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Remarques sur lorigine et la place de la peinture en €mail

dans l'ocuvre de Liotard

Par Hans BOECKH

Ce n’est qu'en 1781 que Jean-Etienne Liotard (1702-1789),
alors 4gé de soixante-dix-neuf ans, se prononga définitive-
ment, dans un texte succinct intitulé Traité des principes et des
regles de la peinture, sut les procédés de la représentation pic-
turale et sur ce qu'il considérait comme étant les criteres de
la perfection en matiere artistique. Comme il ressort claire-
ment de la remarque liminaire: <Je me bornerai aux obser-
vations que comporte un art auquel je me suis livré des ma
plus tendre enfance», ce texte constitue la somme qu’au
soir de sa vie, Liotard entendait léguer a la postérité. La
remarque suivante va dans le méme sens: «Trop heureux, si
toujours aimé pour la gloire d’un art dont je m'occupai plus
de soixante ans, et pour celle de ceux qui le cultiveront
apres moi, je puis encore étre utile 2 mes successeurs, en
leur tragant les moyens de conserver un des plus beaux arts
dans toute sa pureté!» Formulés sub specie aeternitatis, les
regles et principes exposés dans le Trauté forment donc un
systeme, méme si Liotard lui-méme ne devait jamais
completement s’y soumettre, fidele en cela a ses disposi-
tions et inclinaisons qui faisaient de lui un artiste qui cher-
chait et se cherchait sa vie durant. Il n’empéche que ses
principes et regles expliquent un certain nombre de
réflexions et postulats qui, considérés séparément, permet-
tent au lecteur d’appréhender, du moins a I'état idéal, les
objectifs qui ont inspiré l'activité artistique de Liotard.
Toutefois, il faut se garder de les interpréter au pied de la
lettre pour ne pas porter un jugement étroit et mesquin sur
I'ceuvre du maitre’.

Mises a part les explications de termes courants tels que
dessin, colorss, jugement, invention, composition, expression, clair-
obscur, harmonie, contraste, effet, saillant et grace, qui figurent
dans l'introduction du traité et que Liotard a largement
empruntés 2 la théorie de la peinture introduite depuis fort
longtemps en France par des théoriciens tels qu’André
Félibien (1619-1695) ou Roger de Piles (1635-170;1), autre-
ment plus versés dans la matiere, les regles et principes for-
mulés par Liotard constituent un apport original. Le lec-
teur est notamment frappé par les affinités étroites entre le
texte de Liotard et les procédés couramment utilisés a 'épo-
que par les miniaturistes spécialisés dans la gouache et
I'émail. A notre avis, les chercheurs qui se sont penchés sur
lceuvre de Liotard ont jusqu’ici négligé cet aspect, du
moins n’en ont-ils pas tiré les conclusions qui s'imposent
pour I'évaluation de cette ceuvre. En effet, leur portée ne
saurait étre sous-estimée, puisqu’elle jette un jour nouveau

sur loriginalité surprenante du peintre Liotard. C'est ce que
nous nous proposons d’étayer a l'aide de quelques exem-
ples.

Nous étudierons en premier lieu le texte du Traité que
Liotard a dailleurs dédié au nouvel Azpelle qu’était pour lui
Antonio Allegri Correge (1494-1534)°. La ou dans I'exposi-
tion des vingt-deux regles que porte le traité, les renvois a
des ceuvres appropriées d’autres artistes ou les explications
ajoutées sur les sept estampes dues a Liotard saverent
insuffisants pour expliquer des effets spéciaux, nous trou-
vons un certain nombre d’indications précises attestant
indubitablement l'utilisation fréquente de la gouache et de
émail par Liotard.

Des la deuxieme phrase suivant la préface, Liotard sou-
ligne les avantages de la peinture comparée aux autres arts.
Il qualifie la peinture de «victorieuse du temps> et ses pro-
duits, en référence évidente a la technique de I’émail,
d’«immortels et invariables»’.

Voici deux autres passages a 'appui de notre these: I'exi-
gence que Liotard pose dans la Regle IV en ces termes:
«Que la couleur d’un objet soit plus belle sur la partie la
plus éclairée, et qu'elle diminue de beauté a mesure qu’elle
P'est moins, jusqu’a 'ombre la plus forte qui n’a aucune cou-
leur» ainsi que les remarques critiques concernant les
erreurs commises par divers grands peintres et, partant, le
blime qu’il adresse dans ce méme passage a son compa-
triote Jean Petitot (1607-1691) «qui a peint des portraits en
émail de la plus grande beauté, et du plus beau fini pos-
sible, [et qui] mérite ausi ce reproche: sur ses draperies, ou
bleues, ou méme rouges pourprées, l'ombre la plus forte est
la plus belle couleur, et le grand clair est blanc, ce qui est
absolument opposé a la nature». Et Liotard d’ajouter en
référence a la peinture en émail: «J’ai eu le bonheur, en
observant ses ouvrages, de m’apercevoir de ce défaut, et jai
heureusement su I'éviter dans mes peintures de ce genre,
soit en grand, soit en petit.»

Des lors, il n'est pas étonnant que dans la Regle VII, qui a
pour titre Point de touches, il s'éleve avec force contre ce qu'il
considérait comme une manie de I'époque, a savoir I'appli-
cation de la couleur par «touches», a laquelle il oppose des
qualités telles que «la netteté, la propreté et 'uni»’. En rela-
tion avec l'une de ses peintures a 'huile, Une dame ayant
devant elle un cabaret de fd Chine, et donnant une tasse de bﬂff’ a
sa fille’, et le procédé utilisé dans cette ceuvre, il poursuit sa
démonstration en arguant une nouvelle fois des avantages
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de I'émail en ces termes: «aussi c'est la plus laide de toutes
les peintures, vue de pres; mais elle peut avoir toutes les
autres qualités étant faite avec des émaux, dont les cou-
leurs sont plus belles, plus douces et plus transparentes que
celles des autres genres de peindre...»". Lestime qu'il por-
tait 2 la peinture en émail ressort également du choix
d’autres tableaux cités dans le méme passage, notamment
des natures mortes aux fruits et aux ﬂpeurs dues 2 Jan van
Huysum (1682-1749), auxquels Liotard prodigue les plus
grands €loges en constatant: «ils ont Iéclat de la peinture
en émail»®,

Le fait qu’aux yeux de Liotard, la peinture en émail pos-
sede des qualités supérieures a celles de presque tous les
autres procédés, est également démontré par la Regle X111,
intitulée Evitez de peindre les objets que la peinture ne peut pas
bien imiter. Liotard y précise: «J'ai peint dans ce genre, sur
du verre, une partie d’'une église que le soleil éclaire par les
fenétres en différents endroits: plusieurs personnes ont été
trompées au point que j'ai été obligé de leur faire voir que
ce n'était point le soleil qui éclairait mon ouvrage (...) J’ai
peint dans le méme genre, une dame écrivant une lettre 2 la
lueur d’une bougie; elle a paru si naturelle, et Iillusion
qu'elle produisit fut telle, que plusieurs personnes crurent
voir la vacillation de la flamme; d’autres dont la vue était
délicate, craignaient de la fixer longtemps; ces transparen-
ces étaient peintes avec des couleurs d’émaux inaltérables,
cuites et incorporées avec le verre par le feu.»’

Un passage de la Regle XV va dans le méme sens. Sous le
titre N'épargnez rien pour avoir les coulenrs les plus claires, les
plus belles, les plus solides, les plus foncées et les mieux broyées, Lio-
tard écrit: «Quant a ce qui concerne les couleurs les mieux
broyées, cet article est nécessaire, surtout aux peintres qui
peignent plus petit que nature. Une figure peinte en petit
représente une figure vue de loin; or les objets vus 2 une
certaine distance ne sauraient &tre peints trop uniment;
plus elles sont broyées, plus elles imitent les objets
éloignés; un peintre qui représente des objets de grandeur
naturelle a toujours des objets éloignés a peindre, et pour
les bien imiter, les couleurs bien broyées sont nécessaires;
ainsi elles sont utiles pour toute espece de genre de
peindre.»" Cette citation renvoie donc directement 2 la
peinture a la gouache comme en émail.

Enfin, une mention anecdotique figurant dans la Regle
XVII, nous renseigne sur les conditions nécessaires a la
production d’une miniature, sans que Liotard précise s'il
s’agit d’'une exécution a la gouache ou en émail. Au sujet de
Madame de Beauvau, jeune veuve, il note: «Privée pour
toujours d'un époux adoré, elle en veut au moins conserver
I'image. On me charge de faire le portrait du duc, en minia-
ture; ne l'ayant jamais vu, je travaillai sur son portrait en
grand, ouvrage du pere des Van Loo: je corrigeai tout ce
qui ne me parut pas étre assez vrai, et j'y mis toute I’harmo-
nie dont j'étais capable. Le portrait étant achevé, je le fis
remettre 2 la duchesse; elle 'examina longtemps, et fut tel-
lement frappée de sa ressemblance...»"
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1. Jean-Etienne Liotard, Séléné ¢t Endymion, miniature sur émail.

Bien que dans son Traité, Liotard renvoie a plusieurs
reprises a la peinture en émail et a la gouache, non seule-
ment pour étayer des observations valables plus particulie-
rement pour I'émail, mais également pour mettre en relief
des effets souhaitables pour la peinture en général, il accor-
dait a 'émail une attention particulitre que ne saurait expli-
quer le seul intérét porté a une technique qui, considérée
telle quelle, pourrait paraitre curieuse. Des lors, seule la
prise en compte des débuts artistiques de Liotard peut
nous éclairer sur ce point. Comme l'on sait, ils remontent
aux miniaturistes genevois spécialistes de I'émail et de la
gouache. Il est permis de penser que cette affinité pourrait
fournir des explications bien plus intéressantes quant a cer-
taines particularités de la démarche adoptée par Liotard
pour les pastels et les peintures a I'huile. Car a ce jour,
I'ceuvre de Liotard a naturellement été étudiée sous l'aspect
de ses travaux en pastel et a I'huile, qui, plus représentatifs
par leur seul nombre, fondent également sa célébrité
actuelle. Toutefois, il ne saurait étre question d’étudier
séparément les ceuvres en émail et a la gouache ou les pas-
tels et peintures a I'huile laissés par Liotard, seulement en
fonction des techniques appliquées ou, pire, des formats
choisis, comme s'il s'agissait la de disciplines tout a fait
étrangeres les unes aux autres. Le texte du Traité ne laisse
aucun doute 2 ce sujet. Ce sont en effet les mémes concepts
du maitre qui président a 'ensemble de ses oeuvres. Lhis-
toire de l'art devrait en tenir compte et s'efforcer de tra-
duire cette unité de vision. Pour notre part, nous cherche-
rons 2 satisfaire a cette exigence. Car comme il ressort du
Traité, pour Liotard, le terme de peinture s'appliquait en
principe 2 toute expression artistique picturale en couleur.
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2. Jean-Etienne Liotard, Danaé, émail genevois.

De par son milieu, plus particulierement par son pere
Antoine Liotard (1661-1740), bijoutier de son état, Liotard
était proche des orfevres, horlogers, ciseleurs, graveurs et
émailleurs de la Fabrigue Genevoise. Nous savons qu’a 'age
de dix-neuf ans environ, en 1721, il accepta d’entrer pour
quatre mois tout au plus en apprentissage chez Daniel
Gardelle (1673-1753), un miniaturiste genevois spécialisé
dans la peinture a la gouache. C'est pourtant a cette époque
que fut créé son premier pastel daté, le portrait du pasteur
lausannois Du Maine®.

Une plaque rectangulaire couchée en émail représentant
un Endymion, plongé dans un sommeil éternel, sinon de la
mort, que Séléné embrasse tendrement, date de 'année sui-
vante'’. Cette miniature en émail semble étre le premier
témoin attestant les dons dont faisait preuve Liotard dans
ce domaine des I'dge de vingt ans. Par un legs de Madame
Plantamour, cette ocuvre parvint au Musée de Geneve en
1889 (cat. n® E137; fig. 1). Cependant les quatre mois d’ap-
prentissage passés chez Daniel Gardelle n’auront guere
suffi pour familiariser Liotard avec la difficile technique de
émail au point de lui conférer la maitrise reflétée par
I'ceuvre citée. Aussi doit-on présumer une formation anté-
rieure a I'année 1721 aupres d’'un miniaturiste en émail com-
pétent. A I'époque, Geneve en comptait un bon nombre,
de sorte que ce point n'est pas facile a élucider.”

A cet égard, forte de l'attribution actuelle 2 Liotard d’une
deuxieme plaque polychrome émaillée également en pos-
session du Musée de Geneve, une analyse superficielle
pourrait nous inciter 2 lui attribuer dans la foulée une autre
ceuvre de jeunesse antérieure 2 son premier voyage 2 Paris
en 1723. Il s’agit d’'une plaque non signée portant, comme

3. Jean Antoine Mussard, Le Départ de Hagar, miniature sur émail.

nous avons pu létablir, une composition renversée de
Danaé sous la pluie d'or de Jupiter d’apres Titien (inv.
AD 2757, fig. 25 A l'examen fouillé cependant, la palette,
ainsi que l'exécution en émail, ne permettent une compa-
raison avec |'Endymion signé par Liotard que sous les plus
grandes réserves. Cest également valable pour l'effet d’en-
semble de la composition qui ne possede pas la méme qua-
lité spatiale. Il ne fait pas de doute que cette Danaé, qui, sur
I'émail est tournée a gauche, est reproduite d’apres un
modele gravé, puisque sur les peintures conservées de
Titien, elle apparait en sens inverse, se tournant a droite sur
sa couche pour recevoir la pluie d’or de Jupiter™. Fait plus
curieux encore, c’est qu'en raison de la vieille servante, qui
sur I'émail figure a gauche de Danaé et qui avec son tablier
déployé cherche a détourner a son pro?it une partie de la
précieuse pluie, il ne peut s’agir que de la version peinte de
Titien conservée de nos jours a Leningrad (inv. 121). Or, au
début du xvine siecle, ce tableau faisait encore partie de la
collection parisienne de Pierre Crozat (1661-1740), qui le fit
publier dans les volumes consacrés a sa collection, parus
entre 1720 et 1725". Ce qui nous amene 2 dire que la ver-
sion en émail de Danaé est postérieure a la publication de
Crozat et nous rapproche de fagon séduisante de la date de
création de I'Endymion signé.

Aussi devions-nous chercher une ceuvre permettant
d’établir une comparaison appropriée afin de faire d’autant
mieux ressortir la différence stylistique d’avec I'Endymion de
Liotard. Notre recherche nous conduisit 2 une plaque en
¢émail portant dans un rectangle en largeur une composition
semblable a plusieurs personnages. Cette plaque, conservée
au Louvre gnv. RF 30.920), porte au verso la signature
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4. Francesco Antonio Meloni, Numinis Endi-

NVMINLS ENDIMION TACITO CAPIT OSCVLA LABRO

complete «Joannes Antonius / Mussard Genevensis /

inxit en 9bre 1723» et représente le Départ de Hagar

v. Genese 16, 1-16) d’apres un tableau de Pierre Paul
Rubens (1577-1640)" (fig. 3). Non seulement la version en
émail possede une grande affinité stylistique avec la Danaé
non signée, ce qui 'éloigne d’autant plus de I'Endymion
signé par Liotard, mais encore la peinture de Rubens dont
l'original a tres vraisemblablement servi de modele, faisait,
fait curieux, a 'époque de la création de la plaque en émail,
également partie de la collection Crozat, d'ou elle passa
plus tard, tout comme la Danaé de Titien, via la collection
du banquier et homme politique genevois Frangois
Tronchin (1704-1798) a Saint-Pétersbourg®. Les couleurs de
la miniature correspondent parfaitement a celles du tableau
qui nous est parvenu (Ermitage, n® 475). Que l'une et
l'autre miniature se réferent a des peintures de la collection
Crozat, pourrait s'expliquer par la célébrité dont celle-ci
jouissait alors. En tout cas, le tres écouté Mercure de France
devait également parler des peintures de Crozat en 17217,
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mion tacito capit oscula labro, eau-forte et
burin.

Ainsi, la miniature d’Endymion signée par Liotard semble
étre pour I'instant la seule miniature en émail de ces pre-
mieres années genevoises, dont lattribution soit attestée,
alors que l'autre piece représentant Danaé est certainement
une piece genevoise des années 1720-25, mais stylistique-
ment plutdt apparentée aux travaux de l'atelier de Mussard.
Reste 2 savoir si, pour la composition de son Endymion,
Liotard s’est servi d’un projet de sa propre main, ce qui res-
semblerait au personnage, ou si, selon la pratique habi-
tuelle des miniaturistes, il a utilisé un modele d@ a un tiers.

Pour répondre a cette question, nous décrirons brieve-
ment la composition telle qu’elle se présente chez Liotard.
Comme dans le passage consacré a ce sujet par Lucien®, le
beau berger Endymion est présenté au milieu de la nuit, en
proie au sommeil, appuyé contre un rocher au centre de la
scene. Il est assis par terre, le buste incliné en avant, le pro-
fil, qu’il tourne vers la gauche, légerement vu d’en bas. Le
manteau d’un bleu profond a glissé de ses épaules, de sorte
que son buste musclé de jeune homme apparait nu sur



I'émail. Dans la partie gauche, Séléné descend vers lui sur
un nuage. Avec elle, la lumitre fait une entrée magique
dans la scene. Dans sa descente, Séléné entoure les épaules
du berger d’'un geste a la fois amoureux et délicat. Deux
amours, assis derriere Endymion sur des rochers, ont
observé la scene. Mais 'un d’eux exhorte I'autre au silence,
en portant I'index 2 ses levres. Quant au lierre, qui s'en-
roule autour des pierres, il a valeur de symbole: il indique
que le sommeil d’Endymion est éternel. Seul le chien
couché aux pieds du berger semble indifférent.

Etant donné la correspondance parfaite de la scene avec
la représentation thématique habituelle de I'époque, I'on
pouvait supposer tout d'abord que la version en émail du
sujet avait été inspirée a Liotard par 'une des célebres com-
positions peintes de I'époque. Cest ce que semblait suggé-
rer une peinture de Luca Giordano (1632-1705), actuelle-
ment conservée a2 Vérone, ou encore un tableau du peintre
bolonais Marcantonio Franceschini (1648-1729), pu%lié en
version gravée par Francesco Antonio Meloni (1676-1713)
(fig. 4), ou finalement, en raison de la curieuse posture
inclinée d’Endymion, une peinture de Benedetto Luti
(1666-1724), qui se trouve maintenant dans la galerie des
comtes de Schénborn au chiteau de Weissenstein pres de
Pommersfelden® (fig. 5). Or, I'étude de la collection du
chiteau de Weissenstein nous réserva une surprise dans la
piece dite de I'Electeur, a savoir la découverte d’un tableau
de Francesco Trevisani (1656-1746, dit i/ Romano), originaire
de Capo d’Istria, qui présente une similitude frappante
avec I'émail de Liotard (fig. 6). Seul le port de téte de
Séléné et d’Endymion a été presque insensiblement modi-
fié par rapport a la version en émail de Liotard, ce qui
confere une expression plus classique a I'ensemble. De
meéme pour les deux amours, dont celui de gauche exhibe
avec plus d'ostentation son carquois avec les fleches”.

Une autre représentation de Séléné et Endymion due a
Trevisani, se trouve a la Staatliche Gemdildegalerie 3 Cassel
(inv. G 551). Le prince de Hesse-Cassel, Guillaume VIII, en
fit 'acquisition le 17 juin 1748 2 Amsterdam, lors de la
vente aux encheres de la collection de Theodor Wilkens**
(fig. 7). Or, la version en émail que Liotard a exécutée du
motif d’Endymion, correspond presque parfaitement 2
cette réplique de Trevisani.

Les deux ceuvres different seulement par le dégradé des
couleurs. En effet, Liotard renforga le bleu pile de la drape-
rie de Séléné alors qu’il changea en un cobalt clair I'indigo
choisi par Trevisani pour le bleu du manteau d’Endymion.
Pour ce faire, Liotard devait assurément avoir connaissance
du tableau conservé actuellement a Cassel. Et 'on est en
droit de supposer que le sujet le fascinait a cause de I'utilisa-
tion particuliere de la lumiere et de I'effet fortement spatial
qui en résultait.

Liotard quitta Geneve en 1723. De toute apparence, il
jugea nécessaire de se placer encore une fois comme
apprenti et entra pour une durée de trois ans chez le minia-
turiste et graveur parisien Jean-Baptiste Massé (1687-1767),

5. Benedetto Luti, Séléné et Endymion, huile.

un éleve de Louis de Chatillon (né en 1639). Il n’est pas
attesté, comme le pense Henri Clouzot, mais vraisemblable
que Liotard soit alors entré en contact avec le miniaturiste
en émail et 2 la gouache Jacques-Antoine Arlaud (1668-
1743)”, Genevois comme lui, qui, protégé par le Régent,
jouissait alors d'une réputation extraordinaire. Ce n’est qu'a
partir de 1726 que Liotard s'établit 2 son compte a Paris. A
croire Grimm?, Mariette’” ou encore Horace Walpole®, il
acquit jusqu’a son départ pour Rome en 1735 un certain
renom moins par ses pastels, qui devaient le rendre célebre
plus tard seulement, que par ses peintures en émail desti-
nées a des miniatures - portraits et pendentifs - ou méme 2
des tabatieres, travaux grice auxquels il subvenait a ses
besoins.

Artiste tres enclin au voyage, Liotard correspondait déja
- et a plus forte raison dans sa vie ultérieure - a I'image de
I'artiste que prisait la société aristocratique du Xvii® siecle,
avide de distractions et inconstante dans ses faveurs. Le fait
qu’il savait exécuter, en plus des portraits au pastel et a
I'huile, des miniatures en émail et a la gouache, était certai-
nement pour beaucoup dans la célébrité grandissante dont
il jouissait. La Vénitienne Rosalba Giovanna Carriera (1675-
1757) était probablement la seule a lui contester pareille vir-
tuosité. Mais comme l'on sait, en vieillissant, elle devint
aveugle des 1746. Aux grandes cours du continent, 2
Vienne et a Paris, ainsi que dans les milieux aristocratiques
d’Angleterre, lattrait exercé par les collections de minia-
tures a la gouache ou en émail, qui étaient a la mode des le
XVII siecle et qui représentaient les portraits de personna-
ges importants ou vénérés de I'époque ou de la cour, allait
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6. Francesco Trevisani Séléné et Endymion,
huile, version originale.

7. Francesco Trevisani, Séléné et Endymion,
huile, version modifiée par lartiste.
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étre d’'une importance capitale pour Liotard. L'engouement
pour ces pieces ne saurait s'expliquer par leur seule qualité
d’ceuvres d’art intimes. Tout porte a croire que c'est égale-
ment en raison de leurs dimensions minuscules que les
miniatures étaient considérées comme des ceuvres d’art
extrémement difficiles a réaliser tant du point de vue artis-
tique que technique.

Le fait qua I'époque, les miniaturistes travaillant 'émail
et la gouache se soient servis de modeles peints par d’autres
artistes - ici, nous renvoyons au témoignage de Liotard lui-
méme, cité ci-dessus 2 propos de sa Regle XVII -, ne soule-
vait apparemment aucune objection de la part des man-
dants. Ce qui plus est, ils payaient en regle générale les
miniatures ainsi créées au méme prix que les originaux.
Cette pratique pouvait également s'observer chez d’autres
miniaturistes de I'époque, ainsi chez Charles Boit (1663-
1727), originaire de Suede, souvent également chez son
éleve Christian-Friedrich Zinke (1684-1767), puis chez
Jacques-Antoine Arlaud mentionné ci-dessus et méme chez
Daniel Chodowiecki (1726-1801), auteur de deux miniatu-
res en émail destinées 2 deux tabatieres entrées dans la
collection du Louvre®,

On remarquera cependant que parvenu a l'age mir,
Liotard préférait a cette pratique courante la transposition
de ses propres portraits exécutés tout d’abord au pastel ou a
I'huile devant le modele vivant; ensuite, ils lui servaient de
modele pour les versions miniaturisées a la gouache et en
émail. Son compatriote Jean-Adam Serre (1704-1788) devait
lui offrir alors I'appui technique nécessaire”.

Il est frappant de constater que Liotard commenga de
recourir a cette pratique lors de son premier séjour a
Vienne, dans les années 1743-45, et qu’il continuait a renou-
veler ces eX}()ériences apparemment jusqu’en 1747. Faute de
témoins suffisants, nous ne pouvons établir si le séjour
qu’il fit ensuite a Paris, représentait une césure a cet égard .

Par contre, au cours du voyage que Liotard effectua entre
1753 et 1755 en Angleterre, son extraordinaire polyvalence
en tant que peintre de pastels et miniaturiste en émail lui
valut une période d’intense création. A preuve les nom-
breuses miniatures en émail qui nous sont parvenues et sur
lesquelles Liotard portraitura des personnalités anglaises.

Les longues expériences que Liotard devait mener a ce
sujet ne sont pas sans rappeler la période certainement
décisive a cet égard de son premier séjour 2 Vienne o,
comme nous l'avons rapporté ci-dessus, il rencontra Serre.
Elles nous semblent intéressantes et permettent de retracer
de facon exemplaire la démarche adoptée alors par Liotard
lors de la transposition de ses propres compositions pictu-
rales en émail.

Prenons tout d’abord un pastel créé a Vienne en 1744. Le
portrait représente l'impératrice Marie-Thérese (1717-
1780); il était destiné a la branche apparentée de Bruns-
wick-Wolfenbiittel, dont faisait partie 'impératrice-mere
Elisabeth Christine (1685-1750) et se trouve actuellement
au Herzog-Anton-Ulrich-Museum 2 Brunswick (fig. 8). Le

pastel faisait pendant au portrait de 'époux impérial Fran-
cois 1 d’Habsbourg-Lorraine (1708-1765). En signe de la
primauté que la pragmatique sanction conférait a2 Marie-
Thérese sur Francois de Lorraine, 'impératrice se tourne 2
droite, conformément au principe héraldique, alors que
c’est de gauche que se tourne vers elle I'époux, contraire-
ment 2 la conception habituelle des pendants matrimo-
niaux”.

Sur le portrait en pastel, créé a Vienne, I'impératrice
apparait en demi-figure sur un fond gris-brun. Elle porte un
manteau pourpre doublé d’hermine et une robe vert foncé
en soie 2 mille fleurs jaunes avec une garniture de fourrure
autour du profond décolleté. Comme nous I'avons vu, la
téte de la souveraine de trois-quarts, est tournée a gauche,
le regard attentif de ses yeux bleu clair tranquillement posé
sur le spectateur. Lordonnance de I'ensemble indique clai-
rement que Liotard, pour renforcer la dignité de I'expres-
sion, avait prévu une légere vue de dessous et, partant, une
suspension adéquate du tableau.

Selon la mode des années quarante de son siecle, 'impé-
ratrice porte les cheveux poudrés en boucles courtes épou-
sant la forme de la téte. Un diademe orné de diamants posé
sur les cheveux ainsi qu'une agrafe de diamants fixée sur le
décolleté avec en son centre le portrait émaillé, indubitable-
ment de son époux, soulignent discretement son haut rang.
Le pastel séduit par la matérialité de I'incarnat et des che-
veux comme par la transparence de la dentelle amidonnée
du décolleté, qui cache la naissance de la gorge. La brillance
dure des diamants, la garniture de fourrure touffue, I'her-
mine moelleuse et 'éclat mat de la soie verte de la robe
illustrent I'extraordinaire force d’expression du pastelliste
qu’était Liotard.

Le Bayerisches Nationalmuseum de Munich possede d’ail-
leurs une miniature a la gouache sur parchemin, malheu-
reusement non signée (fig. 9). Entourée d’un petit cadre
orné au golt de I'époque, cette ceuvre reproduit, sous
forme de détail ovale, jusqu’aux couleurs concordantes la
composition du pastel de Brunswick® Le détail choisi y
est cependant comprimé pour ainsi dire en un buste peint.

L'intérét soutenu que Liotard a di porter a cette compo-
sition, est également attesté par son brillant essai de tra-
duire de facon représentative le portrait en émail de I'impé-
ratrice. Il s’agit d'une plaque émaillée sur cuivre, créée appa-
remment peu apres la miniature a la gouache et dont la sur-
face est étonnamment irréguliere. Suite 2 une donation
d’Etienne Julliard, cette plaque, qui porte au verso la men-
tion «essai par Liotard», est depuis 1885 en possession du
Musée de Geneve ™. Ses dimensions - le rectangle, en hau-
teur, mesure 16,7 x 12,8 cm - sont impressionnantes, com-
parées aux formats usuels des émaux (fig. 10). La plaque
aux couleurs plutét vives, montre la face de Marie-Thérese
dans I'éclat de la jeunesse. Quant a I'intensité et la fraicheur
des couleurs, elles sont certainement dues en grande partie
a I'inaltérabilité des émaux, alors que le pastel de Bruns-
wick, vieux de deux cents ans, porte les marques du temps.
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Comme dans les émaux de Limoges du Xvr siecle, Liotard a
faconné a certains endroits, le fond émaillé blanc sur lequel
s'appliquent les pigments proprement dits: a peine visible,
quoique sensible au toucher, cet devage typique met en
relief la peinture. Cela vaut plus particulierement pour le
nez, la bouche et le menton, mais également pour la nais-
sance du cou et la garniture de fourrure qui entoure le
décolleté. L'application particuliere des pigments, que seul
un regard attentif saurait déceler et dont la subtile structure
au vermicel rappelle la surface naturelle du vélin, sert appa-
remment 2 éviter un effet de couleur trop lisse, trop ina-
nimé. Cette technique est également utilisée dans certaines
parties de I'incarnat o1 l'effet de clarté recherché ne permet
généralement nul dégradé, comme si, telles des courbes de
niveau, elle devait indiquer les divers degrés de modelage.
Toutefois, cette observation est aussi valable pour la
plupart des pastels dus a Liotard. Par contre, il semble que
Liotard ait transposé cette maniere de faire de la peinture 2
la gouache et en émail a ses pastels, puis a ses essais en
émaux de grand format. Car dans les portraits du miniatu-
riste Jean Petitot (1607-1691) comme de ses successeurs
jusqua Arlaud et Zinke, la surface des incarnats présente
déja des structures relevées ensuite chez Liotard.

Selon toute vraisemblance, il existe cependant un lien
étroit entre I'échantillon conservé a Geneve et la plaque
portant au verso la mention «Marie Therese Imperatrice
Reine de Hongrie & de Boheme, peinte par Liotard de
Geneve a Lion 1747», qui, également émaillée sur cuivre,
représente un autre portrait de 'impératrice dans le genre
du pastel de Brunswick. Par une arriere-petite-fille de
Liotard, domiciliée 2 Amsterdam, cette plaque est parvenue
en 1873 au Rijksmuseum de cette ville et semble constituer
un nouvel essai de Liotard pour transposer en émail le por-
trait au pastel de I'impératrice conservé a Brunswick, en
respectant 2 peu pres les dimensions®® (fig. 11). Ce faisant,
Liotard était certainement conscient de ce qu’il allait entre-
prendre un tour de force tant technique qu’esthétique. En
effet, comme le rapporte Walpole, Boit avait déja échoué
dans une entreprise semblable”’.

Il n’'empéche que Liotard a réussi 2 merveille a restituer la
robe en soie verte a mille fleurs, 'agrafe de diamants du
décolleté ainsi que la garniture de fourrure. En comparai-
son avec la plaque de Geneve, seuls les yeux et la bouche de
'impératrice semblent quelque peu «secs et durs», comme
dirait certainement Liotard lui-méme. Ils ne possedent pas
non plus le «saillant», préconisé par le Traité. Ce qui nous
amene a penser que Liotard ait renoncé apres peu de temps
a compléter ses pastels par des émaux de dimensions a peu
pres égales, et que techniquement parlant, il se soit arrété a
mi-chemin dans sa plaque d’Amsterdam.

8. Jean-Etienne Liotard, Portrait de l'impératrice Marie-Thérise, pastel.

9. Jean-Etienne Liotard, Portrait de I'impératrice Marie-Thérese, miniature 2
la gouache.

10. Jean-Etienne Liotard, Portrait de l'impératrice Marie-Thérise, miniature
sur émail.
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Quoi qu’il en soit, la peinture a la gouache et notamment
celle en émail occupe une place importante dans 'ccuvre de
Liotard, mieux, elle en est inséparable. Cest ce que démon-
trent également les citations tirées du Traité qu'il rédigea
vers la fin de sa vie. Pour Liotard, les expériences rappor-
tées touchent apparemment aux fondements mémes de son
art. Car par dela les distances, elles le rattachaient au milieu
dont il était issu et 2 ses enseignements auxquels il devait,
en dépit de toutes les contraintes locales, conférer un rang
artistique alors incomparable. Ainsi, il allait gagner I'admi-
ration sans partage de ses contemporains, malgré 'authen-
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3 Thid., p. 11.
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§ Ibid., p. 48 (Le déjeuner des demoiselles Lavergne, coll. baronne Edmond
de Rothschild, huile sur toile, 80 X 100 c¢m, vers 1754).

7 Ibid., p. 49.

¢ Ihid., p. 51.

? Ihid., p. 62, 63.

" Thid., p. 66.

" Ibid., p. 69.
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semble des métiers en relation avec I'industrie horlogere au xvii® siecle 2
Geneve.
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11. Jean-Etienne Liotard, Portrait de l'impératrice Marie-Thérise, plaque
émaillée.

ticité quelque peu austere de ses descriptions,' a laquelle le
spectateur moderne n’est drailleurs pas insensible. Le recul
historique nous permet de considérer Liotard comme 'un
des artistes les plus importants que Geneve ait engendré au
cours de son histoire.

A I'heure du bicentenaire de la mort de Liotard, son
ceuvre continue cependant de ressembler par ‘bien des
aspects, notamment en ce qui concerne les miniatures et
dessins non encore étudiés, a cet Endymion qui réve au
milieu de la nuit et qu'une déesse de la lune se contente de
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Wornum, Londres (Chatto and Windus), 1876, vol. III, pp- 27, 28.

*’ Paris, Musée National du Louvre, deux tabatieres, inv. OA 6766,
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66 x 83 mm, signé «D. Chodowiecki»; inv. OA 6834, Bacchus et Ariane
d’apres le sujet du tableau de A. Coypel au Musée d’art et d’histoire de
Geneve (inv. 1840-1), comme la piece précédente en émail sur cuivre,
armature et bords en or, mais non signée.

% Crouzort, Henri, La miniature sur émail en France (Ed. Albert
Morancé), Paris, s.d., pp. 121, 122.
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GER, Marcel, op. ct., p. 125).
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museum, inv. G 88, pastel sur parchemin, 66 X 53 cm, 1744, et n° 61,
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