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1. La quasi-tocalivé de ces esquisses sone encadrées avec des
baguerres dordes économiques (six rypes différents). Un asses

d nombre a encore des traces de I'ériquerte de linventaire
apris décks, &abli en 1898 (entre aurres les M.G-M,
Car. 242, 247, 1133, 1136-1138, 1140, 1141, 1143, 1144,
1146-1148, 1150, 1151, 1153, 1154, 1159, 1160, 1168,
1169, 1I7E-1178 ; exp. Paris 1997, p. 176). [¥aprés des obser-
vatbors & [a limpe UV dans les salles du musée, la plupart des
esquisses en question sont vernies. [l est peu probable que l'on
ait encadré ces peintures avane de les vernir ou quion les air res-
taurées ¢t vernies depiis (la plupare n'ayanc jamais quitté le
musée). Une recherche chimique des vemis permerrrait peur-
étre d'en dérerminer Pige. 2. Voir aussi M.G.-M, Cat. 857
{exp. Paris/Chicago/Mew York 1998-1999, n® 72, que le cara-
logue sommaire du musée dénomme Tntérienr. - Ebanche, dis
la premitre &dition de 1902), Car, 1147 (repr. dans Lacambre
et Mathieu 1997, p. 125) er Car, 1149 ex 1171, 3. Voir aussi
M.G.-M, Car. 231, 4. Voir encre auores M.G.-M, Car, 637,
638, 643, 662, 6od, 720, 722, 1145, 1153, 1172, 1178. 5. Pour
une histoire du débar Gustave Moreau abstrair er une biblio-
graphie : voir exp. Pariz 2003, p. 93 et ss. ex p. 129 e s, 0 |
et 12. 6. Eerfts sur Uare 2002, p. 233,

tacHes ou paysages ?
Les peINtURes NON figuratives
De gustave mMOReau

Raphael Rosenberg

Le musée Gustave-Moreau posséde une cinquanraine de peinrures a I'huile
plus ou moins abstraites. Elles sont exposées sur les murs et dans les placards
du rez-de-chaussée et du troisitme érage avec des centaines d'autres perits
tableaux sur toile, bois et carton. Ce ne sont pas des ceuvres majeures, “ache-
vées”, et elles ne sont généralement pas signées. Il ne 'agit pas non plus de
tableaux commencés et non encore finis, d'ébauches : la plupart furent encadrés
et probablement méme vernis du vivant du peintre'. Ces peintures, visibles
dis I'ouverture du musée en 1903, ont souvent échappé A 'arrention des
visiteurs et plusieurs d’entre clles sont reproduites dans ce catalogue pour
la premitre fois.

Au premier abord elles ne représentent rien, ou du meins rien de précis. La
plupart rappellent pourtant cerrains genres de la peinture classique : il ¥ a
des “intéricurs™ et des “intérieurs avec figures™, des taches de couleur qui
pourraient étre des personnages d'un tableau d'histoire' er de nombreux
“paysages” (n” 96 4 113, p.134 4 143).

Quelle était la finalité de ces peintures ? Quel est leur sens ? Une réponse 4
cette question permet de micux comprendre Peeuvre de Moreau et déclaircir
un mystére de histoire de l'art : 'existence de tableaux abstraits avant le
X0 sigcle’. Il y a chez Moreau plusieurs genres d'images non figuratives et
elles résultent de deux facreurs essentiels, enracinés dans la cradition de la
création plastique : son intérét pour la composition en tant que telle er sa
fascination pour le hasard de la tache.

La composition picturale et les études de valeurs

La compesition picturale est au sens moderne du terme 'organisation de
l'espace et de la surface d'un tableau, c'est-a-dire la disposirion des éléments
indépendamment de ce qu'ils représentent. Comme en témoignent ses
écrits, Moreau y réfléchit souvent. En dehors des termes d'ordre général rels
que “composition” et “pureté plastique”, il privilégie des vocables plus spéci-
fiques : ™arabesque” (la compaosition des lignes), les “valeurs™ (la composition
des masses de clair-obscur) et la “coloration™ (la composition des couleurs).
Citons quelques passages des notes de Moreau i ce sujet : “Léonard et
Corrége sont les deux peintres dont les lignes ondoyantes et flottantes
comme arabesques sont les plus délicates, les plus difficiles 4 érudier.
Limpression plastique donnée par ces lignes est unique pour qui sait com-
prendre les choses intimes de cet art de la peinture®.” “Ne parler i 'imagi-

nation que par larabesque de la figure ou du groupe. Uexpression du visage



ne vient qu'en dernier lien”.” “Lévocation de la pensée par la ligne, I'ara-
besque et les moyens plastiques, voili mon bur®.” “La science des valeurs est
des plus difficiles & acquérir pour un peintre. [...] de la mise en ceuvre des
valeurs peut résulter une impression pittoresque ou épique dans I'ceuvre du
peintre. Ainsi donc : Du rapprochement des valeurs nait l'impression épique
et grave. De leur éloignement, l'effer pirtoresque er plaisant”.” “Bien érablir
avant de commencer une toile le mode de valeurs et de colorations. Réduire
les colorations d'un tableau de plus en plus, de fagon 4 n'avoir que deux ou
trois colorations au maximum ; bien déterminer la dominante. [...] Regarder
les tableausx 4 Penvers pour bien se rendre compre des valeurs dont le sujer, les
objets représentés, I'aspect du rableau, vous dérourne[nt] roujours™.”

Ces notes, inscrites par Moreau sur différents papiers, ne sont malheureu-
sement pas datées. Pour des raisons de graphie, Peter Cooke pense que la
deuxiéme remonte aux années 18607, La dermiére refléte une pratique que
Moreau exerce surtout vers la moité des anndes 1870 : pour chacun des
deux grands tableaux du Salon de 1876, Hercule et ['Hydre de Lerne (ill. 15,
p. 32) et Salomé, il a fait une dizaine “d'érudes de valeurs™”. Ce sont des des-
sins 4 la pierre noire, au crayon et parfois méme a la plume, dans lesquels il
réduit la composition aux valeurs essentielles du clair-obscur, Une partie de ces
feuilles (ill. 47, 48 et 75, p. 1353) semblent au premier abord non figuratives.

ill. 47 Gustave Moreau, Frude pour Salowé, vers 1876, pierre noire e
Cray0on sur papicr
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ill. 48 Guscave Moreau, Eruds porr Hercule e 'Hydre

de Lerne, picrre nodre sur papist

7. fbid 2002, p. 245. 8. fbid 2002, p. 57, 9. fbad 2002, p. 24
et a5 10, foial 2002, p. 272 et ss. 11, fbid] 2002, n® 54 p. 374,
12. Pour Herule ot PHpdre de Lernie du Salon de 1876, voir
M.G.-M., Des. 791-795, 1808, 1813, 2097 er exp. Mexico
1904, p 114-121 5 exp. ParisfChicago/Mew York 19981999,
pe 126-136, Pour Salomé Los Angeles [Californie], The Armand
Hammer Collecrion, AH 90,48 {exp. Paris/Chicage/New Yock
1995-1999, n® 63), voir MG.-M., Des. 1733, 1734, 2404-
2407, 24019, 5496, 7964, 1| y a des érudes seenblables pour d'au-
tres cewvres de Moresu meais elles sont rares (MG M., Diss, 4914
pour {avid de I Exposition universlle de 1878 par exemple).

61



13. Sur la chronologie des énudes de Hlevende o IHpdve A
Lerne, voir cxp. ParisfChicago/MNew York 1998-1999, oo 126-
143, 14. Plus souvens encose bes Sudes de cadres sone Faites &
Faquarelle pour tenir compre de la coloration de Fosuvre (voir
exp. Paris/Chicago/New York 1998-1999, n® 67). Sur le cadre
de petntre au XIN sitche voir Iabelle Cahn, Crdne des prirenes,
Pares, Hegmann, 1989

Ce n'est qu'en les comparant aux tableaux correspondants qu'on reconnait
les espaces et les figures. Lartiste ne s'est donc pas laissé dérourner par “le
sujer, les objers représentés” dans 'élaboration de ses projets.

Maoreau parle d'érablir “le mode de valeurs” avant "de commencer une
taile”. En effet, les érudes du elair-obscur qu'il dessine ne sont pas la pre-
mitre idée du tableau. Elles servent 4 fixer 'emplacement des objets er le
formar définiaf de la toile"”. Mais pour Moreau comme pour tant d'autres
peintres la composition ne s'arréte pas aux bords de la toile : le cadre en
fait aussi partie. Il dessine pour les ceuvres importantes, probablement une
fois que celles-ci sont déja bien avancées, des cadres spécifiques, et la encore
il Fait des érudes de valeurs qui lui permettent d'estimer le rapport entre
tableau et cadre™ (ill. 48, p. 61).

Lhistoire des érudes de valeurs n'est pas encore écrite, mais il est certain
qu'elle commence bien avant Moreau. Le peintre anglais Joshua Reynolds
(1723-1792) explique par exemple avoir urilisé ce procédé lors de son voyage
en Iralie en 1752 : “Le Titien, Paul Véronése er le Tintorer furent parmi les
premiers peintres 3 systémariser ce qui érair pratiqué auparavant sans principe
défini et done souvent négligé. Rubens a extrait ses principes de composi-
tion des peintres vénitiens. Ces concitoyens 'ont bientdt compris et adopté,
c'est pourquoi on retrouve ces principes méme chez les peintres mineurs de

genre de I'école hollandaise.
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ill. 49 Joshua Reynolds, Erde de salenrs dapris le Miracle de Ste. Agnés du Tintorer, 1752,

picrre noire sur papier




Lorsque j'érais & Venise, je me suis servi de la méthode suivante pour com-
prendre les principes de composition des peintres vénitiens : lorsque j'obser-
vais un effer exceptionnel de clair-obscur dans un tableau je prenais une
feuille de mon carner et j obscurcissais chaque partie de la feuille en suivant
exactement la méme gradarion de clair-obscur que le rableau er en laissant le
papier blanc vierge pour représenter la lumiére, et ce, sans porter la moindre
attention au sujet ou au dessin des figures, Quelques essais suffisent & com-
prendre la méthode quils adoptent pour disposer les lumiéres. Aprés
quelques expériences j"al réussi 4 reporter sur mes feuilles les mémes taches
de maniére quasiment identique au modele et j'ai compris que les peintres
vénitiens avaient habitude de limiter les lumigres principales et secondaires
au quart de la surface du tableu, un autre quare étant aussi sombre que possible,
la moité restance érant traitée en demi-tons.

Rubens semble avoir laissé 4 ses toiles plus d'un quare de zones lumineuses,
Rembrande beaucoup moins, puisqu'il reste au-dessous d'un huitieme [...]""
On trouve effectivement quelques dessins de valeurs dans 'un des carners
italiens de Reynolds (ill. 49, 50)'

Ce procédé dont parlent Reynolds er Moreau est “abseraic” : Il sagit de se
concentrer sur la composition du clair-obscur ou des couleurs, sans accorder
d’artention au sujet ni aux objets représentés. Cette “vision abstraite” est un
théme récurrent de la théoric de 'art. Marc-Antoine Laugier (1713-1769)
cn a fair le point de déparr d'une méthode d'analyse des ceuvres. Avant de
s approcher pour observer les détails des peintures, le spectareur doit, d'aprés
Laugier, les regarder 4 une distance sutfisante pour ne plus reconnaitre aucun
objer : "Voild un tableau qui se présente 4 vos regards. Commencez 4 le
considérer de loin, & 4 une distance assex grande, pour que vous ne voyiez
les objets qui le composent que confusément. Restez quelques tems [fre] 3 ce
point de vue vague & indécis. Clest de 2 que vous apprécierez d'abord deux
choses trés-remarquables [, Paccord des couleurs, & I'effer du rout ensembile,
Faites abstraction des objets particuliers, ne vous occupez, ni des carnations,
ni des érottes, ni des fonds. Examinez seulement si cer assortiment de cou-
leurs n'a rien qui blesse vos yeux, si vous n'y appercevez [sief rien de dur &
de tranchant, rien d'opposé & d'incompatible. 5i vos yeux trouvent a sy
reposer, non-seulement s/ sans répugnance, mais avec une sorte d'atren-
tion & de satisfacrion, jugez en un mot de ce tableau, comme vous jugeriez
d'une belle éroffe brochée de diverses couleurs, ol le passage de 'une & lautre
seroit [sic/ plus ou moins adouci. Si vous appercevez 5/ que les couleurs se
lient naturellement les unes aux aurres, qu'aucune en parriculier n'a un ton
trop dominant & rap forr, quil en résulte pour les yeux, non un sentiment
de farigue & d'incommodité, mais une sensation de douceur & de repos.
vous pourrez affirmer qu'il y a accord de couleurs dans cer ouvrage ; & vous
lui refuserez ce mérire, si vous éprouvez des sentimens [vic/ opposés.
Ensuite, sans vous rapprocher encore du tableau, considérez 'effet du tout
ensemble. Voyez si cer effet est frappant ou insipide, s'il arrire, 5il fixe malgré
VOus votre artention, ou si vous éres obligé de vous excirer vous-méme, pour
lui appliquer des regards qui ne soient pas distraits. Examinez si I'inspection
générale de ce tableau réveille dans vous des idées de grandeur & de magni-
ficence, de noblesse & de fierté, d'épouvante & de rerreur, d'élégance &
d'agrément, de volupté & de délices, de tumulte & de fracas, de simplicité
& de négligence, de bassesse 8 de mépris. En un mot, sondez-vous vous-
méme, considérez si le tableau vous remue de quelque maniére, sl vous

ill. 50 Jacopo Tintoretto, Minacle de Ste. Agnés, vers

1563, huile sur woile
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1783, p. 9er 55, (Joshua Reynolds, The sorks, Ed. by Edmeond
Malane, Londres, 1797, po 246}, 16, Voir Harry Mount, *Remolds,
Chisroscure and  Composition” dans Paul Taylor & Frangois
Cuiviger, Picwriel Comporition from  Meadieoal tw Medern A
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17. Laugier 1771, p. 237 et 55, Sur le rapport ente Dy Piles e
Easgier voir Thomas Puttfarken, Roxer de Pile” Theary o Are, New
Haven/Londres, 1985, p. 134-138, 18. Baudelaire, Salor ol J845,
M Dee b eonebenr, &, Pléiade, 1961, p. 883, Pour les autres passa-
ges de Baudelaire & oz sujet voir Hans Korner, Aufder Seobe aack
der “wafmene Ernheir”. Canzheivvertellengen in der framediichen
Materes urd Kimitliteratar porg awitelerers 17, bis zam weittleven 19,
Jabrhumders, Munich, 1988, p. 282 et ss. et “Der imaginiie
Fremde als Beldbesrachrer. Zur Krise der Bildbeschreibung im
franztisischen 15, Jahrhundern”, dans Gofried Bochen u. Helmut
Pforenhaner (Hg), Bechrebumgrbuoe-Knrbeitmbung, Munich,
1595, p. 403-410. 19. Philip Walsh qui a publié ce dessin en pre-
mier, pense quil st i€ 3 enscignement donnd par Moreaw'a &
cole des Besux-Ars & partic de 1891, Rien n'exclue copendant que
ba feuille soit plus ancienne [ The Arelier of Gietave Moreara' ar the
Ecole der Rerus-Arts, Cambridpe (Mass.), thise, 1995, p. 136-141),

flatte par quelque endroit. Au cas que vous vous sentiez d'abord frappé &
saisi, prét & entrer dans une sorte de ransport & d'enthousiasme, dites que
le tableau est de trés-grand [sic/ effer. 5i, sans érre saisi vivement, vous
éprouvez pourtant quelque chose qui vous frappe, dites que le tableau a de
I'effer. 51 vous n'éprouvez rien de particulier, si votre dme ne se sent aucun
mouvement qui la ranime, dites que le tableau est sans effer. Clest un senti-
ment involontaire qui nous avertit de leur impression, & cest certe
impression plus ou moins vivement sentie qui caractérise leur effer plus ou
moins frappant”.”

Ce passage extrait de la Maniére de bien juger des onvrages de peinture sera
publié en 1771, deux ans aprés la morr de l'autcur. Méme auprés des
spécialistes, ce perit livre est bien moins connu aujourd’hui que ses traitds
d'architecture, alots que la Mandére a en un cerrain succes au XIX* siécle.
Charles Baudelaire (1821-1867), qui exige & plusieurs reprises une vision
abstraite des peintures, semble v puiser ses idées. Au Salon de 1846, le poéte
écrit dans un esprit trés proche de celui de Laugier : “La bonne maniére de
savoir si un tableau est mélodieux est de le regarder d'assez loin pour n'en
comprendre ni le sujer ni les lignes. 5'il est mélodieux, il a déja un sens, et
il a déja pris sa place dans le répertoire des souvenirs™.”

Si Gustave Moreau, par sa vision abstraite des rableaux et ses érudes de
valeurs, ne fait que poursuivre une tradition ancienne, sa réflexion sur ce
sujer va bien au-deli des positions du XVIIIF sitcle. Un dessin (ill. 51)
montre I'originalité avec laquelle il visualise la composition®, Moreau fixe
ici les principes de composition des quatre grands maitres dont les noms
sont inscrits au crayon [ Titien, Poussin, Lorrain et Rembrandt) ainsi que
de I'école flamande ("flamands”). Il faur, pour les comprendre, analyser ces
schémas un & un.
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ill. 51 Gustave Moreau, Eruede de rableanx, fusain




“Titien” : la premiére image illustre un double contraste, contraste entre le
coin sombre en bas 4 gauche er la parrie claire en haur 4 droite, et entre le
vide de la feuille et la quelconque figure posée sensiblement au-dessous du
centre géométrique, Moreau fait remarquer que de nombreuses composi-
tions du Titien sorganisent autour d'une diagonale et qu'il aime placer ses
figures de fagon décentrée. Clest par exemple le cas de la Vierge an lapin ou
du Couronnement o épines, rableaux du Louvre que Moreau connaissait bien.
“Poussin” : deux diagonales bissectrices divisent le recrangle en quarre mriangles,
dont deux sont foncés, Le principe est opposé au schéma précédent : com-
position d'une géométrie exacte, symérrique et équilibrée. Moreau rappelle
que les rableaux de Poussin sont généralement composés par plans paralléles
3 la surface du rableau er que le peintre classique place les éléments de ses
ceuvres avee un grand souci de symérrie. Clest notamment le cas des denx
sérics des sacrements (Belvoir et Edimbourg) ou encore, parmi les fameuses
toiles du Louvre, Elidzer et Rébecea, le Jugement de Salomon ou le Chrise gué-
rissant les aveugles de [éricho.

“Claude Lorrain — paysagistes” : le troisitme recrangle ne contient que six
traits de fusain horizontaux indiquant probablement qu'il s'agit des principes
de composition du Lorrain er de la peinture de paysage classique. Ce schéma
néglige un grand nombre de traits caractéristiques des rableaux du Lorrain,
tels que la succession des plans et des repoussoirs ou encore la diffusion de
lumiére 4 partir du centre des toiles. Die plus, Moreau sait bien que les horizons
chez Lorrain ne sont pas si bas™. Le message de Moreau se comprend si I'on
compare ce dessin aux deux autres : contrairement & 'organisation du
tableau autour d'une diagonale (Tiven) et 4 la division symétrique du plan
(Poussin), Moreau souligne ici I'organisation horizontale des paysages clas-
siques et la part imporrante qui y est accordée au ciel.

“Rembrandt” : quatre traits de fusain ovales et légirement décentrés sont
entourés d’une surface sombre, Moreau explicite le principe de composition
adopté par Rembrandt qui, par un éclairage sélectif, fait surgir les figures et
les objets de la toile sombre. Les exemples que Moreau a pu érudier au
Louvre sont Le Philosophe en méditation ev le Beeuf écorché suspendu.
“Flamands™ : le dernier rectangle n'est pas aussi abstrait que les précédents.
Il représente un paysage avec un repoussoir dans I'angle bas gauche, un groupe
d'arbres sur la gauche et un personnage au milieu. Il s'agit d'une composi-
rion fortement asymérrique mais aux conrrastes arrénués. Lorsque Moreau
parle de ™école flamande” dans ses notes, il pense surtout i la peinture des
Pays-Bas (Flandre et Hollande) au XVII® sigcle” qui présente, selon ui, un
des types de compaosition de histoire de la peinture. Dans une note manus-
crite datée par Cooke des années 1860, il écrir : "Pour les procédés, deux
écoles seulement : litalienne et la flamande. La premitre solide, la seconde
fluide, les écoles frangaise, anglaise, espagnole et allemande se rattachant de
prés ou de loin 4 ces deux écoles méres™.”

Les cing schémas ne sont pas des érudes de valeurs, puisqu'ils ne se réfe-
rent 4 aucun tableau spécifique er qu'ils vont au-dela de la disposition du
clair-obscur. Ce sont des présentations de différents principes de composi-
von. Ces schémas dessinés correspondent aux nombreuses tentatives que
I"aruste entreprend pour définir différents modes de composition inspirés
des grands maitres et des écoles du passé. Pour exemple, un extrait d'un
texte auquel Moreau donne le trre révélatcur “Des styles et des modes™ :
"Dérerminer les sujets qui peuvent étre traités avec les moyens employés

20, Clest oe que reproche Wakh (p. 138 evsa), 21, Vair index
de Eirits sr Lt 2002, p. 395, les entrdes “Hamande {peinmure}”
et “Flamands {(peintres)™. 22, M 2002, p. 243,

65



23. fhed 2002, p. 256. 24. Hore W, Janson, *The Image Made by
Chance in Rensissance Thoughs”, De Artibver Opascule X, Eucays
it harour of Erusin Fanofily, New York, Millard ©Meiss (ed.), 1961,
p. 254, 25. Mon restert perd g piestere intma queesti preciests una ot
ismentione df ipecularione, i guale benoh paix piccals ¢ quan degria
di rive, mondimeno ¢ of grande wrilick a desteare fo imgegno & varie
Tamventions, & questat & 3¢ b riguandent i alown mri imbrasa di
e mutcciie o pletre o el i, S dvead o frvenondre qradche
site potrar (¥ veelere similiidine of diversd paed, oraai di montagnie,
Sfiwed, sews, atborl, piamure, g:mﬂﬁmﬂr:ﬂrmﬁmmﬂfrmm—
ra i povmai pedlere aliverse Beraplie ¢ antt promti df figuwre, srane arie
& wolté ¢ abivi # imffite vose, lr qualf porrd ridurre in fntegrn £ bona
Jorma, Léonard de Ving, Paris, BN, 2038, £ 22v (F 102w du
manuschit Ade | Tnstinar de France) cind d'apris Leonardo da Ving,
The Litertry Works of Leonards da Ving, Ed. Jean Paul Richrer, 2
vol., Londres, 1939, n* 508). 26. Voir Luigi Grassi, “1 comcer-
1 i schimo, abbors, macchia, o finite” e la costruzione del-
I'q:r:-m d'arte”, Smal in snore & Frerre Sifva, a cura della Feoolia
Magistero delllUniverdts di Roma, Florence, 1957, po 101 et
Philip Schm, Pirorsce, Marce Bowching, be Criger, and their
Critiques of Painterly Brushwork in Seventrenth- and Eiplermth-
Centtniry funly, Cambeidge, 1991 qui trace une excellene hastogre du
ennoept de lx macehiaau XV et XVIF sitcle. 27. “GH schimzi chia-
mimo vl wia prima sorte di disegni che si fanno per orovare il
modes dele artitudini 1 il primo componimento dell'opra, & sono
fasti i formadi o racchis, sccennati solarenee da noi in una
sola bowra del tuno.” Giorgio Vasari, Le it de’ pid evcellenté
pritort soultert e avohitetetton melle redazion del 1550 ¢ 1568, Testo
Jmmd.'lp.ﬂnnnaﬂrl'hﬁni. mumm:m:tmdihbh
Barpcchs, Florence, 1966, vol. T, p. 117, 28 Paul Frén de
Chanrelow, fournal de Vopage dy Cavalier Berram e Franes, Paris,
Ed. de Miowan Sranic, 2001, p. 247 ; voir Philip Sohm, Baroque
Piles and Orther Decomposinons, dans Paul Taylor & Francois
Quiviger, Presomial Composiion frem Medieral o Modern An,
LondresTurin, 2000, p. 6%, Quelques lignes suparavans (p. 246)
Chaneelou rebare ces mots du Bernin': *Joubliais 3 noter qu'd a diz
que Wéronkse er be Titien prenaient quelquefois ks pinceaux ot
Faisair des choses aumquelles il p'avaient poing pensé, s= lakssant
empaorter & une cermaine furie de peindre”, Ilmntml:-lq:pmbnihk
quiil y avait pour ke Bernin un rapporr direcr enre ses

sur bes masses [ maeehie er cetee décharation sur la furie de 'esquisse
que Vasari dénomme suscohia ; capport qui a échappé 3 Chanrelou.
29. Le Fbtl'nltrt::tmjﬂt Gue je conmaise powr cette signification :
"hiz uno de' n'n.m-l‘.‘lrlpr% che dar li senisse fir quello, del gran-
d'accordamento del wrto insieme, ¢ del pudivo grande, che
Thtiano haveva usit nella conssderatiome d'agni diseanea, esendo-
che da lontano si comprendeva una bellissima macchia, & vagliam
:Er mqﬂmdﬂ.ﬂ:pﬁﬂ I’l.lm'dld\lﬂn Ed&ﬁ:l.'ll'l.;ﬂ:ﬂﬂ:l

mpcr nnzfrng:rupmw:m nﬂd.hplrnpq:m restarmes con maoln
ng;u:m: contento msieme, & sru.pcﬁ.rm. e-.:.l,l.gu:n:l:m: P:u: Fanrvics-

TEmEntd poleSs CONSCers qUanin frime stata la sum gmnﬂz, e
artthtiosa Maestna " (Luig Scaramuccia, Le finere de’ penmelli ita-
dirmr [...], Pawea, 1674, p. 95} Le rexre e référe au wablesu du
Titien, 52 Prerre Martre, brilé en 1857 ¢1 qui se touvair abors 3 5,
Gipvanni e Paglo & Wenise [voir Sohm 2000, p. 95). 30, An By
b0 Factlitate the Inventing of Landokips, Inrended for Seudenss in the
Ar, Londres, 1759 et A New Metbod of Asising the Sovenrions of
Landrcape, Londres, 1785 cigé dlapris Jean-Clande Lebenszrejn,
Lrr de la tache. Tutroduerion & &z Mowvelle mdthode d s
Cogens, Montélimar, 1990, p. 467-484, Parmi les publications plus
récentes sar Corens, woar Wemner Busch, Dy sentfmenvaliiohe Brld
Die Krise der Kumt tm 18 fahrivundere wnd die Geburt der Moderne,
Mumich, 1993, p. 344-354 ex Charles Cramer, "Alocander Cozens
Mew Method, The Blor and General Mamare”, Are Ballepin,
971997, p. 112-129. 31. “For the surest means of producing a
great variery of the smaller accidencal shapes. the paper on which
you are 1o make the blor, may be crumpled up in the hand, and
then stretchad our again.” (Cozens 1785, p. 23 ; voir Lebenserejn,
p- 182 e s.). 32, “The bloe is nota drawing, bur an assemblage of
accidental shapes, from which a deswing may be made. Tt isa crude
resesmblance af the whale effec ofa pictuns, cxcept the keeping and

par ces mairres. Bien définir les différences qui s'éabliront si les sujets sont
traités dans un mode ou dans un autre (antique, italien, flamand).

Flamand : familier et intime par le choix des formes et des types (plus de
vérité et de réalisme dans ces types et ces formes, plus d'abstraction dans
I'exécution et dans 'emploi des moyens marériels, dans le choix du clair-obscur,
CiC., e, £ic.).

En opposition le primitif, abstrait par la forme, le style et le choix et le goit
f5ic] des ajustements des milieux : épique et héroique par des moyens abso-
lument différents quoique semblables sur un seul point ; la fanfare du ton ;
Pexaspération des valeurs (vitrail, émail) ; ou par la limpidité primitive et
naive des harmonics, I'abstraction et I'épopée par arrénuarion du rton
(Eresques) ou la clarté des effets, la simplicité et la délicatesse aérienne (éthérée)
des valeurs.

Mélange piquant des différents modes, des différents styles des écoles les plus
opposées, selon les besoins du sentiment et de l'imagination.

Grand clavier — & connaitre 2 fond, 3 manier®.”

La tache, synthése du hasard et de la composition

Les formes accidentelles de la nature intéressent certains peintres depuis
longremps. A I'époque préhistorique, ils ont profité des inégalités du rocher
de certaines cavernes pour en faire des images d'animaux®, Mais c'est sur-
tout Léonard de Vinci qui a popularisé cerre idée parmi les artstes euro-
péens. Dans un aphorisme éerit en 1492 er publié en 1651 dans le Traird de
la pernture, il conscille aux jeunes peintres d'observer “les murs avec des
taches (macchie) ou avec un mélange de pierres différentes” : “Si m veux
INVenter un site, tu pourras ¥ trouver des similitudes avec divers paysages,
ornés de montagnes, de Heuves, de rochers, d'arbres, de plaines, de grandes
vallées et de collines de différentes fagons. Tu pourras aussi y découvrir des
combats divers, des personnages avec des mouvements vifs, des visages bizarres,
des vétements et des choses infinies que tu pourras reproduire d'une bonne
et compléte fagon®.”

Le terme macchia (tache) est devenu depuis le XVI® sitcle un concepr clé de
la théorie de 'art®. Un terme qui relie le hasard et la composition, et dont il
est utile de tracer Pévolution jusqu'i I'époque de Gustave Moreau. Vasari se
sert du mot macchia entre autres au sens figuré pour caractériser les esquisses
et la peinture esquissée d'un Tintorer. En 1550, il écrit que l'esquisse (sohizzo)
est la premigre ébauche d'un rableau. Comme il manque encore tourt dérail,
elle ressemble 4 une rache (macchia)”. Macchia, la rache de couleur, est
I'élément le plus infime d'un rableau, mais on s'en sert aussi pour définir les
parties peintes avec des tons semblables. Clest ainsi que le Bernin explique
en 1665 que la conceprion de larges fresques doit se faire par “masses”
(#macchie) - "il a parlé ensuite de la coupe du Val-de-Grice, et a dit que dans
la compaosition de ces grands ouvrages il ne faur faire que des masses, il dit
delle macchie, comme qui ferair des figures sur une feuille de papier et les cou-
perait avec des ciseaux er placerait ces diverses masses, comme faisant la com-
position informe d'un rout, afin de lui donner un beau conrraste, er qu'aprés
on venait & remplir ces espaces de figures étudiées et descendait-on [ic] aprés
au particulier [...]*".

Macchia désigne dés le XVII® siécle non seulement une partie de la compo-
sition mais aussi, comme pars pro foto, 'ensemble de la composition des

colorations et des valeurs, c'est-3-dire l'effer du tableau avant méme que I'on
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puisse en distinguer les objets™. Clest le concept de la vision abstraice de
tableaux développé un siécle plus tard par Laugier.

Alexander Cozens (1717-1786), peintre et professeur de dessin 4 la cour
d'Angleterre, public en 1759 er 1785 deux raités dont le bur est de simplifier
I'invention de paysages”. Cozens conseille aux peintres de dessiner rapide-
ment des taches (ill. 52, 53) et de se servir de ces feuilles quiil appelle bilor
(tache) pour dessiner des compositions de paysage. Ainsi le dessin d'un pay-
sage fluvial, reproduir par Cozens en aquarinte (ill. 54), résulte du blos de la
planche précédente (ill- 53). Lauteur explique le sens des blogs par le double
aspect du hasard et de la composition. 1l faur selon lui, d'une part, que le
peintre s abandonne au hasard lors de la production des &lors. 1] suggére
méme de chiffonner la feuille de papier avant d'y appliquer les raches, ce
qui permer d obrenir une structure de lignes irrégulidfrement brisées qui
peuvent étre reprises d Uencre®. D'autre part, Cozens explique que le blot
“ressemble grossitrement i l'effer d’ensemble dune peinture”, cest une
indicarion des formes principales d'une composition, des valeurs, sans
demi-tons ni couleurs. Clest 1 que Cozens se rartache 4 l'idée de la vision
absrraite de rableaux : les bloss sone indéfinis (undistinguished) comme un
dessin Eloigné de l'eeil, au point de ne plus en distinguer les déeails™,

Est-ce que Moreau a lu les textes de Cozens ? Connaissait-il ses blots ? Clest
improbable, vu que les tirages des traités de Cozens furent extrémement
limicés. Il n'existe du premier qu'un seul exemplaire (Saint-Pétersbourg,
musée de [Ermitage) et mi la bibliothéque de Moreau ni dailleurs la
Bibliothéque nationale ne possédent le second. S5i linfluence directe est
improbable, il faur néanmoins eonsidérer que Cozens west que la partie émer-
gee d'un iceberg, d'une tradition artisuque assez large. William Turner (1775-
1851) et Vicror Hugo (1802-1885) ont, parmi d’autres, fair des expériences
tout 2 fair comparables. La combinaison du hasard et de la composition est
pour eux aussi importante gue pour Cozens et Moreau. Pourtant, chacun
développe des techniques propres et ne semble pas avoir éré directement
influencé par ses prédécesseurs. Alors quon ne peut pas exclure que
Turner ait eu connaissance du traité de Cozens, cela reste beaucoup plus
incertain pour Hugo™,

Léonce Bénédite, conservareur du musée du Luxembourg, décrir en 1899
pour la premiére fois le role du hasard dans Peeuvre de Moreau. Le peintre
se sert daprés lui, “suivant I'état de son esprit”, de “deux méthodes tout
opposées’ pour élaborer un tableau. La premiére, plus rradirionnelle, que
l'on peur qualifier d"idéarion”, démarre d'un theme lirtéraire, d'une idée
iconographique. Moreau essaye alors “la plume 4 la main” & mettre en place
le sujet en disposant de fagon exacte chaque déeail. On sair aujourd hui que
Meoreau dresse dés les années 1860 dans son fere de notes (rougel des listes
de sujets de peinture d'histoire qui lui semblent intéressants et qu'il les coche
avec le soin d'un comptable au fur er & mesure que les tableaux sont réalisés.
La deuxiéme méthode pourrair érre désignée par créarion ex casws, par le
hasard. Elle se place dans la lignée de Léonard er Cozens : "Tantdr, procé-
dant d'une maniére inverse, il surexcite son imagination par lappel de tons
dont les assemblages suggestifs éveillent, dans son cerveau éminemment
impressionnable de créateur, des sensations qui se révélent immédiatement
sous les aspects concrets d'un riche symbole. Iei done, c'est la magie de I'art
qui opére, le mystére de la couleur qui agit. Il suffit, comme on pourra le
voir par certaines pochades en apparence incompréhensibles de son arelier,

ill. 52 Alexander Cozens, A clore or confined scene,
with livtle ar no sy [tache], aquatinte

ill. 34 Alexander Cozens, Sawr trere [mquim:
de paysage d'a]:lr?:i la tache n® 37], aquarinre

cobouring; that is to sy, it gives 2n idea of dhe masses of light and
sheade, 35 well 25 of the Foerns, contained in a finshed compositon.
If a finished drawing be gradually removed from the eye, s
soaller pares will be lees and less expressve; and when they are
wholly ulﬂis:ing\mh:d. anudd che i.ugm paasts alisme remain visible,
the dnwing will chen reprﬁdn.r.:.ﬁln:. with the apperance af same
dcg;n:u of lm'ping." {(Cozenz 1785, p- Bl F3. Pour une d=ousion
]:hls dérnillé= dex Positions de Cozans, Hup:l et Turner, wodr
Rosenberg 2003, 34. Arch, M.G.-M.. n* 500. Genevieve Lacambee
aqui & e publi€ une partie de ces listes (exp. ParistChicsgaMew Yook
19981999} prdpare une édirion inrégrale du document.

67


file:///orlc

35. Léonce Bénddire, “L'ldéalisme en France et en Anglezerre,
Camtave Morcau & E. Burne-Jones”, Revre de lart ancien ot
randersiy 1899, avril fp. 265-2900, mai (p. 357-378) et juille
I:EI. S7-700 1899 vair p, 285 {Jl:all'-:y.l.l:i rajounds). 36, M. G-M.,
fov. 16O {voar X Paris K03, B Q3-107% 37 M. G.-M,
Cag, 525 I:E:-:p. [‘.:.ri:.l'Chi.r:u.Eu.l'Ntw Yook 19981994 o 138
{voir auss Darno Gamboni, ~Vers fe snge - ot I'abstrair :
CGismve Moreau eo le lictéraice”, $8004 Lo R di mensée
o Oy, 91999, p. 50-61, p. 59).

de quelques tons fortusterment rapprochés sur une palette ou juxtaposés sur
un panneau pour qu'il saisisse dans ce contraste ou dans certe harmonie le
sens expressif d'un langage particulier. 1l recueille soigneusement ces nota-
tions volontaires ou mmprévues, les complétant dans le sentiment qu'elles évo-
quent, voyant de ses yeux lucides se dégager lentement la forme de son réve
ainsi que, la nuit, de ces cercles d’or, d"améthyste ou de ropaze qui se mélent
et s¢ brouillent dans 'ombre de nos yeux fermés, se dégagent peu a peu les
formes d'un songe éclos sous I'impression qu'ils onr fair naitre®.”

Ce sont les palertes d'aquarelles, feuilles de papier sur lesquelles il reste la
tonalité de son pinceau et mélange les pigments, qui montrent le mieux I'in-
térét de Moreau pour le hasard de la tache. Tour aquarelliste s'en sere. Ce qui
est exceptionnel, ¢ est que Moreau en ait conservé plus de 400%. 1l apprécie
leur esthérique en dega de la figuration. Clest pourquoi il interrompr sou-
vent leur emploi bien avanr d"avoir rempli la surface de la feuille. Par ailleurs,
ces palertes, o des traits de pinceau et des raches colorées se trouvent “for-
tuitement rapprochés”, peuvent “surexciter son imagination” (Bénédite),
Elles sont le point de départ d'ceuvres définitives, c'est-d-dire signées. La
fameuse aquarelle de la Tentarion de saint Antoine, réalisée peut-éure vers 18967,

ill. 55 Guseave Moreau, Ebauche, traits de pinceau et taches d'aquarelle
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ill. 56 Gustave Morean, Eoquise de paprage (2], huile sur bois

est au départ une palette d'aguarelle. Une autre palette (ill. 55)* est moins
explicite. Les raches évoquent des figures au premier plan. Moreau a rajouré
— délibérément ? — un rocher sur la droite, du bleu pour le ciel, une colon-
ne avec chapiteau et un entablement sur la gauche. Certe palette n'est pas
signée mais elle a éré retenue — probablement par Moreau méme — pour étre
exposée au musée”,

Le principe de la création ex casus, d aprés U'inspiration de taches fortuites, se
manifeste & maintes reprises aussi dans les peintures de Moreau.
Mentionnons d'abord les esquisses 3 I'huile, qui ne sont peintes qu'avec
quelques coups de brosse ou de couteau et ol la répartition des couleurs
semble assurée par le hasard. Parmi les ccuvres exposées, cest surtout le cas
des n® 99, p. 137 et 106, p. 138 ou encore d'un petit paysage au rocher creux
sur bois (ill. 56) qui rappelle les paesing ces calcaires que l'on raille a
Florence depuis 1600 environ et qui aprés avoir €ré polies ressemblent a des
paysages. Comme les sédiments de la pierre, la couleur 4 I'huile ne se conforme
pas ici & une volonté préalable. Est-il arbitraire de voir des paysages dans ces
taches ? Il semble que non et méme que, tout en recherchant l'inspiration de
la tache casuelle, Moreau poursuit dés le début, mais de facon vague, cette
direction : sa brosse, son couteau sont paralléles aux bords du recrangle et le

blanc domine li oi1 'on peur s'attendre au ciel.

38, Voir cxp, Mexico 1994, p, 250 ¢t s5., repr 392 Sor ke o des
dessing, woir exp. Paris 2003, p. 59, La majoritd des conmaines de
palerres dagquarclles que Moreau 2 voulu conserver sont a I'émar
“brut”. Lartiste ne Jes a pas retouche. Les trods chodsics pour &re
exposées dans Je meubles tournant des aquarelles sont oclles quiil
a le phes.repanc : Comber de comiaures, ggné, Car 386 ;- Fags
Car. 474 o Fenrarion de srine Arretne, sgné, Cat. 325, Dawee e
Virgrile, Car, 470 o5t peur-frre auss isa o une palette dagquarelle.
Parmi les dessins exposés Dies. 746 er 953 sont des palettes.



70

&0, Ferie swr Lare 2002, p. 273, 41 Je remercie Genevigve
Lacambwe qui a artied mon amention sur ot exemnple. Tin autre
mmp!ﬂ de mbleau contingd sur le ofbé est be Car 1135, un
PAFRAEE avec de haurt rochers er oseuy, powrnd di MW et repeing
aver une Sainge {:c) Shaschée en TaLgE.

ill. 57 Gustave Moreau, fe Bow semaritain, huile sur woile

Moreau a habitude de “regarder les tableaux 4 envers'™, mais il lui arrive
aussi de tourner des peintures plus ou moins finies sur le coté et de les conti-
nuer dans un nouveau sens. Clest le cas du Bon samaritain qui conduit sur
son dne 'homme en dérresse vers un lac. Cerrte toile érair 4 'origine un pay-
sage marin avec deux rochers trés escarpés sur la gauche (ill. 57)%. De méme
un petit carton (n® 110, p. 140) érait déja signé lorsque Moreau le pivote en
modifiant les premiers plans en falaises.

Les exemples cités sont spectaculaires, mais ils ne concernent qu'une partie
plutdr marginale de 'ceuvre de Moreau. La méthode de création ex carus est-
elle pour lui, comme le déclare Bénédite, une véritable aleernative a I'idéation ?
Y a-t-il des ceuvres majeures nées du rapprochement forruir de quelques tons ?
Silke Birzer a récemment montré que c'est le cas d (Edipe voyagenr (n® 86,
p. 125), toile que Moreau a vendue vers 1888, La premidre idée pour cette
COMPOSITION est une esquisse trés sommaire que l'artiste signe (n® 85, p. 125).
Elle ne contient pas encore d'éléments de paysage et le formar n'est pas aussi
vertical que celui de I'ecuvre définitive. On reconnait au milieu la téte, les
deux ailes et ébauche de la poiine du sphinx. Or celui-ci semble se déve-
lopper & partir de quelques taches sombres faisant partie de la route premiére
couche de l'esquisse. Ce n'est que par la suite que Moreau renforce ce sphinx
avec quelques traits de pinceau vert ocre. La technique différe radicalement de
la figure d'(Edipe, rajourée dans le coin, en bas 4 gauche, de maniére précise
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et d'un seul jet sur fond sombre. Lidée de cette compaosition, dont le sujer
s'éloigne tellement de ses nombreuses variations de la légende thébaine,
jaillit donc du rapprochement fortuir de quelques raches®. Uesquisse pour
(Edipe voyagenr cst quasiment aussi “abstraite” que le sont les érudes de
valeurs du milieu des années 1870 (1ll. 47, 48, p. 61 etill. 75 p. 133), mais
son role dans le processus de gestation est différent. Alors que les érudes sur
papier constituent une érape avancée d'un trés long processus de création,
Pesquisse d’ (Edipe forme le débur d'une série relativement courte d'érudes.
Les formes et les fonctions des images non figuratives de Gustave Moreau
sont donc trés variées et il n'est pas toujours possible de dérerminer le sens
de certaines peintures, telles que les n® 96-98 (p.135 et 136). De plus, il ya
des huiles dont le sujet est connu sans que I'on puisse érablir leur fonction.
Cest le cas d'un carton® en rapport avec fupiter er Sémélé *, ccuvre majeure
des derniéres années de Moreau. Cette peinture est une synthése des masses
de couleurs du tableau. Si elle fait abstraction des figures, architectures et orne-
ments, elle montre par contre I'essentiel : le dynamisme vertical de la forme
centrale renforcée par les rehauts de blancs qui Pentourent et encadrée de
coulisses sombres. C'est le sujer central du rableau, tel que le décrit a plu-
sieurs reprises artiste : “Au centre d'architecrures aériennes colossales [...]
tout sc transforme, s'épure, sidéalise, I'immortalité commence, le divin se
répand en tou, et tous les étres, ébauches encore informes, aspirent i la vraie
lumigre [...] ils aspirent aux sommets, montant, Montant toOUjours ] i
Les proportions peu allongées er le fair que seule la partie supérieure de la
composition soit retenue indiquent que la perite peinture est lide 4 la premiére
conception du tableau (vers 1888-1889). Plus tard, Moreau 'agrandira, surrour
vers le bas, pour arriver au format actuel®. La petite peinture peut érre,
comme dans le cas d' (Edipe, le point de départ du mableau. Lidée iconogra-
phique tellement originale lui serait alors venue pendant quiil peignait
cette esquisse. Mais puisque, contrairement 3 (Edipe, les valeurs er couleurs
sont ici assez proches du tableau final, il s'agic plutdt d'une érude pour la
disposition de I'ensemble, exécutée i un moment plus avaneé de la prépa-
ration de I'ceuvre.

Dans la lignée de Léonard, Reynolds, Cozens er tant d’autres, Moreau a
donc produir des centaines de feuilles, cartons, toiles et planches non figu-
ratives. Ces “ceuvres” ont pour lui une valeur esthétique propre bien qu'il
s agisse d'abord d'un maténel de travail donr les techniques varient autant
que les fonctions. Ce n'est qu'a la lumiére de art abstrait du X2X° sigcle et de
son refus programmatique de fa figuration que ces images forment un
ensemble, celui de |"ceuvre “abstraire™ de Moreau.

B

42. Sillee Birzer, Vo Odipac zwm Redenden. Diie Celipou-Sphin-
Thernatile im Winded et Grerteve Mereow, mémuodare de. maiiise,
Freiburg en B., 2003, 43. Exp. Paris/Chicapo/™ew York 1998-
1999, Le cadee porte I'ériquerte de Finvenmire dapris décis
n* 211 qui correspond & “211. Deux esquisses pour le Bon
Samarirain et Semedé ], prisds 90 (Frf” Liconographie oublide
jusqu Fexposition de Zorich {Zurich/Munich 1986, n° 131) éait
danc connue par Jes proches de Moreu, 44, M. G-M., Car 91
{exp. Paris/Chicago/New York 1995-1999, n® 118, repr.).
45, Ecrits vie Lirer 2002, p. 143, ex 55, Moresu a congn Fidée poé-
tique du tableas en 1888 ou méme avant (exp. Paris/Chicago!
Mew York 1998-1999, p. 214). Une grande esquisse sur toile,
dacée 1889 (M. G-M.. Cat. 94, exp. Paris/Chicago/New York
1996-1999, n* 1184, repr) est d'apris Genevieve Lacambee, “la
formularion de la p:'.:mii-m: idée, ||:u15u|:m=|1|: e, L'r:hq_uiﬁ::
“absrraite” qui a & peu prés les méme proporsens et une com-
position simikiire pourraic Ianticiper
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