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Position de these

L’ceuvre de Claude Rutault (né en 1941) s’est d@p&odepuis 1973 a partir de I'écriture
d’énoncés programmatiques qu’il a appelés « damsimeéthodes », puis « d/m » et plus
récemment «dm». Cette thése propose une étude pdocipe méme des
définitions/méthodes, de leurs implications forregll théoriques, sociales, et de leurs
conditions de production au début des années 1i8gDcue ces derniéres années.

A partir du postulat d'origine : « une toile tendser chassis peinte de la méme
couleur que le mur sur lequel elle est accrochédayde Rutault a produit un grand nombre
d’écrits qui tendent a affirmer la spécificité de peinture au travers d’analyses de sa
matérialité et de son histoire. Aux définitions/haites, il faut ajouter tout un ensemble de
textes qui en explicitent le fonctionnement, maissa des notes de travail, des carnets et
autres cahiers. Parmi ceux de ces quinze derrégmeses, publiés ou non, se trouvent aussi
des textes qui dépassent dans leur forme comme ldamsfond le commentaire des
définitions/méthodes. Mes recherches s’appuiengrande partie sur ses écrits : I'ensemble
de ses publications, les notes de travail et cardes années 1970 ainsi que quelques
manuscrits récents et inédits qu’il a bien voulutreea ma disposition. Elles s’appuient aussi
sur I'analyse des réalisations récentes et desséipts présentées de 2005 a 2007.

Pour avoir travaillé sur I'édition intégrale desfidéions/méthodes parue en 2000,
définitions/méthodes le livree qui m'a permis d’en prendre connaissance,eilsemblait
juste de mettre en avant dans cette étude I'hurabliironie a I'ceuvre dans les écrits de
Claude Rutault. Mais je voulais aussi en comprenaeix I'intention tout en m’interrogeant
sur les origines, ou du moins le commencement derassil. Considérant son rapport
particulier au temps — les réalisations a partimd’ méme définition/méthode donnant lieu a
autant d’actualisations différentes toujours susSbkgs d'étre refaites — jai donc articulé
cette étude autour de deux hypothéses : la passibiune peinture écrite et le caractere
éminemment politique de cet ceuvre qui redéfinittrievail et le statut de lartiste, du

collectionneur et de l'institution.

La thése est divisée en trois parties précédéas mrologue : peinture, écriture, sociabilité,

comme indiqué par le sous-titre.



En faisant commencer cette étude au moment ou9é8, Llaude Rutault peint une petite
toile carrée du méme gris que le mur de la cuisurdequel elle est accrochée, ainsi qu’avec
le récit de cette anecdote fondatrice, j'ai tréw \@té confrontée a la « découverte » de
peintures antérieures a cette date, que ClaudaiRltaBméme documente et integre dans la
réalisation de définitions/méthodes depuis quelcuesées en les repeignant. Ce sont ces
allers et retours dans le temps qui m’ont incig@référer a I'étude chronologique une étude
elle-méme composée d’allers et retours entre leoogerdes années 1970 et ces derniéres
années. Dans le premier chapitre, j’ai donc étlaliéontexte d’apparition de cette premiere
toile de la méme couleur que le mur, en posanehévalité de deux origines possibles et non
uniques, I'une appartenant a I'actualité culturgtepolitique de I'époque, I'autre résultant
d’'une étude des peintures et des écrits sur la désMarellesa laquelle Claude Rutault est
occupé de 1972 a 1974 et que la petite toile peiatea méme couleur que le mur influence
en retour. J'ai notamment travaillé sur un mantgwédit d’'une centaine de pages, écrit entre
1972 et 1974, que jai intitulé par commodita premiere marelle...et dont je propose en
annexe une transcription en une version « act@alisé.es questions sur le monochrome, la
couleur, la peinture en batiment, la spécificitélalgeinture, sur les ceuvres de Malevitch,
Rodtchenko ou Reinhardt sont introduites dans agitie.

Le chapitre 2 est une présentation rapide du corgas 297 textes de
définitions/méthodes, numérotés de 1 a 274. Aetsade cette présentation des « themes » :
formes, formats, composition au mur, prise en ahafgnctionnement, collection, c’'est
I'insistance sur I'écriture et la réécriture de testes, qui ne sont pas figés dans un énoncé
definitif, qui s'impose. Il s’agissait aussi d’apsér le premier corpus paru en 1981 comme
un ensemble construit, un livre, et non une suéeprbpositions. A cette présentation des
propositions répondent les chapitres 3 et 6 qui €ul’autre sont une approche historique des

premiers développements du travail dans les ari#&s

Claude Rutault est peintre, et c’est sous l'infitale « peintures » que sont présentées les
premieres toiles de la méme couleur que le murs dancontexte francais largement marqué
par I'art conceptuel et Support/Surface. J'ai valiheumenter ces premiéres présentations et,
au travers d’'une recherche de leurs couleurs &uwe formes, voir aussi comment I'ceuvre
s’inscrivait dans le circuit des galeries europ@snrEn croisant les archives de l'artiste et
celles de la galerie Paul Maenz, conservées aly Retearch Institute a Los Angeles, il est
apparu que les expositions de la galerie Lilian#Mithel Durand-Dessert a Paris et de la

galerie Paul Maenz a Cologne se répondaient etilboatent a la réception de ce travail. La
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supposeée indifférence a la couleur affichée pauddaRutault est aussi un élément de la
critigue du tableau monochrome et de l'autonomid’aeivre. Il est intéressant de voir que
c’est la réflexion sur le non-peint qui articuletteecritique en une proposition radicale.
Associée a la critique de I'exposition, et notambdm 'exposition en galerie, elle contribue
a la remise en question de l'idée de rétrospecte/éceuvre a partir de laquelle le travail de
I'artiste se développe dans les années 1980 tonedtant en place les bases de la proposition
repeindre

Pour I'étude des d/m 1 bigableau a l'unité et 208 bis,repeindre écrites
respectivement en 1996 et 1995, jai introduit dente de « repeinture » qui m’a semblé
correspondre assez justement a cette idée d’uceefi@nt par recouvrement, soit des ceuvres
de l'artiste antérieures a 1973, soit de tabledaxtres artistes. L’expositio(p)réparation
qui a eu lieu au Mamco a Genéve en 2006, m’'a pedmimieux saisir la radicalité de ces
définitions/méthodes et leur effet de « rétrovisewen revenant sur I'emploi de la couleur
grise que j'avais déja notée dans I'étude suMeselles Mais aussi, et surtoutepeindre
m’est alors apparue comme une proposition allafgrecontre de I'écriture de I'histoire de
I'art, des usages patrimoniaux et de la restaurates ceuvres. Elle affirme le droit moral de
I'artiste sur son ceuvre, ainsi que le paradoxe etecguvre : attaché a la tradition et a la
définition de la peinture établies par les BeauisAr toile tendue sur chassis, accrochée au
mur, format standard.= mais n’appartenant a aucun genre, sans autiténéi@ctualiser et a
réactualiser, perturbant par décalage les réglesadaroduction, de la collection et de
I'exposition.

Méme sirepeindres’inscrit contre I'écriture de l'histoire de toliteuvre peint de
Claude Rutault (ou du moins entend I'orienter)te@roposition nous entraine vers I'étude
des maitres anciens et modernes. Le chapitre Somdnhades dans la peinture », est une
étude des d/m 248 'apres les maitre252,la peinture mise a plaet 264 promenadessur
lesquelles I'artiste a également travaillé cesddimieres années et qui ont été actualisées lors
de l'expositionla peinture fait des vaguesn 2007. Me promenant dans ces ceuvres et
réfléchissant a ce que Claude Rutault appelle pdssures de la peinture », j'ai repéré une
iconographie, voire une iconologie, qui glisse aéidure du peintre a la figure de la peinture
pour désignem fine une allégorie dans cette posture de la peintuse @iplat expérimentée
par l'artiste. Cette promenade dans la peinture &veeinture, a laquelle il nous convie, n’est
pas sans rapport avec les promenades d’André Caaste qu'il a croisé en 1973, de méme

que « peinture sans fin » et « fin de I'objet #maffirment I'intention de continuer la peinture



sans le recours a I'image, avec des moyens de giiodwsimples, et tout en maintenant une
certaine indépendance par rapport aux institutions.

Je voudrais que, de cette premiere partie, onnragi@ussi le golt de Claude Rutault
pour la peinture, sa volonté de continuer la peatu partir de I'écriture, et cette fagon tres
particuliere d’élaborer des ceuvres en jouant sumets et les expressions appliquées a la

peinture.

L’énoncé de départ a partir duquel s’énoncent tolgs définitions/méthodes, « une toile
tendue sur chéssis peinte de la méme couleur qomudesur lequel elle est accrochée », se
veut a la fois le plus général et le plus spécdigh va valoir comme principe de base du
travail. Revenant sur son écriture, il me semiettinent de le situer dans ce contexte
réflexif qui est celui des écrits sur I'art d’Ad iRkardt, ainsi que celui de la méthode d’Edgar
Morin. A ce point, il était nécessaire de revenir & question de I'art conceptuel et de
distinguer les formes du langage et la mise endodn langage opérée par des artistes tels
que Lawrence Weiner de la possibilité d’'une pemtgui serait d’abord écrite comme
I'indigue Claude Rutault.

L’étude des carnets et notes de travail de I'atisbnservés dans son atelier/réserve, a
confirmé que le terme « définition/méthode » n'apEsait pas avant 1978, comme le laissait
supposer les publications antérieures. J'en aictiéeles premieres occurrences, ce qui m'a
permis de suivre la facon dont les propositionsagét élaborées. La définition/méthode,
dans sa forme écrite et son fonctionnement, c'eteases modalités de réalisation, devient
alors le principe majeur de I'ceuvre, autour duggeeimet en place un dispositif propre qui
permet le dépassement du principe de départ. Bandcsits, Claude Rutault insiste sur le fait
que I'écriture fait partie de son activité créariet que cette activité comporte une pratique
théorique. La définition/méthode n’est pas pouraatutun texte théorique, mais plutét le
résultat d'une réflexion engagée sur la peintlireabe et le statut de I'ceuvre, en fonction de
son histoire et de la volonté de situer I'ceuvrgdiots dans le présent.

Les publications de Claude Rutault ont d’abord pgouction de diffuser son travail,
mais elles révelent aussi un souci de la formanetwolonté de détournement de I'image et de
la fonction du livre. Précédemment, étudiant lgsifes du peintre et de la peinture, j'avais
remarqué qu’il se représentait dans la postur&devain ou du lecteur, a son bureau, devant
sa machine a écrire et face a une fenétre, entimiiésres. Si la toile peinte de la méme
couleur que le mur ne supporte pas d'images, ip&che que, dans ses publications, Claude

Rutault use de tout un ensemble d’images qui uised® plus composent une iconographie
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du travail, du travail d’auteur, et qui sont audss guides de lecture, comme peut I'étre le
marque-page.

Les publications les plus récentes sont des tepltes « écrits », plus riches et plus
fluides, moins analytiqgues, moins axeés sur la misglace et le commentaire du travail de
peinture. Nous y trouvons, comme dans les défmstiméthodes, des évocations, des
références, des révérences, des reprises aux snefitaeix genres, ici de la littérature et de la
pensée contemporaine. Sans entrer dans une atidtésmre de ces textes, j'ai essayé de
mettre en avant certaines de leurs caractéristiduésriture morcelée, les bouts de textes
composeés, la possibilité de conter et raconteertation de la fiction, I'essai d’écriture d’'un
polar artistique dans les années 1980, la volostéétrire, la réflexion sur la biographie
m’ont rappelé cette « version romancée » des diéfrsiméthodes, annoncée « a paraitre » |l
y a quelgues années par Claude Rutault. Méme s'itléalaré ne plus écrire de
définitions/méthodes lors de la sortie de I'éditinteégrale en 2000, les textes récents, comme
n° | bis le méme vers le griparu en 2003, sont aussi des textes a partiudéstp peinture a
lieu, pour exemple cetigromenade dans la salle des marronniers la negtisée dans le parc

du chateau de Versailles en 2007.

La troisieme partie, intitulée « sociabilité », ceme le passage de I'écriture a la peinture et
envisage la définition/méthode comme une propasitinotique. Peut-on considérer que la
peinture d’'une petite toile carrée du méme gris lgumur sur lequel elle est accrochée, en
1973, et I'écriture de la d/m fgile a I'unité qui s’en suivra seraient en adéquation avec une
position politique et réflexive ? Le corpus desimiébns/méthodes et les textes en expliquant
le fonctionnement insistent sur le décalage opaedga la production de I'ceuvre, de I'atelier
au mur d’exposition et de l'artiste au collectionnelLe réseau de distribution des galeries
d’art est court-circuité. Au début des années 1@88ude Rutault cherche une alternative a
I'exposition institutionnelle et aux présentatiatens les galeries ; il insiste alors sur la prise
en charge : les choix et le travail de réalisatiten'oeuvre menés par l'acquéreur ou le
commissaire d’exposition. Les affiches dil@®AVAUX PUBLICSqu'il publie alors, sont une
information sur les actualisations visibles danseet dehors du circuit artistique. Elles
insistent aussi sur I'idée méme du travail par faubklicité » faite a ces travaux en cours dont
la familiarité avec la peinture en batiment se @oitore d'étre soulignée. Les interventions
récentes de l'artiste dans I'espace public, meréesrtir deTRANSIT ceuvre et stock de
matériaux a peindre et repeindre, me semblent ddres la continuité de ces « travaux

publics ». Mais aussi, parce gu’elles sont 'ocoagie questionner a nouveau le rapport de
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I'ceuvre a I'image, elles questionnent de facon sugsi pertinente le statut de la production
de I'ceuvre d’art.

J'ai trouvé les premiéres formulations de ce qaesement sur le mode et les moyens
de production dans des textes écrits par ClaudauRwgn 1972. L'étude du contexte culturel
et social de cette période permet de mieux compeethels positions prises entre engagement
artistigue et engagement politique. Malgré la ceiufa idéologique de ces discours, il me
semble que la définition/méthode est une réponsee &uestionnement: le mode de
production est modifié, les moyens sont controddsrsun principe d’économie qui permet de
produire sans reproduire et sans ajouter de prodigt consommation. L’invention du
« preneur en charge » contribue a cette reconsioiér@de I'ceuvre. Au travers des expositions
a 'ARC en 1983, au Centre Georges Pompidou en 1992 Mtaalval en 2006 j'ai tenté de
voir comment la notion de prise en charge s'étéitetbppée et affirmée dans le temps. Les
possibles interprétations de la proposition a séalgu’est la définition/méthode m’ont incité
a revenir sur l'idée de « réplique », titre de &imition/méthode évoquant les trois tableaux
monochromes peints par Rodtchenko, pour nommereagyinaux multiples » réalisés a
partir d'une méme proposition. Cette derniére past termine par I'étude du descriptif, ce
contrat signé par l'artiste et le preneur en chapgeatteste de I'actualisation, c’est-a-dire de

la réalisation, du fonctionnement social de I'cepyaresi que de sa qualité d’objet non fini.

A lissue de cette thése, plusieurs axes de rehbereestent a étudier : les développements
sur la sculpture, la photographie, le rapport achdecture, les récentes commandes
publiques réalisées ou en cours de réalisations Mai’est aussi apparu que, a la lecture des
écrits et au regard des actualisations, une icapbgg s'imposait : un tissage d’'images et de
mots, de mots faisant images, mélant culture éruelitpopulaire. C’est sur ce point que
jenvisage de continuer mes recherches.

Pour conclure, il est certain que le manque d’'undeéd’ensemble de I'ceuvre de cet
artiste empéchait d’en avoir une bonne compréhensionsciente du fait que son travail se
préte assez peu a I'écriture de ce genre de daditire sur I'art qu’est la monographie, j'ai
choisi d'insister sur la mise en place de I'ceuvrdant que dispositif non figé dans le temps
au détriment d’une chronologie qui, je crois, eduiéait la lecture a un jeu de formes, de
couleurs et de matériaux. Je voulais insister swehs de I'ceuvre, sa capacité persistante a
guestionner, parce que je pense que, effectiventiant,peut changer notre regard sur le

monde.
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Position de thése

Contemporain de Théodore Caruelle d’Aligny, Théodore Rousseau ou John Constable, Jean-
Baptiste Camille Corot (1796-1875) est reconnu pour avoir su concilier la transcription
immédiate de la nature et le respect des maitres anciens ; I’histoire de 1’art du paysage au
XI1x° siécle, a ce titre, lui accorde aujourd’hui une place capitale. 11 bénéficia en effet d’un
engouement croissant, intrinséquement li¢ au développement du paysage tout au long du
siecle, dont il fut a la fois le produit et I’acteur. N¢é avec la création, en 1816, du prix de Rome
de paysage historique, son art, pourtant parfaitement instruit de cette méthode créatrice, sut
s’affranchir « des scrupules plus intellectuels et réfléchis » d’un style néo-classique, disait
pudiquement René Huyghe, bientét synonyme d’académisme pour maints témoins de
I’évolution artistique francaise. Aussi Corot fut-il secrétement imprégné d’un art sans doute
plus romantique qui, parallélement, se forgeait en Europe.

Si Corot jouit d’une place centrale dans I’art du paysage au XIx° siécle, sa peinture
suscite toujours maintes interrogations. Nous assistons aujourd’hui a I’augmentation de son
corpus par I’ajout régulier d’ceuvres issues du marché de ’art : les deux volumes consacrés a
la peinture rédigés par Alfred Robaut et Etienne Moreau-Nélaton, publiés en 1905', sont en
effet désormais complétés par cinq suppléments — un sixiéme étant en cours d’élaboration.
Rétrospectives et monographies se succédent au cours du XX° siécle ; articles et analyses
viennent toujours grossir une bibliographie pourtant déja conséquente. Or, cette thése s’inscrit
dans la mutation de notre perception de I’art et de nos méthodes d’investigation en histoire de
I’art. Elle hérite surtout de travaux menés dans les années 1980-1990, essentiellement axés sur
I’étude topographique. Les premiers furent ceux d’Héléne Toussaint qui se reporta
systématiquement aux archives locales des emplacements dépeints par Corot pour y quérir
I’indice susceptible de localiser et dater ses ceuvres (I’exposition Hommage a Corot, a
I’Orangerie des Tuileries et a 1’Académie de France a Rome en 1975 et 1976, divulgua le
résultat de son enquéte). Puis Peter Galassi, dans le cadre d’une thése commencée en 1979 et
éditée en 1991, fit une étude plus historique que topographique des peintures et dessins de
Corot exécutés lors de son premier séjour en Italie entre 1825 et 1828 : il chercha surtout a

travers ce corpus restreint, a remettre I’art de Corot dans son contexte artistique en insistant

! Alfred Robaut, L’ Euvre de Corot. Catalogue raisonné et illustré, précédé de I”Histoire de Corot et de ses
ceuvres par Etienne MOREAU-NELATON, orné de dessins et croquis originaux du maitre, 4 vol., tables et
additions, Paris, H. Floury, 1905 ; réimp. Paris, Léonce Laget, 1965. Ce catalogue n’a fait 1’objet que d’une
réimpression en fac-similé en 1965.
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sur sa formation néo-classique. Enfin notre thése s’est surtout imprégnée du travail de
Rodolphe Walter, publi¢ dans son Corot a Mantes en 1997 : la méthode purement
topographique appliquée a chaque peinture donna lieu a des conclusions fortes, tant sur
I’iconographie que sur I’historiographie des ceuvres ; c’est celle que nous avons adoptée pour

notre présente étude.

Cette thése se présente en trois parties principales : d’une part, le cadre historique dans lequel
prend place le corpus de Ville-d’Avray ; d’autre part, I’interprétation stylistique des peintures et
dessins qui en furent réalisés ; enfin, I’audience de I’ceuvre de Ville-d’Avray aux XIx© et
xx°© siécles.

La partie heuristique qui ouvre cette recherche se propose donc de reconstituer, dans un
premier temps, ’histoire de Ville-d’Avray et les caractéristiques géographiques du site et de la
région, dominée par la présence des chateaux et domaines de Versailles et de Saint-Cloud, dont
I’établissement aura des répercussions importantes sur ’aménagement du territoire de Ville-
d’Avray au cours du X1x° siécle. Cette localité, sise a I’ouest de la capitale, commengait alors a
attirer une bourgeoisie parisienne en plein essor, milieu social de Camille Corot. Cet entourage
familial conditionna considérablement son art : tandis que I’aisance de ses parents, marchands
de modes, lui procura une appréciable autonomie financiére tout au long de sa vie — favorable a
I’indépendance artistique —, 1’attachement pour le site de Ville-d’Avray confére a ses paysages
une dimension affective indéfectible.

Il était donc intéressant, dans un second temps, de s’arréter sur les relations du peintre
avec les membres de sa famille (en particulier le noyau central que constituent sa mére, sa sceur
et son pere) qui, appartenant a la classe aisée des notables de Ville-d’Avray, participerent aux
affaires communales et a la vie religieuse du village ; Corot bénéficia de cette notoriété. Les
rapports entre I’art et la bourgeoisie transparaissent alors : son exemple montre comment, au
sein d’une famille bourgeoise catholique, était toléré par amour filial un peintre — nous dirions
aujourd’hui un « original » — attiré par le travail sur le motif en plein air (ou plutdt obligé par
décence de travailler hors du foyer). Car Corot n’avait pas véritablement d’atelier a Ville-
d’Avray (ou tout au moins des espaces réduits, plus utiles au rangement du matériel qu’a
I’exercice de la peinture proprement dit), sinon celui de la nature.

Cet attrait pour le site explique le nombre d’ceuvres issues de '« atelier » de Ville-
d’Avray. C’est pourquoi, dans un troisiéme temps, nous présentons le corpus étudié, objet du

catalogue illustré (second volume), selon plusieurs aspects : typologique (la peinture — les huiles
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sur toile et les ensembles décoratifs — et les dessins — sur feuilles libres ou dans des carnets de
croquis) ; thématique (les ceuvres religieuses, les portraits, les paysages naturels et rarement
urbains) ; et quantitatif (219 peintures et 47 dessins — soit 86 % de paysages, 5,5 % de portraits
et figures, 8,5 % de sujets religieux). Des lors, se révele la prédilection de Corot pour les
étendues d’eau calmes et paisibles, la luminosité des atmosphéres humides et brumeuses, les
semi-clartés du jour naissant ou tombant. Les résultats de notre étude, ceuvre par ceuvre,
devaient ensuite €tre comparés aux informations jamais révisées du catalogue raisonné de 1905,
pour déduire non seulement le degré de fiabilité de cet ouvrage, mais aussi ses faiblesses, telles
que les datations imprécises ou les localisations erronées (certaines ceuvres ont été rejetées du
corpus).

Dans la vie de Corot, Ville-d’Avray prend ainsi une place capitale, retraite intime et
conviviale, parallelement a la vie sociale qu’il méne a Paris, deux pdles tout proches 1’un de
I’autre et pourtant si ¢loignés affectivement. Cette vie duelle que va mener Corot, si stable, si
organisée et rythmée, pourra étre agrémentée d’escapades aux quatre coins de la France, aupres

des nombreux amis qu’il y retrouve.

La seconde partie de cette thése se consacrera a 1’étude stylistique des peintures et dessins
réalisés a Ville-d’ Avray ou inspirés par cette localité, en commengant par les ascendances qui
peserent sur I’art de Corot. Bien que les premicres ceuvres qui nous soient parvenues datent de
1822 et soient pour la plupart des paysages de Fontainebleau, Dieppe et Rouen, il nous est
apparu, au fil de nos recherches, qu’il a débuté sa carri¢re par des études de plein air exécutées
pres de sa maison de campagne. Or, c’est 13, a Ville-d’Avray, qu’il a probablement crois¢ ses
premiers pédagogues, puisque la proximité de la manufacture royale de Sévres, foyer artistique
d’ou sortirent de nombreux paysagistes, fut sans doute a 1’origine de sa probable rencontre avec
Jean-Baptiste Gabriel Langlacé ; de plus, son futur maitre, Jean Victor Bertin, hantait lui aussi
les lieux, dépeignant les batiments du cceur du village. La place de Ville-d’Avray reste donc
fondamentale dans la formation que Corot va suivre a Paris, aupres de Achille Etna Michallon,
puis de Bertin ; de surcroit, ce dernier étant un artisan de la création du prix de Rome de paysage
historique, en 1816, que Michallon remportera I’année suivante, les racines de ’art de Corot
puisent leurs ressources dans les théories du paysage néo-classique (Peter Galassi 1’a souligné
dans sa thése) héritier de Pierre Henri de Valenciennes et de la tradition du paysage d’apres
nature qui s’internationalise en Italie (nous consacrons plusieurs chapitres a ces divers aspects).

S’il ne se donne pas la peine d’entrer en loge pour gagner ce prix de Rome, Corot va néanmoins
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implorer son pére de lui financer un séjour de trois années dans la péninsule : ce voyage sera
déterminant sur les pratiques et les méthodes qu’il adoptera, sur ses choix iconographiques et
stylistiques. Ainsi Corot va-t-il conjuguer de nombreuses ascendances, tant anciennes que
modernes, qui, d’ailleurs, ne paraitront pas toujours au début de sa carriere, mais plutdt au gré de
ses rencontres. De plus, soucieux de préserver une parfaite indépendance artistique — comme il
avait pu conserver son autonomie financiere, se garantissant de tout recours aux commandes ou
aux mécenes —, Corot, par un travail constant, régulier et persévérant, pourra choisir les sujets
qu’il exécutera a sa manicre.

En second lieu, venait le moment d’étudier précisément sa méthode de travail a Ville-
d’Avray. Cette partie, au cceur de nos préoccupations initiales, repose essentiellement sur le
résultat des recherches topographiques et stylistiques menées sur chaque peinture et dessin
conciliés dans notre catalogue illustré. Ce dernier, en effet, s’il est constitu¢ des fiches
techniques habituelles avec une bibliographie et un historique complets, présente nos déductions
tirées de 1’é¢tude des documents et archives relatifs aux ceuvres et au site. Ces informations,
comparées et confrontées a nos connaissances actuelles de 1’art de Corot, nous ont conduite a
¢établir des catégories des ceuvres en fonction de leur mode d’exécution : d’apres nature, d’apres
des supports visuels (dessins, gravures, études peintes) ou mentaux (mémoire, imagination,
souvenirs). Cette méthode nous permettait de détecter d’éventuelles retouches en extérieur ou en
atelier, des modifications ultérieures ou des remplois... Le role du dessin apparaissait alors,
tantot capital tantot secondaire selon les périodes, se traduisant dans différents médiums (le
crayon de Conté, le fusain, les eaux-fortes et clichés-verre). Corot, bien que toujours avide
d’expérimentations et de recommencements, érigea sans encombre tout son ceuvre grace a une
vie réglée, rythmée d’habitudes ; aussi est-il possible de suivre pas a pas son mode d’élaboration
d’une peinture (les témoignages, a ce titre, viennent souvent en aide) et de voir comment peu a
peu il construit les formes, a partir de couleurs généralement restreintes et d’une touche de plus
en plus morcelée transcrivant les valeurs.

Mais s’il est ais¢ d’établir une chronologie assez stire de ses dessins, il demeure beaucoup
plus hasardeux de dater ses peintures a partir du seul critére stylistique ; leur facture, en effet,
n’évolue pas de fagon purement linéaire. Corot semble a certains moments de sa vie hésiter,
voire se « remettre a 1’école » : des peintures quelque peu désuétes surgissent fort tardivement,
alors que des esquisses ou des compositions parfaitement accomplies, aux qualités
irréprochables, étaient nées si tot. Ce constat nous a amenée a établir, dans un troisieéme temps,

une chronologie de sa technique picturale, a partir de nos recherches de visu et in situ. Cette
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difficult¢ d’interprétation s’amplifie avec 1’intervention croissante d’aides, de disciples ou
d’éléves autour de lui, dont le role et les actes ne sont pas toujours bien cernés. A ces mains
étrangeres s’ajoutent celles des copistes, pasticheurs, faussaires... et 1’'usage abusif du sceau
certifiant ses ceuvres non signées ; s’adjoignent aussi les signatures que Corot pouvait apposer
lui-méme sur des peintures qu’il avait a peine brossées ou que des marchands soucieux de leurs
recettes mais peu respectueux de ’art appliquaient sur des toiles authentiques comme fausses,
sans parler des erreurs d’attributions postérieures. L’intérét de la méthode topographique que
nous avons adoptée nous autorise, dans certains cas, a assurer 1’impossible attribution d’une
toile & Corot : outre le style ou la facture (qui restent bien entendu des critéres significatifs), on
peut déterminer un anachronisme iconographique pour un lieu dont I’histoire est parfaitement
connue : un mauvais imitateur pourrait faire surgir une maison tout a fait inopportune dans les
paturages marécageux de Ville-d’Avray... Car Corot, en dépit de 1’idée commune qui fait de lui
I’auteur récursif d’étangs vaporeux et de souvenirs évanescents, est avant tout un réaliste : toutes
ses peintures de Ville-d’Avray retranscrivent fidélement le site (a ce propos, 1'usage de la
photographie reste une question ouverte, en dépit d’une absence totale de document ou de
témoignage). Mais si la nécessité harmonique ou esthétique I’y oblige, il saura omettre ou
retrancher, éventuellement ajouter. La vérité, en effet, n’est pas seulement visuelle, oculaire ; la
vérité en peinture est la traduction de I’émotion ressentie devant la nature et de 1’idée premiere
que I’on se fait d’un espace que 1’on découvre pour la premicre fois — a ce titre, Corot est le pére
des peintres dits intimistes, tels que Pierre Bonnard. Ajoutant a la « naiveté » de sa peinture (la
transcription vierge de toute interprétation) une note « poétique » (créée surtout par une touche
vaporeuse transcrivant 1’idée d’une météorologie sensible), Corot transmue le monde terrien des
paysans de la France du X1x°siécle en une vision bucolique, « virgilienne », de la nature. Un
passage imperceptible se crée de 1’iconographie purement topographique et du genre du paysage

pur a celui de peinture d’histoire et de scénes mythologiques ou idylliques.

Ce glissement imperceptible coincide avec un dilemme pour Corot : comment étre reconnu tout
en peignant a sa guise ? La derniére partie, historique cette fois, se donne pour objectif de situer
Ville-d’ Avray dans I’ensemble de son ceuvre et, plus largement, dans I’art du X1x° siécle, et donc
d’apprécier sa réception par les divers intervenants du monde de 1’art.

En premier lieu, comment les paysages de Ville-d’Avray furent-ils recus au XIx® siécle ?
Corot, malgré 1’indépendance acquise, n’est pas resté impassible, cherchant a se faire admettre

aupres d’un large public. Bien que confronté a un jury et a un examen critique parfois peu
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favorable, il présente deés le début des compositions spécifiques destinées au Salon officiel,
indépendantes de son travail personnel, libre de toute contrainte. Cette activité bicéphale s’est
longtemps traduite par un dédoublement : d’une part ’auteur affranchi des esquisses peintes
dans la nature, d’autre part le besogneux peintre de compositions réalisées en atelier, véritable
malentendu pour un paysagiste qui ne cesse d’intriquer le travail sur le vif en plein air et dans
I’espace clos du studio, vérifiant d’un coté ce qu’il exécute de 1’autre. Paradoxalement, le milieu
officiel de I’art lui était hostile quand des hommes influents des mondes politique ou littéraire
lui étaient favorables. Or, rares furent les toiles exposées de Ville-d’Avray, lieu d’expériences
avant tout : souvenirs pour la plupart, elles seront surtout issues de la derni¢re période de sa
carriere. Assez curieusement, alors qu’il avait atteint la célébrité grace a ces compositions, Ville-
d’Avray cristallisera, jusque tardivement dans le xx°siécle, I’idée d’une peinture lyrique et
brumeuse, réitérée sans relache, se pliant a la facilité, somme toute académique. Que sont
réellement ces souvenirs ? Terme fréquemment employé au XI1x° siécle, Corot semble en faire un
usage plutot vague ; s’il ne s’agit pas d’une technique puisque des esquisses peuvent en prendre
le titre, s’il s’applique a la mémoire d’un site fréquenté a plus ou moins de distance, il fait
surtout référence a un état d’ame (nous parlions tout a I’heure d’émotion devant la nature). Quoi
qu’il en soit, I’exposition constante de ces toiles au Salon fait progresser la réception critique :
détracteurs et admirateurs sont, au fil du temps, unanimement amenés a reconnaitre que si la
facture de Corot dérange, elle suscite une « poésie » qui indéniablement séduit. Du corpus de
Ville-d’ Avray, peut ainsi étre établi un historique de 1’évolution de la fortune critique, de ses
modes et des termes qu’elle emploie, faisant apparaitre la modernité des hommes de lettres face
aux spécialistes de I’art pictural.

Parallelement a 1’audience officielle, il fallait, dans un second temps, découvrir quel fut
I’impact de la peinture de Corot, en tant que représentant du paysage francais, sur ses
congénéres et disciples. Pris d’une frénésie nomade a travers la France pour y découvrir chaque
repli de terrain a I’occasion d’amicales retrouvailles, il n’en est pas moins un peintre d’habitudes
qui toujours revient a la source familiale. Ainsi participe-t-il a cette redécouverte des contrées
francaises, délaissées depuis que I’Italie, la Grece et I’Orient s’attiraient de véritables
pelerinages. Si Ville-d’Avray ne devint jamais un foyer artistique, cette localité exercera encore
quelque attrait sur des admirateurs venus chercher conseil auprés du désormais « maitre de
Ville-d’ Avray ». Les peintres qui surent en trouver le chemin n’ont cependant pas gravi, pour la
plupart, les échelons de la notoriété ; apres la mort de Corot, quand les étangs furent rendus

célebres par sa présence passée, les quelques artistes venus en curieux ne tentérent méme pas de
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relever un quelconque défi. Alors, en quoi Corot, a Ville-d’Avray, innove-t-il ? Est-ce par des
sujets finalement assez communs, la vie rurale, les verts paturages, les scénes bucoliques ? Les
charmants paysages de Ville-d’Avray n’atteignent pas au sublime. Est-ce par la méthode mélant
le travail en atelier et en plein air ? Tous les paysagistes en font finalement, a divers degrés,
usage. C’est plutdt cette impression changeante, éphémeére des €éléments, cette transcription si
sensible a la météorologie, comme la dissipation du brouillard au levé du jour, cette atmosphere
feutrée traduite directement du sujet au tableau, cette spontanéité de la vision transmise par une
touche incertaine, allusive, non finie, qui s’imposent. Paradoxalement, les artistes enchantés de
cette technique et de cette « naiveté¢ » de la vision — ceux notamment qui participeront a
I’exposition de 1874 chez Nadar — ne seront gucre appréciés de Corot. Son ceil formé aux
sources classiques de I’art du début du X1x° siécle réagit aux avancées de la peinture moderne.
La sévérité de son jugement, en tant que membre du jury du Salon officiel, surprend.

A la mort de Corot, sa peinture va étre & son tour redécouverte avec des yeux neufs : notre
troisiéme sous-partie se consacre a la réception de I’ceuvre de Ville-d’Avray au xX° siécle.
L’inflation des écrits sur I’homme et sur son art envahit la presse et les présentoirs de librairies.
De plus, depuis quelques années, Alfred Robaut travaille sans relache au rassemblement de
toutes les archives et de tous les renseignements — aussi menus soient-ils — sur Corot et son
ceuvre, dans le but de réaliser la somme la plus exhaustive possible, plus compléte encore que le
trés moderne catalogue raisonné d’Eugene Delacroix. Toutes les ceuvres demeurées dans son
atelier, ses études, ses esquisses peintes sur le motif, ses dessins, ses gravures, mais aussi ses
portraits et ses figures dites de fantaisie donnent donc lieu a un regard nouveau, des la fin du
X1x° siécle. Historiens de I’art, critiques, biographes, artistes revoient leur appréciation ;
marchands et collectionneurs s’enthousiasment pour tout ce qui n’est pas paysage compos¢ ; les
tableaux exposés officiellement et les grandes compositions sont relégués au second plan, sinon
franchement dénigrés. Paradoxalement (encore), ce qui avait occupé Corot toute sa vie, les
étangs de Ville-d’ Avray, cet endroit intime qu’il avait aimé, va dans I’esprit général symboliser
la peinture facile a laquelle sans doute il s’était trop vite livré, pris dans une infernale tourmente
commerciale. Au mieux, les historiens vont-ils citer le nom de cette localit¢ comme d’un simple
lieu de passage, sinon oublier d’en parler. Paradoxalement (toujours), avec les amateurs a I’affiit
du « Corot », les « brumes de Ville-d’Avray » — ces tableaux composés présentant une étendue
d’eau dans la vapeur, si indifférents a une quelconque topographie — vont prendre, dans le

courant du siécle dernier, une valeur considérable.
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Les peintures de Ville-d’Avray, contrairement aux études italiennes et en dépit de leur
variété, seront victimes de leur symbole. La ville elle-méme, ou Corot est rappelé a tout instant,
ne parvint pas a faire reconnaitre son musée et c’est une association locale qui aujourd’hui

exhume régulierement documents et archives sur son histoire.

Cette theése n’est donc pas seulement 1’étude d’un peintre a travers un extrait de son corpus. Elle
a également pour objectif d’éprouver une technique peu employée par les historiens de 1’art : la
connaissance d’un ceuvre par 1’étude topographique de son référent. Il ne s’agit pas seulement de
partir de son iconographie et de son style, mais de sa source, de son modéle cartographique,
géographique, et son histoire. Tandis que 1’objectif initial de cette recherche était de mieux
connaitre les méthodes de travail de I’artiste et de cerner plus précisément 1’évolution de sa
technique, il résulte de cette lecture territoriale non seulement une révision de nos connaissances
sur I’artiste, une évaluation du réalisme et du vérisme de ses peintures, mais encore une méthode
d’authentification de ses ceuvres. Cette recherche a été 1’occasion d’analyser plus profondément
les relations familiales, sociales, amicales de Corot ; le regard mutuel qu’avec ses confreres ils
portaient a leur travail respectif; enfin, son commerce intime avec la peinture. En outre, ce
travail nous a incitée a refaire un historique de la fortune critique de Corot, une chronologie de
ses déplacements a partir des sources biographiques contemporaines, de sa correspondance et de
ses écrits (en annexe), ainsi qu’une chronologie de sa facture, faisant apparaitre les
transformations de son écriture picturale. Ces avancées démontrent la viabilit¢ de 1’étude

topographique d’un ceuvre, qui s’érige en méthode fertile applicable a bien d’autres artistes.
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LES COLLECTIONS D’ORFEVRERIE, DE BIJOUX ET D’OBJETS D’ART
de
MONSIEUR, FRERE DE LOUIS XIV, ET DE SA FAMILLE
(1625-1725)

Paul MICIO

« Les mceurs particulieres de Monsieur, Philippe, duc d’Anjou puis d’Orléans (1640-
1701), I’ont livré en pature & la petite histoire plus qu’a la grande’. » C’est ainsi que
I’Histoire a traité avec dédain Monsieur, frere de Louis X1V, depuis pres de trois cents ans. |l
nous a paru opportun d’essayer de définir, au dela des préjugés, ce que fut son godt trés sir et
le réle important qu’il joua dans les arts décoratifs, par sa passion pour les collections, son
extréme sensibilité et son insatiable besoin de s’entourer de belles choses de toute premiére

qualité, allant méme jusqu’a créer des modes.

Ce travail étudie I’histoire des collections d’orfevrerie, de bijoux et d’objets d’art du
frere de Louis XIV et de sa famille de la Renaissance jusqu’a la fin du dix-huitiéme siécle.
Mais notre étude est centrée sur la période 1625 -1725, un siécle qui commence avec la dot
d’Henriette-Marie (sceur de Gaston d’Orléans, tante et belle-mére de Monsieur) car certains
objets lui ayant appartenu passerent par la suite dans les collections des Orléans ; elle se
termine en 1725, date autour de laquelle commencent les procédures juridique relatives a la

succession du Régent?.

L’étude de I’argenterie et des bijoux ayant appartenu a la famille d’Orléans est
d’autant plus difficile que les livres de compte et les registres des orfévres et de la Maison
commune, pour la période 1625-1725, ont complétement disparu. Le frére unique de louis
X1V avait constitué une extraordinaire collection de bijoux et d’objets d’art mais elle aussi a
presque totalement disparu et, a cause des ces pertes, ces collections ont trés peu intéressé les
historiens de I’art. L’exploitation des archives privées de la famille d’Orléans a pourtant

permis de lever le voile sur une des plus importantes collections frangaises de I’Ancien

! Schnapper, 1994, p. 347.
2 Constitution de 1724 ; arrét du parlement de 1729.



Régime. Entre autres, nous avons transcrit et analysé quinze inventaires afin d’établir un
glossaire ainsi qu’une typologie de toutes les pieces d’argenterie, ce qui facilite les
comparaisons et permet d’étudier I’évolution et I’usage de I’argenterie francaise de cette
époque. Nous avons également réuni des documents provenant de sources anglaises,

allemandes et espagnoles qui sont publiés pour la premiére fois.

La thése se divise en trois parties : la premiere analyse la formation de la collection
jusqu’a la mort de Monsieur, en 1701 ; la deuxiéme traite la famille de Monsieur et la

derniére étudie I’évolution de la collection.

Dans la premiére partie, I’'un des aspects les plus intéressants concerne le mobilier
d’argent et un registre mystérieux qui aurait répertorié I’argenterie fondue de Monsieur.
Quoiqu’il nous manque énormément de documents, non seulement de la famille d’Orléans
mais aussi des orfévres eux mémes, il est possible de faire certaines comparaisons entre la
collection de Monsieur et celle de la Couronne. Le frére du roi a été largement avantagé lors
du partage des biens d’Anne d’Autriche, car il hérita d’importants meubles en argent de sa
meére (balustrade, table, brasier, chenets, grands miroirs) ce qui lui a permis de devancer en ce
domaine son royal ainé. En comparant les inventaires qui nous sont parvenus avec les
descriptions de la collection royale, on peut voir que les deux freres avaient le méme genre
d’objet mais que, la plupart du temps, la quantité et le poids des objets appartenant a la

Couronne étaient supérieurs a ceux de Monsieur.

Monsieur et ses deux épouses successives, Henriette d’Angleterre et la Princesse
Palatine, avaient un train de vie que I’on peut qualifier de royal. Leurs Maisons comprenaient
environ 1 200 personnes parmi lesquels figuraient des orfévres, des joailliers, des horlogers,
des «sommiers de vaisselle ordinaire », des « garde-vaisselle » des « gardes du cabinet des
raretés », et des « fourbisseur & enrichisseur d’armes ». Grace aux documents exploités, nous
avons pu établir une liste d’orfévres, de joailliers et d’horlogers qui ont travaillé pour les

Orléans a cette époque.

L’étude de cette collection nous a amené a étudier plusieurs sujets autour de
I’orfevrerie, tels que le service dans les maisons royales, les cadeaux diplomatiques, la
bijouterie, les pierres gravées, les premiers surtouts de table et les services de toilette. Les
dons et legs, ainsi que les héritages, ont été, eux aussi, examinés en détail. Grace a ces

héritages, qui donnent lieu & I’établissement d’un inventaire, on arrive a suivre le destin de



certains objets a travers plusieurs générations, par exemple des pierres dures montées ayant
appartenu a Anne-Marie-Louise d’Orléans (la Grande Mademoiselle), qui furent achetées par
le Grand Dauphin, puis léguées a son fils, Philippe V d’Espagne, qui épousa Marie-Louise de

Savoie, petite-fille de Monsieur et d’Henriette d’Angleterre.

Dans la deuxieme partie de la thése, nous avons étudié la famille de Monsieur en
analysant leurs collections et leurs inventaires. Des documents conservés a Londres, dans le
« Public Records Office », par exemple, nous ont permis d’approfondir notre connaissance
des biens d’Henriette-Marie. Nous avons aussi transcrit pour la premiéere fois I’inventaire de
I’argenterie et des bijoux provenant de la succession de la princesse Palatine en 1686, qui a
considérablement enrichi la collection de Monsieur. Parmi les proches parents de Monsieur,
figure aussi la reine d’Espagne, Marie-Louise d’Orléans, fille de Monsieur et d’Henriette
d’Angleterre, morte en 1689, dont nous avons pu retrouver I’inventaire aprés déces dans les
archives royales de Madrid.

La derniere partie de la these se concentre sur I’évolution de la collection, en
commencant par la princesse Palatine. Sont également étudiés les habits parés de pierreries et
les costumes portés lors des resplendissants carrousels.

Nous poursuivons les collections de Monsieur et de la Palatine apres le regne de Louis
XIV avec I’étude du Régent et de ses enfants. Nous examinons le Systeme de Law dans le
contexte des commandes qui auraient été passées aux orfévres a I’époque, ainsi que la
modification du poids autorisé pour la fabrication des objets en métal précieux et la fonte
d’argenterie sous la Régence. C’est de cette époque que datent les premiers objets parvenus
jusqu’a nous que I’on peut identifier avec certitude comme commandes faites par la famille

d’Orléans.

La mort du Régent et sa succession ont enclenché des procédures juridiques qui ont
perduré pendant vingt ans. Grace aux archives privées de la famille d’Orléans, nous avons pu
explorer non seulement la suite de ces procédures mais nous avons pu approfondir notre
compréhension des « droits de charge », ces traditions non écrites si enracinées dans le

fonctionnement des Maisons royales.



Pour clore notre étude, nous avons suivi I’évolution des collections jusqu’a la fin du
XVIII® siécle. On voit que, dés avant la Révolution, la majeure partie des fabuleuses

collections réunies par Monsieur avait deja été dispersée par le Régent et ses enfants.

En conclusion, la raison pour laquelle Monsieur a été « livré en pature a la petite
histoire plus qu’a la grande » ne tient pas a ses « meceurs particuliéres » mais plutét a la
disparition quasi totale de toutes ses collections ainsi que du chateau de Saint-Cloud, I’ceuvre

de sa vie, qui abritait ses ceuvres d’art : incendié en 1870, il fut complétement rasé en 1892.
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Le bois accompagne notre quotidien, il est prédans la nature, I'histoire, la littérature, la
poésie, la musique, la peinture, la sculpturechigecture et bien entendu I'ameublement.

Nos recherches nous ont amenés a constater I'iempmrtdu mobilier en bois dans la tradition
mobiliere européenne.

La thématique du design plastique et métalliquentiyé largement exploitée dans la
littérature du 28" siécle, nous nous sommes alors interrogés suada pccupée par le bois
dans les foyers européens au lendemain de la Sec¢ameire mondiale, face a I'essor de ces
nouveaux matériaux.

L’'omniprésence des matériaux bois dans I'ameubl¢érdtant averée, elle est au coeur de
notre étude. Nombre d’ouvrages spécialisés de dépaffirme que la suprématie du bois
s’est trouve menacée par I'avénement du mouvemedeme.

Nous avons donc cherché a savoir ce qu’il en dedtannées 40 a 70 et si I’'hégémonie du
bois avait alors connu sa fin. Nos recherches wmotigprouvés gu'’il n’en était rien et qu’au
contraire, le bois jouait toujours un réle majeansl la création mobiliere européenne. La
consultation des revues de décoration, de desigtiaeteublement de la période 1945-80
témoigne bien de cette tendance. Celles-ci ontlelms été notre principal outil de travalil
puisqgu’elles refletent parfaitement I'’évolution daedes et du golt des consommateurs.

Le mobilier est en effet, comme tout objet de com®sation, soumis a des effets de mode.
Ces modes qui permettent d’expliquer en grandeepeertains « pics » dans l'utilisation du
bois dans 'ameublement.

Nous avons délibérément choisi de nous concenwerus nombre restreint de pays
européens. Chacun d’eux a été sélectionné sel@péesicités mobiliéres.

Nos recherches ont été concentrées autour deitzdpét940-1980, ce qui nous a permis de
conserver le recul nécessaire a toute analyse. ®aemnous avons choisi de consacrer a
chacun de ces pays une large part a 'historiquiewretradition mobiliere dans la mesure ou
celle-ci influence incontestablement les créati@ngnir.

Les limites chronologiques et géographiques ontéfi€iles a définir. La tentation d’étendre
I'étude au monde entier et jusqu'a nos jours agéa@de. Malheureusement, toute volonté
d’exhaustivité aurait rendu I'analyse superficielle

Depuis les années 80, la mondialisation des sétlégs créateurs rend extrémement difficile
I'attribution d’'un style propre a chaque pays. keadance actuelle des grands designers a
travailler pour plusieurs entreprises a la foisyddes pays différents, rend la tdche encore
plus ardue. Les designers Starck, Jasper Morrisodoastantin Grcic en sont de bons
exemples. De la méme facgon, ils se cantonnent desnem moins au travail d'un matériau
unique, ce qui était le cas a I'époque qui nouEr@sse.

Si notre souhait a, dans un premier temps, étéadailler sur la création mondiale, nous nous
sommes rapidement rendu compte de la complexitéa déche. Le choix a donc ensuite
consisté a établir des zones géographiques etgiqoks comprenant I'Europe du Nord,
I'Europe Centrale (de I'Ouest) et 'Europe du Siuthccent a été mis sur les différences
d’interprétation entre la France et la Scandingreparticulier le Danemark), deux pays qui,
chacun a leur maniere, sont représentatifs d’'um&ioe vision du mobilier en bois. D’un

coté, le Danemark, baigné dans une vieille traditi@@bénisterie et de création mobiliere en
bois qu’il a muté avec brio en un design d’avantdgades la fin de la Seconde Guerre
mondiale. De l'autre, la France, également démuiiune longue tradition dans le domaine
de I'ébénisterie et du mobilier en bois mais quiréeele plus ouverte a l'usage d’autres
matériaux. Il nous a également semblé intéressantettre en paralléle deux pays aux



échelles bien différentes : le Danemark, petit patydaible producteur de bois face a la
France, grand pays et I'un des premiers productderbois européens. Pour I'Europe du
Nord, nous avons retenu la Suéde et la Finlandes dentre étude, tous deux grands
producteurs de bois et de mobilier en bois. Poabtee de I'Europe Centrale de I'Ouest, nous
nous sommes intéressés a I'Allemagne, grand predude mobilier, ainsi que a la Grande-

Bretagne, outsider du marché du mobilier. EnfiBufope du Sud est représente par I'ltalie,
incontestable leader européen du design, bien Gueant trés peu de ressources de bois
propres. Ces sept pays ont donc été sélectionngdgao role joué dans le monde du design
et de 'ameublement au cours de la période étugtigmur les différents points de vue qu'ils

incarnent. Nous avons toutefois pris la libertépdendre quelques exemples a I'extérieur de
cette zone.

L’établissement de zones écologiques a permis dgandre et de comparer les diverses
traditions mobilieres. Constatons-t-on des sintis, des divergences ou une uniformité au
sein du mobilier en bois au sein de I'Europe ? baspssion de larges ressources forestieres
engendre-t-elle toujours une grande production heobi en bois? Et par voie de
conséquence, les petits pays ou ceux a faiblesuness forestiéres, telles que le Danemark,
la Grande-Bretagne ou I'ltalie, sont-ils des paiitsducteurs de mobilier en bois ? La réponse
est non. L'ampleur du mobilier en bois et la ditérgles essences utilisées reposent en
grande partie sur I'habilité du pays a importerudlmous sommes également demandé si un
pays petit producteur de bois était plus encliutilisation des dérivés du bois au dépend du
bois massif. Encore une fois la réponse est nos. @2s comme le Danemark et l'ltalie,
grands utilisateurs de dérivés du bois, sont disspetoducteurs de dérivés bois tandis que
I'Allemagne, grand producteur, est également graratiucteur et utilisateur des différents
dérivés. En revanche, I'Angleterre a tres peu desaerces forestieres propres mais son
consommateur privilégie pourtant le mobilier ensboiassif. Méme phénoméne en France
néanmoins grand producteur de bois.

Se limiter a I'étude du mobilier en France auraiarglement facilité notre travail de
recherche. Pourtant, il nous aurait paru rédualewséparer la création mobiliere francaise en
bois de son contexte européen. Bien que la Fracmgpe une place de premier choix grace a
ces ressources forestieres et sa production mahiliene faut tout de méme pas oublier
gu’'apres la Seconde Guerre mondiale, la créatiohilie francaise n’a pas toujours fait
'admiration de tous. Elle était, au contraire, \8ent décriée pour son apparent manque
d’originalité au regard de pays plus novateurs tpls les pays scandinaves, la Grande-
Bretagne, I'ltalie ou les Etats-Unis. Ces faits :iaunt donc pousse a étendre notre étude a
plusieurs pays de I'Europe, permettant ainsi d’acdquplus de données et rendre I'analyse
plus pertinente.

Si nous ne prétendions nullement atteindre I'extmatéss du champ géographique ou
chronologique étudi€, notre intention était claiestnd’offrir une lecture différente basée sur
un matériau a une période donnée.

Nous avons proposé une lecture nouvelle de laioréatobiliere du milieu du 28° siécle
centrée autour d’un matériau unique. Il s’agit @uwl@marche unique dans le sens ou nombre
d’études antérieures se sont appuyees sur lac®uaeologie des réalisations ou sur le travail
d’'un créateur isolé. Pour plus de lisibilité, l@gentation chronologique a été privilégiée et
I'étude approfondie du matériau, des différentegleses de bois ainsi que des divers aspects
techniques et usages en premier partie s’est avadigpensable. Elle permet en effet
d’éclairer les raisons pour lesquelles les dérdedois sont de plus en plus préferes au bois



massif. Ce phénomene, apparu au lendemain de m&e&Guerre mondiale, tirant parti des
gualités techniques de ces matériaux et de leundm®icolt, toucha le grand public.
Aujourd’hui encore ces dérivés du bois véhiculam image moins noble que le bois massif,
surtout en France. Il est d’ailleurs tres intérassie noter que cette perception varie en
fonction des cultures. Ainsi au Danemark, la plumhes dérivés du bois sont aujourd’hui
considérés comme des matériaux de haute technpkygienyme de modernité, tandis que le
bois massif, plus dépassé, ne trouve écho qu'adleegénérations antérieures. En revanche,
en France, le bois massif est percu comme un raatéoble, gage de qualité, alors que ses
dérivés sont assimiles par la plupart des frargcais second choix, voire bas de gamme.

On le voit, le mobilier est constamment influened les effets de mode. Ceux-ci expliquent
la préférence pour le bois clair ou foncé selopdeaode, pour le chéne au pin, pour le bois
naturel ou ciré au bois peint, etc. Le symbolismtgérent au bois est également un facteur
déterminant. En effet, nous oublions trop souvemuéal point notre sensibilité dirige nos
choix de meubles ou de matériau.

Nous avons choisi de séparer la partie «techniqde la partie consacrée au mobilier
proprement dit par souci de clarté. En effet, Isigie d’'un objet ou d’'un meuble ne peut
aucunement se limiter a I'analyse de sa forme owsaldonction, le choix du matériau
conditionnant inévitablement la forme de I'objete Imatériau fait partie intégrante du
processus de création et de la réflexion menédeparéateur. L'interméde entre les deux
parties a pour but d'attirer I'attention du lectsur I'omniprésence du bois dans notre société
et son impact sur nos sensibilités.

L'étude des zones géographigues et écologiques aqermis de réaliser la diversité des
climats et par conséquent des forets et des essanceein de I'Europe. Nous avons mis en
avant I'importance des essences coniféres en Eutopgéord et la tres grande diversité des
foréts en France. Nous avons également noté lvesl@énurie de bois dans des pays comme
la Grande-Bretagne ou le Danemark pourtant gramdslupteurs de mobilier en bois.
L'étendue des foréts en Allemagne est égalemegteair.

La richesse de la République Tcheque, de la Polegnge la Roumanie en matiere de
ressources forestieres explique les nombreusescentes délocalisations des industries du
bois et du meuble.

Quant a 'Europe du Sud, retenons surtout le cd$tdie, étonnamment grand producteur de
mobilier bien que petit producteur de bois. Elleé par conséquent un des plus grands
importateurs de bois.

Par ailleurs, nous avons relevé que la classifinalies essences de bois repose non seulement
sur son aspect extérieur mais également sur déesribotaniques, de provenance, de
disponibilité, de prix et d’'usage.

L’étude des quelques essences les plus représestatitravers les ages montre l'influence
des effets de mode et de disponibilité. En Francg&" siécle, la préférence allait aux bois
indigénes, peu codteux, pour le mobilier provinekdrs que la clientele aristocratique leur
préférait les bois exotiques ou « bois des fld@aeajou sous Louis XVI, les bois clairs sous
Louis-Philippe, les bois indigenes au™1%siécle avec I'Art Nouveau. Les bois précieux font
leur grand retour avec I'’Art Déco et chez une padis créateurs des années 30. Aprés la
guerre, on note en France un net penchant pounoissndigenes, en particulier le chéne, et
pour les différents pins pendant les années 70S&mdinavie, le pin, le hétre, le fréne et
surtout le bouleau sont plébiscités par les consateums. Pendant la période 1950-70, le



Danemark s’illustrera par son recours au teckfgitiamusant, n’est pourtant pas une essence
scandinave.

En plus du choix de I'essence, la création d'un lmewdépend également des outils et
machines employés.

Nous nous sommes donc penchés sur le processuandéotmation qui suit I'abattage en
forét afin de mieux appréhender le mobilier en bois

L'étude des différents dérivés du bois, leur fadtiam ainsi que leurs caractéristiques et
qualités techniques permet d’expliquer I'engouenepitls ont suscité aprés-guerre. Nous

avons déja souligné que les dérivés du bois présedes avantages a la fois techniques et
financiers puisqu’ils sont souvent bien moins clugrs le bois massif.

L'importance de la partie consacrée a l'étude dus,bdes difféerentes essences, sa
transformation et ses dérivés ainsi qu’a I'étendaela forét a travers I'Europe se justifie
pleinement. En effet, le lecteur comprendra aiséngeril était impossible de parler du
mobilier en bois sans aborder I'étendue et I'évoludu matériau lui-méme. Ainsi, n'est-il
pas essentiel de comprendre que si le mobilielirertpen bouleau a fait la notoriété des pays
scandinaves c’est justement en raison de l'abordale ses essences en Suede et en
Finlande ? Et que la France explique de la ménmnfagn mobilier en chéne ? Ne serait-ce la
gu’une coincidence ? Il est évident que non, la¢gaayant une longue tradition de mobilier
en chéne liée a la présence de cette essencerglegaroportions.

Le design scandinave a marqué toute la périodatala I'aprés-guerre jusqu’au milieu des
années 60 voire au début des années 70. Encorardbja, les designers scandinaves
comme A. Aalto, H.J. Wegner, F. Juhl et A. Jacobsgeunissent d’'une renommée
internationale. Au niveau du grand public, IKEAwlassimposer en tant que leader européen
de la fabrication de mobilier.

Le bois occupe la premiére place dans la productiobiliere scandinave. Notons tout de
méme que cette production n'est pas cloisonnée paya. Ainsi, la Finlande et la Suéde,
grands producteurs de bois, utilisent une grandéepde leurs essences indigenes (pin,
bouleau, hétre et fréne) tandis que le Danemaii, pr@ducteur de bois, et par conséquent
importateur, se diversifie beaucoup : teck, acdpois de rose, hétre, pin et fréne. Le choix de
I'essence est souvent dicte par les formes quetkaur veut obtenir : on peut le voir chez A.
Aalto, B. Mathsson et chez A. Jacobsen. Les quatééhniques du bouleau, du fréne et du
hétre encouragent les formes organiques et courhéddanemark étant petit producteur de
bois, il jouit d’'une plus grande liberté puisque sgsences sont issues de I'importation. Il est
amusant de constater que le Danemark s’est sufadutonnaitre aprés-guerre pour son
mobilier en bois de teck alors gu'il s’agit d'unesence exotique exclusivement importée
d’Asie. Il parait donc clair que I'ampleur du maéil en bois d’'un pays n’est pas seulement
lié & sa production de bois mais bien aussi a@dtéad’ importations. C’est le cas en Grande-
Bretagne, au Danemark et surtout en Italie.

Comme le Danemark, la Grande-Bretagne importe lnt& du bois dont elle a besoin et
reste cependant tres attachée au mobilier en Getsattachement, en particulier au noyer et
au chéne, trouve ses racines dans une longuadradiébénisterie et dans le mouvement des
Arts and Crafts.



L’Allemagne est également un cas intéressant. Gproducteur, exportateur et importateur
de bois, elle a une vieille tradition pour le desilyAllemagne a également été un précurseur
en Europe pour le développement, la productiorugélisation de différents dérivés du bois.
Apres avoir été fortement influencé par le desigandinave durant les années 50-60, le
mobilier allemand y reste aujourd’hui encore tréseptif (I'’Allemagne est le®limportateur
des exportations danoises).

Au lendemain de la Seconde Guerre mondiale, I'Adlgne, la Grande Bretagne mais aussi la
France ont été profondément marqués par cette piiodwscandinave.

La France a été largement mise en avant dans tnat@l en raison de I'importance de ses
productions de bois, de dérives de bois et bierdsumobilier. L’exemple de la France est
intéressant puisque sa tradition d’ébénisteriechie et son attachement au bois ont perduré
a travers les siécles.

Sa position centrale au sein de I'Europe et lardit® de ses climats ont produit des foréts
dont I'étendue est unique : 'ensemble de la ségsen Europe Centrale détient 196 millions
d’hectares de forét, la France a elle seule erésepie 30 %.

Bien que la famille des feuillus dominent en Frares foréts sont néanmoins tres diverses.
Dans la partie occidentale et centrale de la Framedrouve essentiellement des foréts de
feuillus (hétres et chénes). A I'Est, dans les Alpé les Pyrénées, ce sont les coniféres qui
prédominent (épicéa, sapin, souvent meélangé a tte)h®ans le Sud-ouest (les Landes),
s’étend la grande forét de coniferes a base denpnitime. Enfin au Sud, pins et chénes sont
majoritaires. Cette richesse explique en grandiéegamportance qu’a pu prendre le mobilier
en bois en France.

A I'image de ses forets, le mobilier en bois fraageouvrant la période 1945-1980 est trés
diversifiée.

Avec les pays scandinaves, la France est certaimtdenpays qui a su exploiter ses ressources
forestieres au mieux, tout en se procurant d'aueEsences disponibles par le biais des
importations.

Les francais, attachés a I'ébénisterie et au nebd@n bois par tradition, ont toujours été plus
sensibles au bois pour la chaleur et le naturel dégage gu’aux autres matériaux, qu'ils
soient plastique, fer ou verre.

Aprés la Seconde Guerre mondiale, une distinctiégtalslit entre « Anciens » et

« Modernes ». Celle-ci ne remet cependant nulleneentause l'utilisation du bois, elle
s’exprime davantage dans le choix des essence®gdasl Les « Anciens », défenseurs de la
tradition d’ébénisterie francaise, préférent wililes essences exotiques : acajou, bois de rose
et de violette, sycomore etc. tandis que les « vtoae» lui préférent la plupart du temps les
essences indigenes comme le chéne, le fréne, ti@ghi&r, le noyer etc.

La France est également touchée par la vague seaedqui traverse I'Europe et les Etats-
Unis de 'apres-guerre jusqu’a la fin des années 60

Depuis les années 40/50 et jusqu'a la fin des an@@gla France suit une triple influence.
Elle se manifeste en effet a travers les impomatide mobilier scandinave (provenant
principalement du Danemark et de la Suéde) etv@rsda discrete introduction des formes
douces et organiques issues des pays nordiqguedadaréation francaise. Progressivement,
les créateurs vont traiter le bois autrement, ar'dér sur des petits détails comme
'assemblage et opérer une finition plus naturedl@ns pour autant copier ouvertement les
créations scandinaves. En s’inspirant du mobilb@ndinave, et surtout danois, les créateurs
et designers francais ne vont pas pour autansertiles mémes essences de bois. Le mobilier
finlandais est surtout compose de bouleau, le ss@gopin et de hétre, le mobilier danois de



teck et d’essences plus claires comme le hétre.flamcais continueront eux a utiliser les

essences indigenes francaises : le chéne, le feépm des Landes etc.

Les pays nordiques, notamment le Danemark, sost &és habilement parvenus a exporter
leur design et leur mobilier dans toute I'Europe, marticulier en Grande-Bretagne, en

Allemagne et en France. Cela a été rendu possitileega I'établissement d'un réseau

inondant chaque pays d’'une propagande efficaceégsau, judicieusement tissé autour des
ambassades et des maisons culturelles, permitrefenir un lien avec les musées et les
journalistes de revues orientées vers du desige & décoration. Nos recherches ont montré
gue cette implantation commerciale savamment otdhetait basée sur le mythe de

I'artisanat scandinave et de son matériau de me&h: le bois.

Le sociologue B. Cathelat explique que, des anBesix années 80, la France va se tourner
vers ses traditions et notamment vers le mobilieiem, d’'imitation ancien ou régional pour
retrouver ses reperes face a des changements wésocadicaux. Les magazines de
décoration de I'époque témoignent d’ailleurs deéecetsurgence du mobilier en bois dans les
foyers.

L'aspect chaleureux et rassurant du bois séduitoltssommateur en proie a une époque
politiquement ou économiquement instable. Le phéwanse répéte en ce début dé€M21
siecle. Notre société ressent le besoin de retroundoyer calme et chaleureux, décoré de
bois, afin de faire face a toutes les agressiotériexres. De plus, le mobilier en bois est en
totale adéquation avec les récentes prises deieanscécologique des consommateurs.

Nous avons terminé notre étude par I'ltalie. Laatich mobiliere italienne étant plus que
diversifiée, il semble difficile de conclure a udeminante bois au cours du®Z0siecle. Les
créateurs italiens sont nombreux et arborent chaesnstyles et des matériaux différents :
bois massif, dérivés du bois, plastique, mousse Stovent cataloguée avant-gardiste, la
création italienne est pourtant parvenue a détrémemobilier scandinave a partir du milieu
des années 50. Les partisans italiens du groupeplisnont parfaitement su introduire les
différents dérivés du bois dans leurs créationyvaticgarde. Précurseurs dans les années
60/70, la qualité et I'inventivité italienne form@re impression aujourd’hui.

Nous avons termine par I'ltalie et les années 78que la situation change a partir des années
80. Non pas que le mobilier en bois ait perdu deisgortance, loin de la, mais il devient
ensuite extrémement difficile de catégoriser laatod de chaque pays. Terminer par les
années 70 nous a ainsi permis de garantir le nm@ssaire a toute analyse.

Le créateur francgais Starck incarne bien le chaegeémui s'opere a partir des années 80.
Créateur indépendant a I'envergure internationialeavaille tous les matériaux et tous les
styles, ce qui rend délicat toute tentative catégtion. Comme tout autre domaine, la
création est entrainée dans la mondialisation.

Malgré tout, la consultation des magazines de desigde décoration de cette année nous
prouve gue le mobilier en bois est toujours bieédsent. Les designers actuels ne sont
désormais plus attachés a un seul matériau, ilgipient les expériences. L’alliage de
plusieurs matériaux est également une tendancelk&ctidlous en trouvons les plus beaux
exemples en ltalie : chez LaPalma, au Danemark &wdzs, ou en France (Ligne Roset,
Roche-Bobois, le distributeur Silvera, etc.).

En Scandinavie, les jeunes créateurs restent ti@shas au bois. Les expositions « Planken
ud » et « Planken ud Il » orchestrées par la jedegsigner danoise Louise Campbell,



traduisent tout a fait cet état esprit. De mémeisnmouvons actuellement admirer au Musée
des Arts Décoratifs a Paris, une exposition codsacau design finlandais intitulée

« Promenons-nous dans le bois...

De plus, en feuilletant des magazines de décorabommeDomus, Design ou Intramuros, on
s’apercoit trés vite que le mobilier en bois estoza trés présent et le restera certainement de
nombreuses années.

Les grandes maisons italiennes de design commeel@iapmB&B Italia, Cassina, Alias, De
Padova, Moroso, Montina, LaPalma, Zanotta consaecnaintenant autant d’espace au bois
gu’aux autres matériaux. Les meubles de I'anglagpdr Morrison pour Cappellini en sont
I'illustration.

Ces meubles de tres haute gamme sont bien évidendestimés a une clientele fortunée ou
préte a débourser des montants importants. La meedest pourtant la méme du c6té des
fabricants et distributeurs d’entrée et moyennergamDe fait, chez Fly, Conforama, lkea,
Roche-Bobois, AMPM (meubles et décoration par lddRée) ou Habitat, le mobilier en bois
est le plus plébiscité par le consommateur. A tdngd’lkea, la plupart des vendeurs de
meubles propose désormais au client de choisin@re le matériau ou le bois dans lequel il
souhaite son siege, son fauteuil, sa table, soble&e rangement ou son étagere, démarche
qui satisfait donc pleinement le goQt de tous tessommateurs.

En Scandinavie, les fabricants Gubi, Fredericianfure, Ikea, Bo Concept, Fritz Hansen ou
Swedese perpétuent la tradition du mobilier en.bois

En Allemagne, Thonet continue sa production en bbigit pour cela appel a des designers
internationaux qui renouvellent sans cesse le desigbois. Nils Holger Moormann en est un
bon exemple. Depuis 1982, il produit des meublelsa@ imaginés par la jeune génération de
créateur allemande et symbolise donc bien cesmiges qui, tournées vers la nouveauté,
conservent néanmoins le matériau bois comme support

Qu’en sera-t-il demain? On peut aisément imaginerlg bois va a nouveau accroitre la place
gu’il occupe dans nos intérieurs. Les récentegsqigtrolieres, économiques ainsi que I'essor
des nouvelles préoccupations écologiques semhtegffet aller dans ce sens.

Créateurs et entrepreneurs sont désormais corsaentenjeux écologiques et de I'impact

gu’ont ceux-ci sur le comportement d’achat des eomsateurs, ce qui expliqgue la montée en

puissance de I'éco-conception et la tracabilité.
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Position de these

L’étude des représentations hagiographiques désegglouennaises de la fin du Moyen
Age nous a trés tot orientée vers une analyseadpdtt représentatif de 'image monumentale.
En effet, I'état actuel du corpus a d’emblée écde® images non monumentales, treés
minoritaires. Il paraissait ensuite évident qu'imege inscrite de facon pérenne sur les murs de
I'église ne pouvait étre réalisée dans la mémegaptgu’une image mobile destinée a n'étre vue
gu’a certaines occasions. Nous nous sommes aig8ilpajuestion de la signification des images
monumentales, et plus précisément des images haglugues, dans le contexte singulier de la
Normandie médiévale tardive. Ces images sont-elldésées — ou pourrait-on dire «
instrumentalisées » — comme un langage dans leédaire la démonstration d’'un discours ?
Dans ce cas, le contexte géopolitique local adnié répercussion directe et importante sur la
conception des images ? Quel est alors le gendésdeurs véhiculé et est-il congu pour avoir un
impact ? Peut-on en conséquence qualifier de médiamages hagiographiques, qui semblent
les plus aptes — par leurs propriétés identificagoi- a faire le lien entre 'Eglise et les fidéles
entre l'institution religieuse et la société ?

Tout d’abord, était-il pertinent de faire une étullelangage iconographique en isolant les
images des saints des autres images ? Nous n'aroraicun cas pu dissocier les images
hagiographigues de I'« ensemble iconographiquauf,dans le cas de commandes de dévotion
individuelle, lorsque I'image hagiographique n’pss située dans cet ensemble. Dans les autres
cas, nous avons vu qu’il était impossible de digtar les images des saints de celles du Christ,
de la Vierge, des prophetes, des vertus ou des aaniselles entrent dans une relation
d’'interdépendance ; c’est I'analyse de I'ensemhiepgrmet alors de décrypter la signification
du programme. L’étude spécifique de I'image hagiphique est cependant tres pertinente, car
elle permet justement de comprendre son role pdigiadans 'ensemble iconographique.

L'image hagiographigue monumentale fait-elle claeat partie d'un langage
iconographique : prédication religieuse, oraisanghge politique, voire méme propagande ?

Il est naturel que 'image hagiographique soit liaspencline a étre utilisée dans le cadre
d’'un discours. Par sa polysémie, c’est 'image ef@ésentation par excellence. Elle est utilisée
comme métaphore au sens de transposition. En Effegint représente le Christ puisque tout
saint, en étant naturellement disciple et témoim,est le prolongement. Il est également
incarnation de la communauté de fideles. De pluplas faconné a I'image de 'homme, il
devient une représentation idéale de celui-ci,uebah chrétien. Le saint est alors une sorte de
héros, dévoué a la cause du Christ et modéle dentire. Il est enfin représentant de I'Eglise



locale et de ses ecclésiastiques, jouant de carfaible dans le contexte politique local, régional
et parfois national. L'image hagiographique symémkinsi a la fois 'Eglise universelle — avec
les saints évangéliques et universels — et locgliee a la présence des saints locaux. Elle est
donc probablement la représentation la plus complét 'Eglise : elle incarne le Christ, son
message et ses actions, elle est intemporelle, ggsende salut, modéle et incarnation de la
communauté des chrétiens laics et ecclésiastigQ&Est pourquoi elle peut, au gré des
commandes, prendre une dimension religieuse, soziapolitique.

Les images monumentales des églises rouennaisés fite du Moyen Age forment la
plupart du temps des programmes cohérents et cregptpii dépendent d’'un contexte propre a
I'église et dans lesquels nous avons pu reconntti® grandes thématiques : la manifestation
de la croyance religieuse, la représentation soeiala revendication politique.

Si nous avons pu établir que I'image hagiographimoeaumentale, lorsqu’elle se trouve a
certains points stratégiques de I'église, étaitdvddien utilisée comme un langage, en revanche
la notion de propagande religieuse ou politiquebesiicoup plus difficile a démontrer. En effet,
nous ne connaissons pas l'impact de ces imagelesdidéles. Nous serions plutdt tentée de
parler d’une représentation idéale du monde.

En dehors de son aspect symbolique, I'image hagpdggue permet également de
construire et transcrire une histoire et mémoigalidées. Les murs de I'église, image terrestre
de la Jérusalem céleste et espace mémoriel, penmhetie donner un cadre officiel et
impérissable a cette mémoire. Qu’'elle soit indieitkl ou collective, elle s’'inscrit alors dans la
topographie de I'église, dans son cadre iconoggaghmonumental.

L’'image du saint offre, la-encore, un parfait optilur le développement de cette mémaoire.
En effet, il traverse a la fois temps et lieux. Banature méme — entre dieu et homme — et par sa
pluralité, il offre la possibilité de créer des ponhronologiques — entre passé, présent, futtr — e
géographiques — entre contexte local et univelilsgéut étre utilisé a volonté comme une figure
du présent pour évoquer mémoire et origines.

La construction d’'une mémoire individuelle par ummenanditaire permet a celui-ci de
s'insérer a la fois dans I'espace social et mérhdeel’église. En effet, il est alors, ainsi que
'ensemble de sa lignée, reconnu par les membrek grmroisse comme étant un donateur
exemplaire et sa mémoire, pérennisée par son pettaes armoiries, est rappelée de facon
éclatante par le saint au c6té duquel il est reptés Ce commanditaire, qu'il soit religieux ou
laic, trouve donc un double intérét a la commardeedceuvre hagiographique, puisqu’elle lui
sert a valoriser sa mémoire aupres des fideles|'le¢ure du Jugement dernier.

Nous sommes parvenue a deux conclusions concelaasdnstruction de la mémoire
collective. Tout d’abord, qu’elle ne s’érige pascam des reliques conservées ni des dévotions



liturgiques originelles mais que, préconcue, ediedans un premier temps élaborée par I'image,
puis, dans un deuxieme temps seulement, étofféed@ des reliques conservées ou importées.
Nous pouvons donc bel et bien parler d’'une recoostm historique des origines — réelles ou
légendaires — du diocése.

L’emploi des images hagiographiques, par la confusopérée entre évéquel/abbé
contemporain et saint évéque/abbé, légitime eneoliistoire contemporaine et locale en
l'inscrivant dans la mémoire des origines. L’égliseiennaise, grace a l'utilisation de I'image
hagiographique, s’inscrit par ce biais dans undoiné religieuse universelle et non pas
uniquement locale, et ceci parce I'image hagiogmhsymbolise a la fois le saint et le Saint
(le Christ), I'église et I'Eglise, I'histoire etHlistoire.

Les images hagiographiques peuvent égalementeéstgpport d’'une revendication sociale
ou politigue. Comme nous l'indique L. Blancher-Rilg pour le vitrail : « La fonction a la fois
éclairante et signifiante de la verriére, ou lesaleurs peuvent exprimer une dévotion
particuliere sur un champ plus ou moins large ebalexe, en font I'art le plus susceptible de
porter des signes d’'une réaction face a des mematéseures »1. Certes, cette démarche ne
s’inscrit jamais a Rouen dans une contestational@utElle s’apparente davantage a une
réaffirmation des origines, facon relativement pesde se défendre face a des bouleversements
religieux, politiques ou sociaux. C’est la raisauplaquelle nous ne rencontrons quasiment que
des représentations hagiographiques traditionnejlé@ssont a la source d’'un discours qui n’est
jamais novateur mais toujours relativement réaotiine. Aux changements rapides et brutaux
de la fin du Moyen Age, a I'ouverture au mondegls et clercs rouennais donnent donc une
réponse plutdt conformiste et immobiliste dansuede maintenir un ordre chrétien, et ceci de
plusieurs facons. Tout d’abord en reproduisant ioaoetlement les origines chrétiennes
universelles et locales, positionnant la ville damse Histoire chrétienne immuable ; en
consolidant la hiérarchie des rapports sociauxclad# a certains emplacements choisis de
I'église ; enfin, en défendant politiquement l'idiéd normande avec I'utilisation concomitante
de I'image de I'évéque local et du duc/roi. Toutes représentations traditionnelles se voulaient
rassurantes et étaient utilisées pour maintenicer@ine stabilité.

A Rouen, les changements inhérents a I'évolutitigieaise, politique et sociale du diocése
ont ainsi considérablement influencé la forme etdatenu des images hagiographiques, mais
d’'une facon plut6t inattendue. Si I'image hagiodpigpe fut utilisée de fagon occasionnelle
comme support de la contestation politique ou islige, n’oublions pas que les programmes les
plus ambitieux ont été concus dans les églisestutishnelles dans la perspective d'une
construction mémorielle des origines chrétienn@snént une réponse passive a ces évolutions.

Ainsi, pour répondre a la question de I'impact datexte historique et géographique de la



Normandie sur les images hagiographiques, nousgmsusonclure que son ancienne autonomie,
sa puissance a I'époque ducale lui ont donné ueetitd forte a l'origine d’'une production
d’'images non pas novatrices mais trés traditioesgljui expriment clairement la puissance du
clergé rouennais. Les rois francgais sont d’aill@aes intervenus dans I'iconographie des églises
de Rouen. Les saints représentants et protectegrsois francais n’y sont ainsi que trés peu
représentés, contrairement a d’autres villes nodesuttomme Evreux, Coutances, Saint-Ld ou
Caen, ou s’exerce un mécénat royal.

L’'image hagiographique, trés souvent utilisée comunelangage, est ainsi le précieux
témoin de l'image qu'une église — et ses fidelesowhaite donner d’elle-méme, ainsi que sa
réaction face aux évolutions religieuses, sociatgsolitiques. Son étude est ainsi indissociable
du contexte iconographique, topographique et hegierdu lieu ou elle a été congue. S'il faut
donc toujours tenir compte du contexte local, gppate une dimension unique a un
programme, nous avons cependant pu constater quérel églises francaises abordaient les
mémes thématiques que celles que nous avons reldeés les églises rouennaises. Précisons
qgue ces thématiques se retrouvent essentiellenagrst de grandes villes telles que Rouen, et
non dans des églises de moindre importance. Cellgjue par la volonté des ecclésiastiques
des grandes cités de représenter l'identité dedglise — avec l'utilisation des saints locaux, peu
nombreux mais toujours représentés aux endroitplies importants de I'édifice — tout en
linscrivant dans la chrétienté universelle et gédle — en utilisant des saints évangéliques et
universels numériguement majoritaires. C’est atorge la force des images hagiographiques
gue de traverser lieux et temps pour évoquer tdatfais traditions chrétiennes universelles et
contexte contemporain.
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Les archives de la maison Mellerio sont reconramgsme étant quantitativement les
plus importantes du monde. Elles étaient jusqu'ésgmt inexploitées puisque aucune

autorisation d’analyse n’avait été accordée a @mnatteur.

La maison Mellerio compte parmi les joailliers fcais qui indéniablement,
marquérent, le XIX™siécle de leur empreinte. Elle a connu son apsgée la Monarchie de
Juillet et le Second Empire, périodes d’intensatoriée pour le monde du bijou en général.

L'objet de cette thése porte précisément sur pettiode.

Nous avons conduit notre recherches diaos directions. Tout d’abord en relevant les
moyens commerciaux développés par la maison pawnoii® sa notoriété et élargir une
assise de clientéle par nature étroite, ensuitétediant les procédés et l'association de
moyens artistigues mis en ceuvre pour concouricééation d’'un bijou, et enfin en procédant

a une analyse esthétique des ceuvres.

Etre riche d’une histoire pluri-centenaire ne gyfis. Le développement de la maison
Mellerio au XIX*™ siécle repose en partie sur une volonté offensigemaintenir et
consolider une base de clientéle suffisamment langétendant son rayon d’action a I'Europe

entiere.

Les Mellerio originaire de Craveggia, village dul\X4gezzo au Nord de I'ltalie,
bénéficient, en vertu d’'un décret royal datant duattobre 1613, de l'autorisation « de
pratiquer le commerce itinérant de menus objetsbigiuterie dans tout le royaume de
France ». Vers la fin du XVIil®siécle, Jean-Baptiste Mellerio (1765-1850) fixar lactivité
a Paris en ouvrant la premiére boutique au 20 ivievhe, & 'enseigne « Mellerio-Meller. A
la Couronne de fer ». Il collabore avec Jean-Frianddellerio (1756-1826) et son fils
Francois (1772-1843). La Révolution Francaise stapgt cette collaboration. Jean-Francois

puis Francois se réfugient en Italie.



C’est Francois qui, de retour en France, jettdéses de la maison actuelle « Mellerio
dits Meller ». En s’installant rue de la Paix ed38il est 'un des premiers a se fixer dans le
guartier de la place Vendbéme, qui, par la suiteraidement regrouper les plus grands
joailliers. Ses fils Jean-Francois (1815-1886) ettofne (1816-1882), a leur entrée dans
I'activité de la maison la font fructifier de mareeconsidérable, grace a leurs facultés

complémentaires.

En 1830, aprés l'avenement du duc d'Orléans, lésaonaobtient le titre envié de
fournisseur attitré de la reine des Francais, Man&lie. La chute de Louis-Philippe, conduit

la maison pour ne pas péricliter a se tourner K&tranger.

Jean-Francois se rend d’abord en Espggur analyser le marché, le godt des
Espagnols et vendre des bijoux. Deux ans plus targant que le commerce est viable |l
décide avec son frere Antoine d’ouvrir une sucdarsaMadrid sous I'enseigne « Mellerio-
Hermanos ». En 1860, Mellerio obtient par arrétéitte de « fournisseur de Sa Majesté la

Reine » d’Espagne.

Jean-Francgois et son frere entamentrelaion commerciale avec I'Allemagne, en
s’appuyant sur des joaillers, probablement cousins$allés a Baden-Baden, villégiature qui
rassemble a la belle saison beaucoup de famillieantees d’Europe. C’est une facon de

suivre sa clientéle a distance.

lls établissent également un couragtliér d’affaires avec la famille Rothschild en
direction de Londres, mais le marché du bijou anglde qualité et actif au demeurant, est

déja largement saturé.

En 1867, Jean-Francois et Antoine décident aveaumre frere, Joseph (1827-1907),
d’ouvrir une annexe au 28 Boulevard des Italierd&e Bbtient la méme année le titre de

« fournisseur de Sa Majesté le Roi » d'ltalie.

Cette recherche constante d’élargisaenhe clientele releve probablement d'un esprit
d’entreprise mais repose avant tout sur la fragittéme du métier de joaillier dont la
caractéristique est de proposer des produits ce(@awne clientéle fortunée et restreinte par

nature. Le marché du bijou est extrémement sengiésetif & une économie imprévisible.



Survivre signifie élargir sa clientéle en s'implant dans d’autres pays pour mieux absorber

les aléas de conjoncture.

Cette prudence commerciale n’estguapre aux Mellerio et s’explique aisément par
les risques financiers, inhérents a leur métieraex besoins permanents de fonds de
roulement. D’un coté, ils doivent en permanencenegade fortes sommes pour acqueérir les
pierres et matériaux précieux de leurs (futurg)uxj d’'un autre, ils sont a la merci de clients

qui tardent a remplir leurs engagements ou ne mégkes leurs dettes.

Dans toute I'Europe, on apprécie « jmilliers imaginatifs, au godt sur et aux
créations de qualité ». Le souci de développemamimeercial n’explique pas tout et ne suffit
pas pour attirer et retenir une clientéle exigeahtaffinée. Les bijoux doivent également étre
de qualité, d’ou la nécessité de s’attacher ledlenes artisans du moment.

Le fonds d’archives de la maison Mellerio merque la mise en ceuvre d’'un bijou
fait appel a plusieurs mains : dessinateur, montepidaire, graveur, sertisseur, émailleur.
Entre 1830 et 1870, deux cent vingt artistes tirdide fagcon plus ou moins permanente ou

réguliere avec la maison Mellerio.

Nous pouvons parler de « commuhaytvoire de « mutualité » de bijoutiers au
XIX ®™siacle. Les artistes, le plus souvent & leur ceptpavaillent en général pour plusieurs
joailliers, ceux qui se consacrent a un seul dond&rdres sont I'exception. Les bijoutiers
« sous-traitent » fréquemment sans que les sedeetabrique ou I'esprit de concurrence y

mettent obstacle.

L'étude des modes d’élaboratiorbgou d’'une maison de joaillerie conduit ainsi a
la question suivante : qui est le véritable créatdun bijou ? Il s’agit de comprendre
comment un bijou, élaboré concurremment par plusigaersonnes peut étre considéré
comme I'ceuvre de la maison qui le signe. Certaimaiant tendance a réduire la signature a
une simple marque de fabrique, mais cette visiatereéductrice. Si les Mellerio savent
dessiner —notamment Jean-Francois (1815-1886)eamtilleurs artistes de la famille- ils
supervisent en grande partie leurs créations t-a‘dgre qu’ils confient leurs idées a leurs
ateliers ou a des artisans qui leurs donnent foBien évidemment ce processus créatif ne
fonctionne pas a sens unique et les artisansudede, & mesure de leurs talents, contribuent



a influencer, embellir I'objet. Un bijou est doneaat tout une ceuvre dans laquelle plusieurs
personnes s’expriment. Il reflete 'ensemble desgenalités qui I'ont créé, pour ne prendre

plus qu’'un nom qui est celui du joaillier.

Les Mellerio savent d'ailleurs reconnaitre tout teérite artistigue de leurs
collaborateurs. Pour exemple ils laissent HenryllEo(1833-1882) signer ses dessins et

sollicitent pour lui une médaille pour sa collakima a I'Exposition Universelle de 1867.

Les bijoux faits pour étre portés sont fragilidés.métal se raye, les pierres tombent,
les émaux se craquellent. A cela s’ajoute I'usagestral qui consiste a les démonter pour les
remonter au golt du jour. La plupart disparaissams laisser de trace. Le dessin devient
donc une source importante pour la mémoire du bljaucollection de dessins de la maison
Mellerio est capitale pour I'histoire de la bijorite Elle témoigne, dés les années 1830, de la
créativité de la maison, retracant les godts etrledes du moment. Les portfolios, calques et
dessins préparatoires, présentent une abondanddéssset des formes. La naissance d’'un
bijou se fait a partir d’'une réflexion sur le mondavironnant. La faune la flore, les
personnages et les formes sont tirés de livresevges, de peintures, de gravures, de décors

divers.

Le souci permanent de consolider s& loie clientéle en l'internationalisant, I'emploi
des meilleurs artisans du moment ne suffisent gagbquer la notoriété exceptionnelle dont
bénéficie la maison Mellerio a cette époque. Qamtteriété repose avant tout sur sa capacité
a couvrir avec talent une gamme extrémement diveéeskijoux, conséquence de la grande
variété des styles qui caractérise cette époquendlange de créativité, d’audace, de capacité
a satisfaire voire anticiper les attentes d’'unentéle versatile sont véritablement le facteur

déterminant du succes de la maison.

Contrairement au Premier Empire qui marque uneuraptompléte avec le XVAT®
siecle, la seconde moitié du XI% siécle n'est pas dominée par un style propre. Dems
souci de filiation et d’assimilation, il empruntesdformes, des matériaux et des iconographies
aux époques précédentes, en les enrichissant datinnos techniques et stylistiques. Les
Expositions Universelles de cette époque permettemhettre en valeur cette diversité et les

progres techniques qui 'accompagnent.



L’étude stylistique des bijoux Mellerio produitsrdat la Monarchie de Juillet et le
Second Empire est particulierement révélatrice dat gle la seconde moitié du XiXeme
siecle. La maison Mellerio a su répondre avec taer attentes les plus diverses, créant des
bijoux tres classiques, intemporels, comme leserslide perles ou les riviéres de diamants,
mais également des bijoux de style. Dans I'énorépentoire décoratif les motifs : néo-
gothique, néo-Renaissance, Louis XV, Louis XVI,iques et naturalistes sont des sources

d’inspiration inépuisables.

La maison Mellerio connait son apogée tant éconoengy’artistique sous le Second
Empire. L’empereur Napoléon Il et 'impératrice ganie, admiratifs du talent des Mellerio,
leur achétent de nombreux bijoux tout au long de tégne et concourent ainsi puissamment

a leur succes.

Les Expositions Universelles de cette époque miffeela maison Mellerio et a ses
pairs des occasions privilegiées de montrer a ugelgublic les créations les plus
audacieuses. Elles leur permettent également daigéer des golts nouveaux en matiére de

bijouterie ou de présenter leurs nouveautés teabriq

Dans la perspective de I'Exposition Universelle1ld55, Mellerio dits Meller freres
dépose le 3 aolt 1854, un brevet pour I'applicadame tige flexible pour le montage de
toute espéce de pierreries: « La présente demangeur but de nous approprier une
application formant un article entierement nouvelans la joaillerie en ce qu'il imite les
fruits pendants naturels sans raideur, ce quer’anpu faire jusqu’a ce jour [...] »Cette
découverte constitue un progres significatif, elee permettre de donner une souplesse
naturelle aux compositions florales jusqu’alorsigtaes. A cette occasion la maison Mellerio
obtient une médaille d’or.

Mellerio prend part, avec succes, a de nombreugesdsiions internationales. La
maison remporte la « Prize Medal » a 'Expositiamuédrselle de 1862 a Londres, la médaille
d’or a 'Exposition Universelle de 1867 a Parisglande médaille a 'Exposition Religieuse
de 1870 a Rome.

! Brevet d’Invention sous garantie du Gouvernem@rdh. MdM.



Le style de la bijouterie de la seconde moitié diXX® siécle est trop souvent
restreint a la notion de « pastiche ». Le fonds |&iel démontre par ses innovations
techniques et formelles que cette maison du moiss &éinterpréter les créations de ses
devanciers et créer son style propre a I'unissan dodt mondain inspiré par I'’évocation du
passé. Il nous apparait, au terme de nos rechergbesla joaillerie du milieu du XI5*
siecle ne doit pas étre considérée avec le dédsstind aux imitateurs mais bien plutét
comme une peériode riche et novatrice qui mériteitdes approfondissements au travers de

joailliers analogues a Mellerio pour en révélettéda substance.
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Conservée dans le chceur de I'abbatiale Saint-Rqiment lequel elle fut commandée par
Jacques de Saint-Nectaire (1492-1518), la tentaréad Chaise-Dieu s'impose comme un
chef-d’ceuvre méconnu de l'art textile. Composée dieize piéces sur lesquelles se
répartissent 75 scenes bibliques, sa longueuetetalede 70 meétres. S’ajoutent en outre deux
tapisseries supplémentaires aux armes de I'abbe.tl$me iconographique, une lecture
typologique de la Vie du Christ et de la Vie d&/large, lui confére une place unique au sein
du groupe des tentures de chceur généralement géaligevies de saints. En outre, ses
compositions et sa maniére originale ne trouveatht dans aucune autre tapisserie, qu'il

s’agisse de cycles ou bien de piéces isolées.

C’est dans le contexte historique de l'arrivéealedmmende que Jacques de Saint-Nectaire,
son dernier abbé régulier, fait don de la tentueecticeur de Ancien et du Nouveau
Testament I'abbatiale de La Chaise-Dieu. Elu en 1491 amgedge de trente ans, ce prélat
appartient a une famille bourgeoise auvergnatemem&e. Seigneur de La Chaise-Dieu, il
préside depuis le chateau de Montrecoux et rempétfonction financiére et administrative

en se reposant de la gestion interne de I'abbayle gmand prieur.

Amorcé depuis la seconde moitié dif $&cle, le déclin de la congrégation bénédictine,
connut a son apogée une audience a I'échelle deoffe occidentale, se poursuit jusqu’au
début du 1Bsiécle ol la perte de ses filiales d’ltalie, d’&gpe et du Toulousain limite son
espace d’influence au Massif Central. Cependardquiss de Saint-Nectaire hérite des
relations encore privilégiées établies entre laaudg, I'abbaye et le Saint-Siége depuis la
fondation de saint Robert. En 1501, il obtient iaflesLouis XII le droit de joindre aux armes
de I'institution, qui apparaissent sur les tapieseau méme titre que celles du commanditaire,

les trois fleurs de lys d’or de la France.

Dans la lignée de ses prédécesseurs, I'abbé de-Meitaire, s'il ne réforme pas, fait

exécuter de grands travaux. Sa générosité sansdemitcenvers son monastere lui fait mériter
le titre d'« abbé-artiste » dont le doteront plasdtles chroniqueurs bénédictins. Seul
gestionnaire des principaux revenus de I'abbaydedf collation des bénéfices, il fonde la
chapelle Sainte-Anne au prieuré de Chanteugesaind se reposer ; il participe en outre a la

reconstruction de I'église, du cloitre, des ouwat du réfectoire de I'abbaye, il fait élever



l'infirmerie et sa chapelle, restaure la salle tdpire et pare le choeur de nombreux

ornements parmi lesquels s’inscrivent les tapisseri

Malgré les problemes de conservation dont l'ceuvoeffee de nos jours - liés a
I'environnement climatique et sanitaire, ainsi qleaprésence de doublures devenues trop
petites qui altérent les fibres textiles et enwairune dégradation rapide - son état général en
fait le témoin unique des procédés de créationtajgisseries au tout début du®Kecle. En
outre, la longueur équidistante des tapisseriesndes a la décoration des c6tés nord et sud
du choeur des moines, ainsi que I'homogénéité dgraname iconographique, plaident en

faveur de l'intégrité du cycle originel.

Composées de douze pieces, développant soixanmteegépisodes extraits de I'’Ancien et du
Nouveau Testament, la tenture de La Chaise-Dieseul@sune iconographie unique retracant
le récit biblique, depuis I’Annonciation jusqu’augément dernier, entouré des préfigures
traditionnelles. Identifiée par Emile Male des 19@Bible des pauvresonstitue le principe
méme de I'ceuvre qui lui emprunte la mise en pagesedegravures, ses textes tissés, ses
correspondances typologiques, ainsi qu’'un grand bmende compositions. Toutefois, la
reformulation compléte des lecons qui surmontensé&nes de I'’Ancien Testament, les choix
opérés parmi les scenes évangéliques développéds pcueil, ainsi que l'introduction de
nouveaux liens vétérotestamentaires ont démontrplitation du commanditaire et de ses
moines dans la mise au point du discours religidaxchoix de I'ouvrage - certes tres diffusé
en Europe occidentale mais possédant une origptergeonale - pouvant quant a lui relever
d’'une proposition du marchand tapissier. Ainsliisfluence majeure de IBible des pauvres

a pu étre amplement confirmée par I'étude de sopla@rors de I'élaboration artistique, en
revanche il est apparu clairement aux vues des m&uomparaisons que le recueil du
Speculum Humanae Salvationiégalement reconnu par [I'historiographie commerc®u

iconographique, n’a quant a lui fourni aucun modéle

D’autre part, plusieurs éléments ont révélé le ®dsentiel joué par la forte personnalité
artistique qui préside a I'exécution des cartongrandeur de la tenture et dont le style
expressif et affirmé ne réapparait dans aucunsdapé conservée a notre connaissance. Tout
d’abord, I'introduction de sources complémentaie@spruntées a la gravure germanique -
telles que les illustrations de Ghronique de Nuremberegt laTentation de saint Antoinge

Martin Schongauer, toutes plus récentes qudiltde des pauvres enrichit le cycle de



schémas iconographiques plus dynamiques et ddsdésaratifs et décoratifs en accord avec

le godit de la fin du I%siecle.

En outre, I'analyse de l'organisation du travaibtdlier a révelé le soin qui entoure la
réalisation des étapes précédant le tissage. Ef &6 rares remplois de cartons ainsi que
I’'homogénéité du style déployé sur I'ensemble doleyémoignent de l'application des
peintres cartonniers travaillant de concert a laigra du maitre. Riche d’'un registre formel
original, ce dernier crée des figures plantureuaag, mouvements souvent saccadés, mais
dont les visages parviennent a se décliner en paargetoujours une méme charmante naiveté

adoucissant la pesanteur des corps.

Ainsi s’affirme déja le caractére septentrional degrésentations tissées qui ne manquent
jamais de méler étroitement réalisme et symbolidémeoutre, la structure architecturale de
I'ceuvre I'apparente aux retables bruxellois, celssabien par son décor orfévré que grace a
I'enchainement des scenes suspendues au-dessstaltdssnord du cheeur et a la disposition
en forme de « T » de la Crucifixion carrée ; enfies scénes évangéliques utilisent les
conventions établies par les grands maitres flamédsil loin de s’inscrire dans la production
qui nait en Auvergne a la méme période, c’est d@euilieu artistique des peintres a noms
d’emprunt circulant entre Bruges et Anvers au tantndu 18 siécle que la tenture de

L’Ancien et du Nouveau Testam@atrtage son vocabulaire formel et son atmosphere.

Du point de vue du tissage, l'utilisation de fil®mdet d’argent ainsi que I'existence d’'un
registre décoratif autonome, présent aussi biemesubbordures qu’au sein des compositions,
ont permis de distinguer les deux panneaux Befincedu Christet de laRésurrectiondu
cycle principal. Probablement réalisés a partirartons de la tenture de chceur, l'origine de
ces deux pieces, autrefois données a Bruxelle® poss incertaine. L'esthétique générale et
les motifs de trame semblent quant a eux rapprolidregcution de la tenture de choeur de

celles du groupe de tapisseries attribuées augrstournaisiens.

Euvre monumentale unique, née de linitiative et fohancement de Jacques de Saint-
Nectaire, de l'art des peintres cartonniers flansagiddu savoir-faire des lissiers de la région
de Tournai : la tenture deAlhcienet du Nouveau Testamedd 'abbatiale Saint-Robert de La

Chaise-Dieu s'impose comme un chef-d’ceuvre de loofktion.
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POSITION DE THESE

Introduction

En 1903, dans seSentilshommes campagnards de I'Ancienne FraRgerre de Vaissiére
dressait le premier tableau de I'ensemble de laiton de la noblesse rurale de I'’Ancien régimes ce
« gentilhomme champétres », qui constituaient da 80 % des effectifs nobiliaires pendant le « beau
xvI€ siecle ». Cependant, a quelques rares exceptans [esquelles I'étude pionniére par une équipe
de I'Inventaire général sute Manoir en Bretagne, 1380-16Paris, Imprimerie nationale, 1993,
rééd.1999) qui offre une révision radicale des s@E®ed'analyse, peu d’historiens de l'art se sont
engagés dans lanalyse de la configuration malériele la maison campagnarde de ces
gentilshommes, quel que soit le nom qu’on leur @grmanoir, logis, hétel, gentilhommiére, petit
chéateau. Or la Normandie constitue un domainelpgié par le nombre et la qualité de ces édifices.
C’est pour exploiter les potentialités de ce champil a été choisi d'étudier les demeures
campagnardes de la petite et moyenne noblesse s daun siécle et demi qui a revétu une
importance décisive dans I'histoire de la province.

PREMIERE PARTIE .
Pour une histoire architecturale d’'une province fregaise

Chapitre I. L’histoire

La Normandie a connu d'importants décalages hiptes par rapport au reste du domaine
royal. Ce n’est que vers 1475 que la reprise esttiflable a une véritable renaissance : en I'espac
d’a peine un quart de siécle, de 1475 a 1500,daimce retrouve sa prospérité perdue. Les membres
du second ordre ont contribué en partie a ce reenesnt spectaculaire, par une remise en état des
batiments, en favorisant le retour de tenancigrsestructurant leurs seigneuries et en valorisams
terres. Cet essor est tel que, dés la fixdtsiecle, la province normande devient le premiegmisnt
fiscal du royaume, ce qui conduit le roi a acceo#ta tutelle sur elle au cours du siécle suivamieE
1573 et les guerres de la Ligue, malgré la criggoimante de 1562 (sieges du Havre et de Rouen), la
Normandie connait « I'apogée économique du sie¢Rh»Benedict).

Chapitre Il. Les hommes

La petite et moyenne noblesse forme le ciment dmdéété rurale : c’est elle qui est présente
dans « ses villages », attentive a y faire respdctalre social. Mais les disparités restent &Ell
I'éclat des dignités, le montant et I'origine desttines, les lieux des emplois et I'ampleur desaés
de clients ou d’amis introduisent d’énormes différes d’'une strate a une autre, comme d’une région
a une autre.

La Normandie présente une forte densité nobili@irecipalement dans le Pays de Caux et le
Vexin normand. D’une maniére générale, la noblegsenande connait dans la premiére moitié du
xvI ¢ siécle une hausse de ses effectifs, qui n’esaiadine qu’une récupération du niveau du milieu du
XIvésiecle avant les catastrophes de la Peste noite ket guerre de Cent Ans. 80 % de ces nobles le
sont depuis un siécle et plus, mais aucune oppogitt semble avoir existé entre ces derniers et les
nouveaux, ce dont témoigne la trés forte exogamieeeles deux groupes: en Normandie, les
différences internes tiennent plus aux inégalitésridhesse et de pouvoir qu'a I'ancienneté des
lignages.

En revanche, I'écart de richesse se creuse engetale noblesse et les autres<aif siecle.
C’est la un des effets de la mutation du revenusdameuries. A partir de ce moment, certains petit
et moyens nobles, qui ont de plus en plus de mehi leur rang, doivent trouver des ressources
supplémentaires en se mettant soit au service deébnes de la haute noblesse, soit au service du roi.
lls vont le faire d’autant plus facilement que teigerain et les grands du royaume ont besoin d’eux.
En effet, I'importance de la Normandie, qui ne péahapper au roi soucieux de lintégrer plus
étroitement au royaume et de la gérer efficacenaesemble-t-il commandé l'intégration de nombreux
gentilshommes haut-normands au service de la coar@i une partie d’entre eux semblent vivre aux



champs sans autre revenu, une majorité sont aiceseatu roi, soit directement, soit dans les cours
souveraines de Paris et de Rouen (parlement, GauAitles, Cour des Comptes) ou dans les petites
instances royales de la province (vicomtés).

Comme on dispose de documents pour presque |'etsel®d gages percus en Normandie, on
peut établir une échelle assez précise selon litapoe de ces emplois. Les gages les moins lugratif
sont ceux aupres des hauts et moyens seigneurabbages et des villes. Ensuite viennent les ckarge
dans I'administration royale (conseillers, génératiprésidents de la cour des aides et du Parlgment
et des militaires employés par le roi dans la pro#i Enfin, les charges les plus avantageuses sont
celles des finances de Normandie (receveurs génétigénéraux) et au service direct du roi
(gentilhomme de sa chambre, conseiller et chamiella

Dans le méme temps, le profit tiré par les seighelar leurs terres, de leur office et de leurs
rentes est de plus en plus absorbé par des dépmrseeffet sur la productivité agricole. A paditir
début duxvi®siécle, s'ajoute un souci d’ostentation inconnwtigi de la grande majorité des petits
nobles : domesticité plus nombreuse, constructmrsuperbes batiments, achat de meubles luxueux
pour leurs logis, port de vétements plus colteuwaisMces dépenses ne sont pas uniquement
somptuaires. Certains gentilshommes, tout paréoement les magistrats et la moyenne noblesse,
sont obligés d'envoyer leurs enfants faire de l@sgétudes sur les bancs universitaires. Cette
formation, poussée et colteuse, n'est pas cepengldquement destinée a assurer un avenir
professionnel a la progéniture nobiliaire : elledssormais I'un des signes évidents de I'appantama
a la caste la plus relevée.

Parce gu’ils occupent une charge en ville, nomlergehtilshommes haut-normands y résident
une bonne partie de I'année. La création de I'Haokigpermanent de Normandie en 1499 et la
multiplication des offices axvi®siécle sont certainement décisives dans ce mouvegarbeaucoup
de nouveaux officiers s'installent a ce moment damaétropole normande. Aussi ces gentilshommes
citadins ne retournent-ils sur leurs domaines cgmaals que lors des vacances de leur charge ou
pour des occasions exceptionnelles. Pendant I&senees, ils laissent la gestion de leurs domaines
des receveurs ou a des fermiers.

Chapitre Ill. L'implantation

Ce sont principalement les ainés de famille, lefetsapropriétaires de plusieurs fiefs ou les
nobles de fraiche date, qui, théoriqguement, possédevéritable pouvoir de décision quant au choix
du site. Mais ce choix devait répondre a des estdien différents selon qu'il était destiné a aavie
fief principal d’'une famille ou a recevoir le sear et sa famille uniquement pour des séjours @lus
moins longs, pour échapper a la chaleur de I'éta,geste et pour se détendre loin du tumulte de la
ville.

Sans véritable surprise, les riches plaines eealet céréaliers du pays de Caux, du Lieuvin,
du Neubourg et de Saint-André rassemblent une grandjorité de manoirs de gentilshommes
campagnards et de nobles au service personneli guésents sur leur domaine une bonne partie de
'année. La basse vallée de la Seine, le grandiffassstier de Lyons, le littoral de la Manche rent
Saint-Valéry-en-Caux et Dieppe et, dans une moimdesure, la vallée de la Risle constituent de
véritables « poches » ol se concentrent la majoeisé« maisons des champs » de nobles citadins : ce
sont les hauts lieux de la villégiature nobilialraut-normande. On comprend la cohérence de ces
différentes implantations : les fiefs principauxsdgentishommes devaient avant tout apporter des
revenus suffisamment importants pour assurer lanméié d’une lignée ; sans toutefois négliger cet
aspect, les fiefs destinés a la villégiature dedhalesse citadine offrent avant tout un cadre l&gNe,
la proximité d'une route importante pour rejoindi@cilement la cité, les vues sur une vallée
verdoyante, le voisinage d’une forét giboyeusermore la proximité de la mer.

Les nobles haut-normands possédent plusieurs demaampagnards, mais, au cours de leur
vie, ils ne batissent que sur un seul — a quelgares exceptions. La décision d’embellir, d’agrandi
ou de construire un manoir répond le plus souvam &éournant dans la carriere d’'un gentilhomme :
mariage, héritage, accession a la noblesse ou $oste, hausse du revenu d'une charge ou
confirmation d'un office. Un dernier critére a pdite pesé sur le choix du site et sur la décid®n
construire chez quelques gentilshommes haut-norsnafespoir de recevoir le roi chez eux.

Une fois la décision de construire arrétée, ung &uissi en pleine possession du fief qu'ils
convoitent, les gentiishommes, sans doute en ctaticer avec leur maitre-macgon ou leur architecte,



doivent choisir I'assiette ou batir. Or, en la raedi autant qu’'on puisse en juger par les textpsiet
les éléments encore en place (motte castrale, ahédet ruiné, batiments agricoles ou vestiges du
logis seigneurial précédent), la majorité des ¢@mimmes semblent avoir privilégié la conservation
de I'ancienne place, implantant le nouvel ensemtdmorial sur I'ancien ou a cété : c’est 'une des
constantes du manoir normand daset xvi° siécles. Les seigneuries haut-normandes sont eh eff
pour une trés large majorité des créations ant@sea I'époque qui nous occupe : leur implantation
n'est pas due aux seigneurs de I'époque modereeesdl un héritage médiéval. Lorsque les anciens
logis sont conservés, ils sont le plus souvent aungés, transformés, refenestrés ou rhabillés.
Toutefois, ce qui est économisé d'un cbté sembite Btvesti de l'autre. Dans ces ensembles
manoriaux, les principaux efforts sont portés ailée sans doute dans le décor intérieur de la maiso
mais aussi, plus slrement, dans les aménagemei@rieess. On doit le reconnaitre : ces cas sont
passionnants, car les solutions alors adoptéeteparchitectes ou maitres-macgons sont a la mesure
des contraintes imposées par le site et les batsneenplace. A l'inverse, d’autres gentilshommet fo
place nette des vestiges du passé et construegenihilo des ensembles forcément plus réguliers.
Mais un site débarrassé des batiments anciensutepas dire absence de contraintes : I'implantation
du manoir dans un bourg, 'orientation de I'assielit relief du terrain, la présence d’infrastruesuet

d’'« appartenances » du fief (bois, viviers, teaesbles) sont autant d’'éléments dont I'architecti¢ d
tenir compte dans son projet.

Chapitre IV. Le chantier

Une vingtaine de documents confortés par I'anadyshéologique des batiments et les récents
travaux d’Etienne Hamon, Philippe Lardin et Florisieunier sur les chantiers de la fin du Moyen
Age, qui ont renouvelé les connaissances sur & saj Normandie, suffisent a dresser a grands trait
un tableau de la construction des demeures campbede la petite et moyenne noblesse au cours de
la période qui nous intéresse.

En nombre, ce sont les gentilshommes vivants a@ampl qui construisent le plus. Cet
effectif est essentiellement composé de gentilshesnde petite noblesse, qui tirent leurs principaux
revenus de leurs fiefs et qui ont donc a coeur ele iénager leurs domaines. En regle générale, c’est
'unique chantier de leur vie. Viennent ensuiteeggue a égalité, les officiers du roi, a son servic
personnel ou dans les cours souveraines, et, tiede, les officiers de villes et les prélatstésnde
ressources financiéres plus importantes, ces effi@ntreprennent parfois plusieurs chantiersf@ida
ou successivement. Il ressort de I'étude de ceemiline inflexion. Alors gu’a la fin dyv®siécle et
encore dans la premiére moitié ®ul® siecle, les demeures campagnardes les plus n@sasmnt
élevées par des notables de Rouen, dans la seomitié du siécleles plus belles constructions le
sont par des officiers du roi, souvent de son eatgaiimmédiat.

Il parait évident que nombre de petites maisongnseiriales ont di étre baties par des
maitres-macons et artisans locaux. Du moins le dsiitil assuré pour I'ensemble des travaux de
remaniements et de réparations documentés. Poundmibre de petits seigneurs, la connaissance
directe d’'un macon d’une paroisse proche ou lamacandation par un seigneur voisin devaient
suffire. La situation était toute différente podautres gentilshommes, qui gagent a I'année divers
artisans (macons, menuisiers, serruriers). Certammmanditaires se prévalaient aussi d'avoir
guelgques connaissances en architecture, suivamiel&ielle tradition. En I'absence d’un architedse,
part du maitre de I'ouvrage dans I'élaboration chjgi devait étre encore parfois décisive a ladfin
xv®siécle et au commencement du siécle suivant.

Un seul nom est parvenu jusqu’a nous, celui ded[@e la Rue, qui passe un marché en 1580
pour la construction de la maison aux champs ded&mis. Mais on ne peut dire s'il fut seulement
I'entrepreneur ou aussi celui qui a établi les plahles « modéles ». On s’interroge aussi surtiétau
membres de cette famille, qui semblent avoir tiE&/gius particulierement pour la famille Le Roux,
au Bourgtheroulde, peut-étre a leur hotel rouenets leur maison campagnarde de Tilly. Pour les
autres maisons seigneuriales de haute Normandits & documents, on ne peut que formuler des
hypothéses, avec toute la prudence que cet exedeicende, a partir de mentions indirectes, de
'analyse des batiments, de la localisation de ggwet du statut du commanditaire. Ainsi, I'analyse
d’Acquigny, Bonnemare et Beuzeville-la-Grenier nawgente invariablement vers les ceuvres de
Philibert Delorme (Anet) ou de Pierre Lescot (Leulue, Vallery) et celle de Fleury-la-Forét vers
I'ceuvre de Baptiste Androuet Du Cerceau (AmboikesRes, Tournanfy). La présence de Baptiste en



Normandie, sur le chantier de Charleval, a pe@-atrssi a voir avec le fait qu'un petit groupe de
maisons seigneuriales haut-normandes semble irEmirgon ceuvre et I'ceuvre gravée de son pere. De
méme, la présence en Normandie de Delorme, de Gopg@ut-étre de Lescot, au cours des années
1540-1550, fut a coup slr un facteur stimulant plegr architectes et les maitres-macons qu'ils
c6toyaient dans la province. Dans une Normandieinkende maniére écrasante pambteue et
pierre apparait en effet au cours de ces années unéeatané en bel appareil de pierre de taille.

La provenance des matériaux est le point de ceigiéte pour lequel nous avons le plus
d’'informations, moins par les marchés que par désusources (aveux, testaments, inventaires...), et
surtout I'analyse archéologique et les études téseates batiments de la région. La présence desfort
concentrations de silex, de grés ou de marne datears pays de la province explique la diverség d
partis pris esthétiqgues développés dans ces ditfgserégions. La préférence générale des
commanditaires normands allait, cependant, a lagde taille, employée seule ou avec de la brique.
Si I'emploi du bois est constant dans la constaumctie 1450 a 1600, celui de I'ardoise, du fer et du
verre tend a se généraliser au cours de la mériapér

Chapitre V. Le pourpris

Le manoir est a la fois une exploitation agrictéesiége d’'un domaine noble, et une résidence
permanente ou temporaire ; il a, en outre, destifume défensives et ostentatoires. Tout comme le
chateau, I'ensemble manorial imprime son empreanigaysage environnant. Aussi, quelque soit le
rang du domaine ou du propriétaire, on note unisdecmise en valeur de I'entrée, des murs de
cléture et des batiments agricoles des ensemblesriaax.

Les clétures ont connu une évolution marquée auscdu temps, qui touche principalement
leurs fonctions défensives et ostentatoires. Aassnnant que cela puisse paraitre, au sortir de la
guerre de Cent Ans et des troubles civils qui senti les manoirs qu’on reléve n'ont que peu de
défenses. Nombre d’entre eux semblent étre posr dire dépourvus d’éléments de défense. A partir
de I'extréme fin dwv®siécle, les rares éléments de défense prenneouunmauveau, plus civil dans
leurs formes et leur fonction, mais sans doute amssi efficace dans ce qu'ils devaient évoquer aux
contemporains. L'emploi d’appareils militaires fisttend en effet & se généraliser a partir de ce
moment : consoles portant corniche et coyau ouduseblemin de ronde sur grosses consoles. A partir
du milieu du siécle suivant, I'emploi de simplesites consoles ou de modillons « classiques »tsuffi
évoquer les machicoulis. Dans ce contexte, il st étonnant de voir, & partir des années 1520, la
cour s’ouvrir sur le paysage alentour. La clétunepdurpris connait un infléchissement majeur avec
les guerres de Religion (1562-1596). Le manoiioséfie au cours de cette période troublée.

L'étude des différents types d'enclos et leur orgaion révéle que les ensembles
seigneuriaux sont majoritairement dans un encliguen ou s’élevent a la fois le logis seigneurial e
les batiments de dépendance. Si le regroupemeo¢sibatiments dans un méme espace suggere un
mode de vie assez rustique des seigneurs, I'om#orisdes batiments a I'intérieur méme de certains
enclos uniques atteste le plus souvent une digtingt une hiérarchisation entre les batiments a
vocation agricole d’'un cété, et le logis et lesfiéds liés a son fonctionnement ou a des prérogsitiv
seigneuriales de l'autre. D’autres ensembles mauawyiun peu moins nombreux, S’articulent autour
d’au moins deux enclos : la basse-cour et la ddans la basse-cour se trouvent en général le thgis
métayer, les batiments a usage strictement agr{godenge, pressoir, étables, bergeries) et sougent
colombier. Dans la cour s'élevent la demeure dgneeir, les batiments qui sont liés a son
fonctionnement (cuisine, fournil, écuries, celliegve) et, lorsqu’'il y en a une, la chapelle. Les
principales variantes de ce type concernent I'ageyent des enclos, qui sont disposés sur un axe
transversal ou sur un axe longitudinal.

L'enquéte menée sur les batiments réveéle un taaitidant du manoir haut-normand : le soin
apporté a la mise en ceuvre de ces édifices, y amopsqu’ils sont agricoles. Outre leur role aghc
précis, le logis du métayer, la grange, les écweide colombier, sont souvent porteurs d’'une oharg
symbolique. Le manoir est plus qu’une exploitatammicole et industrielle, c’est le siége d’'un faf
statut privilégié qui tient a le montrer par degnsis architecturaux évidents : le colombier prend |
forme d’'une tour de défense, le logis du métayeliead’'un chatelet, tandis que I'ancienne motte
castrale conservée rappelle le chateau-fort médi€lemplacement méme des batiments n’est pas
anodin : chatelet a I'entrée du manoir, colombigdassus du portail ou au centre de la cour, motte



castrale ou chéateau-fort ruiné prés de la demeringipale, les éléments de I'ensemble seigneurial
sont placés pour étre vus. Et le logis seignew@icerné au premier chef, ne déroge pas a cette re

Chapitre VI. La maison seigneuriale

Les maisons seigneuriales haut-normandes connengrg la seconde moitié v ® siécle et
la seconde moitié dwxvi® siécle, période architecturale faste, une évatutisarquée, mais non
linéaire : elle est faite, pour reprendre I'expr@ssde Claude Mignot, « de continuités, de ruptwies
d’avatars ».

Qu'il soit éloigné ou a proximité de I'entrée, duwbit isolé, flanqué de murs de cl6ture, de
corps de logis secondaires ou de batiments anngué@ssoit de plan en L, en U, en V inversé ousplu
simplement rectangulaire, le logis seigneurial rgpa un principe d'ostentation qui lui est attaehé
le différencie immédiatement des autres batimepts sa place, sa forme et son traitement, la maiso
seigneuriale se donne a voir. C’est I'une des eortss du logis seigneurial haut-normand et, d'une
maniere plus générale, de la demeure noble. Plauril la grande majorité des gentilshommes
normands restent attachés a des formes de logEesimétablies de longue date dans la province.
L’écart entre les deux types principaux est tel tpserésultats rendent certainement compte d’'une
réalité : le logis de plan massé ou rectangulaioéisemble avoir la préférence des seigneurs haut-
normands. La maison seigneuriale prend ainsi ufeuvaymbolique particuliere : par sa forme, elle
rappelle, a un degré moindre il va de soi, le 4aon, architecture féodale par excellence. La aitp
des maisons seigneuriales xu © siécle, quelle que soit la qualité de I'occupaont le plus souvent
des variations sur ces types architecturaux. Démsrnelles adoptent plus couramment un plan
rectangulaire allongé pour permettre de loger decrampe sur rampe dans-ceuvre, le vestibule (ou
I'allée) ou lasallette Ce constat vaut aussi pour les maisons les pipsertantes. Cependant, quelques
gentilshommes haut-normands et leurs architeciaseh conservant ces préférences de partis de plan
traditionnels, vont renouveler la conception deni@son seigneuriale en créant des demeures d'une
sophistication sans égale a leur époque : Martiendeés vers 1495, est le premier édifice sansedou
en France ou se voit le doublement du corps prath¢ipcquigny, bati dans la décennie 1550, adopte
un plan en V inversé ; Bonnemare, construit ver§51862, est un corps rectangulaire allongé
cantonné de quatre pavillons et flanqué de porsigear jardin; les maisons seigneuriales
contemporaines de Bailleul et de Fleury, comprepnams 1565, un corps double sur cour (aménagée
en préau) et sur jardin. D’'une architecture élégantsoignée, ces édifices préfigurent les maidens
plaisance des deux siécles suivants — seule llausite trop haute s’oppose au rapprochement avec
les édifices dwvii © siecle.

Dans le méme temps, la volonté d’'ouvrir la demeeigneuriale sur I'extérieur qui participe a
I'intérét porté par les habitants au jardin et aygage, naturel dans une demeure aux champs,eseu d
conséquences capitales sur son architecture as dawwi® siécle. La haute Normandie semble avoir
été le théatre d'innovations techniques et mormiglees décisives, qui ont permis a partir de ce
moment d’ouvrir plus largement les piéces sur Berur. Un premier changement capital intervient a
partir des années 1540 : peut-étre pour la prenfiiéseen France, la grande fenétre est démunie de
traverses en pierre. Cette absence indique une ches traverses en pierre sont remplacées par des
traverses en bois. Un second changement capitalient en 1560 au petit manoir du Flot, & Bully,
ou le croisillon en pierre entier est remplacé yarcroisillon en bois. Ces innovations se répandent
assez rapidement en dehors de leur zone de créddrord dans le reste de la province puis en lle-
de-France et a Paris.

La maniére de composer les facades des demeurgmgaandes évolue également au cours
de la période. La facade, désormais entieremerdgéégdes contreforts de I'époque précédente, est
presque nue : elle est seulement animée par lefurasthorizontales (les larmiers et la corniche) et
par les moulures d’encadrement des baies (dangbessements). La facade, trés sobre, presque
austere, s'organise uniquement par ses niveaureclant différenciés. L’attention du spectateur est
retenue par I'importante surface murale, sans smari presque hormis les moulures horizontales,
et, au contraire, par les (rares) éléments de déamrfenétres, aux lucarnes et a la porte. Ontyuwve
explication : la préférence des gentilshommes hautiands pour le rythme marqué des niveaux et,
surtout, pour les grandes surfaces murales, gsiladgeconde moitié du/® siecle, commencent a étre
animées par le jeu des matériaux qui les composkatiord, dans les années 1470-1480, par des
assises alternées de briques et de pierres (nitemszs), puis, un peu plus tard, par I'apparitehn



« brigque et pierre »Cet intérét marqué pour la surface murale anilgiegent horizontal des facades
et les contrastes de couleurs des matériaux vadétgrande conséquence pour la suite. Si dans les
premiéeres décennies awi°siécle, on reléve peu de changements dans ce dendapartir du milieu
du siécle, les Normands portent un intérét ren@uyelur ces effets de surface, en particulier par
I'emploi du bossage et des tables. A la fin dulsiéan arrive & une saturation de la surface myrate
la multiplication de tables ou de chaines de bassdgnt les possibilités de la combinatoire sont
encore augmentées par le jeu des matériaux eepamaitements de surface. Mais les continuitésset
nouveautés sont autant dans le parti général etofmance des dehors que dans I'agencement des
espaces intérieurs.

La haute Normandie, a l'instar de la Bretagne, dertdnir une place a part, en marge des
autres provinces francaises : la tour d’escali€¢entrée de la maison seigneuriale haut-normande s
généralement dissociées, I'escalier étant rejatdesndté ou en facade postérieure, I'entrée pércan
directement la facade antérieure. L’'explicatiomtigrincipalement a la place de I'étage noble
normand au rez-de-chaussée — au lieu d’'étre auigmé&tage comme c’est le cas ailleurs. En somme,
en Normandie, I'escalier n‘ayant qu’'un role de alation, il connait un traitement différent de la
France centrale. C’est dans I'entrée directe dansdison seigneuriale que se révéle le plus clainém
l'originalité de l'architecture normande, dont elst I'une des constantes — d’'une maniére plus
générale, comme de I'ancienne orbite anglo-normande

Le renouvellement spectaculaire des usages distsmormands entre 1495 et 1565 tient a
I'introduction de nouvelles piéces dans leur séqae(x allée » ou vestibule précédant I'escalier,
« sallette », cabinet, escalier), a leur plus geaimbépendance (« allées », couloirs, espaces de
dégagement, tambours) a la multiplication de oeetid’entre elles (salles et cabinets), au
renouvellement de leur traitement (cuisines « éspsp»>, escaliers rampe sur rampe avec niches et
pilastres, vestibule «a [I'antique », cabinets dembs variées, ronds, carrés, hexagonaux,
rectangulaires prenant la forme d’'une petite gaJeet encore a une plus grande liberté dans la
disposition des piéces (cloisons ou murs de refi&uadlés, disjonction entre la distribution du rez-d
chaussée et de I'étage, galerie en retour surdajalutot que sur la cour).

Chapitre VII. Les lieux des plaisirs seigneuriaux

« Pas de chateau sans jardin » peut affirmer Jedlfa@ne en 1999. Cette affirmation vaut
aussi pour le manoir : pas de manoir sans jardipper les mémes raisons, mais, contrairement au
chateau, on ne s’est guere interrogé jusqu’icicetimspect du manoir, et encore moins sur la oelati
de la petite maison seigneuriale et du jardin. Poemer cette enquéte, on posséde peu d’éléments. La
plupart des connaissances proviennent de l'anatgswgraphique et topographique : lecture des
cadastres anciens, antérieurs aux grands rememtectex°® siécle, repérage des structures en terre
encore en place (fossés, talus, fausse-braiese rfémitlale) et examen archéologique des structures
maconnées (logis seigneurial, batiments de déperdztrmurs de cléture). Pour quelgues manoirs, on
peut réussir a enrichir cette base documentaird'@eamen de plans antérieurs au cadastre ancien
(plans terriers, plans de vallée, atlas Trudaide),descriptions textuelles anciennes et de photo-
graphies aériennes dedN.

L'analyse ainsi menée permet de distinguer troigds types de jardins nourriciers en haute
Normandie : le jardin unique, exclusivement nouericle jardin a la fois potager et d’agrément, le
jardin potager distinct du jardin d’agrément. Ptas manoirs les moins importants qui constituent la
plus grande part des domaines nobles haut-normbngsdin, de petites dimensions, le plus souvent
éloigné du logis, parait étre, sans contestatiagsipte, un jardin nourricier. Celui-ci est I'unesde
nombreuses dépendances utilitaires du manoir, stahg particulier ; il est donc traité comme &il.
la fonction nourriciére de ce type de jardin né faicun doute, il est possible qu'elle s’accompagne
dans quelques cas, d'une fonction d’agrément. Eat,edans I'enclos de quelques jardins, certains
parterres étaient pour I'agrément tandis que désuftaient potagers, comme le préconisent d’'aslleur
les traités d’agronomie. Cette hypothése est draytlus vraisemblable lorsque le jardin est étendu.
Dans bon nombre de domaines étudiés, le jardirgpotalacé dans un enclos séparé de celui destiné a
'agrément du seigneur et de sa famille, lui restgendant attaché : il en est mitoyen, séparéigatu
un mur de cléture. Le jardin potager peut étre igpissé a distance du logis, rejeté sur le cotéade
cour ou placé a I'écart dans la basse-cour.



Méme s'ils ont connues quelques-unes des grandéstions du jardin francais, les jardins
d’agrément des petites et moyennes demeures se@eeuhaut-normandes conservent pour
I'essentiel les caractéres hérités de I'époque évéatk : des années 1470 a 1600 et sans doute encore
au-dela, ce sont majoritairement des jardins disis ce constat général posé, I'histoire du jardin
haut-normand au cours de cette période a été mapprédes développements parfois spectaculaires.

A partir des années 1494-1495, ce qui était I'eioapsemble devenir la regle : le jardin se
rapproche du logis ou le borde directement, il glagit (sa superficie moyenne est doublé) et I'sccé
s'il n'est pas direct, est du moins facilité parpeoximité du jardin et du logis. Dans ce tournant
décisif, trois ensembles seigneuriaux haut-normasblent avoir joué un rdle éminent : Etelan,
Martainville et Cléres. Une fois le jardin plus phe et plus étendu, les fenétres du logis ouvrant
parfois directement dessus, il parQt naturel defias étroitement ces deux espaces. Des les années
1520-1530, I'acces au jardin est facilité, ce @isde penser que celui-ci joue un réle nouveau kdans
vie de la petite maison seigneuriale. Nous avofaraf a cette époque, a un glissement du statut du
jardin : il devient un prolongement direct de lareire. Aussi, somme toute, il parait logique que
beaucoup de gentilshommes normands tiennent eldcteefermer par de hauts murs, comme une
piece « privée », & leur usage exclusif et a cedtileur famille qui en avait la clef. On devine
également qu'a partir de ce moment avoir le jagdproximité immédiate avec un accés direct sur lui
devient la formule incontournable de toute demeigréa petite et moyenne noblesse. Par conséquent,
on ne doit pas s'étonner que le traité d’agronadtiestienne et les recueils de modéles de Du Cerceau
pour « bastir aux champs » enregistrent ces usagesnus courants. En méme temps que nait la
volonté de lier plus étroitement le jardin au logis jardin des petites maisons seigneuriales de
Normandie, plus vaste et plus proche, va peu &jpeganiser en fonction du logis. L’idée d’orgamise
le chateau sur un méme axe et des aménagements apparaissent de maniére quasi simultanée,
semble-t-il pour la premiére fois en Normandie, @skiéres et a Annebault, et furent presque aussitdt
imités dans toute la province normande. On devine gertains petits seigneurs normands ont
apprécié l'idée des plates-formes se succédantiestméme axe et celle des jardins d’eau, qui
répondaient a leur godt pour les jardins a enclaftipfes, de nature différente, qui procurent une
promenade ou l'intérét est sans cesse renouvelécohus de la méme période, d'autres petits
seigneurs, plus nombreux, vont rester a l'invett&chés au jardin « sec », sans fossé, de plagh-pie
ou presque avec le logis. La recherche d'un rappuortédiat entre logis et jardin explique qu’on ait
voulu créer des jardins autour de la demeure.

Cette évolution, née d’'une nouvelle relation efareature et I'art, se traduit aussi par d’autres
entreprises, de plus en plus savantes et sophéssgugui ne sont plus désormais exclusivement
réservées aux seules demeures princiéres. Le gfesient de la cour aménagée pour lI'agrément
dénote cette tendance de fond, que Il'histoire ddijaen haute Normandie a contribué a révéler.
L'intérét croissant porté au jardin a entrainé f@ation de jardins sur trois c6tés du logis. Larcou
aménagée en jardin d’agrément, souvent modestepadiss orné d’'une fontaine a l'italienne, d'une
statue ou d'un garde-corps en forme d'exédre montahefinit donc d’envelopper le logis: la
demeure est au centre d’'une composition de jardimgnéme moment, les anciennes mottes castrales
sont parfois renouvelées par des aménagementdfapritcau jardin un nouvel espace, lieu de surprise
(labyrinthe, rocher) et sans doute aussi de méalitat

Conclusion

En Normandie, la guerre de Cent Ans semble avéiuét parenthése, plus qu’'une rupture.
Dés les premiers signes tangibles de la recongtrudans les années 1475-1480, I'essentiel semble
étre en place. Aussi certaines dispositions que peut voir comme des nouveautés dans les petites
maisons seigneuriales a la fin @u®siécle releévent-elles plutét d’'un phénomeéne de igdisétion de
dispositions jusgu’ici réservées aux princes. Atipae la fin duxv®siécle, ce phénomene connait
cependant un rebondissement extraordinaire avapulision décisive donnée par les grands chantiers
de l'archevéque de Rouen Georged’ Amboise, qui deviennent les nouveaux modeéles\aeuMais
a ce moment, les initiatives ne sont pas seuletedatt du fastueux prélat. En haute Normandie sdan
le petit monde des amateurs et promoteurs de natégarchitecturales, on trouve aussi des notables
de la province anoblis de fraiche date. Leurs saatins, Martainville, Etelan, Tilly, vont
révolutionner la programmation architecturale de«lmaison des champs ». A mesure que le siécle



avance, la société normande se transforme. Ridginérdphe de I'lle-de-France et désormais du
pouvoir central (1526), la haute Normandie rassentbutes les conditions de I'émergence d’'une
noblesse attachée au service du roi, dont ellaitieepartie de ses revenus. L'extraordinaire fmai

des petites et grandes demeures élevées par defsanml a partir de la fin des années 1520 et
jusqu’'au regne d’Henrill en atteste. La furie architecturale qui sévit en Nardia reflete cette
évolution, a la fois dans les formes et dans letridutions. Dans le méme temps que certaines
dispositions séculaires sont définitivement abanden, les formules architecturales des décennies
précédentes sont renouvelées et parfois généabsiéer tour.

DEUXIEME PARTIE .
Catalogue raisonné

Principe

Ce catalogue ne couvre de maniére égale ni ledieesi ni les typologies, ni méme le loryl ° siécle
étudié. Il va de soi que le sujet ne peut étre Epuet que le souci de la qualité a prédominé sur
I'exhaustivité qui n'aurait pas eu beaucoup de sAnssi s'agit-il d’'une double sélection, a la foir
contraintes et par volonté. Par contraintes : faotevent de sources ou d'études préexistanteg faut
parfois d’acces aux propriétés privées, faute adsdemps, un grand nombre d’édifices ne pouvait
figurer dans ce catalogue. Par volonté : le bustrpas de faire un recensement systématique dhirterr
(en cours par l'lnventaire général), mais de donmee image moins floue des demeures
campagnardes de la noblesse normande grace auwellesuméthodes d’analyse architecturale
appliquées a un groupe d’ensembles manoriaux. fsiteselon la nécessité du propos général, nous
avons cru bon de joindre, a la suite de monograptetativement développées, des notices plus
courtes.

Issue d’'un corpus de plus de 350 manoirs recensfaate-Normandie, figure dans ce catalogue une
sélection de 81 sites : les ensembles seigneubi@mxconservés (parfois dans un état proche dé celu
desxv®-xvi® siécles), ceux parfois détruits mais dont la doentation est importante ou la restitution
aisée a partir de vestiges, les demeures de quadjtéficatives pour le sujet qui nous occupe.

Monographies

Acquigny. Anquetierville. Archelles. Argueil. Aufyala-Mallet. Bailleul. Bailleul-la-Campagne. Bec-
Crepin (Le). Beuzeville-la-Grenier. Beuzeville-lax&ard. Bois-Rosé (Le). Bonnemare.
Bourgtheroulde (Le). Brécourt. Bus (Le). Caltot.uBemre. Chambray. Cléres. Commanville. Ecluse
(L"). Etelan. Fleury-la-Forét. Flot (Le). Fontaite-Bourg. Fossés (Les). Hérault (Le). Héronchelles.
Heubécourt. Houlbec. Jouveaux. Loges (Les). Lonmes|Maillets (Les). Martainville. Mentheville.
Mesnil-Jourdain (Le). Mottes (Les). Normanville.rifers. Plain-Bosc (Le). Prey. Rocques (Les).
Saffray. Sénitot. Taillis (Le). Thevray. Tilly. aline (La).

Notices

Anvéville. Boissaye (La). Boos. Bourdenis. Brdlifises). Cauville. Chapelle (La). Chauvincourt.
Cleuville. Emfrayette. Ernemont-sur-Buchy. Escléa®l Folletiere (La). Fours. Fry. Goderville.
Gueutteville. Hamel (Le). Harquency. Hellenvillietdom (Le). Grands-Ifs (Les). Limeux. Ménilles.
Miromesnil. Motte (La). Pommeraye (La). Raimberi®éauté. Senneville. Vievre (Le).
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Position de thése

Liée au courant réaliste qui s’intéresse aux comportements humains, aux détails de la vie
quotidienne, la scéne de genre est un art fondé sur 'observation sociale qui a connu une période
florissante dans les peintures hollandaises et francaises du XVIle siccle et anglaises du XVIIle
siecle. A cette tradition s'adjoint au début du XIXe si¢cle un nouveau courant, la peinture
troubadour qui propose une nouvelle vision de I’histoire : abandonnant les grands formats, celle-
ci privilégie les scénes anecdotiques aux épisodes héroiques, le sentimentalisme a Vexemplum
virtutis, la scene de genre se voyant ainsi comme anoblie par Thistoire. S’ajoute a cela un
renouveau de la science historique qui, comme le note Augustin Thierry, se propose de rendre
«les idées, les sentiments, les meeurs des hommes qui nous ont transmis le nom que nous
portons ». Le XIXe siecle apporte un regard nouveau sur la vie quotidienne, qu’elle soit ancienne
ou contemporaine, un regard quasi analytique qui s’intéresse aux conditions de vies des
différentes classes sociales. A la méme époque nait une vaste littérature de fiction et de sociologie
populaire, a laquelle Balzac contribue largement. Ce siecle marque donc une triple rupture par
rapport a la compréhension de notre vie quotidienne : artistique, scientifique et littéraire, de sorte
que chacun de ces éléments soient connexes et s’influencent mutuellement. Cette osmose unique
est scellée par la reconnaissance que lui accorde le pouvoir politique de Iépoque: le
gouvernement de la Seconde République par ses achats donne un nouveau statut a la scéne de
genre qui devient I’égale de la peinture d’histoire. Dés le Salon de 1852 s’ouvre ainsi une période
faste pour la peinture de genre qui se développe au Salon et envahie les intérieurs et les galeries.
Un phénomene qui tend a se ralentir autour de 1878, lorsque la Troisieme République entend
redonner la premicre place a la peinture d’histoire, par une série de commandes et d’achats au
Salon. C’est ce changement significatif dans le monde des arts que nous avons abordé au cours de
cette these sur la peinture de genre en France sous le Second Empire et les premieres années de

la Troisieme République.

Comme nous lI'avons analysé, le développement de cette catégorie picturale sous le
Second Empire n’a été rendu possible que par la présence d’un certain nombre d’éléments mis en
place des la Restauration. La société francaise s’embourgeoise et se modifie en profondeur, créant
une nouvelle clientele et une nouvelle demande. La Seconde République, par une politique active
de commandes et la volonté de hisser le genre au niveau de T’histoire, apparait comme un
tournant dans cette évolution. Outre le contexte politique et social, qui contribue au triomphe de

la peinture de genre sous le Second Empire, nous avons tenté de mettre en avant les éléments



constitutifs de cette catégorie picturale. La scéne de genre se définit ainsi par la présence de la
tigure humaine, saisie dans son quotidien, ou domine le plus souvent I'anecdote et le pittoresque.
Les thématiques sentimentales, de méme que le titre ou le format sont sensés attirer attention du
public, de plaire ou d’émouvoir. Au méme moment, le statut du peintre évolue, passant de celui
de protégé de I'Etat, a celui de professionnel. S’intéresser a la peinture de genre, s’est ainsi
aborder, comme nous I'avons vu, la formation des peintres. Les bons pinceaux se multiplient,
grace a ouverture progressive de I'Ecole des Beaux-arts et la multiplication des ateliers privés, au

moment ou les femmes accedent toujours plus nombreuses au monde des arts.

Nombreux sont alors les artistes a comprendre que le traditionnel cursus honnorum,
couronné par le Prix de Rome, n’est plus viable et se tournent vers le marché de 'art avec des
créations facilement monnayables ou domine la scéne de genre. On doit ce changement a
'origine sociale des peintres qui sont, pour la plupart, issus de milieux humbles ou provinciaux.
Par leur manque de culture, souvent évoqué par la critique, ainsi que par leur volonté de faire de
la peinture un véritable métier, le peintre devient I’égal d’un banquier ou d’un commergant. Ces
changements profonds, tant sociaux qu’artistiques, conduisent le Salon, centre de la vie artistique,
a se transformer en profondeur. Outre les reglements successifs, qui font alterner les Salons
annuels et bisannuelles, qui font varier le nombre des envois autorisés, le départ de la
manifestation hors du Louvre contribue a son tournant commercial. Les lieux deviennent pour
les contemporains un véritable « bazar » ou le genre peut des lors se développer et renouer avec
un succes comparable a celui qu’il avait connu au XVIle siecle. L’alliance, lors de I'Exposition
universelle de 1855, des Beaux-arts et de I'industrie, renforce le caracteére mercantile de la peinture
qui se voit désormais considéré comme un véritable bien de consommation. Le phénomene
atteint son apogée au Salon de 1868, ou la peinture de genre obtient la plus haute récompense,
mais tend a s’estomper aprés 1870. La Troisieme République entend, en effet, redonner sa
premicre place a la peinture d’histoire. Le genre ne disparait pas pour autant, mais se tourne

désormais vers les galeries et les expositions privées qui se multiplient désormais dans la capitale.

Afin de plaire et de répondre a la demande de collectionneurs de plus en plus nombreux,
les peintres recherchent dans tous les domaines le pittoresque, le dépaysement, la fantaisie et
¢étendent leurs sources d’inspirations dans les temps les plus reculés, comme dans les territoires
les plus éloignés. L’histoire est ainsi présente au Salon dans les multiples scénes de genre. A coté
des néo-grecs qui tentent d’adoucir ’Antiquité par des images idylliques ou prennent place de

jeunes gens, s’associent les visions archéologiques d’un certain nombre d’artistes qui élargissent



les bornes chronologiques de la peinture de genre historique jusqu’aux gaulois et autres
mérovingiens. Une scene de genre néo-renaissante se développe parallélement, au moment ou
I'on s’intéresse a I'architecture des XVe et des XVlIe siecles. Le néo-flamand d’un Leys ou d’un
Tissot, cohabite avec les sceénes renaissantes de Couture ou de Cabanel tandis que les
mousquetaires prennent vie sous le pinceau de Broillouin ou de Roybet. Meissonier incarne,
quant a lui, le XVIle siécle avec ses toiles « miniaturistes». Le XVIlle siecle n’est pas délaissé et
incarne un art de vivre que recherchent avec nostalgie de nombreux contemporains. Tandis que
I’histoire se voit représentée dans son entier au Salon, les peintres poursuivent 'exploration des

pays ou des régions lointaines.

Par ses liens avec la France et son réle dans la formation des artistes, I'Italie et ses
populations conservent la premicre place dans les scénes de genre. L’Espagne connait un
véritable engouement pour son art et son mode de vie, au lendemain, notamment, du mariage de
I'empereur, qui confirme I’hispanophilie apparue sous Louis-Philippe. L’Orient fascine également
les peintres et le public, par sa lumiére, ses couleurs et ses populations. I.’Algérie francaise devient
une terre a faire connaitre au méme titre que les autres provinces métropolitaines. Ainsi, la
peinture orientaliste délaisse-t-elle les images romantiques trop longtemps véhiculées pour des
ceuvres plus ethnographiques qui cherchent a témoigner des paysages et des peuples. La notion
d’Orient tend également sous le Second Empire a s’élargir et couvre désormais, outre le bassin
méditerranéen, les contrées orientales d’Europe, la Russie et PExtréme Orient. Au méme titre que
I’histoire, le monde se découvre donc au Salon par I'intermédiaire des paysagistes et des peintres
de genre. Comme un tremplin vers 'exotisme et le pittoresque des peuples lointains, la province
continue d’intéresser les artistes qui immortalisent fréquemment les fétes et les costumes des
régions francaises. La Normandie, la Bretagne et I’Alsace sont alors les plus représentées. Cet
intérét pour les campagnes francaises marque la volonté de certains artistes d’abandonner le passé
et lailleurs afin de se concentrer sur le quotidien, sur les champs et les rues que cotoient leurs

contemporains.

Les peintres de genre se demandent alors comment représenter le monde contemporain ?
Sagit-il d’opter, comme certains, pour une peinture réaliste, qui ne cherche plus a idéaliser, mais a
représenter la vie telle quelle est, avec ses laideurs et ses tensions ? De la méme manicre, le
costume contemporain est-il suffisamment digne pour figurer sur des tableaux de Salons ? Reflet
de son temps, la peinture de genre du Second Empire, tente de répondre a ces problémes et offre

une multitude de solutions, ouvrant parfois la porte de la modernité, les jeunes impressionnistes



s’'intéressant alors grandement a la question de la représentation du monde contemporain. Ces
images de la vie frangaise de la Seconde moitié du XIX" siecle incarnent également un certain
nombre de valeurs que la société recherche alors. Les images du bonheur familial, de la piété ou
de la défense du pays, sont ainsi hissés sur les cimaises et prennent la place des exenzpla virtutis de
la peinture d’histoire. Le Salon apparait ainsi comme un véritable livre ouvert ou tous les aspects
de la vie humaine peuvent étre étudiés. Les sujets des gravures d’illustration, qui avaient fait le
succes des publications romantiques, se découvrent dorénavant sur des toiles qui, apres étre
passées par le Salon, viennent orner les musées ou les intérieurs bourgeois. I’éclectisme qui
domine au méme moment, dans l'architecture et dans les arts décoratifs, "emporte également
dans le domaine de la peinture ou toutes les thématiques se voient abordés par les artistes.
L’étude de la peinture de genre offre ainsi une approche privilégiée pour connaitre les gouts de

cette époque, dont nous avons tenté de souligner la diversité.

Les peintures de genre sont également nombreuses a ne figurer que dans les vitrines de
marchands. L’apogée de cette catégorie picturale correspondant alors a la mise en place du
systéme peintre/marchand qui conditionne aujourd’hui encore le monde des arts. Le Salon
poursuit toutefois transformation et devient par moments une véritable salle des ventes. Les
peintres, de Delacroix a Courbet, en passant par Meissonier, mettent alors en place de véritables
stratégies commerciales. Délaissant la figure de 'artiste bohéme, le peintre de genre devient un
artiste bourgeols qui tente par tous les moyens de remporter de vifs succes au Salon et ainsi de
pouvoir vendre au meilleur prix ses toiles. On comprend, des lors, quiils se tourne vers les
marchands qui lui offrent un nouveau débouché. Ces nouveaux acteurs prennent de plus en plus
d’importance dans la vie artistique, comme nous avons pu le voir a travers I’évocation des
marchands Martinet, Durand-Ruel ou Goupil. Profitant du succes de ces ceuvres, un certain
nombre en diffusent I'image, la gravure cédant progressivement sa place a la photographie. Les
peintures de genre inondent alors la société du Second Empire et figurent dans les plus grandes
collections de la période en France, comme a I’étranger. Les Etats-Unis sont alors les premiers
clients des peintres de genre et demandent en grande quantité ce type de peintures. On assiste
alors a une véritable spécialisation des peintres, voire méme a la créations d’écoles tournées vers
le commerce international, a I'image de celle d’Ecouen. On assiste, en effet, au cours de cette

période a une uniformisation de la scéne de genre qui touche tous les pays occidentaux.

Notre approche de la peinture de genre du Second Empire qui demeure étroitement liée a

la question du sujet en peinture a tenté de dépasser les questions d’écoles. Comme nous I’avons



vu la plupart des peintres se demandent quoi représenter ? comment ? et pour quelle clientéle ?
Par sa variété, la peinture de genre possede un véritable caractere narratif, comme 'on peut s’en
apercevoir en survolant les critiques publiées sous le Second Empire. La littérature artistique
conduit donc a la mise en place d’une peinture que l'on peut caractériser de littéraire. Le
développement de la scene de genre qui aurait pu étre synonyme de la fin de la critique de Salon,
n’arrive toutefols pas, comme nous 'avons vu, a détroner cette littérature. Les auteurs s’adaptent
d’ailleurs en conséquence et I'on remarque que les notions de pratiques artistiques (touche,
lumiere, composition) prennent de 'ampleur par rapport a I'analyse du sujet, au moment ou se

développe, notamment, la jeune école impressionniste'.

On peut donc affirmer que la peinture de genre contribue a la fin des poncifs
académiques et a une libération des catégories picturales. La difficulté des auteurs a classer telle
ou telle ceuvre dans telle ou telle « case » les conduits a abandonner toute classification et a ne
plus s’intéresser qu’a 'ceuvre en elle-méme, a sa technique. En débarrassant 'ceuvre d’art du sujet
et des anciens symboles, la peinture de genre ouvre ainsi la voie a la modernité artistique. La
plupart des courants modernistes de la fin du XIX® siecle et du début du XX° siecle s’intéresse,
pour la plupart, au paysage ou a la vie quotidienne, mais en aucun cas a la peinture d’histoire,
dont le poids des conventions les aurait empéchés d’innover. On assiste ainsi dans les dernicres
années du siecle au triomphe d’une nouvelle hiérarchie, qui n’est plus celle de I’Académie, mais
celle du public. Ce phénomene conduit les artistes a s’affranchir de la tutelle de 'Etat et a se
tourner vers le monde des marchands. C’est d’ailleurs ce caractére commercial de la peinture de
genre qui a contribué par la suite a son discrédit auprés des historiens de P'art. On peut donc dire
que pour la dernicre fois, le Salon permet d’étudier une catégorie picturale dans toute sa variété.
L’accroissement des envois apres 1880, ainsi que la multiplication des expositions, rend alors

difficile la vision d’ensemble des productions artistiques de la période.

La réception de la peinture de genre, entre reconnaissance officielle et mépris d’une partie
de la critique, cristallise donc dans son ambivalence une problématique propre a I’histoire du
gott sous le Second Empire : avec I'essor des classes bourgeoises industrielles et financicres, les
criteres du Beau pour les artistes, les amateurs et la critique doivent tenir compte sinon d’une
démocratisation du jugement esthétique du moins d’un partage nouveau de cette faculté. Si « le

public et les artistes s’unissent a la fois pour ne plus guere aimer que la peinture de genre »,

On peut ainsi se référer aux critiques parues lors de la premicre exposition impressionniste en 1874 ou I'aspect
technique I'emporte sur les sujets des ceuvres présentées. Voir a ce sujet les annexes du catalogue de I'exposition, Le
centenaire de Impressionnisme, 1874, p. 256-270.



comme le note Jules Clarétie en 1873, la critique, face a cet engouement populaire pour les scenes
de la vie quotidienne, demeure divisée en deux camps : soit qu’elle le condamne, croyant y déceler
le déclin de la peinture d’histoire et de la peinture religieuse, soit qu’elle le loue comme le signe
d’un renouveau artistique. En effet, pour un critique tel que Camille Lemonnier, seul le genre
peut redorer le blason de ’Art frangais : « La peinture de genre, alimentée par I’étude des milieux
sociaux et I'observation des individualités nationales, s’éléve au rang de lhistoire. L’avenir ne
nous admettra a ses panthéons que si nous lui apportons T’histoire de notre temps: et cette
histoire le genre seul peut le faire ». I.a compréhension actuelle de I'art du Second Empire et
notre gout paraissent avoir tranché ce débat critique en plagant définitivement les adversaires de
la peinture de genre du coté de la modernité. Or rétablir les tenants et les aboutissants de ce débat
doit servir a rendre intelligible les composantes économique, sociale et politique du gott sous le
Second Empire : cette période connue pour son éclectisme gagne ainsi a ¢tre identifiée comme
I'age d’or de la peinture de genre au XIXe siecle. Ce faisant, il devient possible de redonner sa
cohérence et son unité a la production picturale de cette époque et méme d’y découvrir un
tournant majeur dans lhistoire de lart : les avant-gardes de la fin du XIXe siecle se définissant

tant par des rejets que par des emprunts et des citations a cet art.
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POSITION DE THESE

Dans sa Cronaca Rimata, Giovanni Santi définit le peintre cortonais Luca Signorelli,
son jeune confrére, comme un artiste doté d’un «ingegno et spirito pelegrino ». Par sa qualité
de jugement contemporain sur le peintre, ce témoignage est important : il est le seul de la
période a ne pas étre un document d’archive notarial, si I’on excepte la bréve mention de Luca
Pacioli et la lettre subjective de Michel-Ange témoignant d’un différent financier avec
Signorelli. Dans la formule de Santi, Luca est désigné comme une dualité, dans laquelle le
don, le talent inné (« ingegno ») s’ajoute a I’esprit, a 'intelligence (« spirito »), une dualité
elle-méme vagabonde (« pelegrino »). Cette vision du personnage par son temps souligne sa
fantaisie, son inventivité et sa capacité a butiner vers d’autres horizons, voire d’autres
disciplines. Plus encore, elle constitue, selon nous, un appel a combiner des approches
diversifiées afin de cerner I’identité créatrice de Signorelli et son caractére vagabond. Histoire
culturelle, histoire des formes, iconographie, histoire des sciences, gender studies... Toutes
ces approches, qui refléte le butinage caractéristique du peintre, peuvent enrichir la lecture de
I’art signorellien, jusqu’ici plutdt envisagé sous un angle strictement monographique. Les
études, dont la récente monographie de Tom Henry et Laurence Kanter (2001), ont permis de
mettre au jour des documents inédits et de clarifier le catalogue raisonné mais n’ont pas
véritablement replacé 1’artiste dans son temps. Répondant & son tour a ce caractere
« pelegrino » défini par Giovanni Santi, notre réflexion s’articule globalement autour d’une
triple itinérance, que 1’on pourrait qualifier de géographique, disciplinaire et temporelle.

L’itinérance géographique de Signorelli met en jeu ses commanditaires, ses
collaborateurs et ses lieux d’activité. En retracant chronologiquement un parcours déja bien
connu par les apports documentaires successifs, on peut encore en souligner les régles de
fonctionnement, les causes d’enchainement, c’est-a-dire le jeu des tensions entre centres et
périphéries, et les événements artistiques contemporains qui ont pu interagir avec ce
développement. Bien que Luca ait été vu comme un « grand maitre provincial et qui ’est
resté », cette étiquette peut étre remise en cause. Sa naissance a Cortone, potentiellement
sclérosante, eut des conséquences ambivalentes et détermine surtout un profil artistique
singulier ouvert a d’autres centres, tels que I’Ombrie et les Marches, voire au sud du Chianti.
La lisibilité¢ du parcours signorellien peut étre restituée a la lumicére de la constitution de
plusieurs réseaux d’influence dans lesquels le peintre réussit a s’inscrire. Son appartenance a
I’école de Piero della Francesca détermina ainsi la place qu’il conquit a Citta di Castello et

Borgo San Sepolcro. L’établissement de liens avec la papauté, les Della Rovere notamment,



lui servit d’introduction non seulement dans de multiples cités des Marches, mais fut en outre
d’une efficacité particulierement pérenne, puisqu’il fut rappelé au Vatican trente ans apres ses
premiers pas a la Sixtine. Avec la reconstitution de cercles vertueux de commandes et des
dynamiques d’échanges avec les peintres amis ou rivaux, Signorelli apparait comme un artiste
habile dans ses relations avec les puissants, quoique moins talentueux dans le registre
commercial. Il sut entretenir des contacts avec les plus hauts personnages de son temps, tels
que Pandolfo Petrucci, Guidobaldo da Montefeltro ou les Vitelli. Plutot que provincial -une
dénomination dépréciative qui ne reflete pas méme la réalité géographique du parcours
signorellien-, ’artiste peut revendiquer pleinement le statut de maitre itinérant. Cette
spécificité explique en grande part la vaste étendue de sa culture picturale. L’évocation des
traditions artistiques diverses auxquelles il fut confronté prouve a quel point Luca ne peut étre
réduit a une aire régionale et encore moins seulement a une localité périphérique (chapitre
1.1).

La variabilité¢ du parcours signorellien revét une dimension particuliére dans le domaine
de la commande religieuse. Comment Luca composa-t-il en chaque lieu avec les modalités
imposées par des patrons dévots aux préférences cultuelles diverses, ordres mendiants,
confréries de Laudesi et de pénitents, ou prélats ? L’incidence des dévotions spécifiques doit
¢galement étre envisagée en regard de la position personnelle du peintre comme croyant.
Combinée a la question des exigences cultuelles des patrons, elle joue un réle direct dans la
conception iconographique de ses ceuvres et ameéne a réévaluer certains jugements sur la
production signorellienne tardive, le corpus le moins séduisant de prime abord puisqu’il
concerne les ceuvres dans lesquelles I’exécution se ressent le plus de la participation de
I’atelier. Ainsi, par exemple, I’¢laboration d’une formule trés neuve de I’Immaculée
Conception (un culte récemment promu) est a réapprécier non pas en termes esthétiques ou de
qualités techniques, mais du point de vue de son intérét illustratif : Signorelli fait montre,
parmi d’autres cas, d’une capacité d’inventio encore intacte malgré 1’age avancé, les
défaillances physiques et la médiocrité des collaborateurs.

L’analyse du contexte religieux porte naturellement vers la tradition visuelle des Sacre
Rappresentazioni. Si Signorelli est considéré depuis longtemps par la critique comme un
peintre dramaturge, parfait rhétoricien, il faut encore mettre en exergue I’importance de cette
expérience théatrale dans la formation de son répertoire narratif. Dans son ceuvre, certaines
formulations précises de I’histoire sainte sont extraites avec évidence de la mise en sceéne
sacrée tant dans la gestuelle des protagonistes que dans la composition ou les éléments

décoratifs. Sous cet éclairage, 1’on peut par exemple présenter une autre interprétation du



supposé autoportrait d’Orvieto en y reconnaissant une transposition de 1’ange-narrateur, du

festaiolo, un motif bien connu des contemporains du maitre cortonais (chapitre 1.2).

L’exploration de I’itinérance disciplinaire de Signorelli améne ensuite au cceur du
processus de création, dans ce qui fut le domaine privilégié de son art, le traitement de la
figure humaine et du nu, sans aucun doute le théme dans lequel son legs fut le plus profond et
le plus fécond. La genese des motifs et des formes, ce qui fait 1’originalit¢é méme du langage
de Luca, demande a étre repensée parallélement au développement d’une anatomie
scientifique. Luca avance de pair avec I’illustration purement scientifique contemporaine,
voire la devance souvent et cette démarche doit étre confrontée a celle de Léonard et de
Michel-Ange. Son approche entre mimesis et inventio dépend de voies d’exploration diverses
qui allérent au-dela du seul relevé sur le vif, un apprentissage 6 combien crucial mais non
isolé. Pour saisir la spécificité du nu signorellien, il faut approfondir une approche
comparative qui s’est trop souvent résumée a minimiser sa place face au génie de Buonarroti
et explorer 1’originalité¢ de son traitement des chairs, de son rendu de ’anatomie sur le plan
ostéologique, myologique ou dynamique, de sa conception du corps dans toute sa diversité et
ses évolutions. Il est nécessaire d’envisager les divers outils et biais d’accés au corps dans
cette Italie centrale de la Renaissance, mais aussi de voir comment I’image neuve du corps
que Signorelli impose s’agence face aux injonctions théoriques contemporaines. La question
de I’intégration de ces nudités sans pudeur dans le discours religieux et la réception de ces nus
face aux bienséances, une question étrangement négligée, doit faire aussi 1’objet d’une
attention particuliére ; ces interrogations éclairent 1’apport de Luca, qui ouvre la voie a une
utilisation gratuite et esthétique du nu démultiplié pour le simple plaisir de I’art (chapitre 2.1).

Aux cotés de la science anatomique, une autre discipline, la sculpture, pouvait fournir
une aide précieuse au peintre soucieux de convertir la chair vivante a la planéité de la surface
picturale. Luca développa en effet une sensibilité particuliere de Luca a I’art tridimensionnel.
Cette familiarité découle de sa formation aupres de Piero della Francesca, de son passage dans
les ateliers florentins et de 1’esprit de collaboration présent sur son parcours. Les emprunts
aux modeles sculptés et le transfert de techniques compositives expliquent, chez ce peintre
des valeurs tactiles qu’est Signorelli, la pensée en volumes statuaires et son sens des
intervalles qui confére a la figure sa capacité a prendre corps et a se mouvoir. Ces expériences
dessinent le portrait d’un artiste totalement impliqué dans la suggestion du rilievo et déja
conscient des problématiques qui seront soulevées par le débat du paragone. Les échanges

avec cet arte sorella doivent également étre étudiés a rebours, en envisageant un éventuel



passage de Luca a ’acte sculptural, voire en tachant de délimiter une possible influence du

peintre dans ce domaine (chapitre 2.2).

L’esprit vagabond de Luca s’affirme enfin par le biais d’une itinérance temporelle,
sous I’intitulé de laquelle peut étre définie son oscillation entre curiosité pour le passé, respect
de la tradition et aspiration au renouveau. Il n’est pas insignifiant de préciser, pour un peintre
né a Cortone, au cceur de la terre étrusque, et actif auprés des plus grands cercles humanistes
de son temps, I’image de 1I’Antiquité qui lui parvint. La présence de vestiges régionaux
tyrrhéniens eut des répercutions sur son langage net et linéaire. La forme prise par cette lecon
archéologique prend des tours variés, de I’emprunt revendiqué a 1’évocation poétique ou aux
survivances. L’impact de I’ Antique s’exerce, chez lui, de maniere caractéristique a un second
niveau dans la migration souterraine des formes expressives chére a Warburg, celle-ci
devenant presque un systéme pour Luca tant le processus fonctionne de maniére extensive.
Cette sédimentation des sources est a explorer en tenant compte conjointement de la
dimension psychohistorique du phénomeéne et de la réalité historiciste. Par ailleurs, pour la
réappréciation de ce legs du monde antique dans I’ceuvre de Signorelli, une place doit étre
faite a la réception d’une Antiquité littéraire et épigraphique : on peut par 1a mieux estimer les
innovations du peintre en terme de syncrétisme entre le monde pastoral et la doctrine
chrétienne, ainsi que la modernité de son affirmation en tant qu’artiste (chapitre 3.1).

Ensuite, c’est au probléme d’une place entre « seconda e terza eta » attribuée a Luca
par Vasari et a la réévaluation de son travail a ’aune de temporalités diverses, celle d’une
période de changement générationnel sur le plan artistique qu’il faut s’atteler. En quoi la
fréquentation de 1’art nordique (I’itinérance géographique rejaillit ici), cet ars nova si
important dans 1’avénement de nouvelles tendances dans la sphére méridionale, a-t-elle
engagé Signorelli sur d’autres voies ? Comment ont cohabité chez lui des tendances
contradictoires, des ferments inédits, des résistances et un goiit pour un certain archaisme ? et
dans quelle mesure le peintre annonce-t-il une nouvelle époque ? Ces questions nous ont
conduit a explorer son tempérament expérimentateur dans 1’ame et a déterminer les
implications de sa position transitoire au tournant du Quattrocento (chapitre 3.2).

Le caractére vagabond caractéristique de Luca échappe a cet aspect inconstant et
indéfini que I’art du peintre pouvait semblait revétir au premier abord. Signorelli se définit
plus justement comme un esprit fortement autonome dont la versatilité apparente est en fait
plutdt le signe d’une grande capacité d’adaptation. C’est sous cet angle que doivent étre

désormais compris la personnalité et I’art de Signorelli, tant dans une géographie artistique



que dans un panorama historique évolutif. Cette faculté va de pair avec un talent ingénieux,
inventif, toujours -ou presque- prompt a I’expérimentation et tourné vers la formulation

saisissante.
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Des représentations sculptées, grandeur naturly geene de I'ensevelissement du
Christ par ses disciples, Joseph d’Arimathie ebligne, en présence des saintes Femmes, de
la Vierge et de saint Jean, apparaissent en Feanceurs des années 1420. La commande de
cesMises au tombeamonumentales connait dés le milieu du®6iécle et jusque vers 1520
une expansion rapide, aussi bien en France que dénsegions limitrophes telles que les
Pays-Bas, I'Allemagne, la Suisse et I'ltalie. Laggps, I'historiographie s’est contentée a
leur propos d’observations stylistiques sans eplptus avant les raisons de leur popularité.
Les analyses les plus récentes abordent le plugesbgette statuaire par le biais d’études
géographiques ayant pour finalité la mise en exerdes caractéres propres au style de
chaque région. Pourtant, 'émergence de ce matihdgraphique bien particulier — sans
référent direct dans les Ecritures — ainsi querémde diversité des lieux d’'implantation des
ceuvres (cathédrale et église paroissiale, chapelimeuriale ou d’hépital), allant de pair
avec celle des donateurs, incitent a un examentidttees contextes de commande. Il s’agit
ainsi d’envisager tous les parametres qui ont fluansur le projet du donateur, qu'ils soient
d’ordre politique, économique mais aussi personnel.

Cette démarche novatrice implique par conséquetitisation d’'un corpus bien
circonscrit. 1l ne peut étre en effet envisageablembrasser de maniére approfondie
I'ensemble desViises au tombeadont nous connaissons actuellement I'existence les
guatre cent soixante ceuvres recensées a ce joums dion quart dispose d’'informations plus
ou moins précises sur l'identité des commanditagasle lieu pour lequel elles ont été
réalisées. Les ceuvres retenues figurent a la &imides plus célebres de cette production —
Solesmes, Tonnerre et Chaource entre autres —amsss parfois parmi d’autres moins bien
connues, telles que Beaubray, ou bien ont faijéiotle découvertes récentes (c’est le cas des
groupes parisiens du cimetiere des Saints-Innoetmnis I'église Saint-Germain-I'’Auxerrois).
La chronologie a été abordée de maniére délibéréétendue, de 1420 a 1550 environ, afin
de mettre en évidence la récurrence de certaifsrsahide commande.

Il convenait avant tout de revenir sur I'iconodragsinguliere deMises au tombeau
guelles en sont les sources, textuelles et forgedl@mment s’est constitué ce motif et surtout
qguelle en est la signification. Nos recherches pétent d’affirmer que cette scene, telle
gu’elle est représentée dans les groupes sculgése fruit d’'une élaboration intellectuelle
singuliere mélant réécriture de la tradition évdiqgé (par le biais de Evangile de
Nicodemg et contamination formelle d’autres groupes s@&dpgicomme lesaintes Tombes
germaniques). Il en découle une composition infidgélix Evangiles(par la présence de la



Vierge et de saint Jean) et incohérente d’'un mentue chronologique (lorsque sont présents
les soldats romains déja endormis alors méme qresdvelissement n’est pas achevé).
Pourtant, cette image, loin d'étre remise en cayseif au contraire d'une adhésion

enthousiaste de la part des fidéles qui se laesti@rement et volontiers appropriée.

Le premier volet de I'étude porte sur la fréquensertion dedMises au tombeadans
un « contexte funéraire », phénomene que la plgestauteurs prennent pour une évidence
sans toutefois s’interroger plus avant sur lesritnd’une telle réalité. L’association de ce
type d'ceuvre avec ce genre d’environnement n'ajatais fait I'objet d'une réflexion
approfondie, de méme que la notion méme de « montufo@éraire » qui peut pourtant
recouvrir des réalités assez différentes, du tomlaacénotaphe. Il est vrai que I'étude de
cette problématique est rendue plus délicate paateénagements et destructions qui ont pu
affecter I'organisation de la chapelle funéraires@h mobilier. Néanmoins, certains dossiers
permettent de dégager la récurrence de plusiegrsledigures. L'insertion des ceuvres au
sein de chapelles sépulcrales suit rarement unrechiique. Au contraire, elle répond a
chaque fois aux besoins divers et renouvelés desmemditaires. Si certainddises au
tombeauconstituent bien le centre du dispositif sculptauttes ne forment qu’un élément du
systéme monumental. Les valeurs symboliques cargéaéx groupes sculptés sont donc bien
souvent conditionnées par ce contexte artistiqagsDes dossiers ou Mise au tombeaest
associee a des monuments funéraires — gisantspleg ou plates-tombes — elle occupe
essentiellement une place que I'on pourrait qualginon de secondaire, du moins d’annexe,
en tant qu’objet de dévotion, ou peut-étre mietixpage destinée a soutenir une méditation
sotériologique. Dans le cas ouNdse au tombeam’est pas accompagnée de tombeaux, on
peut alors estimer qu’elle détient la plupart dissbaits du monument funéraire et il convient
de sonder ce que cela implique. Se produit en effettransformation implicite de Mise au
tombeauen monument funéraire autonome, indépendant :aldonc substitution, acte qui
n'est pas neutre du point de vue symbolique. Leidosle la commande de I'ancien abbé du
Mont-Saint-Michel, Robert Jolivet, pour I'église i8aMichel de Rouen est a ce titre
absolument exemplaire : I'ceuvre est ici un ex-wagstiné a matérialiser la repentance de ce
donateur au passé entaché de félonie (il collahwex I'occupant anglais dans les années
1420) tout en lui fournissant un monument funérdigechoix. En synthétisant a I'extréme la
pensée d’Erwin Panofsky, le monument funéraire deutx visées essentielles : préserver la
mémoire du défunt et assurer sa survie dans I't-deux taches qui convergent a la fin du

Moyen Age, époque ol le salut est en partie agsrées prieres des vivants pour les morts.



Selon des modalités particuliéres, Mses au tombeamonumentales du Christ peuvent
effectivement assumer ces deux fonctions. Cettgvplince unique dans le domaine de la

statuaire est a l'origine de I'indéniable engouenseiscité par ces ceuvres.

Cet aspect dévotionnel est abordé de maniérelaige dans la deuxieme partie. En
effet, il ne fait aucun doute que IBlises au tombeasoient des images extraordinaires de
dévotion. Par leur nature méme, en tant que saelpiwnumentale, elles occupent une place
toute particuliere au sein de ce type d’objets ragement moins imposants. Par leur
iconographie, elles suscitent une empathie telke ltpn assiste, peut-étre encore plus que
pour d’autres ceuvres d’art, a une implication toé®e de la part des commanditaires, qui peut
aller jusqu'a la réalisation de portraits déguigdss ou moins avoués comme lillustre
clairement la chapelle du chateau de Combefa, &vaeprésentation de I'évéque Louis
d’Amboise a la place traditionnellement dévolue aspg&h d’Arimathie, et de maniere
beaucoup plus indirecte a I'église Saint-Sixte al€€hapelle-Rainsouin de la part d’Arthuse
de Mehun. Ces singularités permettent aux oceuvrégedintégrées dans des systemes
complexes — ou se mélent considérations politigeie®conomiques en complément de
besoins purement spirituels — élaborés par des enwlitaires en proie a des contraintes et
des exigences variées. De plus, rares sont lesesepguvant revendiquer un double mode de
support a la dévotion : en tant qbjet permettant la méditation et comiineu présentant un
objet saint (hostie, relique) a la vénération ddslés en tant que reposoir eucharistique et

reliquaire comme c’est le cas par exemple pouskenble de I'abbaye de Solesmes.

Enfin, la derniére partie de la thése aborde pecsnédit dedMises au tombeaan
mettant en évidence les relations entre ces scalptet certaines pratiques de peélerinage.
Celles-ci se révélent un élément moteur de la ioréattellectuelle au Moyen Age selon des
perspectives assez fascinantes. Les contrainte€riel@s liées au voyage ainsi que les
critiques parfois suscitées par ces déplacementsusoité une formidable floraison artistique
dont les ramifications touchent aussi bien larkthére que I'architecture, la peinture sous tous
ses formats (de manuscrits ou de chevalet), Igpsoel monumentale enfin. Les difficultés
propres a cette pratique religieuse, a la foisnaide — parce que courante, encadrée par le
clergé — et extraordinaire du fait du changementieu’elle impose, ont été contournées de
maniére souvent brillante au profit de construdionentales inédites. On se réféere en
particulier a l'interprétation remarquable que Matt Botvinick propose durriptyque

Seilernde Robert Campin : selon lui « le spectateur péaliser un pelerinage littéral bien



gu’encore imaginatif en retracant mentalement chgeps qu’a fait le donateur le long de la
route de pelerinage ». Cet article est a l'origdee notre propre suggestion sur les liens
pouvant exister entre leglises au tombeawt les pelerinages spirituels. Cette hypothese
repose sur plusieurs postulats, qui concernent gdusculierement les motifs pour lesquels
les fidéles prenaient une route souvent danger&®m@. eux, cette décision répondait a des
impératifs dévotionnels, il s’agissait de se reltiuda ou le Christ avait vécu, souffert sa
Passion et était mort, ce qui — gain non négligeabpermettait d’obtenir de nombreuses
indulgences. Autre argument étayant notre propsobstacles se dressant sur la route de
Jérusalem devenaient de plus en plus génants,spgisse de I'occupation arabe des Lieux
Saints ou des objections émanant des partisarssd@é®dtio modernal’étude approfondie du
contexte iconographique de certaindses au tombeauainsi que I'examen minutieux du
mode de fonctionnement de certaines images indciges (comme |&¥éroniqueou laMesse

de saint Grégoirg permettent de fonder I'hypothése que ces ceuvoewaent étre des
intermédiaires pour des pélerinages en esprit.

En dernier lieu, il convient de souligner a nouvéa caractéere tout a fait singulier et
unique de ce type de statuaire engendré par lavglelyce des fonctions, des usages, des
enjeux et donc des attentes et des désirs quenenanditaires entendaient combler par leur
réalisation. La richesse des différents dossiersrddls — tant du point de vue de la
personnalité des donateurs que de celui des iatenliées a leur commande artistique — peut
s’interpréter comme le corrolaire de la forte papiké rencontrée par le type méme de la
statuaire. Selon nous, ce succes est en grande garau fait que I'image « inventée » de la
Mise au tombeaait rencontré son public. Rappelons que cette én&sf) une pure recréation
du déroulement des événements tels qu’ils ontaggartés par la tradition évangélique. Cette
composition ne tire sa légitimité que du besoirseasi par la grande majorité des fidéles de
faire participer la Vierge et saint Jean a l'ultiégf@sode de la vie terrestre du Christ. Ce désir
remonte & une époque fort ancienne, lors de lectiédade |Evangilede Nicodéme. Cela
n'oblitere pas pour autant le caractére tout a &atificiel, et néanmoins parfaitement
convaincant, de la scéne de I'ensevelissement distGélle qu’elle apparait au début du XV

siecle.
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POSITION DE THESE

On aurait tort de considérer qu’a la longue période d’effervescence de la Rome
baroque, du milieu du Seicento jusqu’aux années 1706-1718, date de la mise en place des
grandes statues en marbre des Apdtres du Latran, fait suite une phase d’accalmie des grandes
entreprises artistiques. La Ville éternelle est toujours en chantier. Les mécénats des papes
Clément XII Corsini (1730-1740) et Benoit XIV Lambertini (1740-1758) sont en effet
particulierement féconds. La sculpture joue incontestablement un role privilégié dans toutes
ces constructions. Selon la tradition héritée de la colonnade de Saint-Pierre, il n’est pas une
facade qui ne regoive un décor de grandes figures de saints en travertin ; les stucs, les marbres
de différentes couleurs et le bronze dominent toujours dans les décors intérieurs.

Cependant, le seul ouvrage de référence dans le domaine de I’histoire de la sculpture a
Rome pour la premiére moitié du xvin® siécle, Early Eighteenth-Century Sculpture in Rome
de Robert Enggass (1976), concerne surtout 1’art sous le pontificat de Clément XI Albani
(1700-1721). Les grands sculpteurs italiens du XVIII® siécle sont privés jusqu’a présent de
monographies solides et récentes alors que les moins importants ne bénéficient pour la
majorité d’entre eux que de modestes fiches biographiques dans les dictionnaires.
Parallelement, si I’importance du réle joué dans le monde artistique romain par les sculpteurs
pensionnaires a I’ Académie de France au cours du second quart du XvII® siécle est indéniable,
aucune ¢tude n’est consacrée a cette période de leur carriere. De plus, a I’exception du
sculpteur Michel-Ange Slodtz qui bénéficie de 1’étude de Francois Souchal (1967), les
ouvrages de référence concernant les sculpteurs Lambert-Sigisbert Adam (Henri Thirion,
1885) et Edme Bouchardon (Alphonse Roserot, 1910) sont trés anciens.

Certaines expositions ont certes permis, ces dernieres années, d’attirer sur les artistes
de cette génération une attention que seule 1’énorme manifestation de 1959 au Palazzo delle
Esposizioni de Rome avait osé leur dédier. Notamment, en 2000 avait lieu la grande
exposition de Philadelphie et Houston, A7t in Rome in the Eighteenth Century, qui fut suivie
cinq ans plus tard d’une version italienne par Anna Lo Bianco et Angela Negro sur le méme
sujet, I/ Settecento a Roma, présentée au Palazzo Venezia. Outre les biographies (pour le
catalogue américain) et les notices des ceuvres, les deux catalogues offrent aussi des essais,
brefs ou plus développés selon les cas, qui permettent de remédier en quelque sorte au

manque d’ouvrages récents sur les sculpteurs a Rome sous les pontificats de Clément XII et
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Benoit XIV. Il reste néanmoins tres difficile d’avoir une vision a la fois détaillée et
synthétique sur I’activité de ces artistes dans la Rome du deuxiéme quart du xviir® siécle.
Certes, une absence de littérature artistique pour cet intervalle est particuliérement
regrettable pour le chercheur. En outre, la production sculptée est alors trés souvent
dépendante de 1’architecture ; les ceuvres autonomes, bustes, statues, groupes, statuettes, sont
plutot rares. Enfin, la phase comprise entre le début du siecle et 1’arrivée de Winckelmann a
Rome (1755) n’a pas regu une désignation propre (baroque tardif, barocchetto ?) qui
satisfasse unanimement les historiens de 1’art et qui de ce fait séduise les chercheurs pour des
¢tudes approfondies. Ces raisons, qui expliquent sans doute en grande partie I’absence d’étude
générale sur les sculpteurs dans la Rome de Benoit XIII, Clément XII et Benoit XIV

n’empéchent pas pour autant une telle entreprise.

Cette recherche a pour date post quem 1’avénement du pape Benoit XIII (1724), avant
de se concentrer plus particulierement sur les pontificats des papes Corsini et Lambertini. Peu
d’années avant la mort de Camillo Rusconi (1728), les sculpteurs qui seront les plus
importants sous Clément XII et Benoit XIV achévent leur formation et regoivent leurs
premicres commandes autonomes ; inclure les années du pontificat de Benoit XIII permet
ainsi d’introduire intelligemment 1’histoire de la sculpture sous les deux pontificats suivants,
plus féconds. Les derniers grands chantiers sont terminés peu de temps avant le Jubilé de
1750 et le décor de grandes statues de saints fondateurs d’ordre dans la nef de Saint-Pierre est
complété, pour les niches inférieures, avant la mort de Benoit XIV en 1758. Parmi les
sculpteurs romains les plus importants des pontificats Corsini et Lambertini, Giovanni Battista
Maini décede en 1752, Filippo Della Valle en 1768, et Pietro Bracci en 1773 mais sa derniere
commande date de 1763.

D’un point de vue francais, cette étude prend en considération les artistes présents a
Rome de 1723, date d’arrivée de Lambert-Sigisbert Adam et d’Edme Bouchardon, a 1752,
date de départ de Simon Challe et Nicolas-Francois Gillet. Jean-Jacques Caffieri et Augustin
Pajou qui arriveérent respectivement en 1749 et 1752 appartinrent indiscutablement a une
nouvelle génération d’artistes et la direction de Marigny aux Batiments du roi, qui débuta en
1751, date également de la nomination de Natoire a Rome, marqua sans conteste un
changement dans la politique artistique. Dans le premier quart du xvin® siécle, I’ Académie de
France a Rome eut pour directeurs les peintres Nicolas Vleughels (1725-1737) et Jean-
Frangois de Troy (1737-1751) particulierement bien introduits dans le milieu romain. Aux

cours de ces années, les chargés des affaires de France et ambassadeurs envoyés a Rome,
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I’abbé de Tencin (1721-1724), le cardinal de Polignac (1724-1732) et le duc de Saint-Aignan
(1732-1741), étaient de fins amateurs d’art et collectionneurs qui firent travailler les
pensionnaires a leur service et les recommandérent a de hauts personnages de la cour

pontificale.

Etudier les sculpteurs actifs 8 Rome au cours du deuxiéme quart du XvII® siécle pose
d’emblée plusieurs questions. Combien et qui é€taient-ils ? Ou et comment vivaient-ils et
travaillaient-ils ? Dans quel cadre socioprofessionnel exercaient-ils leur métier, depuis leur
formation jusqu’a la reconnaissance et aux titres honorifiques ? Ce sont autant des exemples
précis exceptionnellement bien documentés que des études plus larges menées grace a des
dépouillements systématiques d’archives qui permettent de retracer la vie matérielle et sociale
de ces sculpteurs et de comprendre le fonctionnement et I’importance de certaines sociétés
artistiques dans lesquelles ils évoluaient : 1’Accademia di San Luca, la compagnie des
‘Virtuoses’ du Panthéon ou encore la confrérie rattachée a la corporation des marbriers. Une
attention particuliére est portée aux sculpteurs de I’Académie de France a Rome puisque le
statut de ces artistes les distinguait nécessairement de leurs collégues italiens. En outre,
I’institution voulue par Louis XIV est alors un modele que d’autres nations, notamment le
Portugal et I’Espagne, tentent de copier en envoyant des artistes se former dans la Ville
éternelle. Cette présentation détaillée de la communauté des sculpteurs a Rome permet de
mettre en lumicre ce qui s’avére un fond de scéne important afin d’expliquer certaines
particularités propres a la période.

Les grands chantiers, le plus souvent religieux, représentaient sans aucun doute la part
de production sculptée la plus importante dans la Rome de Clément XII et Benoit XIV. Leur
¢tude montre I’'importance accordée a la sculpture dans les décors et explique les rouages
d’une organisation qui impliquait un nombre important d’artistes. Cette étude s’appuie sur de
nombreuses sources documentaires concernant les chantiers de la chapelle Corsini au Latran,
des fagades de cette méme basilique, de Saint-Jean-des-Florentins, de Sainte-Marie-Majeure,
de I’église du Saint-Nome-de-Marie et de la Fontaine de Trevi. Outre les grandes entreprises
pontificales, quelles commandes privées les sculpteurs pouvaient-ils recevoir ? Au cours de
ces années qui furent celles d’un incroyable engouement pour les fouilles archéologiques, les
pieces antiques envahirent les palais. Ces circonstances incitent d’une part a comprendre le
role que les sculpteurs purent tenir vis-a-vis du marché et des restaurations des antiques,
d’autre part a vérifier la place que la sculpture contemporaine tenait dans les collections des

amateurs et des membres de la noblesse romaine. Des découvertes d’archives sur des artistes
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spécialisés dans la restauration et un dépouillement de plusieurs inventaires apres déces de
cardinaux aident a mener cette enquéte. Le respect de la tradition d’honorer les défunts et les
saints dans les églises continua a générer des commandes aux artistes. Une étude sur les
tombeaux permet de définir la participation des sculpteurs avec celle des architectes et méme
des tailleurs de pierre, dans la réalisation de ces ceuvres ; elle se base sur des exemples bien
documentés comme le tombeau du marquis Capponi par Michel-Ange Slodtz. Ce furent en
fait les ordres religieux qui, en prenant soin de financer la réalisation de statues de leurs saints
fondateurs pour Saint-Pierre, offrirent aux sculpteurs les meilleures occasions de commandes
d’ceuvres indépendantes. Envisager cette série dans son ensemble permet de comprendre
comment un artiste pouvait étre engagé pour une statue et dans quelles conditions il effectuait
son travail. Elle montre également pourquoi ces colosses de marbre de la basilique vaticane
ne purent rivaliser avec les douze Apotres qui avaient pris place dans les niches de Borromini
au Latran au début du siecle. Enfin, les nombreuses décorations éphémeéres que de fréquentes
fétes romaines, surtout religieuses, occasionnaient sont prises en considération, expliquant
I’intervention des sculpteurs dans 1’¢laboration de ces ceuvres perdues, mais documentées par
des archives, des relations et des gravures.

A la suite des études générales du milieu socioprofessionnel dans lequel ils évoluaient
puis des commandes artistiques auxquelles ils pouvaient aspirer, plusieurs exemples de
carrieres de sculpteurs sont présentés en détail. Un parcours croisé de 1’activité des €léves de
Camillo Rusconi, principalement Giovanni Battista Maini, Filippo Della Valle et Pietro
Bracci, laisse apparaitre comment ces derniers tinrent le devant de la sceéne sans que 1’un
d’eux ne se soit nettement impos¢ comme chef de file. L’étude comparée de certaines de leurs
ceuvres fait mieux ressortir les caractéristiques stylistiques de chacun et 1’originalité de leur
talent. Trois études de cas, le Florentin Agostino Cornacchini, le Napolitain Paolo Benaglia,
et le Vénitien Antonio Corradini, mettent en évidence les difficultés rencontrées par ces
artistes venus de la péninsule pour mener une carriere a Rome. La situation des sculpteurs
frangais est a la fois similaire a celle des artistes non romains en ce qu’ils avaient eux aussi a
s’intégrer dans un milieu artistique auquel ils étaient étrangers mais leur rattachement a
I’Académie de France les mettait inévitablement dans une position a part: 1’expérience
romaine d’Edme Bouchardon le laisse particulierement bien entrevoir. Cette lecture,
entrelacée ou linéaire, des carrieres respectives d’un échantillon d’artistes aide a mieux saisir
les raisons du succes des uns a un moment donné et du succes des autres sur une plus longue

période.
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Les sculpteurs des pontificats de Clément XII et Benoit XIV n’ont pas seulement
marqué de leur empreinte le paysage urbain de la Ville éternelle. Ils ont indiscutablement
laiss¢ des chefs-d’ceuvre. Toutefois, il n’en reste pas moins que cette période, quel que soit le
nom dont on la baptise, ne fut pas aussi innovante que le siecle précédent ou la fin du
XVII® siécle.

Travaillant dans des ateliers tout prés du cceur de la ville, les sculpteurs étaient dans une
position stratégique pour ne pas €chapper a I’attention des collectionneurs romains ou des
voyageurs, potentiels acquéreurs ou commanditaires d’ceuvres. Ils fréquentaient 1’élite
romaine, ils étaient convoqués pour I’estimation des grandes collections ou pour des avis sur
la restauration des pieces les plus importantes. L’appartenance simultanée de plusieurs d’entre
eux aux diverses sociétés artistiques romaines €vitait une scission entre les différents corps de
métier liés a I’art de la sculpture. Enfin, nombre d’entre eux pouvaient se prévaloir du titre
d’¢leve du cavalier Camillo Rusconi et possédaient de réels talents.

Toutefois, les artistes les meilleurs, vraiment libérés du joug de leur maitre qu’a la mort
de ce dernier, en 1728, au moment méme ou les commandes plutot limitées sous le pontificat
de Benoit XIII étaient réservés a des artistes recommandés, commencerent en regle générale
leur carricre tard. Cette lente émancipation, si elle n’a pas empéché les artistes de développer
des styles propres, a di en quelque sorte freiner leur fougue créatrice et émousser leur
ambition. Nommés académiciens, il jouissait d’un titre honorifique qui pouvait faciliter
I’obtention de commandes. Mais les modalités variables d’élection des nouveaux membres
priverent 1’Accademia di San Luca d’une position réellement déterminante dans la scene
artistique romaine qui elit pu privilégier ses artistes.

Les grands chantiers particulierement importants sous Clément XII et Benoit XIV
offrirent incontestablement a de nombreux sculpteurs du travail et aux plus importants les
occasions les plus fréquentes de commandes. Mais 1’organisation méme de ces entreprises
empécha les meilleurs de jouer un role de chef d’orchestre. Plus que par une sujétion, somme
toute relative, des sculpteurs vis-a-vis des architectes, dans le processus d’invention des
ceuvres, ce fut par les modalités de répartition des diverses parties des décors entre les artistes
et les conditions de leur rémunération que les sculpteurs les plus méritants furent brimés
tandis qu’un tel systeme laissait émerger de 1’anonymat des artistes qui ne restérent connus
que par un ceuvre tres restreint.

Parallelement, la fascination pour 1’antique des amateurs et collectionneurs eut des
conséquences négatives, pour ne pas dire dévastatrices, sur la production contemporaine de

sculpture. Ces potentiels commanditaires s’intéresserent dans le domaine de la sculpture
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exclusivement aux morceaux antiques et 1’entretien de leurs collections fut principalement
réservé a des restaurateurs spécialisés, méme si I’avis des sculpteurs renommeés était requis
avant les interventions sur les piéces majeures. Au cours de laps de temps tres brefs et dans
des cercles tres limités, I’intérét pour I’antique bénéficia aux artistes et donna I’impulsion
pour des créations originales comme le montrent les exemples des bustes a I’antique réalisés
par Bouchardon et des copies envoyées en Angleterre. Mais 1’histoire de chefs-d’ceuvre qui
resterent sans acquéreur et n’eurent aucune fortune a Rome montre de facon flagrante
comment des morceaux de grande qualité et avec d’évidentes références a 1’antique ne purent
stimuler les amateurs pour des acquisitions et des commandes. Indubitablement, les sculpteurs
actifs a Rome dans les années 1724-1758 eurent pour principal concurrent 1’antique alors
méme que cette « anticomanie » allait, dans la deuxiéme moitié du siécle, s’avérer vitale pour
les artistes de la génération suivante.

En outre, I’absence de critique artistique eut immanquablement des effets nuisibles sur
la création. Les mentions du Diario ordinario et des guides une fois décryptées dans leur
ensemble s’averent autant d’échos répondant a la phrase de Giovanni Battista Maini sur la
situation apreés 1’avénement de Benoit XIV : «aucun sculpteur en particulier mais tous
uniformes ». Un tel contexte ne pouvait favoriser I’émulation entre les artistes, qui souvent
garantit des créations originales et de grande qualité: il ne laissa la place qu’a une
concurrence qui se basait sur des intrigues pour obtenir les commandes mais non sur une
quéte de mérite par le talent, puisque celui-ci restait sans récompense ni réelle incidence. Le
parcours de carriere des plus célebres ou les grandes commandes des moins connus le
montrent.

Cette thése ne propose pas seulement une étude qui tente de combler une lacune de
I’historiographie. Elle démontre comment a Rome, dans le domaine de la sculpture, au cours
du deuxiéme quart du xvii® siécle, des circonstances particuliéres déterminérent
conjointement des conditions de création qui €taient peu favorables a I’émergence de fortes
identités susceptibles de proposer un art nouveau. Il est ainsi possible de comprendre
pourquoi, alors méme que Rome, qui n’était plus la capitale de I’Europe, gardait une place
centrale, le poids de la tradition dans ’art de la sculpture 1’a tout compte fait emporté, non
seulement face aux influences étrangeres, mais également face aux solutions nouvelles que

des artistes indiscutablement talentueux proposaient.
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« Le contexte en question : les expositions de projets d’art public et leur
influence sur la création artistique contemporaine »

These de doctorat soutenue le 19 décembre 2009 sous la direction de Serge Lemoine
Université Paris-Sorbonne (Paris V)

Bettina Bauerfeind

Depuis les années 1970, les expositions de projets d’art public se propagent des villes
du nord de I’Europe et de 1I’Amérique vers le monde entier. Singuliéres ou
récurrentes, libres ou thématiques, éphémeres ou permanentes, elles conjuguent
commande et présentation artistiques en se fondant entierement sur des projets d’art
public — des créations expressément congues pour 1’événement urbain, souvent en
relation étroite avec les spécificités du lieu de leur mise en vue (histoire, topographie,
architecture...).

Notre ¢tude interroge les retombées de ce contexte de production sur la création
artistique contemporaine. Examinant 1’intégration d’éléments contextuels dans les
ceuvres des participants, elle s’articule successivement autour de trois grands axes :
les parameétres du format d’exposition, les spécificités du site d’installation et les

logiques de démarches artistiques individuelles.

En premier lieu, un examen chronologique des différentes variantes du format
d’exposition rend compte du changement des intentions curatoriales et de 1’évolution
des intéréts artistiques pour la création in situ dans I’espace urbain. Un catalogue
recensant les événements majeurs et un grand nombre de manifestations secondaires'
constitue la base de cette premicre partie et permet d’établir un point de vue
relativement exhaustif sur le phénomene. 11 est fondé sur un premier inventaire,
s’achevant en 1991 et effectué par Claudia Biittner (dans le cadre d’une thése
allemande publiée sous le titre Art goes public : von der Gruppenausstellung im
Freien zum Projekt im nicht-institutionellen Raum), et se termine avec 1’exposition
Skulptur Projekte de Miinster en 2007. Les catalogues d’exposition constituent la

source principale de cette partie qui se voit complétée par des critiques sur les

' A I’exception d’expositions majeurs qui reviennent toujours dans la critique, cet inventaire a été en
grande partie limité sur les pays germanophones, anglophones et la France pour la simple raison
pratique de compréhension linguistique par 1’auteur.



expositions et des entretiens avec les commissaires, pour la plupart publiés dans des
revues et des ouvrages collectifs.

Divisée en deux chapitres qui examinent tour a tour le point de vue curatorial et
artistique, la premicre partie témoigne de trois étapes principales dans I’évolution des
expositions de projets d’art public, pendant lesquelles les modifications du concept
d’exposition vont de pair avec les transformations générales du vocabulaire formel de
la création in situ. Nous observons une certaine concordance entre les intéréts
changeants des commissaires (la médiation artistique, la fonction publique et la
mus¢ification urbaine) et les approches artistiques prédominantes — esthétique, sociale
et « fonctionnelle » — de ces trois « générations » d’expositions différentes. Enfin, un
examen des expositions thématiques montre comment des restrictions situationnelles
inscrites dans le concept d’exposition (sur des lieux de I’histoire ou des médias
publicitaires, par exemple) jouent un role déterminant sur la mise en forme des projets

artistiques.

Prenant comme fonds exemplaire les projets d’art public des quatre expositions
Skulptur Projekte de Miinster (1977, 1987, 1997, 2007), nous interrogeons, dans
I’étude a la fois diachronique (typologie des ceuvres) et chronologique (une
présentation de 1’évolution de I’in situ entre 1977 et 2007) de la deuxiéme partie, la
facon dont le lien situationnel est physiquement inscrit dans la forme des ceuvres.
Nous considérons ici les projets d’art public comme des « formes » inachevées en
elles-mémes, mais qui se voient complétées par des éléments en provenance de leur
situation de mise en vue. Elles sont au nombre de trois, que nous qualifions de formes
abstraite, urbaine et relationnelle. Hautement révélatrices du rapport de I’intervention
a D’espace urbain, elles se positionnent de maniere différente par rapport a leurs
environnements : si la premiere s’en détache en mettant en valeur [’autonomie
artistique, la seconde souscrit volontairement a son instrumentalisation urbaine. La
troisieme, quant a elle, rend les distinctions entre I’intérieur et I’extérieur de I’ceuvre
et entre sphére de I’art et sphere de la vie quotidienne tout simplement impossible a
établir.

Consacré¢ a la forme abstraite, le premier chapitre repose sur une distinction cruciale
des projets entre « créations in situ abstraites » et sculptures. En effet, ces deux types
d’ceuvres se fondent sur différents €léments en provenance du site : si la premiere

recherche, sous le mode de la correspondance formelle, une intégration de valeurs



géométriques de I’environnement paysager ou architectural (I’angle de la pente d’un
terrain, la courbe d’une fagade...) la seconde s’y rapporte surtout de manicre
conceptuelle : c’est la signification (historique, religieuse...) du site qui détermine
I’ceuvre et la transforme en monument public.

Le deuxiéme chapitre concerne les ceuvres en formes urbaines qui se rapportent a la
fois formellement et conceptuellement a leurs sites d’exposition, mais dont
I’intégration de valeurs contextuelles varie selon trois approches principales. Des
constructions fonctionnelles (arréts de bus de Dennis Adams, bancs publics de Scott
Burton, ponts de Siah Armajani...) ne répondent souvent que de manicre trés générale
a la réalité du lieu d’exposition. Des monuments qui se fondent sur des objets trouvés
sur place interrogent, quant a eux, la signification du site dans ses propres formes et
¢largissent par la de maniére fondamentale les possibilités de commémoration de la
sculpture publique traditionnelle. Mettant en rapport des objets trouvés dans d’autres
villes avec la situation locale, une troisiéme catégorie de projets crée de nouveaux
lieux aux significations mouvantes.

La forme relationnelle, toujours en mouvement, entretient les rapports les plus libres a
I’environnement urbain. Instable et variable, la création in situ relationnelle est la plus
difficile a saisir, mais révele €également son rapport spécifique par ses appropriations
locales. Les performances et interactions coupent définitivement leur lien avec la
situation locale dans des représentations audiovisuelles (toute information concernant
I’ceuvre étant dés lors contenue dans les limites de la surface de projection) trés en
vogue a partir de la troisieme génération des expositions de projets d’art public. Des
aménagements urbains ludiques produisent quant a eux de nouveaux dispositifs
d’interactions sur place. Si la forme relationnelle se concrétise dans le temps et
I’espace réels, ce dispositif reste, la plupart du temps, relativement autonome de son

site de mise en vue.

Dans la troisiéme partie, nous nous sommes intéressées a 1’ceuvre de douze artistes :
retracant les étapes majeures de leurs parcours, nous analysons la position d’un projet
d’art public qui se construit autour de ready-mades simples ou assistés — démarche
fortement générée par ces expositions — par rapport a la logique et 1’évolution d’un
parcours artistique individuel. Car comme en témoigne plus particuliérement la partie
précédente, c’est dans ces nouvelles formes monumentales, éphémeéres pour la

plupart, que I’influence contextuelle de la commande peut atteindre son apogée. Des



entretiens personnels avec les artistes (ou, dans le cas de I’impossibilité de rencontrer
celui-ci en personne, des entretiens publiés) constituent le socle de cette partie, dont la
structure en trois chapitres entre le contexte artistique, urbain et relationnel
correspond aux différences fondamentales dans 1’intégration d’¢léments du site par la
forme abstraite, urbaine et relationnelle.

Ces intégrations urbaines ne correspondent pas a 1’approche habituelle des créateurs
qui ceuvrent souvent dans la forme abstraite. L’appropriation urbaine peut donc
entrainer des interprétations erronées de ces ceuvres, comme ceux du Monument A de
Richard Artschwager et de SMASHED TO PIECES (IN THE STILL OF THE NIGHT)
ZERSCHMETTERT IN STUCKE (IM FRIEDEN DER NACHT) de Lawrence Weiner,
mais également contribuer, comme dans le cas du Projet des cartes postales de
Michael Asher et du Jardin botanique de Paul Armand-Gette, a un élargissement
significatif de leur démarche artistique respective : ces artistes, qui s’expriment
habituellement en formes abstraites, congoivent ici des ceuvres en formes urbaines qui
se rattachent au « contexte urbain », c'est-a-dire a la signification spécifiquement
citadine de leurs sites d’exposition.

Parmi les artistes qui ceuvrent souvent dans la ville, on note I’exactitude et la fidélité
avec laquelle ils incorporent le « contexte urbain» de leurs lieux d’exposition
spécifiques, par le biais de I’appropriation : Und ihr habt doch gesiegt de Hans
Haacke, Urban Foyers de Dennis Adams, Deux souvenirs d’une longue peur de llya
Kabakov et Urban Project (Destroyed Church) de Tadashi Kawamata se fondent sur
des ready-mades trouvés sur place : leurs mises en scénes mettent en valeur certains
aspects de 1’identité urbaine du site. Concevant des monuments éphémeres, leurs
ceuvres présentent une véritable alternative contemporaine a 1’art public traditionnel.
Associant des formes urbaines en provenance d’ailleurs a des sites multiples, des
ceuvres en formes relationnelles interviennent dans la réalité ou elles génerent leur
propre « contexte relationnel », celui-ci se manifestant dans le rapport instable
qu’entretient la forme relationnelle a la signification de ses sites urbains successifs
(Sculptures on the Air de Ayse Erkmen) et Untitled (The Zoo Society) de Rirkrit
Tiravanija) ou simultanés (Vélodrome de Olaf Metzel, Identikit de Maurizio Cattelan).
Ces projets qui répondent étroitement a la nature éphémere, événementielle et
publique de I’exposition de projets d’art public, présentent des créations a part dans

I’ceuvre des artistes.



En tant que nouvelle forme de commande artistique, les expositions de projets d’art
public ont encouragé la création contemporaine dans la ville, générant de nombreuses
ceuvres ¢éphémeres autant que pérennes. Mettant a la disposition des artistes des
espaces de création « authentiques », déja chargés d’une signification et d’une
fonction urbaine originales, leurs organisateurs fournissent une véritable alternative a
I’atmosphere « neutre » du « cube blanc » museéal a la création contemporaine.
L’influence la plus évidente que ce format d’exposition a exercé sur les artistes réside
donc évidemment dans I’impulsion premicere qu’il délivre pour la création de
nouvelles ceuvres. Des retombées plus précises du cadre de la production sur la
création artistique contemporaine se mesurent cependant individuellement, et selon la
forme de création choisie (« abstraite », « urbaine », « relationnelle »), en fonction de
I’intégration singuliere, dans 1’ceuvre, des éléments spécifiques de son contexte
d’apparition.

Véritables laboratoires de 1’art public contemporain, ces expositions amenent vers la
ville des artistes qui avaient jusqu’alors purgé leur art de tout contenu concret et
donnent un lieu d’action a d’autres qui ont fait de I’interrogation sociale leur
problématique principale. Encourageant la réalisation d’ceuvres en rapport étroit a leur
site d’exposition urbain, elles ont de maniére importante contribué a la redéfinition du
monument public contemporain lequel, aujourd’hui, ne se réduit plus principalement
a des réalisations sculpturales et architecturales plus au moins autonomes de leur lieu
d’exposition. La création in sifu abstraite, urbaine et relationnelle a élargi le site
(physique et thématique) ainsi que diversifié¢ les moyens d’expression artistique des
monuments citadins. La commémoration artistique « officielle » d’aujourd’hui se base
sur des principes qui ont €té, en grande partie, €laborés et vérifiés par des créations in
situ éphémeres créées au cours des trois générations d’expositions de projets d’art

public.
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