réside non seulement dans la justesse et dans l’éclat des tons, mais aussi, — peut-être faudrait-il dire avant tout — , dans une heureuse opposition des valeurs. C’est ainsi que Rembrandt, en des effets de clair-obscur, « où toute nuance s’évanouit », comme l’observe fort bien Fromentin, parvient à donner l’illusion saisissante de la lumière et de la vie.
Guerlin. — La Couleur.
Paul Véronèse, qui a cette qualité par excellence, n'enlève souvent ces figures que par le ton. Il y a, en effet, des tons qui reculent et des tons qui avancent par leur propre valeur. Ainsi le jaune, le blanc et le rouge prennent le devant sur le vert, le violet et le gris ; le noir aussi vient en avant par sa vigueur. Généralement les couleurs composées cèdent le pas aux couleurs primitives : aussi, dans un salon, les femmes qui ne portent pas de couleurs franches sont-elles effacées par les autres; elles se trouveront toujours au second plan! L'art de s'habiller est le premier pas qu'on fait dans l'art de peindre. A la manière dont une femme porte les couleurs, on voit si elle a le sentiment coloriste. Tout le monde ne l’a pas. Par exemple, le rose et le bleu sont à la mode, toutes les femmes en portent; eh bien, celles qui attachent des nœuds bleus sur une robe rose ont l'air commun; tout au contraire, celles qui portent des roses sur une robe bleue ont l’air distingué. Pourquoi cela?
C’est que la nature nous a donné cette leçon d'harmonie. Ce sont les roses qui s'enlèvent sur le ciel. De là ce principe : peu de rose sur beaucoup de bleu.
La Couleur , 1863 (Plon, édit.).
F. Forichon.
Emploi de deux couples de complémentaires . — En général, il faut éviter de multiplier les nuances, surtout dans une composition de moyenne importance Un ensemble décoratif gagne toujours à être sobre de coloris aussi bien que d’ornements. Au siècle dernier, on a abusé de la couleur en voulant imiter de trop près les éléments tirés de la nature. C'est ainsi que l'on a voulu voir des papiers peints, des tapis, etc., contenant jusqu'à quinze tons, et nécessitant de grands frais de réalisation, L’effet décoratif n’en était pas meilleur pour cela, bien au contraire.
Les compositeurs, s’inspirant surtout de documents naturels, distribuaient leurs couleurs sans discernement, sans ordre harmonique. Le résultat d’ensemble n’était qu'un bariolage sans valeur esthétique, aussi bien sous le rapport de la forme que de la couleur.
Il faut bien se pénétrer de cette idée que la nature ne compose pas. L’harmonie des lignes, aussi bien que celle des couleurs, n’existe dans la nature qu'à l’état d’exception. On peut y en trouver l’essence; mais l’artiste aura d’abord à l’en dégager pour l’appliquer ensuite à l’élaboration de l’œuvre d’art.
La nature, apres avoir traversé un cerveau d’artiste, doit en sortir transformée, épurée. Ainsi le minerai brut, après son passage dans le creuset du chimiste, livre le métal précieux qu’il recèle.
Pour en revenir à notre sujet, disons enfin que la trop grande multiplicité des teintes a pour résultat de solliciter le regard sur tous les points de la composition et qu’en définitive rien ne captera l’attention d’une façon particulière. De même qu’il doit y avoir un motif important dont la forme frappe d’abord le regard et le retient un certain temps, il doit y avoir aussi une couleur dominante qui fait impression sur l’œil d’une façon durable et caractérise La tonalité de l’ensemble.
Cependant, comme nous le disions plus haut, si le décorateur expérimenté jugeait opportun de faire entrer plus de deux nuances dans un décor important, il pourraity ajouter un second couple de complémentaires, ce qui porterait à quatre le nombre des éléments purs.
De lamanière a’ associer les complémentaires dans un ensemble décoratif. — Nous avons dit que deux complémentaires pouvaient fournir de très bons accords. Si les deux couleurs sont
trop intenses, les accords sont criards ; le fait est certain. Lorsque nous disons deux couleurs complémentaires, nous n'entendons pas dire par là que la composition n'aura que deux tons. Pour être explicite, nous devons ajouter : et leurs dérivés. Par dérivés, il faut entendre tous les tons de leurs gammes respectives, car ceux-ci sont aussi complémentaires les uns des autres. Ces tons ayant été obtenus par des mélanges de nuances pures avec du blanc et du noir, les mélanges de tons complémentaires entre eux donneront encore du gris, plus ou moins clair, il est vrai, mais forcément du gris.
Donc, une composition à deux couleurs peut comprendre une variété plus ou moins grande de tons dérivant de ces deux couleurs, ce qui constitue déjà, en y joignant le blanc, le noir et le gris, des ressources considérables.
Maintenant, quelle est la manière la plus avantageuse de marier ces divers éléments de façon à faire régner entre eux la bonne harmonie ? Arrivés à ce point, nous mettons le pied dans le domaine de l'esthétique où la science est contrainte de céder le pas au sentiment...
Si l’expérience a démontré qu’il ne sied pas d’associer deux complémentaires à l'état d’intensité prismatique, par contre, l’une d’elles, dans cet état ou à un degré approchant, peut produire très bon effet quand l'autre est suffisamment éteinte ou rabattue.
Mais, dans ce cas, la couleur pure ne devra occuper que des espaces très restreints relativement à sa complémentaire.
L’intensité d'une teinte doit être en raison inverse de son étendue. Ce quune couleur perd en intensité ou en éclat , elle le gagne en surf 'ace , et inversement.
La loi de l’harmonie chromatique. — La grande loi qui se
dégage des observations relatives aux heureuses associations de couleurs peut se résumer dans cette proposition : Pour qu'un ensemble coloré soit harmonieux , il faut que les couleurs qui figurent dans cet ensemble soient capables de fournir , par leur mélange , le gris incolore .
La Couleur (H. Laurens, éditeur, 1916).
X. — PROPRIÉTÉS DE CERTAINES COULEURS
Les expressions de tons froids, tons chauds appliquées aux couleurs correspondent à une réalité littérale. Telle couleur en effet attriste et refroidit un ensemble; telle autre y met la chaleur et la « oie . Voilà pourquoi les quelques observations que nous réunissons dans ce chapitre compléteront fort utilement les principes qui ont été formulés par les maîtres au sujet de la composition, — particulièrement en ce qui concerne le choix de la tonalité générale selon le caractère du sujet.
F.-J.-A, Bracquemont (1823-1915).
Ton chaud, ton froid. — Dans les arts, les termes chaud et froid sont des formules techniques : on réchauffe un ton en le rendant plus jaune, plus rouge, plus orangé; on le refroidit en le bleuissant ou en le rabattant vers le gris
Le jaune et le rouge sont les principes de lumières ; leurs combinaisons sont toujours lumineuses, jusque dans leurs qua«< lités les plus sombres.
Le bleu est le principe d’obscurité
PROPRIÉTÉS DE CERTAINES COULEURS
Une lumière chaude provoque une ombre froide; une lumière froide provoque une ombre chaude .
Du Dessin et de la Couleur (Fasquelle, édit.).
Raphaël R/lengs (1728-1779).
Le jaune est une couleur claire par sa nature. Il s’ensuit de là qu'il faut l'employer partout où l'on veut que la lumière soit brillante .
Le rouge est la couleur la plus vive, mais, en même tems, la moins fine, parce qu’il n’a, par sa nature, aucun rapport, ni avec la lumière, ni avec l’obscurité ; cependant il est propre à l'une et à l’autre, en perdant sa pureté, ainsi que je l'ai observé plus haut. Il faut l’employer là où l'on veut mettre les parties les plus brillantes, les plus saillantes; vu que sa nature ne permet pas de le placer beaucoup en arrière, sans le mêler avec l'orangé et le violet. Lorsqu'on voudra s'en servir dans la partie éclairée du tableau, on pourra le faire sans le rompre avec du blanc, sinon il sera toujours mat, cru et sali.
Le bleu est, par sa nature même, une couleur obscure ; il faut par conséquent s’en servir dans les parties sombres du tableau ; et l'on aura soin alors de ne pas le rompre avec du blanc, lequel produit toujours une teinte aérienne, qui, au lieu de le faire sortir, en détruiroit l'effet, en lui faisant perdre sa force et sa qualité.
L'orangé peut, par les mêmes raisons, être employé sur les parties éclairées et saillantes.
Le vert est la plus douce de toutes lëà couleurs, à cause qu'il est composé d'une couleur claire et d’une couleur sombre; ce qui fait qu’il forme une demi-teinte fort agréable.
Leçons pratiques de Peinture .
P.-H. Valenciennes (4750-1819).
Le noir absorbe toute la lumière; par conséquent, plus il y aura de noir dans une couleur quelconque, plus il ôtera à cette couleur la faculté de paraître lumineuse.
Le blanc, que Ton croirait devoir produire un effet tout contraire, en produit cependant un très analogue au premier ; car quoique, par sa nature, il soit le plus propre à réfléchir les rayons lumineux, néanmoins, comme de toutes les couleurs, c'est la plus opaque, plus elle dominera dans une teinte, plus elle altérera l'intensité de la couleur et la ternira, en lui transmettant son opacité.
Ainsi l’on conçoit que toutes les couleurs impures que nous voyons sur la surface de presque tous les objets terrestres, ne doivent leur altération qu'à la présence du noir et du blanc.
Élémens de perspective pratique.
Pour mettre V exemple à côté de la théorie , et, en quelque sorte , illustrer celle-ci, nous demanderons à des peintres tels que Gérard de Lairesse, Delacroix et Fromentin, de nous révéler quelques-uns des secrets des maîtres, et de nous dire comment ils ont obtenu leurs effets les plus émouvants. « Les maîtres commentés parles ma Ares », tel pourrait être le titre de ce chapitre .
Gérard de Lairesse (I64i-i7ii).
Il faut se rappeler que les objets peints en petit ne peuvent pas être pris pour la vérité ni même pour l'apparence de la
vérité ; car il est certain que les tableaux qui représentent ainsi les objets ne doivent être considérés que comme la nature elle-même vue dans l'éloignement, au travers d’une porte ou d’une fenêtre, soit au dedans, soit au dehors d’une fabrique, de sorte qu’il faut qu’ils soient peints de manière qu’étant pendus contre le mur, ils ne paraissent pas un panneau ou une toile peinte ; mais qu’ils ressemblent véritablement à une fenêtre au travers de laquelle on aperçoit réellement la nature, ce qui ne peut pas s’obtenir par la force des ombres chaudes ni par des couleurs brillantes, mais par des couleurs douces et faibles, rompues par l’interposition de l’air ambiant suivant qu’il est plus serein ou plus chargé de vapeurs.
Cité par Ch. Blanc. Hist . des Peintres.
L. Petit de Bachaumont
Méthode de Chardin. — Sa manière de peindre est singulière. Il place ses couleurs l’une après F autre, sans presque les mêler, de façon que son ouvrage ressemble un peu à de la mosaïque, ou pièces de rapport, comme la tapisserie à l’aiguille qu’on appelle point carré.
Cité par G. Schéfer. Chardin (ïï. Laurens, édit.).
Cl. -N. Cochin (1715-1790).
Coloris des fresques de Rome. — Les tableaux des plus grands maîtres de l’école romaine, et surtout leurs fresques, pourraient être regardés, si je puis m’exprimer ainsi, comme des ouvrages de clair-obscur enluminés. La pratique ordinaire de ces artistes est de faire des cartons ou dessins fort étudiés des différentes parties de leurs ouvrages. C’était d’après ces dessins d’une seule couleur qu’ils peignaient, sans prendre la nature, pour imiter la couleur propre des objets; aussi voit-on, quelles que
soient les couleurs de leurs draperies rouges, jaunes, bleues, qu'ils les peignaient sur les mêmes principes que si elles eussent été blanches. Une draperie rouge, par exemple, est peinte chez eux comme s'ils eussent copié une étoffe blanche avec une couleur rouge, ou à peu près comme on ferait l'étude d’une draperie blanche avec du crayon de sanguine ; c'était ainsi que peignait Raphaël... Dans la plupart des fresques, dont l’Italie est remplie, vous verrez souvent une draperie bleue, ou même rouge, dans lequel seulement il est entré moins de blanc, mais sans aucune rupture ni mélange d'autres couleurs qui puissent modifier la teinte de ce bleu ou de ce rouge.
Ils n'ont point connu ce secret de la peinture, ce secret d’harmonie, qui a été habilement employé par tous ceux qui se sont rendus célèbres comme coloristes, et particulièrement par les Vénitiens.
Cité par Paiilot de Monlabert. Traité complet.
Eug. Delacroix (1799-1863).
La couleur de Lesueur. — Je suis convaincu qu'une grande partie du charme de Lesueur est due à sa couleur. Il a Fart, qui manque tout à fait au Poussin, de donner l'unité à tout ce qu'il représente... Poussin perd beaucoup au voisinage de Lesueur... La grâce est une muse qu'il n'a jamais entrevue.
La couleur de David. — Il est passé en principe, pour ainsi dire, que la sobriété était un des éléments du beau.
Je m'explique : après le dévergondage du dessin et les éclats intempestifs de couleurs qui ont amené les écoles de décadence à outrager en tous sens la vérité et le goût, il a fallu revenir à la simplicité dans toutes les parties de l’art. Le dessin a été retrempé à la source de l’antique : de là une carrière toute nouvelle ouverte à un sentiment noble et vrai. La couleur a par-
ticipé à la réforme; mais cette réforme a été indiscrète, en ce sens qu'on a cru qu'elle resterait toujours de la couleur atténuée et ramenée, à ce qu'on croyait, à une simplicité qui n'est pas dans la nature. On trouve chez David (dans les Sabines , par exemple, qui sont le prototype de sa réforme) une couleur qui est relativement juste; seulement les couleurs que Rubens produit avec des couleurs franches et virtuelles telles que des verts vifs, des outremers , etc., David et son école croient les retrouver avec le noir et le blanc pour faire du bleu, le noir et le jaune pour faire du vert, de Y ocre rouge et du noir pour faire du violet , ainsi de suite. Encore emploie-t-il des couleurs terreuses, des terres d ombre ou de Cassel, des ocres , etc. Chacun de ces verts, de ces bleus relatifs, joue son rôle dans cette gamme atténuée, surtout quand le tableau se trouve placé dans une lumière vive qui, en pénétrant leurs molécules, leur donne tout l’éclat dont elles sont susceptibles ; mais si le tableau est placé dans l'ombre ou en fuyant sous le jour, la terre redevient terre et les tons ne jouent plus, pour ainsi dire. Si surtout on le place à côté d’un tableau coloré comme ceux des Titien et des Rubens, il paraît ce qu'il est efïectivement : terreux, morne et sans vie. Tu es terre et tu redeviens terre.
Yan Dyck emploie des couleurs plus terreuses que Rubens, Y ocre, le brun rouge , le noir , etc.
Mercredi 14 mai 1830. — Article sur Michel-Ange1. Heureux homme! il a pétri le marbre et animé la toile, etc. Mais qu’importe après tout, si la nature nous a donné, dans quelque genre que ce soit, d’animer, de faire vivre ! Quel bonheur de rendre la vie, l’âme ! — Chacun des plans, dans l'ombre, ou plutôt dans tout effet de demi-teinte, doit avoir chacun son reflet
Article paru en 1830 dans la Revue de Paris
particulier ; par exemple, tous les plans qui regardent le ciel, bleuâtres; tous ceux qui sont tournés vers la terre, chauds, etc., et changer soigneusement, à mesure qu’ils tournent. Les plans de côté reflétés verts ou gris.
Dans Véronèse, le linge froid dans l’ombre, chaud dans le clair.
Quand il y a beaucoup de figures, qu’elles aient bien l’air de se correspondre comme grandeur, suivant le plan où elles sont.
La pâleur dans les reflets indique, plus que le reste, la pâleur, ou de la maladie, ou de la mort.
Burnet1 dit que Rubens entoure ordinairement la masse de lumière de l’ombre, et ne se sert de vigueur dans le clair que pour lier. Sa lumière est composée de teintes fraîches, délicates, etc. Au contraire, dans les ombres des teintes très chaudes, qui sont de l’essence ordinaire du reflet et ajoutent ainsi à l’effet du clair-obscur. Il n’y met surtout pas de noir.
Mettre dans l’ombre des tons feuille morte (VanDyck), bruns, opposés au rouge.
La Femme au bain : pour les chairs, teinte locale plate; pour les clairs, de rouge de Venise et blanc, dans laquelle, suivant l’endroit des clairs, jaune de Naples et blanc , de jaune de Naples , blanc et noir pêche, de blanc et noir pêche. Les ombres préparées avec tons de reflets orangés les plus chauds et des tons gris d’ombre par places, tels que blanc, jaune de Naples et terre d'ombre, etc.
Un grand avantage de composer toujours les mêmes tons est pour la facilité de retoucher et de rentrer dans ce qu’on a fait.
Il y a beaucoup d’académique dans Rubens, surtout dans son exécution, surtout dans son ombre systématiquement peu empâtée et marquant beaucoup au bord.
i. John Burnet, graveur et peintre anglais (1784-1862).
Le Titien est bien plus simple sous ce rapport, ainsi que Rlurillo.
Journal (Plon, édit.).
Fromentin (i 820-1876).
Comment Rubens obtient ses effets de couleur. — L’embarras n’est pas de savoir comment il faisait, mais de savoir comment on peut si bien faire en faisant ainsi. Les moyens sont simples, la méthode est élémentaire. C’est un beaupanneau, lisse propre et blanc, sur lequel agit une main magnifiquement agile, adroite, sensible et posée. L’emportement qu’on lui suppose est une façon de sentir plutôt qu’un désordre dans la façon de peindre. La brosse est aussi calme que l’âme est chaude et l’esprit prompt à s’élancer. Il y a dans une organisation pareille un rapport si exact et des relations si rapides entre la vision, la sensibilité et la main, une telle et si parfaite obéissance de l’une aux autres, que les secousses habituelles du cerveau qui dirige feraient croire à des soubresauts de l’instrument. Rien n’est plus trompeur que cette fièvre apparente, contenue par de profonds calculs et servie par un mécanisme exercé à toutes les épreuves. Il en est de même des sensations de l’œil et par conséquent du choix qu’il fait des couleurs. Ces couleurs sont également très sommaires et ne paraissent si compliquées qu’à cause du parti que le peintre en tire et du rôle qu’il leur fait jouer. Rien n’est plus réduit quant au nombre des teintes premières, n’est plus prévu que la façon dont il les oppose; rien n’est si simple aussi que l’habitude en vertu de laquelle il les nuance, et rien de plus inattendu que le résultat qui se produit. Aucun des tons de Rubens n’est très rare en soi. Si vous prenez un rouge, le sien, il nous est aisé d’en dicter la formule : c’est du vermillon et de l’ocre, fort peu rompu, à l’état
de premier mélange. Si vous examinez ses noirs, ils sont pris dans le pot du noir d'ivoire et servent avec du blanc à toutes les combinaisons imaginables de ses gris sourds et de ses gris tendres. Ses bleus sont des accidents ; ses jaunes, une des couleurs qu’il sent et manie le moins bien, en tant que teinture, et, sauf les ors, qu’il excelle à rendre en leur richesse chaude et sourde, ont, comme ses rouges, un double rôle à jouer ; premièrement de faire éclater la lumière ailleurs que sur des blancs; deuxièmement, d’exercer aux environs l’action indirecte d'une couleur qui fait changer les autres, et par exemple de faire tourner au violet, de fleurir en quelque sorte un triste gris fort insignifiant et tout à fait neutre envisagé sur la palette. Tout cela, dirait-on, n’est pas bien extraordinaire.
Des dessous bruns avec deux ou trois couleurs actives pour faire croire à la richesse d’une vaste toile, des décompositions grisonnantes obtenues par des mélanges blafards, tous les intermédiaires du gris entre le grand noir et le grand blanc; par conséquent peu de matières colorantes et le plus grand éclat de couleurs, un grand faste obtenu à peu de frais, de la lumière obtenue sans excès de clarté, une sonorité extrême avec un petit nombre d’instruments, un clavier dont il néglige à peu près les trois quarts, mais qu’il parcourt en sautant beaucoup de notes et qu’il touche quand il le faut à ses deux extrémités : telle est en langage mêlé de musique et de peinture, l’habitude de ce grand praticien. Qui voit un tableau de lui les connaît tous, et qui l’a vu peindre un jour l’a vu peindre presque à tous les moments de sa vie.
Les maîtres d'autrefois (Plon, éditeur).
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XII. — QUELQUES RECETTES
Les maîtres du moyen âge croyaient rendre à leurs disciples un service signalé en leur fournissant des recettes minutieuses poun * tous les cas. S'il s'agissait , par exemple , de peindre une chevelure blonde , une prunelle noire , une carnation d'homme ou de femme , on n avait qu'à se reporter au livre du maître — moine Denys ou moine Théophile — et l'on trouvait la formule exacte. Le moindre frère convers pouvait ainsi participer à la décoration du couvent . C'est que l'on était bien loin alors de nos opinions sur l'originalité des artistes — celle-ci eût paru même inquiétante, — et d'un autre côté , on n'avait aucune idée du modelé , ni des jeux de la lumière. La peinture avait surtout une valeur d'enseignement théologique et d'utilité décorative. C'était une sorte d'idéogramme abstrait et magnifique. A partir du moment où l'on s'est préoccupé d' exprimer par la couleur le tempérament du peintre et les caprices delà nature , toute idée d'épargner au disciple la peine d'observer par lui-même, en lui fournissant des formules, devenait , non seulement vaine, mais dangereuse . Les reflets qui viennent modifier le ton local suffiraient à décourager les donneurs de recettes. Nous avons cru néanmoins devoir publier ici quelques-unes de ces formules sans leur attribuer d'autre intérêt que celui de la curiosité rétrospective. Ce ne sont donc que d' intéressants documents sur l'histoire de la couleur.
Le moine Denys (Moyen-âge byzantin).
Comment il faut esquisser les yeux, les sourcils et toute autre partie d’une image où il faut employer la couleur de thair (selon Pansélinos). — Mêlez du noir et de l'oxy. Esquissez les yeux, d'abord très finement, puis un peu plus fortement; passez ensuite aux urunelles, aux sourcils et aux narines...
Comment il faut faire tes carnations . — Lorsque vous aurez fait le proplasme et esquissé un visage ou une autre partie, vous ferez les chairs avec le glycasme dont nous avons donné la recette, et vous l'amincirez sur les extrémités, afin qu’il s’unisse bien au proplasme. Vous ajouterez de la couleur de chair sur les parties saillantes, en l’amincissant comme le glycasme, peu à peu. Chez les vieillards, vous indiquerez les rides, et chez les jeunes gens les angles des yeux. Ensuite, vous emploierez le fard avec précaution pour donner de la lumière, mélangeant les touches de fard et celles de couleur de chair, d’une manière très légère d’abord, et augmentant ensuite la force. C’est ainsi qu’on fait les chairs, suivant Pansélinos1.
Guide de la Peinture (Traduit par le Dr Paul Durand).
Le moine Théophile (xue ou xme siècle).
De la veneda à placer dans les yeux. Mêlez du noir avec un peu de blanc; cette couleur s’appelle veneda. Couvrez-en les prunelles des yeux. Àjoutez-ci encore du blanc, couvrez les yeux des deux côtés de la prunelle ; vous mettrez une couche de blanc simple entre la prunelle et la couleur même, et vous laverez avec de l’eau.
Des cheveux et de la barbe des hommes décrépits et des vieillards.
Mêlez un peu de noir avec de la céruse, et couvrez les che-
1. Nous donnons cette citation à titre de curiosité et pour indiquer à nos lecteurs quel enseignement les caloyers byzantins donnaient à leurs disciples. La première partie du manuscrit contient ainsi des recettes qui se comprennent mal ou même pas du tout, les substances nommées ne paraissant pas avoir d’analogues chez nous et restant intraduisibles. La seconde partie décrit avec détails tous les sujets de la symbolique et de l'histoire sacrée que la peinture peut représenter. La troisième partie détermine le lieu où il convient de placer tel sujet ou tel personnage de préférence à tel autre, dans une église, un narthex, un réfectoire ou une fontaine. Enfin un appendice fixe le caractère du Christ et de la Vierge.
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veux et la barbe des hommes décrépits. Ajoutez à la même couleur plus de noir et un peu de rouge, faites-en des traits et vous éclairerez de simple céruse. Mêlez de nouveau plus de noir fà la céruse, couvrez les cheveux et les barbes des vieillards, faites des traits de la même couleur, après y avoir ajouté plus de noir et un peu de rouge ; puis éclairez avec la couleur dont vous aurez couvert les hommes décrépits. Dans cet ordre, faites encore, si vous voulez, des cheveux et des barbes plus noirs, en ajoutant du noir.
Diversarum artium schedula (Publié par le comte de L’Escalopier).
Gérard de Lairesse (I6ii-i7ii).
Dans la figure d’une femme blanche et potelée, il faut se servir, pour le couler ou l’ébauche de blanc et de rouge brun ; et pour la finir on prend du blanc avec un peu de vermillon.
Pour un adolescent on emploie les mêmes couleurs, dans lesquelles on mêle un peu d’ocre claire.
La figure d’un soldat demande du rouge brun avec très peu de Diane pour le couler; pour la finir on se sert des mêmes couleurs que pour les autres figures. La figure d’un habitant de la campagne, hâlé par le soleil, demande du rouge brun, de l’ombre et du blanc pour l’ébaucher ; et de l’ocre clair et du blanc pour la finir.
Pour la figure d’un malade employez du blanc avec un peu de vermillon ou de rouge brun pour le couler ; et pour la finir servez-vous d’ocre claire et de blanc sans y donner la moindre teinte vermeille.
Après avoir employé ce procédé il faut mettre la dernière main à l’ouvrage. Lorsque vous voudrez donner les dernières touches à une figure, faites-la sortir en y passant un léger vernis, dans lequel vous aurez mêlé un peu d’ocre clan ; et
placez ensuite vos rehauts, que vous fondrez dans votre vernis, de la manière que vous le jugerez le plus convenable. Mais si c’est la ligure d’un enfant que vous avez entre les mains, mêlez alors un peu de vermillon dans votre vernis; et pour une figure de femme vous prendrez un peu moins d’ocre claire que pour celle de l’homme.
Il est surtout essentiel d’observer que la teinte bleuâtre, qui produit la morbidesse, ne se donne point dans le couler, ni dans l’exécution même, mais en faisant les rehauts : en les fondant dans le vernis encore humide, non avec du gris, ni avec du blanc rompu avec du bleu, mais avec de l’outremer ou du bleu de saflVe pur et gras, qu’on appliquera légèrement avec un pinceau fort doux...
On ne trouve dans le nud que trois sortes de teintes ; savoir les clairs, les demi-teintes et les ombres.
Le Grand Livre des Peintres.
Jean Restout (1692-1768).
MM. De la Fosse et Jouvenet disaient encore que dans les ombres il n’y avaitpoint de couleurs. A lalettrecelaparoistfort Quoy, dira-t-on, une draperie bleue n’est pas bleue. Dans les ombres elle l’est, mais d’un bleu sale. La vraye couleur d’un corps est la demy teinte.
Conférence.
A.-ÏL Cochin (1715-1790).
Recette de Chardin pour harmoniser un tabceau. — Teinte pour l’accord harmonieux d’un tableau dontM. Chardin faisait un excellent usage : de la laque, de la terre de Cologne, des cendres d’outremer, du sti.lt de grain d’Angleterre. Quand le tableau est fait, on revient avec ces teintes pour accorder. J’ai ouï dire à M. Chardin qu’avec ces tons diversement et bien
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modifiés, il revenait sur toutes les ombres, de quelque couleur qu’elles fussent. Il est certain que ce peintre a été celui de son siècle qui a le mieux entendu l’accord magique du tableau.
Lettre à Belle .
D’Argenville (1680-1765).
La méthode de Santerre. — Appliqué sans cesse à chercher des couleurs qui pussent faire durer ses ouvrages, et les rendre pour ainsi dire éternels, il regardait en marchant dans les rues les enseignes des boutiques pour discerner les couleurs que le temps détruisait le moins et se réglait sur ces observations. Cinq sortes de terre, à ce qu’il me dit un jour (l’outremer, le massicot, le gros rouge brun, le blanc de craie et le noir de Cologne), lui servaient ordinairement à faire toutes ses teintes, sans y mêler des laques et des stils de grains si sujets à changer. Malgré l’épaisseur des terres, il trouva le moyen de donner en quelque sorte du transparent à sa peinture. L’huile de noix y était employée, quoiqu’elle soit très longue à sécher; et quand ses couleurs ne séchaient pas assez vite, il exposait ses tableaux au soleil et ne les vernissait jamais qu’au bout de dix années. Ces pratiques, quoique peu usitées parmi les peintres, ont rendu ses teintes brillantes et ses carnations très vives.
Cité par Ch. Blanc. Hist. des Peintres.
Mine Vigés Le Brun (4755-1842).
Pour peindre la tête au pastel ou à l’huile, il faut établir das masses de vigueur, les demi teintes, ensuite les clairs. Il faut empâter les lumières et les demi-teintes, il y a un ton mixte qu’il ne faut pas omettre; il participe du violâtre, du verdâtre, du bleuâtre (voyez Van Dyck). Les demi-teintes doivent être
de ton rompu et moins empâtées que les lumières; que la lumière de la tête indique fortement ses os et ses parties musculeuses qui cèdent aux premières.
Immédiatement après cette première lumière, se trouve le ton de chair décidé selon le teint de la personne, il se perd avec les tons mixtes et fugaces des demi-teintes.
Les ombres doivent êtres vigoureuses et transparentes à la fois, c'est-à-dire point empâtées, mais d’un ton mûr, accompagnées de touches fermes et sanguines dans les cavités, telles que l’orbite de l’œil, l’enfoncement des narines, et dans les parties ombrées et internes de l’oreille, etc. Les couleurs des joues, si elles sont naturelles, doivent tenir de la pêche dans la partie fuyante, et de la rose dorée dans la saillante et se perdre insensiblement avec les lumières occasionnées par la saillie des os et qui sont d’un ton doré.
Souvenirs (Fasquelle, édit.).
Eug Delacroix (1798-1863).
Tons de ciel. — La 'partie du ciel1 — après les plus grands clairs du soleil, c’est-à-dire déjà foncé : jaune chrome foncé blanc — blanc laque et vermillon.
La terre de Cassel et blanc forment la demi-teinte décroissante. En général, excellent pour demi-teinte.
Les clairs jaune clair sur les nuages au-dessous du char : Cadmium , blanc , une pointe de vermillon.
La partie du ciel plus orangé , à partir du cercle lumineux : sur une préparation orangée, frôler à sec un ton de jaune de Naples , vert bleu et blanc , en laissant un peu paraître le ton orangé.
4. Il s’agit du plafond de la galerie d’Apollon du Louvre : Apollon vainqueur
du serpent Python.
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Ton orangé, très beau pour le ciel : Terre d Italie naturelle , blanc , vermillon. — Vermillon , blanc, laque, et quelquefois un peu de cadmium et de blanc.
Sardanapale L — Linge de la femme sur le devant : sur un ton local, gris blanc. Terre de Cassel ou noir de pêche, etc. Ombres avec bitume , cobalt, blanc et ocre d'or.
Base de la demi-teinte des chairs, terre de Cassel et blanc.
Demi-teinte jaune de la chair, ocre et vert émeraude.
Ajouter aux tons d'ombre habituels sur la palette : vermillon et ocre d'or.
Ocre et vert émeraude, laque et jaune, ou jaune indien et laque, pour frottis et repiqués.
Laque brûlée et blanc , demi-teinte de chair. Ébaucher les chairs dans T ombre avec tons chauds, tels que terre Sienne bridée, laque jaune et jaune indien , et revenir avec des verts, tels que ocre et vert émeraude.
De même les clairs avec tons chauds, ocre et blanc, vermillon, laque jaune, etc. ; et revenir avec des violets tels que terre de Cassel et blanc; laque brûlée et blanc.
Ne pas craindre, quand le ton de chair est devenu trop blanc par l'addition de tons froids, de remettre franchement les tons chauds du dessous, pour les mêler de nouveau.
Magnifique tons d’ombre reflétée dans une chair rouge : vert cobalt, vermillon Chine, ocre jaune; je l'ai employée pour fondre les touches de terre de Sienne brûlée et autres tons chauds qui formaient la préparation des hommes qui regardent par le trou, dans le Daniel. Les clairs, sur ces préparations, peuvent se faire et ont été faits avec laïque fixe, ocre jaune et blanc.
Tableau exécuté en
L'ocre jaune pur , ton le plus vrai et le plus Irappant pour les lions.
Journal (Plon éditeur).
J. -G. Vibert (I8i0-i903).
On ne peut formuler les couleurs précises des objets. — Nous prenons une boule et nous la barbouillons tout entière avec un ton quelconque, soit du vermillon. Il s'agit ensuite de la copier en peinture, pensez-vous que nous pouvons nous servir pour cela du même vermillon? Oui, mais pour une seule touche; celle qui correspond au centre juste de la boule, car sur tous les autres points, le ton est modifié par les jours frisants, les reflets de tous les objets voisins, l'ombre et les demi-teintes qui constituent le modelé et il nous faudra presque toutes les couleurs de la palette pour reproduire toutes ces modifications.
Maintenant, voici un tableau représentant un oranger chargé d'oranges : nous ne toucherons pas à celles-ci, mais nous assombrirons le feuillage tout autour d'elles, ainsi que le ciel et le terrain. En somme, nous faisons un effet de nuit, et les oranges, qui n'ont pas été changées de couleur, sont devenues les ballons lumineux suspendus dans les arbres les soirs de fêtes
Ainsi, une couleur matérielle, placée dans un tableau qui reste éclairé par la même lumière, change de ton selon ce qui l’environne.
Delacroix disait : « Donnez-moi de la boue, j'en ferai la peau d'une Yénus, si vous me laissez la faculté de l'entourer à ma guise. »
La science delà Peinture (Ollendorff).
XIII. — LE PROBLÈME DU NOIR ET DU BLANC
Un des problèmes les plus troublants pour le peintre est celui du noir et du blanc, Déjà Leone Battista Alberti le posait en termes précis.
J\otre blanc le plus brillant n'a pas V éclat d'un linge blanc exposé à la lumière du soleil ; notre noir le plus noir n'est qu'un gris par rapport à l'ombre absolue. Si notre palette ne nous fournit ni l'ombre , ni la lumière , comment pourrons-nous rendre le modelé de la nature ? L'exposé seul de la question prouve qu'il y aura toujours dans l'œuvre de l'artiste une part d'interprétation.
Les maîtres vont nous dire comment ils conçoivent la solution de ce pi'oblème.
Leone Battista Alberti (1404-1472).
...Il faut se souvenir qu'aucune superficie ne doit être peinte tellement blanche qu'il ne soit pas possible de la blanchir encore. Même en représentant des vêtements blancs, il faut se tenir bien en deçà de l'extrême couleur blanche; car le peintre n’a qu'elle pour imiter le dernier éclat des surfaces les plus brillantes, de même qu’il ne possède que le noir pour rendre les plus épaisses ténèbres de la nuit. C'est pourquoi, pour peindre des vêtements blancs, il faudra prendre une des quatre espèces de couleurs claires et brillantes, de même que, pour peindre un manteau noir il faut au contraire employer une couleur à l'extrême opposé qui ne s'écarte guère du ton de l'ombre, comme serait celui d’une mer sombre et profonde. Enfin cet assemblage du blanc et du noir a une telle puissance, qu'em* ployé avec art et méthode, il peut représenter, dans la pein-
ture des surfaces, Y or, l’argent et la splendeur du verre. On ne saurait donc trop fortement blâmer les peintres qui emploient le blanc sans modération et le noir avec négligence. C’est pourquoi je voudrais que la couleur blanche fût vendue aux peintres beaucoup plus cher que les pierres les plus précieuses. Il serait à souhaiter que la couleur blanche et la noire se fissent de ces perles que Cléopâtre liquéfiait dans du vinaigre ; cela ferait qu’on en serait plus parcimonieux.
De la Peinture (Traduction Claudius Popelin).
A. FélSbien (1619-1695).
Et parce que le peintre n’a point d’autre couleur que le blanc avec lequel il puisse exprimer les derniers éclats de lumière, il faut se souvenir d’éviter dans un tableau de représenter le corps du soleil, la neige, et les brillants des corps luisans; et lorsqu’on ne peut les éviter, il faut éteindre autant qu’il se peut tous les blancs, et réserver le blanc pur pour imiter les éclats de lumières que l’on voit sur le naturel. Et de mesme il doit penser aussi qu’il n’a que le noir pour représenter ce qu’il y a de plus obscur. C’est pourquoy les Peintres manquent beaucoup lorsqu’ils emploient inconsidérément trop de blanc et trop de noir. Et c’est de quoy Zeuxis, qui estoit le Titien des anciens Peintres, reprenoit quelques-uns de son temps, lesquels ignoroient combien cet excès estoit préjudiciable à leurs Tableaux.
Entretiens.
Joseph Vernet (1712-1789).
Si l’on veut bien voir la couleur des choses, il faut toujours les comparer les unes aux autres...
Il est rare que l’on puisse employer du blanc pur dans les objets que le soleil éclaire. Si l’on introduit surtout le foyer de
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la lumière dans le tableau, tout doit céder à ce foyer, sans quoi il ne peut y avoir de l’harmonie. Ce n’est que dans le cas ou l’on suppose la lumière hors du tableau, qu’on peut employer du blanc pur parce qu alors ce blanc ne sert pas d’objet de comparaison, et qu’on suppose le principe de la lumière encore plus clair.
Recueil de lettres.
C. Corot
Quelque intense que soit une lumière ou une ombre, jamais un blanc pur, ni un noir pur. Je colore toujours, même les valeurs les plus extrêmes.
Cité par Et. Moreau-Nélaton. Histoire de Corot.
J.-D. Regnier.
Le noir le plus intense que le peintre ait à sa disposition pour imiter à peu près le noir de l’ombre absolue, c’est un mélange de deux parties à' outremer, iïune partie de laque de garance et de trois partie de bitume.
De la lumière et de la couleur , 1865.
Vincent Van Gogh.
Le noir et le blanc tels que le marchand nous les vend tout simplement, je vais les mettre sur ma palette hardiment et les employer tels quels. Lorsque — et remarque que je parle de la simplification delà couleur à la japonaise — lorsqueje vois dans un parc vert aux sentiers roses, un monsieur qui est habillé de noir et juge de paix de son métier (le juif arabe dans le « Tartarin » de Daudet, appelle cet honorable fonctionnaire Zouge de paix, lequel lit l’ Intransigeant . Au-dessus de lui et du parc un ciel d’un simple cobalt, pourquoi ne pas peindre ledit Zouge de paix), avec du simple noir d’os, et Y Intransigeant eavc du simple blanc tout cru?
Car le Japonais fait abstraction du reflet, posant des teintes plates Tune à côté de l'autre, des traits caractéristiques arrêtant des mouvements ou des formes.
Suffit que le noir et le blanc sont des couleurs aussi, car dans bien des cas, elles peuventêtre considérées comme couleurs, leur contraste simultané étant aussi piquant que celui du vert et du rouge, par exemple.
Lettres publiées par Ambroise Voliard, 1914
XIV. — PEUT-ON PEINDRE LA LUMIÈRE DU SOLEIL
Le chapitre qui précède nous montre déjà la difficulté qu'il y a de rendre, avec les moyens dont nous disposons , le modelé d'objets éclairés par un foyer lumineux d'une intensité médiocre , — par exemple l'intérieur d'un appartement ,
Que sera-ce s'il s'agit de lutter avec l'éclat du soleil , et de rendre la luminosité de la nature en plein midi ? Et cependant les peintres de l'école moderne se sont piqués de résoudre ce problème ! Toutefois jusqu'à une époque toute récente aucun maître n'avait abordé la difficulté en face . Tous auraient dit avec Dufresnoy :
On perdrait sottement un travail infini.
A peindre le grand jour comme il est à midi
Lorsqu'on voulait faire éclater une lumière on assombrissait tout le reste ; si l'on peignait un paysage , on avait soin de mettre le soleil en dehors de la toile . Claude Lorrain est le seul qui ait eu l'audace de le peindre en face , à l'heure , il est vrai, où son éclat s’est déjà apaisé. Nos impressionnistes n'ont pas ces timidités. Les midis les plus rutilants, les rayonnements les plus intenses ne les effraient pas. Ils ont entrepris, eux aussi , de dérober le feu du ciel, et de lutter avec l'éclat du soleil. Jusqu'à quel point ont-ils réussi
Planche VI.
Cliché Lévy.
DELACROIX. — Un naufrage ou la barque de Don Juan (1841).
(Paris, Musée du Louvi\e.)
« L'ennemi de toute peinture est le gris. » Telle est la doctrine de Delacroix. Et cette peinture d une mer\eilleuse puissance de tons est le plus éloquent commentaire de cette théorie.
PEUT-ON PEINDRE LA LUMIÈRE DU SOLEIL
dans leur audacieuse entreprise ? Quelques-uns de nos artistes les plus modernes nous confesseront qu'ils eurent quelques mécomptes. Il n'en est pas moins vrai qu'ils sont arrivés à des effets de splendeur que l'âge précédent n'aurait même pas espérés. Ils ont éclairé la palette. C'est là une réussite qu'il serait vain de leur contester et dont ils ont le droit d'être fiers.
Cl -H. Watelet (1718-1786).
... Si le peintre offre l'image du disque du soleil, il ne peut guère avoir recours qu'à une couleur jaune, blanchâtre ou rougeâtre qui, sans imiter l'objet, montre à découvert la mesure désavantageuse des moyens de l'art. C’est ainsi qu’un homme, en voulant dire tout ce qu’il sait, donne la mesure de ses connoissances qui, quelqu'étendues qu’elles puissent être, sont toujours trop bornées...
Le désir de parvenir à un coloris brillant, vous égare souvent ; vous nous éclairez dans l’atelier, de manière à favoriser vos erreurs. Une lumière, artistement dirigée sur votre ouvrage, fait paroître vos blancs éclatans comme la lumière, et diminuent l'âcreté de vos ombres. Les parties que vous peignez ainsi, vous paroissent avoir un relief qui vous étonne et vous satisfait. Vous croyez avoir imité parfaitement la nature, et lorsque votre tableau se trouve exposé à une lumière, généralement répandue, ou dans des positions moins favorables que celles que vous fournit votre atelier, l'éclat disparaît, la farine et X encre se font voir, les crudités blessent les yeux, et vos efforts sont trompés.
Dictionnaire des Arts de Peinture.
J.-D. Régnier.
Toutes les lumières sont colorées, et la lumière du soleil produit sur l'œil la sensation du jaune clair un peu orangé.
La lumière du soleil n’est jamais blanche, comme la lumière imaginée par les physiciens pour indiquer la lumière simple du soleil ; c’est pour eux une convention et non une vérité : l’acceptation du mot lumière blanche en peinture pourrait induire en erreur et faire produire du fariné
Si la lumière nous arrive avec une autre coloration que le jaune clair un peu orangé, c’est que dans son passage à travers la couche d’air de notre atmosphère, elle a eu à subir une décomposition sur une crête quelconque de nuage qui, absorbant une partie de ses rayons, ne laisse arriver jusqu’à nous que les rayons qui n’ont pas été absorbés ; d’autres fois, c’est un milieu vaporeux plus ou moins nuageux qu’elle a eu à traverser et par lequel une partie de sa coloration et de sa clarté sont absorbées, et la coloration dont notre œil est atteint n’est plus qu’un nuançage mixte et relativement terne.
De la lumière et de la couleur, 1865.
Cézanne (1839-1906).
La nature, j’ai voulu la copier, je n’arrivais pas. Mais j’ai été content de moi lorsque j’ai découvert que le soleil, par exemple, ne se pouvait pas reproduire , mais qu’il fallait le représenter par autre chose... par de la couleur.
Cité par Maurice Denis. Théories (Librairie de l’Occident).
Maurice Denis (né en 1870).
L’erreur des uns et des autres, notre erreur à tous, ç’a été de chercher avant tout la lumière. Il fallait chercher d’abord le royaume de Dieu et sa justice, c’est-à-dire l’expression de notre âme en beauté et le reste nous eût été donné par surcroît. Il n’est pas important de rendre ou de ne pas rendre l’éclat véritable du soleil, de lutter avec lui de luminosité : les pigments que
nous employons et qu’on eut le grand tort d’assimiler aux couleurs du spectre, ne sont que des boues colorées qui ne restitueront jamais la grande lumière du soleil. Ce qui importe, c’est qu’un tableau constitue une harmonie de couleurs.
Théories (Librairie de l’Occident).
Nous avons étudié , au point de vue esthétique , révolution du sentiment de la couleur à travers les siècles. Cette étude resterait incomplète, si nous omettions d'indiquer de quelles ressources matérielles les maîtres disposaient aux différentes époques. Il faudrait ignorer totalement ce qu'est la peinture , pour ne pas savoir à quel point la sensibilité de l'artiste peut être influencée par les couleurs dont il dispose. Il est évident quune palette qui ne comprend que quatre ou cinq tons invite à la sobriété. Au contraire , lorsque ces ressources se multiplient, le coloriste ne résiste pas au plaisir d'exercer sa virtuosité. Nous n'aurions pas connu les magnificences des Tintoret et des Véronèse, sans la |< découverte heureuse des Van Eyck. Si donc on veut avoir des diverses écoles une opinion conforme à la réalité, ü faut de toute nécessité se préoccuper des conditions matérielles où les artistes se trouvaient alors. C'est pourquoi nous ne craignons pas de publier ici des nomenclatures d'une technique un peu sèche, mais qui sont d'un intérêt capital pour l'histoire de l'art.
Paul Girard.
Les couleurs des Egyptiens. — Les Égyptiens disposaient d’un assez grand nombre de couleurs. On en compte jusqu’à
sept sur les palettes qui remontent aux premières dynasties : c’est le rouge, le bleu, le jaune, le vert, le brun, le blanc et le noir. Sous le moyen Empire on rencontre deux variétés de rouge, deux de bleu, trois de jaune, deux de vert, trois de brun, ce qui porte à une quinzaine le nombre des tons parmi lesquels le peintre pouvait choisir. La teinte violacée qu'on trouve sur quelques bas-reliefs semble provenir d’une dorure aujourd'hui effacée. La plupart de ces couleurs étaient minérales. Une des plus résistantes était le bleu qu'on obtenait à l'aide de verre coloré au moyen d'un oxyde de cuivre ; puis réduit en poussière. On en fabriquait aussi avec du lapis-lazuli broyé. Les rouges étaient de l’ocre naturelle ou brûlée, peut-être du cinabre, plus tard du vermillon, quand les victoires de Thoutmos III sur les Syriens eurent répandu l'usage du minium d'Asie. Les jaunes étaient de l'ocre ou du sulfure d'arsenic. Le principe colorant du vert, la moins solide des couleurs égyptiennes, était le cuivre. Les bruns étaient naturels ou produits par le mélange du noir avec de l'ocre rouge. Le noir était tiré d’os d'animaux calcinés ; on avait recours aussi aux noirs de charbon, comme l'atteste la teinte bleuâtre de certaines chevelures. Le blanc, dont l'éclat et la conservation sont si remarquables, était du plâtre délayé dans une substance gommeuse. On a cru constater que, dans la composition de quelques couleurs il entrait du miel.
La Peinture antique (Librairies-imprimeries réunies, 1891).
Vitruve (1er siècle av. J.-C.J.
A l’époque romaine. — Les anciens ne recherchaient et n’estimaient que le talent de l’artiste et la perfection du. travail tandis qu'aujourd'hui on n’estime qu'une seule chose qui est l’éclat des couleurs. La science du peintre n'est plus comptée pour rien, et l'on n'apprécie que la dépense faite par celui qui
le fait travailler : on sait, par exemple, que les anciens épargnaient le minium, comme étant une drogue fort rare, et à présent on en couvre des murailles tout entières ; on emploie avec la même profusion la chrysocolle, la couleur de pourpre et celle d'azur. Les peintures qui sont faites avec ces couleurs, quoique sans art, ne laissent pas d’avoir beaucoup d'éclat ; mais elles sont si chères, que les lois ont ordonné qu’elles ne soient point fournies par les peintres, mais par ceux qui les font travailler.
De V Architecture.
Yitruve (livre VII), enseigne par ailleurs d’où proviennent et comment on prépare les couleurs suivantes : ochra (jaune pâle), rubrique ou terre rouge, couleur parœtonienne^ ,mè line1 2, 3 4 5 6 , terre verte ou théodotion , orpin , ou arsenicou* , minium et vif argent (qui sert notamment à dorer l'argent et le cuivre), arme nium (?) indicum\ noir de fumée , noir de lie-de-vin , bleu d azur , chrysocolle (minéral blanchâtre, jaune vert ou noirâtre), ocre brûlée , céruse , vert-de-gris , sandaraque (céruse brûlée) pourpre. D’autres couleurs, indique-t-il, peuvent être obtenues avec le suc des fleurs, telle sil attique 6 avec des violettes séchées, etc.
Pline l’Ancien (23-79 après J.-C.).
Les anciens peignaient avec le cinabre ces tableaux d'une seule couleur qu'on nomme aujourd’hui monochromes. On peignait aussi avec le minium d’Ephèse ; mais il a été aban-
Paraît avoir été jaune
donné, à cause des soins qu’exigeait l’entretien de tels tableaux. D’ailleurs on reprochait au cinabre et au minium un éclat trop dur. Les peintres passèrent donc à l’emploi de la rubrique et de la sinopis, desquelles nous parlerons en lieu et place. On falsifie le cinabre avec du sang de chèvre et des sorbes broyées. Le véritable revient à 50 sesterces la livre (10 fr. 50).
D’après Juba, le minium est une production de la Garmanie; d’après Timagène, de l’Éthiopie aussi : mais Rome n’en reçoit d’aucune de ces deux contrées ; il ne nous en vient guère que d’Espagne. Le minium le plus célèbre vient du territoire de Sisapou, en Bétique ; cette mine fait partie du domaine de l’État.
Nous nous en tiendrons là sur la dignité d’un art qui expire. Nous avons dit de quelles couleurs uniques les premiers artistes se sont servis, quand nous avons parié de ces couleurs à propos des métaux (XXXIII, 39) ; on donne le nom de monochrome à ce genre de peinture. Nous dirons ensuite en énumérant les artistes quels ensuite ont fait des inventions, quelles ont été ces inventions et à quelles époques, le plan de notre ouvrage exigeant que nous traitions d’abord de la nature des couleurs. Enfin, l’art sortit de son chaos; il inventa la lumière et les ombres, et par cette différence, les couleurs se firent ressortir l’une l’autre. Puis on ajouta l’éclat, lequel est autre que la lumière. On trouvera ce qui est entre l’éclat ou la lumière et les ombres ton (clair-obscur) ; et la réunion des couleurs dans leur passage de l’une à l’autre harmogé.
Les couleurs sont ou sombres ou vives ; elles le sont ou par leur nature ou par leur mélange. Les couleurs vives, fournies au peintre par le maître, sont le minium, l’arménium, le cinabre, la chrysocolle, l’indigo, le purpurissum. Les autres couleurs sont foncées. De quelque espèce qu’elles soient, les unes sont naturelles, les autres artificielles : la sinopis, la rubrique, le
parœtonium, le mélinum, rérétrie, l'orpiment, sont naturels ; les autres sont artificielles, d'abord celles dont nous avons parié à propos des métaux, puis, parmi les couleurs communes, l’ocre, la céruse brûlée, la sandaraque, la sandyx, le syricum, r&tramentum l.
Histoire naturelle (Trad. Littré, Didot, éditeur). DiOSCOride (Ier siècle après J.-C.).
La sinopia. — La terre rouge sinopia est très choisie, si elle est serrée, pesante et de la couleur du foie, sans mélange de pierre et. colorée partout également. Quand on la met dans Peau, elle se défait copieusement. On la déterre en Cappadoce, dans de certaines cavernes, et on la porte quand elle est bien purgée, dans la ville de Sinope, où elle se vend et d'où vient sans doute le nom sinopia . Elle a des vertus siccatives.
Livre V
J. -G. Vibert (1840-1903).
Couleur des anciens. Résumé de la question. — I)u temps d'Apelle les anciens n’avaient que quatre couleurs : un blanc de craie, un ocre jaune, un ocre rouge, un noir.
Pline, qui est venu plusieurs siècles après, l'affirme, et il nous apprend ensuite que, de son temps, la peinture s'était déjà enrichie d'un grand nombre de matières colorantes nouvelles dont voici la nomenclature en langage moderne :
Blanc de craie de diverses provenances.
Blanc de plomb et ses dérivés.
Massicot et minium.
Orpiment (sulfure d'arsenic) rouge et jaune.
1. Pline donne ensuite de curieux détails sur la nature et le lieu d’origine de chacune de ces couleurs.
Laques rouges de pourpre qu’on retirait d’un coquillage*
Ocres naturelles et brûlées.
Cinabre.
Indigo.
Émaux bleus pulvérisés.
Yert-de-gris.
Terres brunes.
Noirs différents provenant de la combustion de différents corps, tels que l’ivoire, le marc de raisin, etc.
La sépia.
La science de la Peinture (Ollendorff, édit.).
Le moine Théophile (xn® ou xme siècle).
Les couleurs aux xnc, xme siècles.
Du posch , première espèce . — Lorsque vous aurez composé la couleur de chair, que vous en aurez couvert les visages et les corps nus, mêlez du vert foncé et du rouge, qui s’obtient par la combustion de l’ocre, puis un peu de cinabre, et faites le posch , avec lequel vous indiquerez les sourcils, les yeux, les narines, la bouche, le menton, les fossettes autour des narines, les tempes, les rides du front et du cou, le pourtour de la face, les barbes de jeunes gens, les articulations des mains et des pieds, enfin tous les membres qui ressortent dans un corps nu.
Liv. I, ch. ni. Du rose , première espèce. ■— Mêlez à la simple couleur de chair un peu de cinabre et de vermillon; faites la couleur qui est appelée rose. Yous en rougirez légèrement les deux mâchoires, la bouche, le bas du menton, le cou, les rides du front, le front même au-dessus des tempes des deux côtés, les articulations et les autres membres dans le corps nu.
Liv. I, ch. iv. De la lumière, première espèce. — Après cela, mêlez avec la simple couleur de chair de la céruse broyée, et composez la couleur qui est appelée lumière. Vous en éclairerez les sourcils, le nez dans sa longueur, le dessus des ouvertures des narines des deux côtés ; les traits fins autour des yeux, audessous des tempes, au-dessus du menton, près des narines et delà bouche, des deux côtés, la partie supérieure du front, un peu entre les rides du front, le milieu du cou, le tour des narines, ainsi que les articulations des mains et des pieds extérieurement, et toute la rotondité des pieds, des mains et des bras du milieu.
La couleur de chair. — La couleur appelée couleur de chair, qui sert à peindre le visage et les corps nus, se compose ainsi : Prenez de la céruse, c'est-à-dire du blanc qui se fait avec du plomb ; mettez-la, sans l’avoir broyée, mais sèche comme elle est, dans un vase de cuivre ou de fer, placez-la sur des charbons ardents et laissez-la brûler, afin qu’elle se change en couleur jaune ou verdâtre. Alors broyez-la, mêlez-y de la céruse blanche et du cinabre ou du sinople, jusqu’à ce que cela devienne semblable à la chair. Que le mélange de ces couleurs soit à votre disposition : ainsi, voulez-vous avoir des visages rouges, ajoutez plus de cinabre; des visages blancs, ajoutez plus de blanc ; des visages pâles, mettez au lieu de cinabre, un peu de vert foncé.
Diversârum artium Schedula.
Cannino Cennini (1360-1435). *
Nomenclature des couleurs naturelles. — Sache qu’il y a sept couleurs naturelles ou, à proprement parler, quatre d’une nature terreuse comme le noir, le rouge et le vert ; trois autres
naturelles, mais qui doivent être travaillées, comme le blanc Foutremer ou azur d'Allemagne, et le jaune clair \
Le lime de l'Art .
G. Vasari (1542-1574).
Les couleurs aux xive et xve siècles. — C'est aussi plus tard* qu'on a découvert la terre d’ombre, le jaune dit giallo-santo , les smalts pour la fresque et pour l'huile, et quelques autres jaunes et verts pour l'émail, couleurs dont manquaient les peintres de cette époque.
Pour donner plus de ressort à ses carnations, Bufïalmacco3 avait coutume de se servir de laque violette, qui, avec le temps,
4. Cennini dans son Livre de l’Art, terminé le 31 juillet 1437, nous donne les moyens de produire ou de se procurer les couleurs suivantes :
Le noir.
Le rouge sinopia ou porphyre (sans doute une terre rouge obscure, ou un oxyde de fer brun) .
Le rouge cinabrese (rouge clair propre aux carnations).
Le rouge cinabre (chimique).
Le rouge minium (chimique).
Le rouge sanguine (pierre naturelle).
Le rouge sang de dragon.
Le rouge laque.
Le jaune d’ocre (couleur naturelle).
Le jaune giallorino (jaune de Naples, oxydes de plomb et d’antimoine).
Le jaune orpin (chimique) (produit par la sublimation du soufre et de l’arsenic blanc).
Le jaune risalgallo (jaune minéral) composé de chaux vive et d’arsenic.
Le jaune argica (probablement la gomme gutte).
La terre verte (terre naturelle).
Le vert-azur (se fait avec l’azur d’Allemagne : minerai de cobalt).
Le vert-de-gris (se fait avec du cuivre et du vinaigre) .
Le blanc de Saint-Jean (blanc de chaux) .
Le blanc de plomb.
L’azur d’ Allemagne (oxyde de cobalt combiné avec la potasse, la silice et l’oxyde d’arsenic).
Le bleu d’ outremer .
En outre Cennini indique les couleurs que l’on obtient par le mélange des précédentes.
xive siècle
produit un sel qui ronge et mange le blanc et les autres couleurs. On ne doit donc pas s’étonner si les peintures de l’abbaye de Settimo sont aujourd’hui grandement endommagées.
Vies des Peintres (Trad. Léclaüché),
Léonard de Vinci (1452-1519).
Les couleurs au xvie siècle. — Le vert est fait avec du vertde-gris, quoique broyé à l’huile; il s’en va en fumée et perd sa beauté, son éclat, si après l’avoir employé on ne lui donne une couche de vernis ; et non seulement il s’évapore et se dissipe en fumée, mais si on le frotte avec une éponge mouillée, il se détache du tableau et s’enlève comme une couleur en détrempe, surtout par un temps humide. Gela vient de ce que le vert-degris est une espèce de sel que le temps humide et pluvieux dissout et particulièrement lorsqu’il est mouillé et lavé avec une éponge.
Si on mêle au vert-de-gris de l’aloès caballin, ce vert-de-gris sera plus beau ; il ferait mieux encore avec le safran ; s’il ne s’évaporait pas. On reconnaît le bon aloès caballin à ce qu’il se dissout dans l’eau-de-vie chaude ; cette dernière a plus de force de dissolution que lorsqu’elle est froide. Après avoir employé ce vert-de-gris, si on passe dessus une couleur légère de cet aloès liquéfié, la couleur deviendra très belle. On peut le broyer à l’huile séparément, ou avec le vert-de-gris, ou avec toute autre couleur.
Traité de la Peinture (Traduction J. Péladan. Delagrave, édit.). J.-G. Vibert (1840-1903).
Les couleurs au temps de Rubens. — Il existe dans un grenier du musée d’Anvers une malle ayant appartenu à Rubens, que l’on conserve religieusement, et dans laquelle celui-ci avait
eemmagasiné des provisions de couleurs récoltées sur pîac pendant ses voyages. A part le prix inestimable qui s’attache à ce souvenir du peintre, cette malle est pour nous un précieux enseignement. On y voit la preuve du soin que mettaient les grands artistes à s’occuper eux-mêmes du choix de leurs couleurs, et les spécimens authentiques qu’elle contient nous permettent de nous rendre compte absolument des matières avec lesquelles ont été peints les tableaux que nous admirons encore aujourd’hui, et de choisir parmi ces matières celles qui se sont le mieux conservées.
Le blanc de plomb, le cinabre, le lapis, les charbons, les laques de garance, les terres et les ocres ont assez bien résisté; mais les stils de grains, comme tous les jaunes, les rouges et les verts végétaux ont plus ou moins disparu.
La science de la Peinture (Ollendorfl) .
William Collins (1788-1847).
Les couleurs à l'époque moderne. — Parmi les premières do ses anxiétés était celle de peindre avec des matériaux qui assurassent la parfaite conservation de ses œuvres, en ce qui concerne la couleur et le subjectile, jusqu’au temps le plus lointain. Les couleurs dont la solidité était le plus légèrement douteuse, les huiles, les vernis et autres ingrédients de la peinture, dans leurs combinaisons variées, dont une longue et patiente expérience lui avait appris à se défier, étaient rigoureusement proscrits par lui, quelle que pût être leur actuelle séduction dans les procédés de l’art. C’était sa maxime, que les acheteurs de ses tableaux avaient le droit de compter sur une possession non seulement inaltérée durant leur propre vie, mais qui devait parvenir intacte à leur postérité et sur une couleur qui durerait aussi longtemps que le support sur lequel il était peint.
Faire une bonne peinture était son premier souci; en taire une durable était le second.
Memoirs of the life of William Collins Esq. R. A. by his son (Trad. par H. Guerlin).
J. D. Regnier.
Nouvelles couleurs . — La science moderne a amené la découverte de quelques matières colorantes belles et fixes, ce sont : le sulfure de cadmium jaune, le vert de cobalt, le vert de chrome, lo bleu d’outremer factice, qui remplace le bleu d’outremer des anciens, et le vert émeraude, couleurs dont les anciens n’ont pas eu connaissance, et qui, cependant, semblent pouvoir produire beaucoup de bons résultats dans le tableau, si elles sont employées avec prudence et à propos.
De la lumière et de la couleur (18G5).
P. A. Renoir (né en 4841).
Comparaison entre les couleurs des anciens et les nôtres. — La palette des peintres de Pompéi est la meme que celle des peintres d’aujourd’hui, en passant par le Poussin, Corot et Cézanne. Je veux dire qu’elle ne s’est pas enrichie. Ils employaient les terres, les ocres et le noir d’ivoire, avec lesquels on peut très bien faire. Comme rien ne peut échapper au progrès on a ajouté, depuis, quelques autres tons, mais on aurait pu s’en passer et comment! Ainsi, on a cru faire une grande trouvaille en substituant le bleu et le rouge au noir, mais ce mélange est loin de donner la finesse du noir d’ivoire, qui, en outre, n’oblige pas le malheureux peintre à chercher midi à quatorze heures.
Avec une palette restreinte, les peintres anciens faisaient aussi bien qu’aujourd’hui — il faut être poli pour ses contemporains — et, à coup sûr, plus solide.
La Revue (15 septembre 1915).
E. Dinet (né en 1861).
Il est généralement admis que la mauvaise conservation des œuvres modernes est due à la mauvaise qualité des couleurs modernes. « Ah ! les admirables couleurs des primitifs ! Ah ! leurs secrets merveilleux ! Qui donc nous les rendra ! » ont-ils coutume de s'écrier.
Eh bien, il faudra que les artistes se résignent à faire leur « mea culpa » ; en effet, ils ont à leur disposition, s'ils savent les choisir, des couleurs mille fois plus brillantes et plus solides que celles dont disposaient les anciens. Seules les méthodes défectueuses, dues à ce que l'étude technique des couleurs fut négligée depuis le jour où l'artiste trouva les produits dont il avait besoin tout préparés chez un marchand, sont responsables de tout le mal.
Cité par Moreau-Vauthier. La Peinture.
XVI. — BONNES ET MAUVAISES COULEURS
Ce chapitre est la conclusion logique du précédent. Depuis le temps d' A p elle ou les peintres , dit-on , ne connaissaient que quodre couleurs , bien des découvertes se sont effectuées, et Von peut dire qu' aujourd’hui, il n’est pas de couleur, je dirai presque de nuance , qui n’ait été réalisée par nos chimistes . Ces couleurs sont-elles , comme l’affirme M. Dinet , « mille fois plus solides que celles dont disposaient les anciens » ? La chose est possible. Et nos arrière-neveux diront dans trois cents ans ce qu’ils en pensent. Il est cependant certain que parmi ces couleurs modernes , s’il en est d’ excellentes , il en est de médiocres et d’exécrables. Il est donc de
BONNES ET MAUVAISES COULEURS
toutenécessité que le peintre connaisse ses amies et ses ennemies. Les textes réunis ci-après, et qui émanent des gens les plus compétents en la matière , lui permettront de se faire une opinion sur ce point essentiel.
Cl. -H. Watelet (1718-1786).
Du règne végétal craignez l'éclat perfide;
Le minéral enfante un coloris solide.
Il semble que de l'un les fragiles couleurs Recèlent un serpent sous leurs brillantes fleurs :
Un plus durable accord naît de l'autre principe;
A sa solidité sa couleur participe;
Le soin de votre nom doit vous la faire aimer.
Le temps que la nature employé à la former,
Vous est, pour l’avenir, garant de sa durée.
Gréez donc de lapis une voûte azurée ;
Qu'un cinabre éclatant emprunté du métal,
Distingue, s’il le faut, votre objet principal;
Que l'ocre et l'outremer, mêlés dans vos feuillages, Conservent la beauté de vos frais paysages;
Et qu'en les colorant, votre prudente main Les préserve avec soin du dangereux orpin.
L’outremer. — L'outremer... est tiré de la pierre qu'on appelle lapis aznli. Le bleu qu’on en tire s'altère peu; mais, par cette raison aussi, son effet se trouve quelquefois peu d'accord avec les autres couleurs, qui deviennent à la longue ou plus vigoureuses, ou moins qu'elles ne l’étaient lorsqu'on les a employées l.
Dictionnaire des arts de Peinture.
1. C’est pour cette raison, sans doute, que les bleus de nos vieux peintres de
R. IVIengS (1728-1779).
On donne le nom de couleurs moelleuses à celles qui, par leur nature, sont poreuses, et dont les particules étant fort petites admettent beaucoup d’huile; il faut, par conséquent, une grande quantité de ces couleurs ponr produire le même effet qui résulte d’une bien moindre quantité de ce qu’on appelle couleurs opaques, qui sont d’une nature plus compacte ou plus dense, de sorte qu’il ne s’y mêle pas autant d’huile qu’avec les premières, et la lumière qui tombe sur de semblables couleurs se réfléchit vers nos yeux. On peut facilement inférer de là en quoi consiste la transparence des couleurs, et que l’usage de beaucoup d’huile ne peut qu’être préjudiciable, parce qu’ après un certain laps de tems, l’huile s’évapore, se dessèche, et laisse paraître les couleurs qui s’y trouvaient dessous couvertes de l’épaisseur de l’huile. Gela a particulièrement lieu lorsqu’on s’est servi de couleurs légères et moelleuses en commençant un ouvrage : ce qui a causé la perte d’une infinité de beaux tableaux, ainsi qu’on le voit par ceux de l’école de Venise, la première qui ait introduit la manière de peindre avec un pinceau fort gras d’huile. Le Tintoret a surtout eu ce défaut, qui se remarque aussi dans quelques magnifiques ouvrages des Garraches. G’est pourquoi je conseille aux peintres d’employer de la toile fort claire, afin d’éviter que leurs productions ne deviennent noires. G’est le procédé qu’ont suivi le Titien, Rubens et Van Dyck, qui ont toujours couché fort légèrement leurs couleurs, en se servant de toiles fort claires; ce qui fait que leurs ouvrages se sont bien conservés, et sont
l’école française paraissent si durs. Ils étaient si consciencieux et leurs bleua étaient de si bonne qualité qu'ils demeuraient inaltérables, alors que toutes les couleurs voisines changeaient avec le temps.
Planche VII.
WH1STLEU. — PORTRAIT DE LA MÈRE DE L’AUTEUR
(Paris, Musée du Luxembourg .)
Un grand coloriste obtient parfois ses effets les plus puissants sans recourir aux tons éclatants de la palette. Ce portrait en fournit une preuve éloquente, c’est également un bel exemple de l'accord moral qui doit exister entre le caractère du coloris et celui du tableau. Comme ces gris fins et apaisés donnent bien, à cette figure un peu mélancolique, l’atmosphère qui lui convient !
Guerlin. — La Couleur.
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peut-être même devenus plus brillants qu’ils ne l’étaient lorsqu’ils sont sortis des mains de ces maîtres.
Leçons pratiques de Peinture .
E.-G. Vibert (1840-1903).
Les bonnes couleurs. — Yoici la liste de celles que l’on peut employer en toute sûreté :
Blanc de plomb (carbonate de plomb) ;
Blanc de zinc (oxyde de zinc) ;
Jaunes de cadmium (sulfure de cadmium) ;
Jaune de strontiane (chromate de strontiane) ;
Laque de fer (oxyde de fer fixé sur alumine) ;
Vermillon (sulfure de mercure);
Laques de garance (teinture de garance fixée sur alumine) ;
Bleu de eobalt (oxyde de cobalt fixé sur alumine) ;
Outremer (sulfure de sodium et sflicate d’albumine);
Vert de cobalt (oxyde de cobalt fixé sur oxyde de zinc) ;
Vert émeraude (oxyde de chrome);
Violet minéral (phosphate de manganèse) ;
Violet de cobalt (phosphate de cobalt).
De plus, toutes les ocres naturelles et brûlées, toutes les terres naturelles et brûlées qui ont l’oxyde de fer pour base, sont également bonnes, ainsi que toutes les couleurs de mars qui sont de l’oxyde de fer à différents degrés de calcination fixé sur l’alumine. Quant aux noirs, ils sont tous bons, sauf le noir de fumée, contenant des matières goudronnées.
De cette liste nous excluons toutes les couleurs à base de
plomb, comme les jaunes de chrome (chromate de plomb). Les jaunes de Naples et d’antimoine, le massicot et le minium qui sont du blanc de plomb plus ou moins calciné, parce que ces combinaisons métalliques sont sujettes à noircir au contact de l’air, et qu’elles peuvent être remplacées par d’autres; cependant on peut s’en servir en prenant quelques précautions, comme aussi du vert Yéronèse et de certaines autres couleurs.
Si nous n’avons pas rejeté le blanc de plomb lui-même, c’est qu’il n’a pas d’équivalent, jusqu’à présent du moins; ses qualités courantes et siccatives, et la dureté qu’il acquiert avec l’huile le rendent indispensable. Il est cependant très dangereux de l’associer aux sulfures, tels que le vermillon et les cadmiums, auxquels nous conseillons de ne jamais mêler que du blanc de zinc.
Le bitume . — C’est la peste, c’est la mort des tableaux. Il ne sèche jamais à fond, ou du moins il se ramollit et il coule aussitôt que la température s’élève au-dessus de 30 à 35 degrés.
ha science de la Peinture (Ollendorff, éditeur).
Ernest Hareux (1847-1909).
Le blanc . — Nous avons dit que le blanc d’argent et le blanc de zinc étaient seuls recommandables.
Ce dernier est bien supérieur à l’autre comme fixité, il ne noircit pas et, mêlé à certaines couleurs, telles que le vermillon ou le jaune de cadmium, il les empêche de noircir. Le blanc de zinc est, en outre, très blanc, plus blanc que le blanc d’argent le plus beau; il n’a que deux inconvénients, c’est qu’il ne couvre pas, et sèche très lentement. Pour le premier, on y remédie en ébauchant avec du blanc d’argent et en finissant avec du blanc de zinc, si on veut obtenir des blancs très empâtés.
Pour le second, nous dirons qu’on peut le faire sécher avec du siccatif, si on le désire absolument. Mais l’inconvénient de sécher lentement peut devenir une propriété utilisable pour continuer, pendant plusieurs séances, un morceau important qui a besoin d’être modelé dans le frais.
Cours complet de Peinture à l'huile (H. Laurens, éditeur).
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Et. D i net (né en 1861).
Couleurs à employer en toute sécurité lorsqu'elles sortent d'une maison sérieuse :
Ocre rouge ;
Rouge de Venise;
Rouge indien;
Rouge de Mars;
Rouge de Pouzzoles;
Jaune de Mars;
Vert émeraude;
Vert de chrome;
Bleu cœruleum ;
Bleu de cobalt;
Couleurs à supprimer de la l'aniline :
Brun de mars;
Terre de Sienne brûlée;
Orangé de Mars ;
Violet de Mars ;
Violet minéral;
Brun Vibert1;
Brun transparent;
Noir de vigne ;
Noir brun d’os;
Blanc d’argent.
palette. — Toutes les couleurs à
Bitumes, momie;
Terre verte ;
Bleu de Prusse ;
Bleu minéral;
Laques carminées;
Carmin de cochenille ;
Jaunes de chrome;
Les fléaux
P.-L. Bouvier.
Jaunes d’outremer et de zinc; Vermillons et cinabres ordinaires; Laque jaune;
Laque de gaude;
Cinabre vert;
Jaune de Naples;
Jaune brillant, etc., etc.
la Peinture , 1905 (E. Rey édit.).
Comment on essaie les couleurs. — Voici comment on peut s’assurer qu’une couleur est non seulement bonne et solide en elle-même, mais que, de plus, elle s’accorde bien avec les autres.
Vous ferez d'abord deux essais à l’eau gommée, parce que, de cette manière, le soleil, l’air ou le grand jour, agiront plus
Remplace le bitume
promptement sur la couleur, et qu’il vous faudra moins de temps pour éprouver ce qui concerne sa solidité. Vous mêlerez ensuite une autre portion de cette nouvelle couleur avec plusieurs de celles dont vous faites usage à l’ordinaire, comme du blanc, du cinabre, tous les jaunes et les bleus, et même avec les bruns et les noirs, qui servent à empâter dans les ébauches. Vous coucherez ces essais de manière qu’à l’un des bords il y ait une assez forte épaisseur de couleur, sans qu’il y en ait trop, et vous l’affaiblirez progressivement jusqu’au bord opposé, comme serait une ombre qui se perd jusqu’au grand blanc. Quand vous serez arrivé à la teinte la plus faible, ce qui se fait plus promptement que je ne mets de temps à le décrire, vous tracerez à cet endroit un trait un peu ferme, soit avec la même couleur, soit avec un crayon de mine de plomb, afin de ne pas perdre la trace de l’endroit le plus mince de votre essai. Gela fait, vous le numéroterez, et vous aurez un petit livret où vous noterez le jour, le mois, et l’année de l’essai, et le nom de la couleur, afin d’aller le consulter dans le cas où vous viendriez à oublier ce qu’est cette couleur, ainsi que celles avec lesquelles vous l’avez mélangée; le lieu d’où elle vient, son prix, etc. Vous ferez ainsi ces effets à l’eau sur une belle et forte carte, parce que de l’ivoire, qui vaudrait mieux, vous reviendrait trop cher. Chaque essai devra avoir la grandeur du tiers d’un domino à jouer, au moins pour les couleurs à l’eau; ainsi vous pourrez en placer une vingtaine sur une grande carte à écrire. Chaque carte portera son numéro particulier pour vous y reconnaître, et chaque essai en aura aussi un, depuis le n° 1 jusqu’à 20. Votre petit livret aura les mêmes chiffres avec des explications, en sorte que vous pourrez savoir de suite quelle est telle couleur qui, par supposition, portera le n° 16 de la carte n° 3, et ainsi de suite. J’ai dit qu’il fallait
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faire tous ces essais doubles, et cela pour mettre une de ces cartes au grand jour et au soleil, et l’autre constamment enfermée et à l’ombre. De cette manière, cette dernière conservera à peu près toute sa fraîcheur, et vous servira de point de comparaison pour connaître au juste les altérations qui se sont opérées dans la carte correspondante exposée au soleil.
Ce n’est pas tout encore; il vous faut faire les mêmes essai*, à l’huile.
Manuel des jeunes artistes (1832).
XVII. — DU MÉLANGE DES COULEURS
La plupart du temps la mauvaise conservation des tableaux est due moins à la qualité chimique des couleurs qu'aux pratiques fâcheuses de nos peintres. Trop souvent le débutant brouille ses tons par des mélanges inconsidérés , et , ce qui est plus grave , il s'habitue à voir sale. Or les lois des mélanges ont été parfaitement définies ci-dessous. On ne saurait trop engager les peintres à se pénétrer de ces principes qui devraient être enseignés aux débu - \ants dans tous les ateliers.
Paillot de IViontabert (1771-1849).
Mélange des coideurs. — Dans les livres, on répète encore qu’il faut se garder de brouiller et de salir les couleurs en les fondant trop avec le pinceau. Cette leçon n’a jamais été bien expliquée aux élèves. En effet, on remuerait pendant deux heures une teinte binaire composée de jaune et de rouge ou de rouge et de bleu, que cela ne les ternirait en rien; mais si
on brouille avec la couleur orangée une teinte voisine qui est bleuâtre, il se fera un achromatisme, et en un instant, sans brouiller longtemps, la teinte orangée se trouvera salie. La teinte verte le sera de même si on la brouille avec une teinte rougeâtre.
Traité complet de la Peinture.
Thomas Couture (1815-1879).
Employez, le plus possible, vos couleurs sans mélanges à l’état pur; s’il est absolument nécessaire d’employer plusieurs couleurs, pour obtenir une coloration, ne dépassez jamais le nombre de trois ; si vous dépassez ce nombre, vous introduisez dans votre peinture un principe maladif. Si vous arrivez aux nombres 4, 5, 6, alors votre peinture n’a plus les conditions vitales, elle devient scrofuleuse, elle végète, elle meurt.
Simplicité dans la composition du ton, franchise dans l’exé cution, voilà les principes qu’il ne faut jamais oublier.
Méthode et entretiens d'atelier.
J. °G. Viberi (1840-1903).
Les lois du coloris. — Mélange des couleurs opaques. — Les couleurs préparées à un égal degré d’opacité et d’intensité lumineuse seront rangées sur ma palette noire dans l’ordre du spectre
Le mélange de deux couleurs — t° Lorsque deux couleurs se touchent, leur mélange, en toutes proportions, produit les nuances intermédiaires avec toute leur intensité lumineuse et colorante. •
2° Le mélange en parties égales de deux couleurs impaires séparées par une seule autre, produit la couleur qui les sépare, mais avec moins d’intensité colorante.
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3° Le mélange, en parties égales, de deux couleurs paires séparées par une seule autre, produit un gris qui se rapproche un peu de la couleur qui les sépare.
Exemple : Orange et vert produisent un gris jaunâtre, etc.
4° Le mélange en parties égales de deux couleurs séparées par deux autres, qui par conséquent est toujours le mélange d’une couleur impaire et d’une couleur paire, produit un gris qui se rapproche de la couleur impaire. ........
[Pour faciliter sa démonstration, M. J. -G. Vibert dresse le tableau suivant où les couleurs sont numérotées dans l’ordre du spectre, le centre étant marqué d'une croix au jaune-vert, considéré comme un point fixe, et chaque espace entre deux couleurs étant séparé en cinq intervalles égaux qui divisent ainsi le spectre. en trente-sept degrés.]
Cramoisi — — — —
ROUGE ______ 1 impaire.
Rouge-orange — — —
ORANGE 2 paire.
.Jaune-orange — —
JAUNE ~ — — — — 3 impaire.
J aune- vert ^ point fixe.
VERT — — — - 4 paire.
Rleu-vert . — — —
BLEU — — — — _ 5 impaire
Bleu outremer ...... — —
OUTREMER 6 paire.
Violet
Mais si l’on double la quantité de la couleur paire, c’est-àdire dans la proportion de couleur impaire 1/3, couleur paire 2/3, on obtient le gris parfait qui correspond au mélange du blanc et du noir.
Dans cette proportion, les couleurs paires et impaires sont ce qu’on appelle complémentaires. Une couleur impaire a donc toujours pour complémentaire une couleur paire et vice versa. Le moyen le plus simple de trouver tout de suite la complémentaire d’une couleur, c’est d’ajouter le nombre 3 au numéro qu’elle porte dans le spectre jusqu’au vert, et, à partir du vert, de retrancher au contraire ce nombre 3.
Les mélanges de trois couleurs. — 1° Le mélange en parties égales dé trois couleurs qui se suivent, dont deux sont impaires et une paire, produit cette couleur paire avec moins d’intensité colorante
2° Le mélange en parties égales de trois couleurs qui se suivent, dont deux sont paires et une impaire, produit un gris qui se rapproche de la couleur impaire
3° Le mélange en parties égales de trois couleurs impaires produit le gris parfait.
4° Le mélange des trois couleurs paires produit aussi* le gris parfait.
La science de la Peinture (Ollendorff, éditeur).
Paul Slgnac (né en 1863).
La technique des néo-impressionnistes. — Le but de la technique des néo-impressionnistes est d’obtenir... un maximum de couleur et de lumière. Or, ce but n’est-il pas clairement indiqué par ce beau cri d’Eugène Delacroix :
« L’ennemi de toute peinture est le gris ! »
Pour arriver à cet éclat lumineux et coloré, les néo-impres-
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sionnistes n'usent que de couleurs pures, se rapprochant, autant que la matière peut se rapprocher de la lumière, des couleurs du prisme. Et n'est-ce pas encore obéir au conseil de celui qui écrit :
« Bannir toute couleur terreuse. »
De ces couleurs pures, ils respecteront toujours la pureté, se gardant bien de les souiller en les mélangeant sur la palette (sauf évidemment avec du blanc et entre voisines, pour obtenir toutes les teintes du prisme et tous leurs tons) : ils les juxtaposeront en touches nettes et de petite dimension, et, par le jeu du mélange optique, obtiendront la résultante cherchée, avec cet avantage que, tandis que tout mélange pigmentaire tend, non seul 'ment à s’obscurcir, mais aussi à se décolorer, tout mélange optique tend vers la clarté et l'éclat.
D'Eugène Delacroix au néo-impressionnisme (Edit, de la Revue blanche , 1899).
XVIII. — LA SUPERPOSITION DES COULEURS
On obtient des effets tout à fait différents si l'on mélange deux tons en pleine pâte; ou si Von superpose , à l'un de ces tons, Vautre l m en une couche mince et transparente — en glacis selon V expression technique. Ce mode d'exécution, très employé dans les écoles anciennes, est moins usité aujourd'hui. Il n en offre pas moins de précieuses ressources que l'on aurait tort de négliger. De même que L'on a étudié les lois du mélange des couleurs, il faut donc connaître les lois des effets que l'on obtient par transparence.
Dandré-Bardon (1700-1783).
Les glacis. — Il est des couleurs qu'on nomme transparentes
parce que leur peu de consistance les empêche de couvrir la toile. Elles sont peu propres à peindre, et servent plus ordinairement à glacer. L'usage des glacis n'est guère convenable dans les tableaux d’Histoire, où il est important que presque tout soit peint à pleine couleur...
On raconte que La Fosse1 , un des grands coJoristes de l'École française, peignoit quelquefois des compositions en grisaille. Il en glaçoit ensuite toutes les drapperies, ainsi que les objets susceptibles de glacis ; il colorait les carnations avec légèreté, et peignoit les ombres de même. Par cet artifice, il répandoit dans ces sortes de tableaux une harmonie exquise.
Traité de Peinture.
Cl. -H. Watelet (1718-1786).
Le mérite d'un tableau peint, comme on dit, à pleine couleur et dans la pâte (lorsque cette couleur n'est pas tourmentée , et que le fond sur lequel on peint est solide), l’emporte sur le brillant passager des tableaux où l'on prodigue avec adresse l'art de glacer...
Les tableaux où l’on s'est servi des glacis se désaccordent partiellement et perdent, ou par l'évaporation, ou par les plus petits soins qu'on prend pour les nettoyer, le brillant peu solide et la légèreté de leur glacis.
Dictionnaire des arts de Peinture.
Robin.
1° Il faut se faire une loi de ne jamais glacer avec le blanc de plomb ni les autres couleurs minérales, telles que le cinabre, le minium, le jaune de Naples, etc. Non seulement ces couleurs produisent des glacis lourds et dénués de cette transparence qui doit former leur caractère; mais elles jaunissent et chan-
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gent de teintes par l'effet de l'air extérieur, lorsqu’elles ne sont pas mêlées avec des terres.
2° On ne doit pas glacer avec des teintes dans lesquelles il entre du blanc; car l’objet seroit de diminuer une teinte trop brune et ee but ne seroit pas rempli. Au bout de quelques tems, les parties de blanc mêlées avec les huiles et les autres couleurs acquièrent de l'épaisseur, et perdent le peu de transparence qu'elles avoient quand on les a posées. Le brun en dessous disparoît, le tableau prend un ton blafard, et devient monotone et plat. Carie Yanloo, dans ses derniers ouvrages, glaçoit avec toutes couleurs, content de l'effet brillant qu'elles faisoient en sortant de ses mains. Cette méthode mal entendue a causé l’étrange changement qui s'est opéré en peu d’années dans le coloris de ses tableaux...
3° Il est aussi des terres, telles que les ocres, qui glacent difficilement et, sans transparence...
4° Les meilleurs glacis se font avec des couleurs légères faites de sucs, de résine, etc., telles que les carmins, les laques, les stils de grains, et surtout l'asphalte et mieux encore la mnmia composée de résines...
5° Les glacis de stils de grains, laques, bleu de Prusse, etc., noircissent par la nature des couleurs dont ils sont formés...
...Concluons par dire que l’usage des glacis ne peut guère avoir un succès solide, que lorsque le peintre l'employe dès la première couche : manière qui caractérise ceux de Rubens et de son école.
Dictionnaire des arts de peinture , 1792.
F.-X. de Burtin.
Ce n'est pas sans raison que les vrais connaisseurs font tant de cas de la transparence dans les tableaux, car elle en aug-
mente le bien rendu par un charme inexprimable, qui séduit même les plus ignorans ! Tout l’artifice en consiste dans les glacis toujours assez transparens pour laisser paroître, plus ou moins selon le besoin, les formes et les couleurs subjacentes d'où seul peut naître une conformité parfaite de la nature.
La transparence n'est pas bornée aux ombres et aux demiteintes, qui ne peuvent s'en passer; mais l’artiste habile sait en tirer également parti pour les draperies, les arbres et la plupart des objets qui entrent dans sa composition, rompant ainsi la crudité des couleurs, et donnant de la chaleur à celles qui sont trop froides.
Le grand Rubens et ses disciples ont excellé dans cette partie.
Traité des connaissances nécessaires aux amateurs de tableaux , 1808.
Eug. Delacroix (1799-1803).
Couleur du panneau. — Ce qui donne tant de finesse et d’éclat à la peinture sur papier blanc, c’est sans doute cette transparence qui tient à la nature essentiellement blanche du papier... L'éclat des Yan Eyck et ensuite de Rubens tient beaucoup sans doute au blanc de leurs panneaux.
Il est probable que les premiers Vénitiens peignirent sur des fonds très blancs ; leurs chairs brunes ne semblent que de simples glacis laqueux sur un fond qui transparaît toujours. Ainsi, non seulement les chairs, mais les fonds, les terrains, les arbres sont glacés sur fond blanc, dans les premiers flamands, par exemple...
Journal (Plon, éditeur).
J. -G. Vibert (i 840-1903).
Superposition des couleurs. — Quand on ajoute aux couleurs matérielles opaques un liquide transparent, comme du vernis,
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ou qu'on les emploie en couches minces, on les rend transit cides...
Frottées sur des tons sombres, elles se rapprochent du bleu et deviennent plus froides. Frottées sur des tons clairs, elles se rapprochent de l’orangé et deviennent plus chaudes.
La science de la Peinture (Oliendorff, éditeur).
XIX. — COMPOSITION DE LA PALETTE
Une palette sobrement composée est , en général , la meilleure. De plus , il va de soi qu'il faut en exclure soigneusement toutes les couleurs signalées plus haut comme dangereuses. Nous croyons satisfaire la curiosité de nos lecteurs en réunissant ici les palettes de quelques-uns des maîtres les plus illustres. Ce sont là des exemples qu'il est intéressant de connaître et d'étudier ; ils complètent ce que nous avons dit sur l'histoire des couleurs. Mais on aurait tort d'en espérer un profit plus immédiat. Noire vision a évolué ; nos connaissances chimiques se sont perfectionnées. Nous devons nous faire à nous-même notre instrument en tenant compte de cette évolution et de ces découvertes. Les palettes d'Ingres et de Géricaultne suffiraient pas plus aux exigences nouvelles, que l'on ne pourrait réaliser les riches orchestrations de la musique moderne , avec les clavecins et les basses de viole dont on accompagnait une partition de Rameau ou de Lulli.
D. Diderot (1713-1784).
Santerre1, dont le coloris était tendre et vrai, n’employait
Mort en
iC2
que cinq couleurs1. Les anciens n’en ont employé que quatre : le rouge, le jaune, le blanc et le noir. Peut-être faut- il y joindre le bleu, et le vert donné par le mélange du bleu et du jaune.
Le peintre est puni de la multiplicité de ses couleurs par le désaccord plus ou moins prompt de son tableau, suite nécessaire de l’action et de la réaction des matières les unes sur les autres. Le même châtiment est réservé au coloriste perplexe qui tourmente sa palette.
Le Giorgione, grand coloriste, selon le témoignage de de Piles, tirait toutes ses carnations, quelle que fût la différence d’âge et de sexe, de quatre couleurs principales.
Essai sur la Peinture.
s Paillot de iYiontabert (1771-1849).
Composition de palette. — Ainsi, pour le jaune clair, employons le jaune indien plus ou moins éclairci avec du blanc, et pour le jaune profond, ajoutons au jaune indien du brun de Prusse qui ne soit nullement rougeâtre; le jaune indien seul et sans addition d’autre jaune, procurera le jaune moyen. Afin que cette couleur couvre et qu’elle ait plus de corps, ou y peut ajouter de la terre de pipe bien lavée ; ce moyen m’a parfaitement réussi. Pour le rouge, employons le beau carmin de garance. Pour le bleu, employons le bel outremer, ou, à défaut, le beau bleu de Prusse soutenu d’une certaine quantité d’outremer. Et comme un quatrième degré en obscur est nécessaire pour compléter la palette, nous pouvons composer à part ce dernier degré qu’on n’emploiera que pour les teintes obscures, parce qu’il ne produirait peut-être pas le développement en clair avec la même
i. Ces cinq couleurs étaient : l’outremer, le massicot, l’ocre rouge, le blanc de plomb et le noir de Cologne. Voir la méthode de Santerre, p. 123.
COMPOSITION DE LA PALETTE
beauté que peuvent le produire les teintes pures et entières du troisième degré. Pour obtenir ce quatrième degré jaune, le brun de Prusse, nous Pavons observé, suffit. Pour obtenir ce quatrième degré rouge, ce même brun de Prusse (autrement traité au feu, c'est-à-dire plus rougeâtre), suffit, soutenu d’un peu de noir. Enfin, pour obtenir le quatrième degré de bleu, le noir d’ivoire suffit en y mêlant moitié de bleu.
Traité complet de la Peinture .
P.-L. Bouvier.
Je crains un peu les couleurs toutes faites ; elles rendent le peintre paresseux et négligent, et, malgré lui, il en met un peu partout, ce qui jette de la monotonie dans la couleur de ses ouvrages ; au lieu que, quand il est appelé à composer ses teintes par des mélanges, il y met plus de variété, et ses ouvrages en plaisent davantage. Je pense aussi qu'il est bon de simplifier, autant que possible, les éléments de la palette.
Manuel des jeunes artistes et amateurs en Peinture , 4832.
Palette de David.
Blanc de plomb, jaune de Naples, ocre jaune, ocre de ru, ocre d'Italie, brun rouge, terre de Sienne brûlée, laque carminée fine, terre de Gassel, noir d'ivoire, noir de pêche ou de vigne, bleu de Prusse, outremer, bleu minéral, cinabre et vermillon en dessous de ces couleurs. Vers la fin de sa carrière, il ajoute le chrome clair et le chrome foncé oour les draperies seulement.
Palette de Géricault.
Vermillon blanc, jaune de Naples, ocre jaune, terre d’Italie, ocre de ru, terre de Sienne naturelle, brun rouge, terre de
Sienne brûlée, laque ordinaire, bleu de Prusse, noir de pêche, noir d'ivoire, terre de Cassel, bitume. — Géricault peignait sur la toile nue sans préparation préalable ; il achevait morceau par morceau, comme David, sans revenir, sans glacis. 11 commençait la réaction contre la peinture mince des Davidiens en peignant lourd.
Palette de Ingres.
Blanc de plomb, blanc d'argent, jaune de Naples, ocre rouge, ocre de ru, terre d'Italie naturelle, terre de Sienne naturelle, terre de Sienne brûlée, vermillon, cinabre, brun rouge, brun van Dyck, cobalt, bleu minéral, bleu de Prusse, noir d'ivoire, laque de garance rouge.
Cité par Ch. Moreau- Vauthier, La Peinture (Hachette, éd.).
Palette de Corot.
Cadmium clair.
Cadmium citron.
Blanc d'argent.
Jaune de Naples.
Ocre jaune.
Terre de Sienne naturelle.
Terre de Sienne brûlée.
Vermillon.
Vert Véronèse.
Laque de garance foncée.
Laque Robert.
Bleu de cobalt.
Bleu de Prusse.
Vert émeraude.
Terre d'ombre.
Terre de Cassel.
Laque jaune.
Hist. de Corot (Cité par Et. Moreau-Nélaton).
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Palette de Rousseau.
Les bases étaient les blancs, les rouges et les noirs. Il les disposait, et les combinait ainsi :
Les blancs et leurs dérivés, les jaunes . . .
I Blanc d’argent.
1 Jaune de Naples.
\ Ocre jaune.
I Terre de Sienne. Jaune indien.
Laque jaune naturelle.
Les rouges et leurs dérivés, les bruns . . .
Les noirs et leurs dérivés les bleus
Brun rouge.
Terre de Sienne brûlée.
Laque rouge de garance.!
Vermillon.
Momie.
Laque brune.
Terre de Cassel.
Noir d’ivoire.
Bleu cobalt.
Bleu minéral (rarement].
Bleu de Prusse (encore plus rarement).
Vert Véronèse, mêlé avec les bruns.
Vert émeraude, — —
Souvenirs de Rousseau (cité par Alfred Sensier).
Palette de Whlstler.
Il conseillait l’emploi de petites palettes ovales, qui étaient plus commodes à tenir et se prêtaient mieux à la disposition des couleurs telle qu’il l’entendait. On commençait par
mettre, au milieu du bord supérieur, une abondante provision de blanc; à gauche successivement, l'ocre jaune, la terre de Sienne naturelle, la terre d’ombre naturelle, le bleu de cobalt, le bleu minéral ; à droite, le vermillon, le rouge de Venise, le rouge indien et le noir. Quelquefois lorsque l’harmonie des couleurs d'une toile semblait rendre cette combinaison nécessaire, on intercalait la terre de Sienne brûlée entre le rouge de Venise et le rouge indien... On mélangeait alors les couleurs convenables pour obtenir une belle teinte de chair, que l'on étalait abondamment au centre de la palette, vers le haut. Une forte bande de noir s’allongeait au contraire sur le bord inférieur, pour indiquer quelle était l'ombre la plus profonde dont on put disposer. Entre la chair, couleur claire, et le noir, on mélangeait les couleurs pures pour obtenir d'avance chacun des tons désirés. Lorsqu'on avait enfin établi à droite de la palette une gamme de tons, suffisante pour toutes les parties du sujet principal, on préparait à gauche, avec le même soin, la teinte du fond, en employant beaucoup de brosses dont chacune était réservée à une des couleurs dominantes, de telle sorte qu’une fois la gamme de tons préparée, on n'était nullement embarrassé pour établir largement les couleurs sur la toile.
Cité par Pennelle. James Mr Neil WhisÜer, sa vie et ses œuvres (Librairie Hachette).
XX. — DEUX MENACES : L’ÉCLAIRAGE ET LE TEMPS
Deux périls menacent V œuvre du coloriste : un éclairage , qui détruise son effet , le travail du temps, qui désaccorde son harmonie. Il faut donc autant que possible , modifier sa coloration selon V emplacement auquel elle est destinée. Quant à V effet du temps tout ce que nous avons dit plus haut , au sujet des bonnes et des mauvaises couleurs, et de leurs mélanges , est destiné à donner à l'artiste le maximum de garanties. S'entourer de ces garanties est pour lui , non seulement une nécessité s'il est soucieux de sa gloire , mais c'est un devoir vis-à-vis de l'acheteur. Terminons cet ouvrage en souhaitant que les conseils que nous donnons ici permettent aux peintres de mieux s'acquitter de ce double devoir. Nous n aurons pas travaillé en vain, si la postérité nous doit la conservation d'un chef-d'œuvre.
G. Vasari (1512-1574).
Signalons la déplorable erreur que l’on commet trop souvent en assignant à une peinture ou à une sculpture un emplacement autre que celui en vue duquel l’artiste a exécuté son travail.
Vie des Peintres (Trad. Leclanché).
Gérard de Lairesse (I641-1711).
Il (le peintre) doit commencer, avant tout, par remarquer dans quel endroit et à quelle hauteur le tableau qu’il va faire doit être placé, afin d’en bien disposer en conséquence l’horizon et le point de vue. Il observera aussi de quel côté touche le jour, et s’il faut que la lumière soit ouverte et forte, le tableau devant être placé près du jour ; ou si elle sera faible et vague.
à cause que l'ouvrage doit se trouver loin de la fenêtre. Il ne faut pas non plus qu’il néglige de donner aux reflets et aux ombres mêmes le degré de force qui leur convient ; car il est connu que les objets de grandeur naturelle ne font pas moins un effet fort différent, suivant la lumière à laquelle ils sont exposés, que les petits tableaux de chevalet ; ainsi qu’il est facile de s’en convaincre.
Le grand livre des Peintres.
A. Renou (1731-1806).
Mettre les tableaux ait grand jour . — La plus rigoureuse épreuve pour un tableau est le grand jour; s’il en soutient l’éclat, s’il ne perd rien pour les détails et pour l’harmonie, osez assurer qu’il est beau. Un usage qui donneroit d’excellentes leçons seroit précisément l’opposé de ce que l’on a fait. Les peintres arrangent dans leur atelier un jour calme et favorable à l’accord. Je sais qu’il est indispensable, en peignant d’après nature, que le jour parte d’une certaine hauteur et d’un certain point, parce qu’alors les objets présentent une plus grande variété de nuances dans leur couleur, par la gradation sensible de la lumière et de l’ombre. Je voudrais donc, après cette précaution nécessaire pour opérer, que l’on permît à la lumière d’assaillir le tableau sans ménagement. Telle partie! que l’on croyoit finie, à un jour économisé, appelleroit la retouche. L’onverroit, pendant le travail, ce que l’on n’apperçoit qu’ après, et quand le tableau est sorti de l’atelier, où, le soignant comme un enfant gâté, on s’est arrangé pour masquer ses defauts, et se tromper soi-même sur son compte. On raconte que Rubens retouchait ses tableaux en plein air.
lîart de Peindre, 1789.
DEUX MENAGES : L’ÉCLAIRAGE ET LE TEMPS
Prilloî de T/lontabert (177M849).
Ton selon les lieux où Ton voit le tableau . — On reconnaîtra aisément qu'un site très éclairé et souvent reflété doit affaiblir les bruns et priver les clairs de l’opposition de ces bruns. Dans ce cas, il faut adopter des masses très brunes, et prendre une résolution forte d'oppositions. Il faut même resserrer les lumières pour les rendre plus fréquentes, et adopter un luminaire et des objets propres à ces résolutions. Si, au contraire, le site est sombre, M faut choisir un effet clair, éviter les masses qui, de l’état de brun, pourraient sembler passer à l'état de ténèbres, et il faut exalter les clairs en se procurant des masses de lumières franches et vives.
Énergie des couleurs. — Il importe beaucoup de reconnaître que les couleurs jaunes, rouges et bleues, quoique développées, et, on peut le dire, créées par un même luminaire, ne se trouvent pas naturellement en harmonie ; cela vient de ce qu'il faut beaucoup plus de lumière pour manifester les unes qu'il n'en faut pour manifester les autres. Par exemple, pour manifester le bleu également au jaune, il faut dix fois plus de lumière, et pour manifester le rouge également au jaune, il en faut cinq fois plus.
Cette observation très essentielle suffit pour faire connaître combien les couleurs matérielles de la palette sont naturellement discordantes entre elles, et quelles modifications il faut leur faire subir pour les mettre toutes les trois en état parfait d’équilibre chromatique. On peut par cette même observation expliquer pourquoi un tableau qui serait calculé pour produire de l’effet seulement sous le pinceau du peintre, paraîtra d’un tout autre effet lorsqu'il sera transporté sous un jour tout différent. Cette différence qu'il éprouve sous cet autre jour est
remarquable en ce que certaines couleurs perdent plus les unes que les autres et dans un nouveau rapport; en sorte, que sous une faible lumière ou sous un jour demi-sombre, les couleurs claires restent encore claires, tandis que les couleurs plus sourdes paraissent ou sont tout à fait obscures.
Traité complet de la Peinture.
F. Forichon.
Du changement de luminosité et de V effet produit sur les couleurs. Loi de Purkinge. — ... Tous les artistes ont remarqué combien peut varier l'aspect d’un tableau en le déplaçant dans l’atelier ou dans un appartement, suivant qu’il reçoit un éclairage intense, moyen ou faible.
... Tous ces faits nous montrent qu’une œuvre picturale devrait être exécutée dans le lieu même de sa destination. Mais cette condition d’exécution n’est pas toujours possible. C’est alors que l’artiste doit s’entourer de toutes les précautions nécessaires pour parer aux éventualités de l’éclairage ultérieur.
... Nous croyons bon de prévenir le peintre contre ces inconvénients en lui exposant la loi de Purkinge, physicien qui, le premier, a signalé les faits dont nous venons de parler et reconnus exacts par d’autres savants qui les ont étudiés expérimentalement. Cette loi est celle-ci : Une lumière faible rend les couleurs faibles aussi et les fait toutes tendre vers un bleu un peu sombre ; au contraire , lorsque les couleurs deviennent très brillantes , elles tendent vers un jaune blanchâtre (Rood).
Ainsi, tous les tons d’un tableau vivement éclairé reçoivent une teinte jaunâtre qui les modifie en conséquence. Si le tableau est faiblement éclairé, tous les tons sont mélangés de bleu sombre.
Connaissant cette particularité, le peintre ne craindra pas
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DEUX MENACES : L’ÉCLAIRAGE ET LE TEMPS
de chauffer vigoureusement les ombres en exagérant l'emploi des orangés et des jaunes, qui seront amortis par l’addition du bleu provenant d’une faible luminosité. Les clairs, dans la même circonstance, auront des tendances à pâlir et seront soutenus par des couleurs plus vives et plus saturées.
Dans le cas contraire, c’est-à-dire si la lumière blanche éclairante est abondante, on pourra multiplier les gris dans les ombres sans crainte de voir celles-ci s’alourdir en perdant leur transparence.
La couleur (H. Laurens, éditeur, 1916).
VL Hogarth (1697-1764).
Le temps ri améliore pas les tableaux. — Malgré l’idée si fortement enracinée parmi le plus grand nombre de peintres même, que le temps ajoute beaucoup à la beauté des tableaux, je vais tâcher de prouver que rien n’est plus absurde. Après avoir indiqué plus haut tout l’effet que produit l’huile, voyons maintenant de quelle manière le temps opère sur les couleurs mêmes, afin de connoître si leur altération peut donner plus d’ensemble et d’harmonie à un tableau, qu’il ne l’a été au pouvoir d’un maître habile d’y donner avec le secours des règles de l’art. Lorsque les couleurs éprouvent quelque altération, il faut que cela se fasse à peu près de la manière suivante; car, comme il y en a quelques-unes extraites de métaux, d’autres de terres, d’autres de pierres, d’autres enfin de matières moins solides, le temps ne peut opérer sur elles que de ia manière que nous l’enseigne une expérience journalière; c’est-à-dire que l’une passe au noir tandis que l’autre devient plus claire, qu'une troisième prend une teinte différente, et qu’une quatrième, telle que l'outremer, conserve, même dans le feu, son éclat primitif.
Comment serait-il possible que de pareilles matières, qui s’altèrent de différentes façons, et cela même visiblement au bout d'un certain temps, coïncidassent accidentellement avec l'intention de l'artiste, et produisissent un plus grand accord dans son tableau, tandis qu'on sait que cela est manifestement contraire à leur nature? carne voyons-nous pas dans la plupart des cabinets que le temps nuit à l'harmonie des couleurs, les rembrunit et détruit même par degrés les tableaux qu'on conserve avec le plus de soin.
Analyse de la beauté
Cl. -H. Watelet (1718-1786).
Le tableau qui sort des mains d’un bon artiste est un instrument qui vient d'être parfaitement accordé. Alors on juge sainement de sa bonté. Cet instrument abandonné à lui-même, se désaccorde immanquablement.
Dictionnaire des arts de Peinture.
Et. Omet (né en 1861).
Le temps est un fin connaisseur, et quand une matière est laide, il l'enlaidit encore et la détruit avec une sorte de rage, tandis qu’il embellit et affermit celles qui sont capables de lui résister longtemps.
Les fléaux de la Peinture, 1905 (E. Rey, éditeur).
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