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Une réflexion sur 1’art du portrait i

e plus grand éloge que I’on ait pu faire &

I Vélasquez, prince incontesté de 1’école

espagnole du XV siecle et I'un des

plus grands portraitistes de 1’histoire de la

-peinture, fut de ’appeler « le peintre de la

vérité ». Vélasquez peignait I’essentiel et non

’accessoire; sa peinture reflete 1’essence

des choses et, par extension, ses portraits

mettent en évidence la nature profonde
des personnages représentés. B

Néanmoins, I’on remarquera que Vélas-
quez peignait de nombreux détails sur ses
portraits et sur ses grandes compositions:
les broderies et les dentelles des costumes,
les moulures et les sculptures des meubles,
etc. Une observation approfondie de ses
tableaux nous fera comprendre que ces dé-
tails — aussi minutieux soient-ils — sont
essentiels.

Le peintre de la cour de Philippe IV a
€té€ et reste un exemple pour tous les spé-
cialistes du portrait: il faut peindre la
vérité, cette vérité intime qui est 'essence
méme de la personnalité de chaque mo-
dele. Mais il ne s’agit pas seulement de
réaliser une «photographie au pinceau»,
bien que cela soit le premier but a attein-
dre pour I’étudiant. Lorsque vous obtien-
drez un dessin reproduisant la physiono-
mie exacte du modele, vous pourrez affir-
mer que vous étes sur le bon chemin pour
devenir un digne successeur des grands
maitres: Vélasquez, Goya, Tiepolo...

L’histoire de I’art est jalonnée de por-
traits qui sont des ceuvres majeures; nous
vous recommandons de vous y intéresser,
de les observer, ne serait-ce que par le
biais de bonnes reproductions. Une bi-
bliotheque d’ouvrages artistiques de base
s’avere nécessaire pour répondre a une lo-
gique soif de savoir et aussi — et surtout —
pour trouver la justification de son propre
travail. (Il est évident que ce dernier as-
pect ne prendra un sens qu’a partir d’'un
certain degré de maturité et de maitrise.)

Nous avons reproduit, sur ces pages,
cinq imposants portraits ayant pour point
commun la recherche de la vérité poursui-
vie par ’artiste, méme lorsque la position
sociale du modele exigeait d’importants
compromis.

Le roi Philippe 1V, de Londres. Remar-
portrait en pied quez la maniéere habile
peint par Vélasquez de traiter les détails
en 1632. Huite sur de I’ornementation
toile conservée ala vestimentaire.

National Gallery
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B Une réflexion sur I’art du portrait

A gauche. L’Infante
Dofia Maria. Ebauche
« définitive » pour un
portrait de plus grande
taille réalisé par
Vélasquez en 1630,
musée du Prado,
Madrid.

Portrait d’un
Oriental, par

G. Tiepolo, 1755,
San Diego Fine Arts
Gallery. La peintre a
saisi la dignité et la
fierté du modéle.

Ci-dessous. L’ Infante
Maria Josefa, par
Goya, musée du
Prado, Madrid. Le
visage est d’une
étonnante vérité.

Don Juan Antonio
Llorente, par Goya,
musée de I’Art de Sdo
Paulo. Ici, le peintre a
choisi de réaliser un
portrait en pied.




Le portrait et sa composition Il

s e N———

Avant de commencer un portrait
d’apres nature, I’artiste se trouve confron-
té a deux problemes qui ont trait a la com-
position: le cadrage et la pose. Cadrer une
téte, en y ajoutant ou non le cou et les
épaules, n’exige pas de grandes précau-
tions. Il suffit de savoir que:

e lorsque le modele regarde de face, la
téte devra se trouver centrée sur I’axe ver-
tical du tableau (a); :

e si le modele est de profil, ou de trois
quarts, la téte doit étre décentrée, de telle
sorte que I’espace le plus important se si-
tue devant les yeux et non derriére la nu-
que (b et c).

Autre point a considérer: allons-nous
donner une certaine inclinaison a la téte
et, si tel est le cas, sur le cOté, vers le haut
ou vers le bas? Pour cet aspect de la pose,
le mieux est de laisser le modele adopter la
position qui lui est la plus naturelle et la
plus spontanée. En réalité, la nécessité
d’'une composition apparait avec le por-

trait @ mi-corps. Cette nécessité a amené

les maitres a faire une étude préalable de
la pose, laquelle reste dépendante des ca-
ractéristiques personnelles du modele:
homme politique, chef d’entreprise, ly-
céenne de quinze ans ou dame de la haute
société...

Arriver 4 une pose correcte, comme
nous le démontre l'excellent dessinateur
Francesc Serra, est le résultat de tout un
processus. Suivez son raisonnement:

1. Faire poser une jeune femme assise
avec un bras appuyé sur le dossier de la
chaise donne une certaine langueur a la
pose, mais crée un vide qui attire trop le
regard vers la chaise.

2. On peut fermer ce vide en rapprochant
le corps du dossier... mais non, ce n’est
pas une bonne solution.

3. En recherchant une pose plus naturelle,
avec les mains sur les cuisses, on préserve
I'ovale des bras, que je ne voudrais pas
perdre... ce qui casse les barreaux de la
chaise. Par ailleurs, I’épaule droite qui
«tombe» dans le méme sens que l'inclinai-
son de la téte... et la trop grande présence
de la jupe devant les mains...

4. Maintenant oui! La figure remplit da-
vantage le cadre, ’épaule qui descend est
la gauche (ce qui détache le mouvement
du cou); l'ovale formé par les bras, quoi-
que toujours évident, se trouve moins ac-
cusé de par le retrait du bras gauche. La
chaise a complétement disparu. Ici, rien
ne peut distraire le regard du spectateur;
la pose langoureuse subsiste, mais a I'inté-
rieur d’une composition plus parlante.
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M Portrait a la sanguine et au fusain

Le matériel a utiliser )

Nous avons déja dit qu’en art, le maté-
riel conditionne le style. Il est nécessaire
de connaitre les possibilités des outils que
nous employons afin de ne pas exiger
d’eux ce que, de par leur nature, ils ne
peuvent nous donner. Et réciproquement:
lorsqu’on recherche des résultats précis, il
faut connaitre le matériel qui peut aider a
les obtenir.

Il est inutile d’essayer de rendre des gris
intenses si vous dessinez avec un crayon
HB. Et si vous recherchez des contrastes
importants, il serait plus logique de tra-
vailler avec un crayon 6B ou de choisir le
fusain. N’oubliez pas que chaque techni-
que plastique exige un matériel approprié
11 serait donc absurde de ne pas s’intéres-
ser aux matériaux nouveaux. Effectuer des
recherches sur les produits doit étre I'une
de vos grandes distractions. Pour vous y
inciter, nous vous proposons d’effectuer,
pas a pas, I’exercice suivant. Il s’agit d’in-
terpréter librement un modele photogra-
phique dans la spécialité qui nous occupe
actuellement, c’est-a-dire le portrait. Nous
y étudierons les possibilités du matériel re-
présenté ci-contre.

Avant de commencer, il serait utile de
vous familiariser avec ces outils.

Sur un papier
Canson a grain fin,
réalisez plusieurs
essais semblables a
I’échantillon que
nous vous présen-
tons:- vous allez
étudier les possibili-
tés de chaque pro-
duit séparément et
rechercher des to-
nalités nouvelles et
des effets, par su-
perposition de deux
ou de plusieurs
d’entre eux. Faites
des essais avec I’es-
tompe, avec les
doigts, et sans au-
cun estompage.
Exercez-vous égale-
ment a recouvrir
des surfaces par des
traits vigoureux et
entrecroisés.
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Portrait & la sanguine et au fusain M

\

Le modele

Voici une photographie du célebre
sculpteur Aristide Maillol (1861-1944).
Elle nous a paru un modele parfait car, a
coté des grandes zones obscures du beret
du fond et des ombres de la face, les deux
tiers du tableau sont occupés par les tona-
lités claires de la barbe et du visage.

Les sanguines et les fusains peuvent
adoucir I'aspect général du portrait sans
que nous ayons a renoncer, 1a ol il le faut,
a un noir intense.

La démarche a suivre

1. Dessinez sur un papier Canson a grain
fin et d’'une couleur chaude; choisissez un
ton plus ou moins Sienne qui s’harmonise
avec la sanguine. Il faut que la couleur de
fond soit une demi-teinte nuangant les
contrastes trop violents.

Commencez par ébaucher la construc-
tion au fusain, par des traits Iégers, en es-
sayant de ne pas marquer le papier.

C’est seulement lorsque vous aurez bien
saisi les traits du visage que vous pourrez
les profiler définitivement, ainsi qu'il vous
est montré sur le dessin de droite. Remar-
quez que nous avons évité les traits trop
appuyés, y compris pour les contours de la
construction. Il ne faudrait pas qu'un ex-
ces de fusain risque de salir la sanguine
que nous allons maintenant ajouter.
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M Portrait a la sanguine et au fusain

2. Avec le baton de sanguine sépia et par 2
des traits légers et inclinés, recouvrez
toute la surface du visage. Suggérez égale-
ment I’ombre des sourcils, du nez, de la
joue et de la tempe. Noircissez le fond et
le béret avec le fusain. Vous noterez que,
sur le béret comme sur la partie inférieure
gauche, l'artiste a défini une tonalité de
fond sur laquelle ont été superposés des
traits plus intenses qui, de par leur direc-
tion, ont facilité la description des formes.
Maintenant, avec le crayon fusain, renfor-
cez les contours des yeux, accentuez I’'om-
bre sous les sourcils et marquez, sur la
joue, la séparation entre la barbe et le vi-
sage ainsi que la commissure des levres,
au-dessous de la grande moustache. Par
des traits au crayon de sanguine Sienne,
tracez les petites lignes ondulées qui sug-
gérent le poil de la barbe. Notez surtout la
direction que doivent suivre ces lignes
courtes.

Afin d’étudier plus clairement le travail
des batonnets et des crayons, nous ajou-
tons deux agrandissements progressifs de
la partie comprenant la joue et I'ceil
gauches.

Pour le moment, I'estompe a été uni-
quement utilisée pour adoucir le gris du
fond.

3. Nous allons attaquer la finition en tra-
vaillant le fond avec le batonnet de san-
guine sépia, afin d’obtenir, sur le gris
laissé par le fusain, une couleur d’une to-
nalit¢ moyenne, avec des nuances tirant
sur le violet. Ce sera ensuite au batonnet

Observez sur ces deux
photographies, le peu
de quantité de

« matiére » que

la sanguine a déposé
sur le papier. La cou-
leur sanguine a seu-
lement été suggérée,
sans rechercher des
nuances précises qui
auraient nécessité
des empdtements
beaucoup

plus importants.

Cela doit étre réalisé
progressivement; un
exces de sanguine
des le départ
entrainerait par la
suite un travail a

la gomme épuisant,
toujours difficile et
au résultat douteux.
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Portrait a la sanguine et au fusain Il

de sanguine naturelle de teinter, par des
traits dirigés, toute la surface du béret.
Nous l'utiliserons aussi pour adoucir le
contraste que nous avons obtenu entre
celui-ci et le visage. :

Ensuite, avec le crayon de sanguine na-
turelle, nous allons retravailler entiére-
ment le visage en recherchant les reliefs.
Observez sur cet exemple la direction don-
née aux traits. La barbe s’est enrichie de
nouveaux traits sépia et de traits au fusain
dans la partie supérieure. Dans les zones
ol la lumiére tombe plus directement, on
a conservé la couleur du papier de fond.

Nous entrons maintenant dans la phase
que l'on appelle généralement celle des
«touches finales».

4. Les opérations finales se sont concen-
trées sur les yeux (profilés en noir avec le
crayon fusain), sous la barbe (avec le petit
fusain ou mignonnette) afin d’obtenir un
plus grand contraste entre la blancheur des
poils et le manteau foncé, et sur le béret
ou la sanguine et le fusain ont été utilisés
conjointement afin d’obtenir 1’équilibre to-
nal du dessin achevé. La gomme a égale-
ment laissé une trace concréte de son pas-
sage sur le dessin, comme l’illustre le qua-
trieme détail, en effacant la ligne au fusain
qui marque la limite inférieure de la mous-
tache, de toute évidence trop accentuée.

Remarquez également que la plupart
des touches finales sont apportées par le
crayon de sanguine naturelle. A I'aide de
celui-ci et du crayon fusain, les yeux et le
nez sont parvenus a leur état définitif, avec
les contours et les contrastes que vous
constatez. Essayez de les reproduire sur
votre propre version du dessin. Toute la
partie gauche du visage a été renforcée
avec le noir du crayon fusain et, pour sui-
vre la regle établie par Léonard de Vinci,
nous avons obscurci le fond opposé a la
zone la plus lumineuse, c’est-a-dire sur la
droite du dessin. Grace a tout cela, nous
avons obtenu que le visage soit le centre
d’intérét de la composition. Le regard se
dirige instinctivement vers les yeux du
personnage, ce qui est essentiel dans un
portrait.
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La profondeur en perspective

ous avons, sur cette photographie, un
exemple type de perspective frontale.
Il sera donc tres facile de tracer la ligne
horizon et de situer le point de fuite vers le-

ai, les catenalres et toutes les hgwﬁ/
fui-

plus petite lq oteau et le second lam-

padalre Nous ry

> verses-desrails, ai sqﬂqueJdans la largeur des
fenétres des wagony, :

Au fur et a mesung que I’on s’éloigne du

plan du tableau, les d stances sont apparem-

bleme : commentleport ‘une méme distance

\(:2 profondeur, selon une, perspective cor-
cte



B Report d’une méme distance en perspective

Nous allons €étudier un exemple caracté-
ristique du probléme posé. 1l s’agit de
calculer, en perspective, la distance appa-
rente entre les colonnes de la galerie supé-
rieure d’un cloitre. Dans ce cas, comme
dans d’autres similaires (poteaux télégra-
phiques, arbres équidistants, etc.), la techni-
que des diagonales s’avere tres utile.

1. Aprés avoir situé la ligne d’horizon et
tracé les lignes de profondeur les plus im-
portantes, vous disposez & I’eeil nu I’axe
des premieres colonnes, comme si vous
délimitiez la profondeur d’un rectangle
vertical en perspective frontale. Lorsque
vous €tes slir que la distance AB est cor-
recte, tracez les diagonales du rectangle en
perspective AA’BB’, ainsi qu’une ligne de
fuite qui passe par le point ol elles se croi-
sent. Cette ligne de fuite détermine le
point (1) sur I’axe de la deuxiéme colonne.

2. Du sommet A’, tracez une droite qui
passe par le point (1) et arrive en C. Cette
droite est, en fait, la diagonale d’un rec-
tangle dont la profondeur AC fait deux
fois la distance AB. De méme, la distance
BC est égale a la distance AB, mais vue en
perspective.

Il suffit maintenant de poursuivre le pro-
cessus en tracant des diagonales qui nous
donnent successivement les points D, E,
F, etc., qui nous situent les axes des diffé-
rentes colonnes.

3. Vous pouvez voir maintenant la cons-
truction de ce sujet un peu plus avancée.
Ce qui nous suggere cette réflexion: une
construction " tres simple en perspective
peut nous aider a rendre, dans un dessin,
I'impression correcte d’un espace divisé
par plusieurs éléments équidistants.

@

|
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Report d’une méme distance en perspective Il

A gauche. Pour
déterminer un centre
en perspective, il suffit
de tracer les deux
diagonales du plan vu
en perspective. Ici, le
plan est le mur d’une
maison, oi l'on a
centré une porle.
Ci-dessous. Etude de
Perspective pour le
fond de I’ Adoration
des Rois Mages,
Léonard de Vinci
(1452-1519), dessin a
la mine de plomb, a la
pointe d’argent et

ala plume, 1481.
Galerie des Offices,
Florence. La
mosaique tracée sur le
plan de terre
permettait au maitre
de savoir a quelle
profondeur se trouvait
chaque élément de la
composition.
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W La perspective d’un quadrillage

Perspective frontale

1 et 2. Sur le pre-
mier cOté, de face,
nous indiquons la
largeur des carrés
qui composent le
quadrillage. A partir
de ces divisions,
nous tragons les lig-
nes qui convergent
vers le point de fuite.
Puis, dans I’angle de
droite, nous détermi-

nons la profondeur
d’un carré dont le
cdté comprend trois
divisions.

3 et 4. Nous pro-
longeons la diagona-
le ab de ce carré qui
coupe les lignes de
fuite aux points 1, 2,
3, 4, 5, etc., donnant
ainsi la distance, en
profondeur, des ran-

gées successives de
carrés. Nous pour- 3
rions prolonger ce
processus a I’infini.
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Perspective oblique

A. Dessinons une ligne de mesures et
indiquons sur celle-ci une suite de seg-
ments (a, b,.c, d). Tragons la diagonale D
pour obtenir le point de fuite (d) des dia-
gonales, puis les lignes de fuite vers la gau-
che. On obtient les lignes en profondeur.

B. A partir de ces points, nous tracons
les lignes de fuite vers la droite et nous les
prolongeons jusqu’a la ligne des mesures.
On obtient ainsi un premier quadrillage.

C. Une autre diagonale en perspective
nous indique de nouvelles lignes en pro-
fondeur en recoupant les précédentes
lignes de fuite ainsi que la diagonale D.
Ces lignes nous permettent de faire pro-
gresser le quadrillage.

D. En répétant ce processus, nous élar-
gissons le quadrillage vers la droite en ob-
tenant de nouveaux points sur D qui nous
permettent de tracer de nouveaux carrés...
Et ainsi de suite.

d
D
4
A
a b d
N PF2 x
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Figures régulieres et irrégulieres en perspective B

Il est tres utile d’établir la perspective
d’un quadrillage a chaque fois que nous
devons situer en perspective une forme
quelconque; qu’il s’agisse d’une figure
géométrique réguliere ou d’une forme to-
talement irréguliére. Dans tous les cas, l¢
probleme revient a savoir situer en pers-
pective la profondeur ol se trouvent les
différents points du modéle. Deux exem-
ples significatifs illustrent cette page: une
mosaique composée de formes triangulai-

t fi bsol irrégulie - = / -
res et une figure absolument irrégulicre
(une fleur), qu’il serait tres difficile de re-// // // \\ \

présenter en profondeur sans un quadril-

lage en perspective.
/\‘! ° \

Voici une forme
irréguliere, vue de
face (A). Pour
'I’obtenir en
\perspective (B), nous
la construirons a
Uintérieur d’un
quadrillage. La
perspective de ce
quadrillage nous
permettra de situer en
profondeur les points
d’intersection entre le
contour de la forme et
les lignes verticales et
horizontales.
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B Un exemple concret

Pour conclure cette étude des notions de
perspective, voici un exemple qui résume
les connaissances élémentaires acquises
jusqu’a présent. Portez votre attention sur
ces traits en rouge, qui nous ont permis de
situer la ligne d’horizon, les points de fuite
et les lignes de construction qui ont guidé
le dessinateur dans sa recherche de la pers-
pective. 1l serait intéressant que vous fas-
siez une copie de ce dessin afin de vérifier
si toutes les lignes paralleles entre elles
fuient bien vers un méme point sur la ligne
d’horizon, a 'exception des verticales, qui
restent verticales, et de celles qui sont pa-
ralleles a la ligne d’horizon, et qui ne
fuient pas non plus.

Ci-dessous. Vous
pouvez voir, sur ce
dessin, les lignes de
mesure sur lesquelles
ont été prises les
distances entre les
verticales, de méme
que les lignes de fuite
vers F1 et F2 que nous
avons construites en
perspective. Observez
également que les
lignes obliques
paralléles entre elles

fuient vers une
verticale issue du point
de fuite qui
correspond aux lignes
horizontales du plan
contenant les obliques
en question. Les lignes
obliques A et B (qui
sont paralléles) se
rejoignent sur
la verticale
qui passe

par le point F2

— F2-
B

A gauche. Sur le
dessin a la plume,
nous avons tracé la:
ligne d’horizon — ce
qui nous permet de
comprendre que nous
regardons la villa d’un
point de vue assez
élevé — ainsi que les
points de fuite propres
a une perspective
oblique et vers
lesquels convergent les
deux ensembles de
lignes horizontales, de
part et d’autre du
point de vue.
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Un exemple concret Il

Des travaux comme ceux-ci sont couram-
ment exécutés dans les ateliers d’architecture
et de décoration. La perspective permet a
I’architecte ou au décorateur de montrer a ses
clients un projet tel qu’il sera en réalité, avant
que ne commence sa construction.

Ce projet d’architecte a été réalisé avec de
I’encre de Chine, appliqué a la plume et au
pinceau, puis coloré al’aquarelle. Cependant,

les techniques que vous pouvez utiliser sont
nombreuses et variées : crayons de couleur,
crayon graphite fixé et aquarelle, etc.

Actuellement, la technique du marqueur
semble s’imposer. Elle permet de travailler
trés rapidement et sans autre matériel: ni eau,
ni pinceau, ni chiffon... seulement le mar-
queur !
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® Deux exemples de perspective

Enhaut. Dans cette
constructionimaginaire
néo-classique, nous
voyons quel’artiste
s’estposé et asolutionné
pratiquement tous les
problémes quipeuvent
seprésenteren
perspectivefrontale:
perspectivedu cercle,
divisionenparties
égalesd’unespace
déterminé en
profondeur(les
colonnes), mosaique
géométrique en
perspective.

En bas. Dans le dessin
de ce cloitre en
perspective oblique, la
profondeur est rendue
par la technique des
diagonales (voir page
154), exécutées ici a
main levée, tout en
sachant a ’avance que
la précision sera
relative.
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LES PROCHAINS NUMEROS

La nouvelle collection
Larousse
PEINDRE & DESSINER
est un cours complet
et progressif
qui vous permettra
d’apprendre, pas a pas,
toutes les techniques de base
du dessin et de la peinture.
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