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Entre discours et matérialité :
une étude des paysages
de Jean-Baptiste Oudry
a Versailles (1748-1752)

Eleve de Nicolas de Largilliere, héritier de la tradition rubéniste, agréé a I’Académie
en 1717, Jean-Baptiste Oudry réalise plus de mille ceuvres peintes qui couvrent la pre-
miére moitié du xvirre siecle . Il occupe le poste de directeur de la manufacture royale
des Tapisseries de Beauvais a partir de 1734 et est nommé professeur a I’Académie royale
de peinture et de sculpture en 1743. Dans le cadre de sa charge, il prononce deux dis-
cours : « Sur la maniére d’étudier la couleur » (le 7 juin 1749) et « Sur la pratique de
peindre » (le 2 décembre 1752), aujourd’hui considérés comme les seuls relevant d’une
démarche explicitement appliquée?. Toutefois, dans le catalogue de la rétrospective
qui lui fut consacrée a Paris en 1982, Hal Opperman dresse le constat de la faiblesse
des travaux consacrés a I'artiste : « La bibliographie d’Oudry ne représenterait que le
dixieme de celle qui existe sur Chardin. La majeure partie est formée d’informations
plutot que d’études critiques ou stylistiques. Les travaux sur I’art d’Oudry en sont encore
a leurs balbutiements®. »

Depuis, plusieurs expositions ont rendu hommage au peintre, comme celles de
Fontainebleau et de Versailles en 2003, ou encore celle du J. Paul Getty Museum
de Los Angeles en 2007*. En 2014, une journée d’étude tenue a I'Institut national
d’histoire de ’art interrogeait la diffusion de ses conférences et de ses motifs®. Enfin,
en 2015, une thése de doctorat a été consacrée a Oudry et a la tapisserie °. Pour autant,
Oudry demeure célébré surtout pour sa peinture animaliére, alors qu’il s’est distingué
dans des genres picturaux variés, notamment dans celui du paysage.

La technique picturale d’Oudry a été le plus souvent déduite de ses conférences et
non établie a partir de I’étude des ceuvres elles-mémes, a I’exception des recherches
menées au Getty Conservation Institute dans les années 20007. Prononcées a la fin de
sa carriere, ces conférences rendent compte de sa pratique de peintre mais également
d’une riche connaissance des productions de ses contemporains et de ses prédéces-
seurs, sans doute nourrie par son expérience beauvaisienne. Il accorde une attention
particuliére a leur évolution matérielle, arguant I'importance des choix des matériaux
et des procédés de mise en ceuvre pour leur bonne conservation, une singularité dans
le discours académique de I’époque®. Enfin, I’exploitation de ces mémes conférences
influence aujourd’hui la communauté scientifique dans I'interprétation de la pratique
des contemporains francais et européens, présumant le rayonnement de ses textes
aupres des artistes peintres et I'intégration de ses préconisations a leur modus operandi.
Le peu de recherches consacré a la technique picturale francaise du xviire siecle, fondé
pour 'essentiel sur I’étude des traités de peinture ou des livres de secrets, expliquerait
ce raccourci’.
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Fig. 1. Jean-Baptiste Oudry, Le Printemps, 1749,
huile sur toile, 106 x 140 cm, Versailles, musée
national des Chateaux de Versailles et de Trianon
(MV8538).

Face a ces constats, le projet de recherche « PictOu », porté par I’équipe d’ac-
cueil Histoire culturelle et sociale de I’art (Hicsa, EA 4100) de I'université Paris 1 —
Panthéon-Sorbonne et le Centre de recherche et de restauration des musées de France
(C2RMF), se propose d’examiner les caractéristiques matérielles de la production du
peintre, puis de les confronter a ses conférences afin d’en évaluer la portée pour I’étude
de sa pratique . Une attention particuliére est accordée a I’état de conservation et au
parcours patrimonial des ceuvres, dans la mesure ou ces parametres conditionnent la
qualité des informations technologiques recueillies.

Le présent essai offre une synthése des informations recueillies sur notre premier
corpus d’étude : des séries de paysages réalisés par le peintre a la fin de sa vie pour les
appartements privés du chateau de Versailles. Si les recherches ont débuté par I’étude
de quatre tableaux réalisés en 1749 sur le théme des Quatre Saisons, le dépouillement
des archives du C2RMF nous ameéne a considérer d’autres paysages, peints entre 1748
et 1752, et disposant d’une documentation fournie ''. Aux Quatre Saisons s’ajoute ainsi
un ensemble de cinq tableaux sur le théme des cinq sens, peints en 1749 pour les
appartements privés de la reine Marie Leszczynska ; le tableau intitulé La Ferme, réalisé
en 1750 pour le cabinet du Dauphin a Versailles ; et enfin, une série de quatre paysages
datant de 1752, réalisés pour les appartements de Madame Adélaide. Il s’agit ainsi de
questionner la pratique picturale d’Oudry en croisant les approches contextuelle,
iconographique, matérielle et technologique.

Dans un premier temps, nous reviendrons sur les raisons qui ont motivé le choix
de notre corpus d’étude, puis nous nous concentrerons sur I’étude technologique des
Quatre Saisons, qui ont notamment fait I’'objet d’analyses physico-chimiques. Ala lumiére
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Fig. 2. Jean-Baptiste Oudry, L'Hiver, 1749,
huile sur toile, 106 x 140 cm, Versailles,
musée national des Chateaux de Versailles
et de Trianon (MV8514).

des résultats, nous taicherons de déterminer dans quelle mesure les consignes édictées
dans les conférences du peintre rejoignent sa pratique.

Les paysages, un aspect peu étudié
de I'ceuvre d'Oudry

Au sein de I'ceuvre d’Oudry, le paysage tient une place particulieére. L’artiste pratique
ce genre tout au long de sa vie et expose assidiment ses réalisations. Ses oeuvres suscitent
en général des commentaires enthousiastes des contemporains'?. De 1738 a 1753, lors
de chaque Salon, Oudry envoie un ou plusieurs paysages. Les descriptifs des livrets pré-
cisent le lieu d’inspiration dans la plupart des cas et insistent sur le fait que les vues ont
été peintes d’apres nature. Oudry prend 'habitude de peindre ses tableaux d’aprés une
observation directe des ses jeunes années : Louis Gougenot mentionne a ce titre les fré-
quents voyages de I’artiste a Dieppe au début des années 1720, afin d’assister aux retours
de péche et de les retranscrire fidélement au sein de ses compositions, et ses escapades
dans la forét de Chantilly et au bois de Boulogne, afin d’étudier les plantes et les arbres '°.
Cette propension permet de retracer les lieux de prédilection de I'artiste.

Dans les années 1740, il se rend fréquemment a Arcueil afin d’y saisir les jardins au
milieu des ruines du chateau. A cette période, beaucoup d’illustres artistes, comme
Francois Boucher ou Charles-Joseph Natoire, ont I’habitude d’aller dessiner a Arcueil '*.
En outre, nombre de ses paysages au pastel et a I’huile sont tirés de 1’observation des
campagnes du Beauvaisis et de leurs habitants. Ses fonctions de peintre puis de directeur
de la manufacture royale de Tapisseries de Beauvais lui permettent d’étudier en détail
la ville et ses alentours. Ayant vécu de nombreuses années a Beauvais — notamment
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Fig. 3. Jean-Baptiste Oudry, L’Automne, 1749, Fig. 4. Jean-Baptiste Oudry, L'Eté, 1749, huile
huile sur toile, 92 x 80 cm, Versailles, musée national sur toile, 92 x 80 cm, Versailles, musée national
des Chateaux de Versailles et de Trianon (MV7360). des Chateaux de Versailles et de Trianon (MV7359).

ala fin de sa vie —, le Beauvaisis demeure I'une des inspirations majeures des paysages
d’Oudry. Enfin, la forét de Saint-Germain-en-Laye figure parmi les sites qu’il a les plus
fréquemment représentés. Invité a suivre les chasses royales, le peintre a eu I’opportu-
nité d’observer et d’esquisser la forét a de nombreuses reprises. A 'occasion du Salon
de 1748, il envoie une Chasse au loup avec paysage' qui suscite un commentaire élogieux
de Gougenot : « Ses paysages ne plaisent pas moins que ses tableaux d’animaux. Quel
heureux choix dans ses sites. Rien n’échappe a ses recherches [...]. On n’a pas moins
de plaisir a admirer cette Chasse au loup dans la vieille futaie de [Saint-]Germain ;
I’enfoncement de la forét est surprenant'’. »

Dans cette oceuvre, Oudry attache beaucoup d’importance a retranscrire les carac-
téristiques de la forét, a la fois dense et sombre. Il y dépeint les arbres avec précision,
comme le vieux chéne au centre de la toile. Toutefois, les tonalités et 'usage des terres
vertes dans ses paysages suscitent parfois certains reproches. Selon Gougenot, « [ses
paysages] seraient au-dessus de toute censure, si la terre verte n’y dominait pas un
peu trop!” ». Dans les mémes années, alors qu’il recoit de la direction des Batiments
du roi plusieurs commandes de paysages destinés a décorer les appartements privés
de Versailles, Oudry livre des tableaux qui se démarquent par leurs tonalités claires.

Les paysages pour les appartements de Versailles :
des compositions lumineuses

Chronologiquement, le premier ensemble est celui des Quatre Saisons (fig. 1-4), com-
mandé en 1747 pour le cabinet de retraite de Marie-Joséphe de Saxe, la seconde épouse
du dauphin Louis de France. Livrés le 5 juin 1749, les quatre tableaux sont payés
1600 livres. Prévus pour étre placés en dessus-de-porte, ils symbolisent les changements
saisonniers par I'illustration du travail des champs. Des quatre compositions, Le Printemps
est la plus détaillée et la plus pittoresque. Le Printemps y est figuré par une scéne de
labour, avec un paysan tracant un sillon. La suggestion d’une nature renaissante passe
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Fig. 5. Jean-Baptiste Oudry, Le Toucher, 1749,
huile sur toile, 144 x 78 cm, Versailles, musée national
des Chateaux de Versailles et de Trianon (MV6223).
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également par la représentation d’'une profusion de fleurs et d’oiseaux. La batisse en
toit de chaume d’oui s’envole un groupe de pigeons, les deux personnages plantant un
arbre surmonté d’une couronne de fleurs, le berger et ses moutons paturant a I’arriére-
plan, ou encore le village esquissé au pied de la montagne participent au charme de la
scéne. De facon traditionnelle, IEté est symbolisé par les moissons et ’Automne par les
vendanges. Si des tons plus chauds sont utilisés dans L’Automne, L’ Hiver offre une large
gamme de bleus, de gris et de blancs. Dans ce paysage enneigé, quelques personnages
s’affairent : un blcheron coupe du bois, une femme assemble des fagots, un homme
tente de faire avancer un ane ralenti par le poids de son chargement. Ce dernier groupe
de personnages ajoute une note cocasse a la composition et apparait a plusieurs reprises
dans les paysages d’Oudry : il est reproduit quasiment a 'identique dans le panneau
des Cing Sens consacré au toucher (fig. 5).

Si les sujets des quatre ceuvres demeurent traditionnels, la vision du travail agricole
donnée par Oudry est plus originale. En effet, les peintres de décors contemporains ont
souvent traité le théme des quatre saisons sous ’angle de la pastorale et de la peinture
galante. Boucher, par exemple, dans Les Quatre Saisons qu’il peint pour la marquise
de Pompadour ', imagine une variation autour d’un couple amoureux. Dans I’esprit
du rococo, Natoire met en scéne des putti jouant et s’ébattant au fil des saisons dans
des décors naturels ot régne une abondance de fleurs et de fruits .

En mars 1749, Charles-Francois-Paul Lenormant de Tournehem, directeur des Bati-
ments du roi, charge Jean-Baptiste-Marie Pierre d’'une commande de paysages décoratifs
destinés au cabinet intérieur de la reine, sur le théme des cinq sens. Pierre, rompu a
I’exercice de la peinture de décors religieux, historiques et profanes, est informé des
exigences de la reine : quatre tableaux doivent traiter des quatre saisons et le dernier
figurer une veillée au village. Dés le mois de mai de la méme année, les cinq tableaux
prennent place dans le cabinet, mais sont enlevés six mois plus tard, Marie Leszczynska
jugeant les figures trop fortes pour un lieu aux dimensions réduites?’. Oudry est alors
missionné pour la commande et réalise I’ensemble des cinq panneaux sur le théme
des cinq sens, qui sont achevés dés la fin du mois de novembre 1749.

Peints pour décorer une piece sans fenétre, les paysages des Cing Sensse démarquent
par leur luminosité. Chaque panneau est animé par un cours d’eau et par des arbres,
le ciel décline une large gamme de nuances claires. Les arriére-plans et les actions
des personnages varient selon le sujet traité. Au sein de ce cycle, seul Le Toucher traite
du travail agricole : deux paysannes traient leurs vaches. En revanche, ce théme est le
sujet principal de La Ferme*', peinte en 1750 pour le cabinet du Dauphin & Versailles.

A plusieurs reprises, La Ierme a été considérée comme exemplaire du style d’Oudry
paysagiste, se détachant des pastorales galantes de Boucher pour faire ’apologie du
travail de la terre . Malgré une volonté de traduire la vie rurale, la tonalité de I’ceuvre
demeure bucolique et offre une illustration fantasmée des bonheurs de la campagne.
La profusion de saynétes se déroulant dans la cour de ferme ramassée ainsi que I’allure
proprette des personnages contredisent le caractére réaliste de la scéne. Il convient
d’insister sur le fait que La Ferme a été peinte pour le dauphin et que le sujet a vraisem-
blablement été imaginé par ce dernier. Elle devait flatter la vision que la royauté pouvait
avoir du monde rural et mettre en avant un discours moralisateur sur la satisfaction
et le bonheur qui peuvent étre tirés du labeur.

Le Paysage avec pécheurs (fig. 6) appartient au dernier ensemble de paysages commandé
en 1752 pour les appartements de Madame Adélaide. Cette ceuvre est caractéristique du
travail sur la profondeur et les arriére-plans mené par Oudry dans ses paysages tardifs. Sur
les quatre toiles, I'une est présumée détruite ou disparue pendant'incendie du chateau
de Saint-Cloud en 1870 et les trois autres ont été déposées par le musée du Louvre au
musée départemental de Beauvais. Ayant bénéficié dune restauration en 2012-2013, le
Paysage avec pécheurs permet de se rendre compte de la maitrise du peintre dans la retrans-
cription des nuances des ciels. On retrouve dans ce paysage la méme clarté que dans
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Fig. 6. Jean-Baptiste Oudry, Paysage avec pécheurs,
1752, huile sur toile, 110 x 150 cm, Beauvais,

musée départemental de I'Oise (54.12, dépdt du musée
du Louvre).

les exemples précédents. La composition se distingue par son rendu de la profondeur, au
moyen d’une large gamme de bleus et de verts. Les trois personnages, de taille réduite,
se fondent dans le paysage. Le regard du spectateur est attiré vers I’arriére-plan, vers
le ciel dont I’éclat jaune pale suggere un crépuscule.

Méme si les quatre séries de paysages ont été ordonnées a plusieurs années d’intervalle
et a I'initiative de différentes personnalités, il est cohérent de les considérer comme
un tout. II est permis de penser que ces commandes, réalisées a la fin de la carriére
du peintre, sont représentatives de la maturité de 'artiste. De plus, elles furent toutes
créées pour étre placées dans les appartements du chateau de Versailles et développent
des iconographies comparables. Plusieurs d’entre elles — Les Quatre Saisons, La Ferme et
une composition des Cing Sens—figurent le monde paysan. Contrairement aux paysages
plus précoces d’Oudry, elles se distinguent par leur clarté et par une attention parti-
culiére portée a la suggestion des nuances des ciels. En effet, tous les tableaux convo-
qués présentent des arriere-plans lumineux, qui suggerent des paysages de montagne,
des prairies vallonnées agrémentées de ruines ou encore des villages.

Comment expliquer ce parti pris d’Oudry dans les années 1748-1752 ? Est-il en adéquation
avec les principes qu’il énonce dans ses conférences ? S’agit-il d'une prise en compte des
critiques qui lui furent adressées au sujet de 1'usage des terres vertes dans ses paysages
antérieurs® ? Gougenot suggére qu’Oudry a lu sa Lettre sur la peinture de 1748, et retrans-
crit d’ailleurs la réponse que le peintre aurait donnée dans sa seconde édition*!. C’est
également ce que pense Hal Opperman en 1982 quand il affirme : « Les critiques durent
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étre la raison majeure de ce changement®. » Il nous semble toutefois important de ne
pas surestimer I'impact des critiques sur I’art du peintre. D’une part, il est difficile de
savoir comment ces paysages ont été percus par les contemporains d’Oudry, car hormis
La Ferme, exposée en 1751, ils n’ont jamais été présentés au Salon, et ont pris place au
sein des intérieurs comme décors et comme dessus-de-porte immédiatement apres leur
réalisation. Par ailleurs, La Fermen’a fait I’objet d’aucune remarque de salonnier.
L’explication semble plutot étre a chercher du c6té de la destination et de ’empla-
cement des oeuvres, qui ont joué un role non négligeable dans les choix picturaux de
I’artiste. Concernant Les Cing Sens, le choix de mettre en scéne des figures de petite taille
au sein de paysages lumineux s’explique par les conditions particulieres de la commande,
destinée a une piece aveugle, ce qui impliquait donc de peindre des scénes pouvant
procurer une illusion de luminosité. Ce constat peut également s’appliquer aux Quatre
Saisons, des dessus-de-porte peints pour un cabinet de retraite, dont I'usage privé suppo-
sait des dimensions plutot réduites. En outre, devant étre placées en hauteur, il était sans
doute préférable que les toiles soient claires, par souci de lisibilité. Si les contraintes liées
aux commandes répondent en partie a nos interrogations, I’étude technologique et les
résultats des analyses physico-chimiques permettent d’éclairer davantage les choix pictu-
raux de I'artiste et de les confronter aux préconisations données dans ses conférences.

Etude technologique des Quatre Saisons

Les Quatre Saisons ont été étudiées en cours de restauration dans les ateliers des Petites
Ecuries de Versailles, permettant I’examen de la couche picturale et des supports
originaux ?. Conformément au cadre méthodologique défini pour « PictOu », I’état
de conservation des ceuvres a été interprété afin d’évaluer la qualité et la portée des
informations technologiques recueillies. Les Quatre Saisons sont significatives des consé-
quences du parcours patrimonial d’une ceuvre sur son étude technologique. Le cycle
peut étre scindé en deux : d’un c6té, bien que rentoilés, L'Hiver et Le Printemps pré-
sentent un bon état de conservation ; de I'autre, L'Automne et LEté ne permettent pas
un examen technologique détaillé. Au cours de leur histoire, les toiles ont souvent été
séparées, appréhendées comme des paysages indépendants. Au début des années 1820,
Les Quatre Saisons se trouvent encore a Versailles, dans le Petit Cabinet de Monsieur
(comte d’Artois, frére de Louis XVI). Le Printemps, L'Eté et L' Automnerejoignent le Grand
Trianon en 1835 et sont placés dans le salon du Déjeuner.

Ces deux derniers demeurent dés lors a Trianon, méme s’ils sont déplacés a plu-
sieurs reprises au cours du X1x° et du xx°¢ siecle. Dans les années 1960, en raison de
leur mauvais état, ils sont collés sur du latté et découpés en tondo. En 1969, un devis
du restaurateur Paul Maridat indique : « [ L’Automne] apparait fatigué. Les ombres

Fig. 7. Jean-Baptiste Oudry,
L'Eté (détail) : bralure de la couche
picturale.
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Fig. 8. Jean-Baptiste Oudry,
L’Automne (détail) :
réseau de craquelures prématurées.

peintes légérement sont usées . » Le collage de la toile sur un support rigide est sans
doute responsable de la morphologie écrasée de la couche picturale. Quant a LEt,
en plus d’étre aplatie, elle est briilée, conséquence du mauvais controle d’une des res-
taurations du support. Au premier plan, la figure vétue de bleu présente un réseau de
craquelures serré accompagné de fines bulles (fig. 7). Ces deux ceuvres sont remises
a un format ovale en 1976.

Le Printemps rejoint le Louvre, vraisemblablement au cours de la seconde moitié du
x1x¢ siecle. En 1908, Jean Locquin I'y localise ainsi qu'une toile qu’il identifie comme
L’Hiver. I’identification de ce dernier pose toutefois question, car L' Hiver est en dépot
au musée de Lons-le-Saunier entre 1872 et 1977. Les Quatre Saisons sont a nouveau
réunies a Versailles au début des années 1980 et sont replacées en dessus-de-porte dans
les appartements des enfants de Louis XV a la fin de I'année 1985 %.

En raison de leur état de conservation, il est difficile de définir les caractéristiques des
supports en toile originaux. Les informations relevant des outils et du geste du peintre
sont a rechercher sur Le Printemps et L’Hiver prioritairement. Le caractére écrasé et
briilé de la couche picturale de L'Automne et de L’Eté limite la portée des informations.
Toutefois, I’étude stratigraphique de la couche picturale a partir de prélevements et
I'identification de matériaux peuvent étre conduites sur I’ensemble. Au regard de ces
éléments, et afin de confronter la pratique du peintre a ses discours, la combinaison de
plusieurs modes d’étude se propose de répondre a des questions portant sur le caractére
pérenne de la mise en ceuvre et sur la modulation de la lumiére dans la composition®.

Témoignages d'une pratique conservatoire

Dans la seconde conférence d’Oudry, les choix relatifs aux matériaux et a leur application
se fondent sur la nécessité d’assurer la bonne conservation de I’ceuvre dans le temps.
Le peintre corréle les effets d’une exécution défaillante aux phénomeénes d’altération
qu’il a pu observer dans sa carriere. Il condamne le recours a certains matériaux et
propose des alternatives astucieuses a des dégradations inévitables™. Si Les Quatre Saisons
ont subi les effets de facteurs extrinséques, qu’en est-il des altérations qui reléveraient de
défauts de mise en ceuvre ? L’état de conservation du groupe témoigne d’une réalisation
de qualité. La présence d’un réseau de craquelures prématurées, circonscrit au tablier
de la figure féminine au premier plan de L’Automne, conséquence de I'incompatibilité
des matériaux et de problémes de séchage, trahit cependant une application précipitée
(fig. 8). Le rouge de la robe transparait au travers des craquelures du film gris. Cette
altération, sans doute observée du temps de I'artiste, est la conséquence d’un film rouge
sous-jacent trop gras ou trop frais qui ne permet pas a la couche superficielle de former
un film cohérent. Oudry est pourtant conscient de ce risque lorsqu’il appelle a parer le
« combat dans la fermentation des couleurs® » par le respect strict de la régle du gras
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Fig. 9. Jean-Baptiste Oudry,
'Hiver (détail) : exploitation
du fond comme demi-valeur.

sur maigre, condition pour I’accroche de la couche supérieure sur la couche inférieure.
Sans doute peut-on également interpréter comme le signe d’une confection pressée la
teinte de fond du ciel du Printemps qui n’a pas été lissée au blaireau ou le poil de brosse
pris dans la couche du ciel de L’Hiver qui n’a pas été poncée, comme le recommande
pourtant Oudry afin de garantir une meilleure adhérence des couches entre elles®.

Par ailleurs, ’examen du film peint a une échelle microscopique a permis de déceler
une probable altération des teintes. La présence de grains de carbonate de calcium
avec ceux marron riches en matiére organique, mise en évidence dans les strates bleu et
vert des coupes, suggérerait I’emploi de colorants instables®. Son effet le plus visible se
retrouve dans les feuillages ot le bleu devient dominant*. Sur ce modéle, le tableau Grue
morte®, aux feuillages verts aujourd’hui chancis, révéle un bleu mélangé a I’origine avec
un pigment laqué jaune *. Il ressort de son second discours qu’Oudry a connaissance
de cette altération. Pour les verts, rappelle-t-il, « les stils de grain [jaune] n’ont point de
corps et le bleu dominant qui est rempli de sels mange sirement les couleurs tendres
qu’onyméle* ». L’artiste en aurait lui-méme observé les effets sur ses ceuvres et met ainsi
en garde contre cette pratique courante aux XvII® et XvIII® siecles. Pour cette raison, il
préfere I'utilisation de terre verte en mélange, qu’il préconise. Quand le ton jaune se
gate, la base reste verte et perd uniquement en nuance. Bien que I'usage de ce pigment
lui ait été reproché parfois, car d’un « vert trop égal [qui] paraissait outré partout® », la
confrontation de ses écrits et de sa pratique semble indiquer le souci de préserver son
travail. Il module ainsi la teinte des terres vertes dans Le Printemps, LEté et L'Automne. Les
coupes stratigraphiques révelent leur mélange avec plusieurs pigments : du blanc de
plomb, du jaune de Naples et enfin une laque fixée sur du carbonate et des grains marron
organiques. Cette combinaison est, selon le panneau, nuancée par 'ajout de réalgar ou
d’orpiment, de noir de carbone ou de bleu de Prusse en petites quantités. Faut-il y voir
une réponse aux critiques formulées par ses contemporains ? Oudry, qui réprouve I'usage
de I'outremer en mélange, lui préfere ici le bleu de Prusse*, un pigment synthétique
élaboré au début du siecle, aussi bien pour les ciels et les vétements aux tons bleus que
pour les gradations de vert. Dans I'Hiver, a ce stade des analyses, il apparait que les verts
sont obtenus par le mélange de pigments jaune et bleu sans ajout de terre verte.

Procédés au service de la lumiere

L’examen des mélanges de pigments et de la superposition des couches colorées permet
enfin d’expliquer comment Oudry obtient une telle clarté dans ses compositions. Tout
en respectant I’enchainement des séquences qu’il édicte (esquisser, peindre a fond,
retoucher), il parvient par sa touche a préserver la clarté de ses fonds et une ambiance
colorée lumineuse. Dés lors, un ton chaud prédomine dans ses préparations. Visible a
I’ceil nu dans les lacunes et les zones usées, une couche beige tirant sur le jaune surmonte
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une premiéere couche de préparation rouge. Toutes deux apparaissent distinctement sur
chaque prélévement stratigraphique. La teinte superficielle jaune transparait également
dans les vetements des figures de L'Hiver (fig. 9). Elle prépare ainsi le traitement pictural
et participe a la rapidité d’exécution dans la mesure ot le peintre en use comme demi-
valeur. Oudry revient sur ce point dans son second discours, rappelant que les fonds
doivent étre pensés en fonction de la composition et des rapports colorés qui I’animeront,
ce qui suppose I’élaboration détaillée de la composition en amont*. Ainsi, comme dans
les cinq tableaux du Staatliches Museum de Schwerin analysés au Getty Conservation
Institute, ainsi que les trois ceuvres francaises précédemment étudiées par le C2RMF*,
la teinte claire présente de légeres modulations d’un pendant a I'autre. Une base de
blanc de plomb est colorée par des ocres jaunes et du noir de carbone en proportion
variable, parfois nuancée avec des terres d’ombre et rouge.

De Ia méme maniére que le peintre invite ses éléves a le faire, les couleurs sont
couvrantes, sans vernis, mélangées sur la palette * (fig. 10). L’efficacité réside dans
I’homogénéité de la teinte de chaque touche et sa juxtaposition. Au niveau macro-
scopique, un aplat bleu uniforme appliqué largement a la brosse restitue le ciel. Cepen-
dant, I’observation microscopique révele que la luminosité de celui-ci est rendue par
un mélange élaboré de pigments. Renforcant son éclat, le ton de bleu est corrigé,
dans LEtéet Le Printemps, par I'introduction de jaune de Naples, et dans L'Automne, de
réalgar, un pigment orange, et de vermillon. Ce méme procédé a été identifié dans
les ciels des ceuvres de Schwerin. Pour L’Hiver, I’effet est subtil, I'illusion du bleu du
ciel est rendue par un mélange de blanc de plomb et de noir de carbone, avec un peu
d’ocre et de jaune de Naples. A ce jour, aucun pigment bleu n’a été mis en évidence.
Sans doute Oudry s’est-il servi d’un pigment noir tirant sur le bleu qui, une fois lavé
de blanc, donne I’apparence d’un bleu velouté.

L’étude technologique des Quatre Saisons opérée a des échelles macroscopiques
et microscopiques indique une exécution rapide et maitrisée, si ’on fait exception
du réseau de craquelures prématurées dans L’Automne. Oudry met au service d’'une

Fig. 10. Jean-Baptiste Qudry, Le Printemps (détail).
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composition lumineuse sa connaissance des pigments et des effets de leur mélange.
Il prévient ainsi les conséquences d’'une dégradation inévitable en retenant les terres
vertes comme base pour ses tons de feuillages et, de facon inattendue, introduit des
pigments chauds dans ses bleus pour traduire les subtiles variations des tons de ciel
selon les saisons.

AVissue de cette étude, I'approche plurielle permet une meilleure compréhension de la
technique picturale d’Oudry. Si ses paysages tardifs ont souvent été percus comme une
démonstration de sa connaissance et de son admiration pour les maitres du paysage comme
Nicolaes Berchem *, les choix de Iartiste ne sauraient étre réduits a cette unique dimen-
sion. Comme nous I’avons montré, ils sont également conditionnés par la destination des
ceuvres : la vocation décorative des toiles et leur emplacement au sein des appartements
expliquent les procédés en faveur de compositions lumineuses. Ils dépendent en outre
des contraintes matérielles liées a la commande et aux délais de livraison. Afin de satis-
faire les demandes du commanditaire, les panneaux décoratifs et autres dessus-de-porte
devaient étre livrés rapidement. L’exemple des Cing Sens, réalisés en deux mois a la suite
du refus par la reine de la premiére série de tableaux, illustre bien cette exigence. Il est
difficile d’établir si Oudry a peint Les Quatre Saisons dans la méme précipitation, toutefois
certaines altérations de L'Automne trahissent une exécution pressée.

Les choix du peintre témoignent de sa longue expérience et de son savoir-faire :
en privilégiant certains matériaux et par ses mélanges de pigments, Oudry assure la
préservation de ses ceuvres dans le temps. Enfin, on s’étonne que le corpus qui a fait
I’objet de nos analyses avait, jusque-la, suscité peu d’intérét de la part des chercheurs
— était-ce en raison de sa vocation décorative ? Il présente bien des originalités, dun
point de vue formel, mais aussi d’un point de vue iconographique. La vision de la
France rurale proposée par Oudry dans ces séries de paysages contraste avec celle de
ses contemporains, comme Boucher, et mériterait d’étre décryptée. Ce sera la I’objet
d’une autre étude, que nous espérons*.

Claire Betelu, matre de conférences a I'université Paris 1 —
Panthéon-Sorbonne, est membre de |'équipe d'accueil Hicsa
et responsable des masters de conservation préventive du
patrimoine et de restauration des biens culturels. Conciliant
recherche et restauration de peintures, elle étudie les pro-
cessus de création et de dégradation des ceuvres peintes
pour les périodes moderne et contemporaine.

Dorothée Lanno est docteure en histoire de |'art moderne
de I'université de Strasbourg. En 2018-2019, elle a bénéfi-
cié d'une bourse de recherche postdoctorale de la région
lle-de-France dans le cadre du projet « PictOu ». Elle est
actuellement chargée d'enseignement en histoire de I'art
a la faculté des humanités de I'université de Lille.

Claire Gerin Pierre est conservatrice en chef du patrimoine
au C2RMF. Elle y est chargée du suivi des restaurations
de peinture pour de nombreux musées, et notamment
pour le chateau de Versailles. Elle enseigne a I'Ecole du
Louvre ainsi qu‘a la faculté de lettres, langues et sciences
humaines de I'université d’Angers.

Johanna Salvant est docteure en science analytique de
I'université Pierre-et-Marie-Curie ; sa thése porte sur les
propriétés physico-chimiques des matériaux de peinture
employés par Vincent van Gogh. Aprés avoir rejoint le
centre NU-Access (Art Institute of Chicago / Northwestern
University), elle est depuis 2017 ingénieure d'étude au
C2RMF dans le groupe Peinture de chevalet.
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