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Position de thése

Autour de 1900, a Paris, une génération de jeunes artistes ont une méme conception
de l'art et de la vie. La plupart débute leur carriere en tant que peintre, puis ils
s’intéressent rapidement aux arts décoratifs, attirés par la conception d’'un art présent
partout, dans le moindre élément de la vie, un art total. Ces artistes sont largement
influencés par certains courants artistiques, comme le néo-gothique, le mouvement
anglais Arts and Crafts ou encore le symbolisme. Chaque oeuvre est en général décorée
de motifs végétaux ou floraux, ornant les meubles, les objets décoratifs et les illustrations
de romans, de contes, de partition de musique ou de poémes. Les peintres et les
illustrateurs de cette génération puisent leur inspiration dans la mythologie, la religion, les
contes et autres Iégendes. Leur conception du travail est également basé sur les qualités
de l'artisanat, en réaction contre la médiocrité de l'industrialisation et de I'éclectisme. Leur
production artistique est ainsi centrée autour d'une véritable idéologie qui ouvre la voie

d'un art nouveau.

Henri Bellery-Desfontaines (1867-1909) fait partie de cette génération d’artistes qui
ont en moyenne trente ans en 1900. Il débute d'abord dans l'atelier particulier de Pierre-
Victor Galland et y apprend le métier de décorateur et d'ornemaniste. C'est a cette époque
qu'il réalise, sous l'autorité de son professeur, les bordures décorales qui encadrent les
peintures du Panthéon. Puis il entre dans l'atelier de dessin et de peinture de Jean-Paul
Laurens a I'Ecole Nationale des Beaux-Arts a Paris. Il devient alors le perspecteur de son
maitre sur le décor du Salon Lobau a I'H6tel de Ville.

Vers 1895, a peine sorti des Beaux-Arts, Bellery-Desfontaines se dirige rapidement
vers lillustration. Il participe ainsi a I'élaboration de revues artistiques, tels que L'Image,

L’Estampe Moderne ou L’Almanach des Bibliophiles. Il est aussi I'un des artistes majeurs
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des éditions d'art Edouard Pelletan, ce qui lui permet d'illustrer des ouvrages littéraires
écrits par de prestigieux écrivains, tels que Anatole France, Ernest Renan ou Goethe. Peu
a peu, l'artiste se montre davantage intéressé par les arts décoratifs que par la peinture,
gu’il continuera malgré tout de pratiquer jusqu'a la fin de sa vie.

Bellery-Desfontaines commence d’abord par exposer au Salon plusieurs tapis, puis
progressivement quelques meubles. En 1897, il présente au Salon de la Société Nationale
des Beaux-arts un ensemble complet de trois meubles qui semblent destinés a son
cabinet de travail particulier. Puis, grace a de riches commanditaires généralement
constitués de médecins qu'il rencontre lorsqu'il est encore étudiant, Bellery-Desfontaines
réalise des ensembles de plus en plus ambitieux. A la fin de sa vie, il devient un artiste
complet, profondément impliqué dans le débat qui concerne la situation des arts décoratifs
au sein des institutions. Passionné, rigoureux et idéaliste, il s'entoure de riches mécénes
qui lui commandent des ensembles de mobilier pour des maisons ou de grands
appartements. Il est a la fois peintre, illustrateur, décorateur, lithographe, affichiste,
architecte, dessinateur de tapis, de meubles, de billets de banque, de faire-part, de
marques, d'invitations, etc.

Malheureusement, de nombreux travaux ne peuvent étre acheveés, car il meurt
brutalement, foudroyé par la fievre tiphoide. Il laisse derriére lui une vaste production
artistique, importante et hétéroclite, mais fort mal connue. Aprés sa mort, deux expositions
rétrospectives’ ont tenté de faire connaitre son oeuvre. Mais & part quelques achats par

I'Etat, Bellery-Desfontaines est aujourd'hui tombé dans 'oubli.

Bellery-Desfontaines fait partie d'une génération d'artistes qui aspirent a une méme
idée de I'art utilisant une démarche et des inspirations identiques. Le principe esthétique
fondamental demeure I'ornement végétal, appliqué dans une scéne figurative pour établir
une atmosphére bucolique et mystérieuse, mais aussi pour encadrer une illustration en
'agrémentant de feuillages, de rinceaux ou de fleurs stylisées. Ces motifs inspirés de la
flore et de la faune sont de méme utilisés dans le mobilier, constituant des éléments
décoratifs généralement en bois sculpté ou en fer forgé, et animant 'ensemble du meuble.

Ces artistes réagissent également contre la situation artistique de la fin du XlXe

siécle. Concernant l'illustration, on assiste a un véritable engouement pour la bibliophilie

! Exposition rétrospective des oeuvres de I'artisté&Salon des Artistes Décorateurs (1910), et &
celui de la Société Nationale des Beaux-Arts (1910)
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qui entraine une revalorisation de la notion d'estampe originale, un renouveau de
certaines techniques oubliées, comme la gravure sur bois, et un essor de la typographie.
Mais ce sont certainement les arts décoratifs qui subissent la plus grande mutation, et
dont les protagonistes revendiquent le retour a certaines méthodes artisanales, en général
inspirées de I'époque médiévale, ainsi que l'utilisation de motifs ornementaux issus
directement de la nature, rejetant ainsi tout vocabulaire décoratif académique. Cette
démarche au fil des années touche de plus en plus de jeunes artistes idéalistes issus
parfois de disciplines trés différentes, et constituant ainsi a l'aube du XXe siecle un
véritable mouvement stylistigue qui tente de s'imposer au sein des institutions afin
d'exprimer et d'appliquer leurs idées novatrices.

Bellery-Desfontaines est considéré par ses contemporains et par la critique de
I'époque comme un artiste majeur au sein de cette génération d'artistes. Il semble
rechercher dans I'art une certaine harmonie de la vie. Ses oeuvres sont imprégnées d’'une
atmosphéere romantique, parfois sensuelle et enivrante, et souvent teintées d’humour. Il a
€également une certaine conception optimiste de la vie, certaines de ses réalisations étant
agrémentées par des proverbes et des maximes spirituelles. Parmi cette génération
d’artistes, Bellery-Desfontaines a une place importante, mais peu reconnue aujourd’hui a
cause de son décés prématuré, et qu’il est utile de le replacer enfin parmi les
protagonistes de I'Art Nouveau grace a un véritable travail de recherche sur sa vie et son

oeuvre.

Les sources principales pour étudier la carriere de Bellery-Desfontaines sont surtout
des revues artistigues de I'époque, telles que Art et Décoration ou L’Art Décoratif.
Dailleurs, chacune de ces revues a publié un article? consacré entiérement & la carriére
de l'artiste, ce qui montre I'importance de l'artiste au sein du milieu artistique de I'époque.
En ce qui concerne les oeuvres qui cont conservées, beaucoup sont apparues au sein du
marché de l'art, lors de ventes aux enchéres ou chez des marchands d'art. En ce qui
concerne les musées, les réalisations de Bellery-Desfontaines sont rares. La principale
collection demeure au Musée de Beauvais, qui recueille une salle a manger datant de

1908, commandée par le docteur d’'Herbécourt, et décorée par des scénes murales

2 Charles Saunier, “Bellery-DesfontaineAitt et Décorationdécembre 1903, p.165 & 172
Clément-Janin, article rétrospectif sur Henri BatlBesfontainesl.’Art Décoratif, décembre 1909
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bucoliques peintes par Henri Martin (1860-1943). Une table exposée a I'Exposition
Universelle de 1900 est de méme conserveée au Musée des Arts Décoratifs de Paris, de
méme que quelques dessins, en particulier un album de croquis servant d’étude pour ses
ornementations florales et végétales. Ensuite, une série de dessins préparatoires pour la
frise du théatre des Auteurs Gais présentée lors de I'Exposition Universelle de Paris en
1900 est conservée au Musée Carnavalet. A I'étranger, un fauteuil présenté lors de
I'Exposition Universelle de 1900 est conservé au Metropolitan Museum of Art de New-
York?®.

A cause de cette dispersion, la recherche des oeuvres de méme que la
correspondance entre les diverses réalisations de l'artiste n'est donc pas simple pour
reconstituer sa carriere. Le travail consiste essentiellement a établir des liens entre les
diverses sources. Par conséquent, de nombreuses informations reposent sur des
hypothéses, parfois confirmées par la suite. D’autant que de nombreuses erreurs” ont été
commises sur des dates et surtout sur de fausses attributions, en particulier lors de
ventes. Heureusement, un fonds documentaire inédit sur l'artiste fut déposé au milieu du
XXe siécle au Musée de Montmartre par I'une des filles de Bellery-Desfontaines. Ce fonds
trés complet, dépouillé en 2005 par l'auteur de cette thése®, rassemble des photographies
personnelles, des coupures de journaux, des lettres manuscrites, mais aussi des
lithographies et de nombreux dessins préparatoires sur calque.

De nombreuses informations, archives, sources bibliographiques ou fonds
documentaires se trouvent également au sein des institutions qui concernent la médecine.
Bellery-Desfontaines a en effet beaucoup cotoyé le monde médical, soit par ses
décorations a I'hndpital de la Charité, soit par son intervention au sein de l'organisation du
Bal de l'Internat, ou soit par ses commanditaires et amis essentiellement constitués de
médecins. De nombreuses recherches furent ainsi effectuées aux archives de I'Assistance

Publique, a la Bibliotheque Inter-Universitaire de médecine, ou grace au Musée de

Maurice Pillard-Verneuil, “Quelques dessins de &sHiDesfontaines’Art et Décorationt.25,
décembre 1909, p.177 a 190

% Important 20th Century Decorative Ar8ptheby’s, New-York, vendredi 12 juin 1987, n° 270

“ la mort de Bellery-Desfontaines est souvent mengée comme étant au cours de 'année 1910
(parfois aussi 1911, 1912 voire 1914) alors qustlacédé le 7 octobre 1909.

® Ce fonds documentaire a donné lieu & la rédadtiomarticle publié par la revue du Musée de
Montmartre : Xavier Chardeau, "Henri Bellery-Degtines” Le Vieux Montmartre, Bulletin de la
Société d'Histoire et d'Archéologie Le Vieux Momneg n° 74, juin 2005, p. 5a 20
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I'Assistance Publique, a Paris. Plusieurs médecins passionnés par ['histoire de leur
discipline eurent également, en général par le biais d'internet, un réle important dans

['avancée de ce travail.

Ce mémoire a I'ambition de révéler un artiste important et oublié, qui a joué un role
important au sein du monde artistique en France, autour de 1900. Mais il est
malheureusement mort subitement a I'age de 42 ans, trop jeune pour pouvoir asseoir une
notoriété et une véritable carriére, laissant de nombreux projets inachevés.®

Dans un article rétrospectif’ de la revue L'Art Décoratif de 1909, 'auteur regrette que
le potentiel artistique de Bellery-Desfontaines n'ait pas été davantage exploité, et espere
que son talent sera un jour mis en valeur par la publication d’'un ouvrage relatant sa
carriere. Il est ainsi étonnant de constater qu'aucune recherche appronfondie sur sa
production artistique n'avait tenté depuis de le sortir de 'ombre. Quelques rares articles®
et ouvrages avaient pourtant rapidement survolé son oeuvre, mais aucun travail de fond
n'avait été, jusqu'a présent, effectué.

Pourtant, les historiens d’art, les conservateurs du patrimoine ou les marchands d’art
avouent que cette situation est regrettable, car Bellery-Desfontaines est un artiste
important pour comprendre l'art de cet époque. C’est pour cette raison qu'il était important
de réaliser un travail sur cet artiste, pres d'un siecle aprées sa mort. Malgré les
nombreuses interrogations qui demeurent, l'intérét de ce travail a eu pour but de récolter
le plus grand nombre d'informations concernant la vie et la carriere de Bellery-
Desfontaines, un artiste idéaliste et oublié, de fagon a lui donner la place qu'il mérite au
sein de l'histoire de l'art.

® quelque temps avant sa mort, I'artiste a projetsostir un recueil de dessins’Emploi de la

Figure en DécorationCet ouvrage, qui malheureusement n’a jamaisaté\a, est destiné a
mettre en valeur le dessin ornemental, et & moatrgrarticulier 'importance de la figure humaine.
Les quelques dessins de ce recueil, qui demeungmird’hui introuvables, ont heureusement été
reproduits dans un article de 1909Ldart Décoratif. Bellery-Desfontaines voulait montrer
comment un dessin sdr et précis pouvait contribuar art décoratif riche, expressif et subtil.

" Clément-Janin, article rétrospectif sur Henri BgltDesfontained,’Art Décoratif, décembre

1909

® Ghislaine Wood, “Henry Bellery-Desfontaines (188109). A forgotten Modern"Apollo, mai
2000, p. 41 a 46
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La question de lauthenticité du mobilier semble navoir été envisagée
jusqu’a présent que dans le contexte du marché de I'art : au meuble authentique
est généralement opposé le faux ou la copie; des éléments remplacés ou jugés
trop restaurés font perdre au meuble de son authenticité aux yeux des collec-
tionneurs. En revanche, l'interprétation de l'authenticité dans le domaine de la
conservation n’a pas encore fait lobjet de publications ou de conférences en ce
qui concerne le mobilier. Cest pourtant une question théorique qui a donné lieu
a des discussions riches ces derniéres décennies : des experts de la conservation,
en particulier dans les instances UNESCO du patrimoine mondial, se sont interro-
gés sur cette notion d’authenticité, qui est conceptualisée diftéremment selon les
cultures. Les questions dont ces professionnels ont débattu dans d’autres do-
maines du patrimoine peuvent servir de support a une étude consacrée au

mobilier.

Lorigine du débat sur 'authenticité semble se trouver dans le préambule de la
Charte de Venise'. Ce texte, rédigé en 1964 dans le cadre du 1° Congrés interna-
tional des architectes et des techniciens des monuments historiques et adopté
par 'lcoMOs* en 1965, est encore aujourd’hui considéré comme une référence
dans le domaine de la restauration, quelles que soient les spécialités. Y est
évoqué le devoir quest pour I'humanité la transmission aux générations sui-
vantes des ceuvres monumentales «dans toute la richesse de leur authenticité», sans

néanmoins que ne soit proposé une définition du terme authenticite.

Trente ans plus tard, la Conférence de Nara sur 'authenticité”’ se tenait du 1 au
6 novembre 1994 a Nara, au Japon. Cette réunion de quarante-cing spécialistes

de la conservation des biens culturels, représentant les organisations internatio-

1. 1coMos. Charte internationale sur la conservation et la restauration des monuments et des sites
(Charte de Venise 1964). Disponible sur : http://www.international.icomos.org/charters/ve-
nice_f.htm [page valide le 19 septembre 2009].

2. Conseil international des Monuments et des Sites.

3. Larsen, Knut Einar. Nara Conference on Authenticity. Conférence de Nara sur I'authenticité.
Paris, Tokyo, Rome : UNESCO, ICCROM, IcOMOS, Agency for Cultural Affairs (Japan), 1995.



nales de vingt-six pays, avait été précédée d’'une réunion préparatoire organisée
du 31 janvier au 2 février 1994 a Bergen, en Norvége'. Le but de ces rencontres
était de clarifier le «critére d’authenticité» que devaient satisfaire les biens
culturels proposés pour la liste du patrimoine mondial, en revoyant et en élargis-
sant les définitions de tous les aspects de 'authenticité proposés auparavant dans
les Orientations devant guider la mise en ceuvre de la Convention du patrimoine
mondial. La Conférence de Nara se termina par I'adoption d’une déclaration : le

Document de Nara sur ['authenticité®.

Lobjet de cette these est de réfléchir a I'authenticité du mobilier, plus particulie-
rement du mobilier produit dans les villes, en France, entre le milieu du
xv11 siecle et la fin du xvin. Certaines des idées théoriques qui y sont dévelop-
pées pourraient intéresser un corpus de mobilier plus large, sur les plans chrono-
logique et géographique, néanmoins les caractéristiques techniques présentées
sont limitées a ce type mobilier. La réflexion s’articule autour de trois grands

axes : l'interprétation, Iévaluation et la préservation de 'authenticité.

Interpréter, car il est en premier lieu nécessaire de déterminer ce que signifie le
terme authenticité; la langue a vu le sens du mot évoluer et toutes les cultures
ne lentendent pas de la méme maniére. Comment a-t-on jusqua aujourd’hui
défini l'authenticité ? Quand a-t-on regardé les ceuvres du patrimoine culturel a
la lumiére de cette notion? Qulest-ce quun meuble authentique? Qulest-ce qui
lui fait perdre cette qualité? authenticité d’'un meuble a-t-elle toujours été in-

terprétée de la méme facon?

1. Larsen, Knut Einar et Nils Marstein. Conference on Authenticity in Relation to the World He-
ritage Convention. Trondheim : Tapir Forlag, 1994.

2. Les orientations concernant 'authenticité (79 a 86) ainsi que ’Annexe 4 (« Authenticité par
rapport a la Convention du patrimoine mondial») des Orientations devant guider la mise en
euvre de la Convention du patrimoine mondial, derniére version révisée en janvier 2008 et ver-
sions antérieures, sont consultables sur le site Internet de 'UNESCO : http://whc.unesco.org/fr/
orientations/ [page valide le 29 aott 2009]. L'Annexe 4 de la version de 2008 inclut le Document
de Nara sur l'authenticifé.



FEvaluer, car cela peut étre nécessaire dans différentes circonstances. On pensera
en premier lieu au marché de I'art ot l'on cherche de maniére évidente a juger
de T'authenticité d’'une piéce, mais on peut aussi vouloir évaluer l'authenticité
d’un meuble — et cest ce cas de figure qui nous intéresse ici particulierement —
dans le cadre de son étude ou d’une intervention de restauration. En effet,
lorsqu’un conservateur ou propriétaire de meuble et un restaurateur abordent la
question d’un traitement, il est primordial de définir ce que l'on cherche a pré-
server. Il convient donc dans un premier temps d’établir ce qui reste de l'objet
originel, ce qui a pu étre restauré, remplacé, ajouté ou supprimé et ce, quand,
pourquoi et de quelle facon. Ces éventuelles interventions passées sont-elles a
conserver et pourquoi? La décision sera-t-elle la méme pour diftérents objets?
Comment évaluer de facon qualitative et quantitative l'authenticité d’un
meuble? Les critéres dévaluation de I'authenticité proposés a Nara peuvent ser-

vir de base a I'élaboration de ce travail.

Préserver, car cest lobjectif ultime d’un conservateur aussi bien que d’'un restau-
rateur. A la lecture du préambule de la Charte de Venise précédemment évoqué,
on peut s'interroger en ces termes : que doit-on préserver pour pouvoir le trans-

mettre aux générations suivantes ?

La présente réflexion sera menée selon les interrogations et les besoins des pro-
tessionnels de la conservation et non selon le point de vue de collectionneurs. Le
jugement d’authenticité n'a pas ici pour but de déterminer la valeur marchande
d’un meuble en quantifiant ce qui est dorigine ou pas, mais de réfléchir sur ce
que la condition physique actuelle de I'objet peut nous apprendre de son histoire.
Quelles sont les caractéristiques esthétiques et techniques du meuble ? A-t-il su-
bi des altérations’ et quelles en sont les conséquences sur les plans esthétique et

technique, en termes de matériaux ou d’usage? Enfin, quelle attitude avoir

1. Dans le sens de modification de Iétat ou de la qualité d’une chose et non de détérioration.



aujourd’hui sur le plan de la conservation de cet objet? Quelles seront les con-

séquences de nos actes?

En vue de répondre a ces questions, le travail a été organisé en trois parties. La
premiére, théorique, explore Iévolution du sens donné au mot authenticité dans
le temps, ainsi que les définitions de termes qui lui sont liés : originalité, intégri-
té, copie et faux. Est également traitée la question des «modifications», opéra-
tions qui consistaient, dés le XVIII® siécle, & modifier un meuble ou a en réutiliser
certains éléments sur de nouveaux bitis afin de satisfaire des changements de
gout ou d’usage. La question de l'authenticité est ensuite abordée dans le
contexte du patrimoine mondial, avec des références nombreuses a la Confé-
rence de Nara. Pour mener a bien cette réflexion sur ce qui constitue 'authenti-
cité d’'un bien culturel et plus spécifiquement d’un meuble, la premiére étape a
été de réfléchir a la nature méme de I'ceuvre en s’appuyant notamment sur les
travaux bien connus d’Alois Riegl et de Cesare Brandi. Cela a conduit a distin-
guer quatre principaux niveaux d authenticité. Enfin, suivant le modeéle dévelop-
pé a Nara pour juger de l'authenticité du patrimoine culturel, sept critéres déva-
luation ont été déterminés. Cette partie théorique se poursuit par une réflexion
sur la restauration, en ce quelle affecte la préservation de lauthenticité des

acuvres.

La deuxieme partie, technique, a pour but de proposer une procédure d’authenti-
fcation, cest-a-dire une démarche d’étude technique du meuble, en cherchant a
comprendre a la fois ses caractéristiques esthétiques et techniques originelles,
mais aussi les altérations qu’il a pu subir, a la fois naturelles et résultats d’inter-
ventions humaines. L'idée est de s’interroger sur T'histoire du meuble depuis sa
création jusqu’a aujourd’hui. Plusieurs types d'observations ont été recensées :
des observations d'ordre général (lignes et proportions, éléments décoratifs, pa-
tines et couleurs, choix des bois, estampilles); des observations sur la constitu-

tion du meuble (montages, clous et vis, bronzes, finition); puis des observations



sur les procédés de production (traces de sciage, traces de fer a dents, traces liées
a la découpe de la marqueterie, autres traces doutils). Cette partie technique se
termine avec une présentation des principales méthodes dexamen et d’analyses

scientifiques et de datation utilisées pour I'étude du mobilier.

La derniere partie de ce travail a pour objet la mise en pratique des réflexions et
observations techniques développées dans les deux parties précédentes. Quatre
études de cas ont été faites, chacune soulevant des interrogations différentes
quant a linterprétation, lévaluation et la préservation de l'authenticité des
meubles étudiés. Dans chaque cas, étude technique’ est suivie du jugement de
lauthenticité du meuble suivant les critéres dévaluation proposés dans la pre-

miere partie.

1. Jai moi-méme mené étude technique de ces meubles.
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La consultation des collections de photographies du musée Carnavalet fait apparaitre de
facon récurrente un nom : E. Appert. Ce photographe est connu pour les portraits des insurgés
détenus dans les prisons versaillaises a la fin de la Commune de Paris et pour ses
photomontages réunis sous le titre de Crimes de la Commune. Sa production semble s’étendre
sur deux ou trois années centrées autour de la Commune entre 1871 et 1873. Mais qu’en est-
il du reste de sa production ? Peut-on restituer la carriere d’un professionnel qui n’a sans

doute pas travaillé pendant trois seules années ?

Un inventaire systématique des images d’Appert a été effectué dans les collections
publiques francaises. Ces photographies ont €t€ ensuite reproduites et intégrées dans des
fiches individuelles afin de composer un catalogue sous forme de base de données qui sert de
point de départ pour analyser la production d’ensemble d’ Appert. On a pu ainsi recenser des
photographies datées depuis 1860 jusqu’a 1889. Le Dépot Légal a permis de préciser les dates

de production. L’objectif est de reconstruire une chronologie.

Dans un premier temps, il a été nécessaire d’identifier I’auteur des Crimes de la
Commune. Les recherches sur son état civil aux archives de Paris et de Chateauroux ont
permis de déterminer que Ernest Charles Appert est I’auteur des célebres photomontages. Né
a Chateauroux en 1831, fils naturel d’Anne Appert domestique, le photographe a un frére ainé
également photographe qui a la méme initiale de prénom : Eugéne Léon Appert né en 1830.
Ces deux freres partageant la méme initiale €taient fusionnés sous une seule et méme
identité : Eugeéne Ernest Appert. On ignore encore quand les deux fréres ont quitté
Chateauroux pour Paris, mais ils font leur apprentissage au sein de ’atelier d’Emile Defonds,
membre fondateur de la Société Francaise de Photographie, avec Alphonse Bousseton, ancien

peintre de miniatures, tous deux également natifs de Chateauroux.

L’analyse du Bottin permet de suivre la progression d’Ernest au sein de 1’atelier parisien
dont la premicre apparition dans I’annuaire date de 1854 : tout d’abord apprenti, son nom
apparait ensuite en 1862 en tant qu’associ€é d’Alphonse Bousseton qui a repris la maison
Defonds. En 1868, Appert a achevé sa formation et quitte Bousseton pour fonder son propre
atelier qu’il installe au 24 rue Taitbout, dans le quartier des studios de photographes, prés des
théatres, du café Tortoni et du Jockey Club. Appert devient indépendant au moment d’une
grave crise économique mais aussi alors que I’Empire se libéralise permettant a la vie

politique de s’épanouir.



Les hommes politiques forment la clientele principale du portraitiste qui rend compte des
nouvelles €lections et principalement de la réussite des républicains lors des législatives de
1869. Appert pratique alors non seulement le portrait individuel mais aussi le photomontage.
Des le 9 juin 1869, le photographe dépose son premier photomontage qui représente Le corps
législatif 1869'. 11 produit un portrait de groupe fictif réunissant les députés républicains de la
Seine a partir des portraits des députés nouvellement élus. Appert s’affranchit rapidement du
portrait d’atelier issu du Second Empire et théorisé par Disdéri dans son traité sur [’Art de la
Photographie’ : le député pose sur un fonds uni assis sur une simple chaise : le portrait est
coupé a mi-corps et est dépourvu de décors et accessoires ; ainsi celui de Gustave Dorian qui

figure au Dépot Légal en juillet 1869.

Appert pratique ce style de portrait épuré principalement pour les hommes politiques.
Tandis que les portraits d’ecclésiastiques ou de militaires restent fideles a la tradition des
ateliers du Second Empire. L’histoire de la photographie supposait qu’Appert avait mis au
point ce genre « judiciaire » en photographiant les détenus des prisons versaillaises en 1871.
On découvre qu’il avait déja adopté ce style en 1869. Les portraits ainsi réalisé€s peuvent étre
facilement utilisés dans les photomontages, tel celui de Garnier-Pages, au Dépot Légal le 27
juillet 1869, qui sera ensuite utilisé dans le photomontage représentant les députés de la

Seine’.

Appert utilise une technique issue de la tradition anglo-saxonne. Il combine des
fragments de portraits qu’il a réalisé avec des corps de comédiens qu’il fait poser dans des
décors naturels. Il n’utilise que la photographie et le dessin n’est visible que sous forme de
légeres retouches pour lier I’ensemble. Sa technique n’a pas d’équivalent en France a cette
époque. Son souci du détail et la qualité de la réalisation a pu faire penser qu’il trompait
volontairement le public. Appert réunit artificiellement les députés, les ministres ou bien les
protagonistes d’une affaire judiciaire telles les affaires Troppmann en 1869 ou Victor Noir en
1870, reprenant la tradition du portrait de groupe fictif de la gravure et de la peinture
d’histoire. Le photographe est avant tout attentif a 1’actualité sociale et politique ainsi au

proces de Blois qui jugeait les membres de I’Internationale pendant 1’été 1870.

' BnF, non coté
2 DISDERI Eugeéne, Essai sur l'art de la photographie, Paris, 1862
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La guerre de 1870, qu’il illustre par un nouveau montage représentant Napoléon III au
camp de Chalons entouré de son état-major, lui donnera 1’occasion de produire d’autres
images : des scénes du siege de Paris. Alors que sa clientele traditionnelle fuit Paris, Appert
réagit en parcourant les alentours de la capitale pour témoigner de 1’occupation allemande et
réalise alors des portraits de groupe naturels qui sont comparables aux images de la guerre de
Sécession achevée cinq ans auparavant : selon la culture visuelle de la peinture militaire.
Appert photographie ainsi les soldats au bivouac ou exhibant fierement leurs canons pointés
sur Paris. Il s’attache €galement a décrire les forts et les batteries, ces images soulévent
d’autres questions sur les véritables objectifs du photographe qui bénéficie de laissez-passer
pour quitter Paris, documents qu’on ne peut obtenir sans une véritable proximité avec la
Préfecture de Police. Apres la fin de I’insurrection, il produira aussi quelques vues de ruines

de Paris et de ses environs, d’une qualité assez banale.

L’étude de la carriere d’Appert révele les liens privilégi€s tissés avec la Préfecture de
Police et la Justice. Il peut ainsi, aprés la Commune, photographier les détenus dans les
prisons de Versailles réalisant le plus vaste recensement de figures célebres, telle Louise
Michel ou Nathaniel Rossel, autant qu’inconnues. Cette production, la plus connue de I’ceuvre

d’Appert, est analysée a travers les t€émoignages rédigés par les insurgés et les détenus.

Appert exploite a nouveau ses portraits dans des photomontages ou il met en scéne les
protagonistes. On retrouve ainsi les figures de femmes photographiées individuellement dans
la cour de la prison des Chantiers, dans le photomontage Des Femmes de la Commune. Mais
également les membres de la Commune jugés devant le 3° conseil de guerre ainsi que les
juges et les avocats. Appert réalise un panorama complet des événements sans négliger aucun

des acteurs.

Les photomontages réalisés apres la Commune et qui ont fait sa mauvaise réputation sont
réunis sous le titre hautement polémique des Crimes de la Commune. Appert poursuit ses
relations fructueuses avec la Justice notamment a I’occasion du proces du maréchal Bazaine
en 1873. Biento6t il reprend ses portraits de groupe fictifs politiques tels ceux qui illustrent les
différents gouvernements de la Troisiéme République sous la présidence de Thiers, puis de
MacMahon et enfin de Jules Grévy pour se terminer en représentant le triomphe des

républicains avancés réunis autour de Gambetta en 1881.



On a parfois voulu faire d’ Appert un « versaillais », ou encore un bonapartiste. Apres la
chute de Napoléon III, le photographe diffuse de nombreux photomontages représentant les
événements majeurs du clan bonapartiste. D&s 1874 la célébration de la majorité du prince
impérial lui vaut une condamnation de la Justice ; la série s’achéve avec la mort du prince
impérial en 1879. Appert révele ainsi des relations étroites avec la famille impériale et
participe a sa propagande. Si les photomontages des Crimes de la Commune ont pu justifier la
politique répressive de Thiers, les photomontages du prince impérial ont profité¢ a la

propagande bonapartiste et Appert a célébré également les succes €lectoraux des républicains.

Il parait donc imprudent de le cataloguer politiquement.

Parallelement au traitement de 1’actualité politique, Appert entretient des liens avec
I’Armée et il rend compte des nominations et de 1’émergence de figures héroiques lors des
guerres d’Asie er d’Afrique du Nord. Il pratique alors un type de portrait officiel ou
I’uniforme, les décorations, les bottes et le sabre, sont mis en évidence aux dépens de la
profondeur psychologique du portrait. Appert réalise aussi une série importante de portraits
du pape Léon XIII élu en 1878 qui attestent des relations avec le Vatican. Ainsi, la classe
politique, I’Armée ou I’Eglise, Appert photographie les élites du pays et se révele finalement
un photographe d’actualité. Ses images trouvent des débouchés dans la presse illustrée avec
laquelle il a entretenu des relations suivies dés son association avec Bousseton. Pendant trente
ans Appert publiera ses portraits aussi bien dans le Monde Illustré que dans [’lllustration.
Cette collaboration fructueuse avec la presse lui offre une excellente publicité et lui permet de

vendre ses portraits et ses photomontages au public.

Il semble donc que Appert ne soit pas un homme engagé politiquement ; c’est un
photographe commercial qui a su traverser le Second Empire, la guerre franco-prussienne, le
gouvernement de la Défense Nationale, la guerre civile et les aléas de la Troisieme
République et préserver I’activité de son atelier. Il a pratiqué un portrait dépouillé utile pour
des prises de vue en extérieur qui sera intégré dans des portraits de groupe fictifs pour
lesquels il a montré des qualités techniques indéniables. Avant d’étre un partisan
« versaillais », bonapartiste ou républicain, c’est avant tout un professionnel opportuniste qui

s’est créé un réseau de relations et qui réagit avec efficacité aux événements.
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Position de la these
l. Le r6le des Beaux-Arts dans les Expositions Unerselles et Internationales en
tant qu’instruments économiques, idéologiques et tturels

Fétes de la paix et fastes du progréss expositions universelles sont toujours
conviées a célébrer la solidarité du genre huni2és. leur naissance, elles ont offert
aux peuples l'occasion d’entrer de facon |égitimeng la lice mondiale d'une
compétition digne d’étre célébrée. Les changemartexyenus depuis le XIXe siécle
dans leur organisation, différencient leur caragctésffrant en méme temps de
nouvelles perspectives de progression ; fondéesdsar systemes industriels, les
expositions universelles et internationales onjoias été alimentées par des idéaux
de compétition commerciale : elles ont contribuéfaire vendre », malgré le fait que
cette fonction a subi, au cours des années, d'ifaptes transformations. Pourtant,
méme s'il s’agit d’'outils correspondant & une suite découvertes scientifiques et
d’'innovations techniques forgées par la Révolutiadustrielle, les expositions
universelles ne sont pas de purs instruments édqueél; elles véhiculent des
représentations nationales attrayantes, des cotistis politiques ou idéologiques,
ou des visions d’'une société future, idéaliséedgmapplications de la science et de
la technique et par la grandeur de la culture.

Au chapitre des caractéristiques pérennes des iERPSS on ne saurait
négliger les objectifs proclamés, comme le credacatif. D’emblée est formulée
I'ambition pédagogique d’'un lieu & vocation uniaiste, adaptée a des publics
variés. Les préoccupations technico-esthétiques, sgus-tendent les écrits de
nombreux penseurs du temps, font état d’une nayethblématique, celle de I'Art
associé a I'Industrie. L’intention est communegmger tous les publics a la société
industrielle par une démarche intelligente et cotise Un siecle plus tard, les
modalités des transferts de savoir certes se tmansefaient et les publics
évolueraient. Pourtant, a bien des égards, le tpédjecatif se maintient, ou du moins
son affirmation y est constamment répétée : baske sudique, il sollicite finalement,
en continuité, 'adhésion a la société informaticie nouvelle. La fonction des

Beaux-Arts, définis comme outils éducatifs, s’itsdans le méme schéma culturel,

! SCHROEDER, B., RASMUSSEN, G. et Res Fastes du Progréke guide des expositions
universelles 1851-199Paris, Flammarion, 1992, p. 7

2 DE ANDIA, B. « Visages de I'avenir » in BACHA, Msous la direction del,.es expositions
universellesa Paris de 1855 a 19®aris, Action Artistique de la Ville de Paris, 20@5 35



enrichi du paramétre significatif de I'esthétiue Qu'l  s'agisse, donc, de
manifestations américaines ou européennes, les sixps universelles et
internationales ont soutenu [l'activité culturelle I&re de la communication
médiatique et des transports de masse. Les fosqiovilégiées qu’elles exercent en
direction de leurs visiteurs, I'information, l'insttion, le dépaysement, se mettent en
compétition créative avec le phénomene culturehsda pluralité de ses plusieurs
manifestations, qui offre uniquement & I'imaginagtd’esthétique, a I'intention d’'un
public réuni de maniere inédite dans des circogs®mimédites. Progressivement, les
expositions universelles et internationales voiantXXe siecle, produits et procédés
se réfugier dans des événements spécialisés, neta@mem ce qui concerne les
Beaux-Arts ; malgré cette réalité, elles continwgemtccueillir la création artistique, et
a la valoriser, par tradition et par respect, préssg des ceuvres qui refletent les
mouvements et les tendances des époques différeartesfficiel, art moderne, avant-
gardes, art engageé. C’est donc l'effort culturel gpecellence de chaque nation qui est

démontré dans les manifestations universellese&tationales.

Il. La Grece dans les Expositions Universelles einternationales entre 1901 et
1939

A la suite de sa présence expositionnaire dansésfestations universelles
du XlIXe siecle, la Gréce se présente a nouveau adlmgvénements semblables, lors
des quarante premiéres années du XXe siécle. Sioitéaconcerne, selon le cas, les
domaines de l'agriculture, de la marine, de lamépe, mais aussi des Beaux-Arts et
de I'Industrie ; la Gréce participe chaque fois@des missions restreintes ou plus
« développées ». La contribution aux expositionsgtinde envergure dévoile un
besoin de reconnaissance internationale, a trdésdution et le progrés d'un état
toujours jeune, de frontieres indéfinies. Par aibe la tentative d’organiser une
Exposition Internationale en 1903, malgré son dara@lutdt « limité », rejoint cette
aspiration a la renaissance politique, socialeuitielle, tendances trés évidentes a
I'intérieur du pays ; la participation aux expasits universelles répercute alors les
échos de reconstruction ou de construction d’'urteoman quéte d’identité et de
consistance. Méme si la progression ne suffit paattéindre l'idéal européen,

I'évolution reste dynamique.

¥ SCHROEDER, B. et RASMUSSEN, G. et lfes fastes du progrés, op..cipp.5-7



Plus précisément, concernant le domaine des BAdax-la Gréce ne
comprend pas toujours dans ses participationsiefés d’exploits artistiques. La
plupart du temps, il est probablement question dgems financiers ou d’agitations
politigues et sociales qui influencent les absenoasfavorisent les présences
artistiques de la Gréce aux expositions ; la sinasociopolitigue « animée » du
pays, lors des quarante premieres années du Xx¥lke,sén fournit des exemples. De
plus, les structures culturelles en Gréce pendanhéme période étant en pleine
évolution, ne permettent pas toujours une actpliié développé, qui dépend, parfois,
de l'initiative privée. Ainsi, parmi les onze paipations helléniques comptées, cinq
seulement incluent-elles officiellement les arts :

e Exposition Internationale a Athenes, Athenes, 1903

e Exposition Universelle et Internationale maritimeedBordeaux, Bordeaux,
1907

e Exposizione Internazionale di Roma-Belle Arti (Dolé exposition
Internationale et Universelle a Rome et a Turin)oRe (et Turin), 1911

e Exposition Internationale des Arts Décoratifs etdiastriels modernes, Paris,
1925

e Exposition Internationale des Arts et techniquesrdala Vie moderne, Paris,

1937

En effet, les participations grecques correspondanx phases d'une
production étalée dans le temps, depuis les premi@nanifestations de lart
néohellénique, apres la guerre de I'Indépendansgujaux expressions précises d’'un
modernisme purement hellénique, situé chronologipre au XXe siécle. Les
participants grecs des expositions internationatésu universelles appartiennent a
ces générations qui ont éveillé et, d'une certaimeniere, transformé la culture
hellénique a la fin du XIXe siecle et lors de |lmpiére moitié du XXe. Ainsi, les
tendances variées, académiques ou plus ou moiggegristes, apparues en Gréce
aux alentours des années 1880-1900, ont tenténiidestion effective des courants
européens ; cette démarche serait « perfectionmée ia présence et la production
des deux générations suivantes, entre 1900 et to#d les représentants ont essayé

de réduire la distance, établie depuis le XlIXe Isiéentre l'art européen et l'art



hellénique, ce dernier étant en retard permanerivifon vingt ans Par ailleurs, la
révolution artistique du XXe siécle résulte d'urentinuité historique a laquelle la
Grece est étrangére. Par conséquent, les helléehesntsuivre ce chemin, pour qu’ils
puissent « combler » les lacunes culturelles etbtoen les conquétes européennes
avec la tradition et I'ame helléniques ; a sawgirjl est nécessaire de se familiariser
avec ce nouvel univers figuratif et, parallelemefapprofondir la culture hellénique,
dans l'objectif d'assimiler le modernisme et, par duite, de créer des oceuvres
autonomes. L'idée de la « grécité » est le reftetceet de ce besoin, s'avérant ainsi
étre une étape précieuse et indispensable powldian de la civilisation hellénique
contemporaing

En schématisant, une image plus générale da lacipation des artistes
hellenes aux expositions universelles et/ou inte@ynales de la premiére moitié du
XXe siecle en Europe serait ainsi « brossée » xpdSition d’Athenes en 1903
figure-t-elle comme une motivation appropriée ppuésenter I'art néohellénique
comme la production intellectuelle du pays orgaeisa tout en constituant, en méme
temps, une démarche culturelle en évolution, appartt a la grande « famille »
artistique internationale. L’événement de Bordeamx 1907, reconstitue les liens
toujours forts entre les deux pays, la Gréce éirémce, a travers une participation
artistique « colorée » d’un patriotisme maritima manifestation de Rome en 1911, a
caractére spécialement artistique, fournit a laonatellénique I'occasion d’exposer
une activité figurative qui annonce le modernishanore 'académisme et évoque les
exploits d'un passé glorieux. ; enfin, les exposisi parisiennes en 1925 et 1937 ont
accueilli les divers aspects de la « grécité »oifiaant, de fagon efficace, la relation
méditative entre le centre et la périphérie, eRtads et Athénes, entre le modernisme

hellénique et le modernisme international.

[ll. Objectifs

Lors de notre étude, nous avons essayé d'appréhkactivité artistique des
hellénes, en la situant dans un contexte intekdcinternational (expositions
universelles et/ou internationales en Europe) ensdan cadre chronologique

précis (1901-1939) ; pour ce faire, nous avons teompte des divers paramétres

4 CHRISTOU, C.H eiipvixii Cwypaguc 1832-1927 La peinture grecque 1832-1922Athénes,
Editions de la Banque Nationale de Gréce, 199820.

®VAKALO, E. Kpimiij Eicaoticayv Teyveyv [Critique des arts figuratifs 1950-1974fol. 2. Athénes,
Kedros, 1996 Vol. 2, p. 121



sociaux, politiques et culturels qui ont régi deéalités historiques et géographiques :
d’'un coté, la Grece, un état jeune dans toutesrsasfestations et, de I'autre cété,
'Europe de la Grande Guerre, du progrés industeeldes avant-gardes. Les
expositions universelles et internationales, fastaignificatifs de civilisation, a la

fois reflétent cette effervescence et font émelayparticularité des pays participants ;
dans cet esprit, nous avons tenté I'étude linédicdachronique de I'art néohellénique
a travers l'activité de ses représentants dans éesnements d’envergure

internationale.

IV. Approche méthodologique et sources de la rechelne entamée

Cette étude repose sur une recherche effectuéggaiement aux catalogues
officiels des expositions universelles et intermagles qui se sont déroulées dans de
différentes villes européennes, durant les quarprémieres années du XXe siécle.
Notre tache n’a malheureusement pas compris d’'événts américains pour deux
raisons : premierement, la présence des artisexss gtans certains parmi eux est
inexistante ; deuxiemement le manque de documeelstifs au théme de notre
recherche, nuit sa flexibilité et par conséquenésadisation.

En ce qui concerne le caractére des expositiong#édsm en tant
gu’internationales et/ou universelles, nous avostim@ nécessaire de comprendre
dans notre étude des manifestations qui ne justifipas forcément le titre
« universelle », ou qui sont destinées a un domaamtculier de I'activité humaine,
étant donné que la qualification officielle desrm@dents s’est mise en vigueur aprés
'année 1928. Par ailleurs, nous avons décidé ldiieadans notre étude I'Exposition
Internationale d’Athénes ; il s’agit d'une manif&sbn plus restreinte par rapport aux
grands événements européens et ameéricains, maremitrés évidente l'intention
des hellénes de s’intégrer en égalité dans la caranté européenne élargie, face aux
peuples dits évolués.

Le processus de la rédaction a «tissé » un schéifiame pour toutes les
expositions décrites, tout en respectant les ciomgdit et les caractéristiques
spécifigues de chaque manifestation ; celles-cié&étabordées suivant une méme
grille de lecture, consistant en six parametrefdihts (Le contexte historique, le
parti pris, le genese, l'organisation, les sectioftsangeres, la participation

hellénique) ; ainsi, la présence des artistes gtans ces manifestations, I'objectif par



excellence de notre étude, se situe-t-elle dansadre précis et concret. Cette
approche aboutit & une synthése qui définit treésgrincipaux :
e L’art néohellénique face aux Expositions Univeesell et
Internationales
e Les artistes grecs face a leur art : I'évolutiotravers le temps
e Les artistes grecs face aux Expositions Universellet/ou
Internationales

La démarche scientifique est de cette maniéere mpdigée, afin de mieux
arriver a des conclusions cohérentes. Pourtans dartains cas, nos constatations,
concernant les artistes ou les ceuvres, sont arégrdruits d'un syllogisme logique,
ces constatations ont comme but I'éclaircissendans la mesure du possible, d’'une
recherche délicate et compliquée.

Etant donné que la majorité de notre texte setti@tément a la présentation
des ceuvres exposées, nous avons également prodédgystématisation de notre
documentation par I'organisation d’'un volume d'axes incluant celui-ci tant des
reproductions iconographiques, que des documenégifsues supplémentaires
(articles, plans, extraits de correspondance eff&), puisées a de différentes sources
(Les archives du Ministére des Affaires Etrangeles,bibliotheques spécialisées ou
notre recherche a été effectuée). La définitionlidn créé entre I'art grec de la
premiere moitié du XXe siécle et les manifestatiéngliées est ainsi concrétisée.

Les annexes suivent scrupuleusement I'ordre chogiguie des expositions,
de 1903 a 1937, avec comme bornes, I' « Expositiv@rnationale d’Athenes » et
I « Exposition Internationale des Arts et Techmgudans la Vie moderne »

respectivement.

V. Conclusions

Les différentes étapes de cette tdche nous oré iacienter d’approfondir la
dynamique de l'art grec dans les « organismes ans/qui ont jalonné I'évolution
culturelle et historique de la premiere moitié dXéne siécle en Europe ; les
expositions universelles et/ou internationales. &@gérimentations et les conquétes
morphologiques, plastiques et stylistiques des mdio@s artistiques, émergées et
épanouies lors des quarante premieres années die figecédent, révéleraient

'indépendance évolutive de l'art néohelléniquett®ut aprés la deuxieme guerre



mondiale. La participation artistique des helleaes expositions internationales et/ou
universelles, durant la période 1900-1939, résudie efforts d’'un peuple qui, aux

yeux des européens, fait toujours figure d'« unggonamodeste, indemne des périls
que comporte la grandeut.»Cette activité polyvalente (peintres, sculpteurs,
graveurs), faisant I'objet de notre étude, met@&ew les efforts des hellenes pour se
sentir a la fois grecs et européens ; ainsi, aexnres décennies du XXe siecle,
prennent-ils conscience de leur identité nationzdés aussi de leur place en tant que
membres d’'une communauté élargie, celle des natiorepéennes ; ils revendiquent
donc la reconnaissance de cette qualité. Leur pcésmternationale, consistant en
participations aux expositions de grande envergor@s aussi en organisation par
eux-mémes d'un événement multinational, témoigne ae besoin d’auto-

confirmation. La participation aux expositions imationales et/ou universelles lors
des années 1901-1939 et notamment I'Expositionratmnale d’Athénes en 1903,

sont une tentative supplémentaire d'intégrationsdi@nsociété universelle, dont la

nouvelle valeur fondamentale est la progression@wique et matérielle.

® Benda J. cité par THEOTOKAS, Groyaouoi ko1 Oéoeic, Iolmixé xeiueva, 1925-196GRéflexions
et theéses, Textes politiques, 1925-198®BI. 1, op. cit.,p. 335
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Anish Kapoor, Cloud Gate, 2004
Acier chromé
Millenium Park, Chicago, Etats-Unis

© Serge Lemoine

« L'harmonie entre l'intérieur et I'extérieur n’est pas un probléme formel. Elle dépend de I'unité

psychique d’un contenu spirituel. »

Paul Klee, The Thinking eye, Londres : Lund Humphries, 1961, p. 37.



Position de these

| Contexte et fondement de la question du spirituallans I'art de Kapoor

Anish Kapoor est un sculpteur né en Inde en 19%4itj@ Londres depuis 1973. Son ceuvre
est caractérisée par un usage récurrent de lauraulenochrome, gu'il utilise sous forme de
pigment pur ou de matiéres colorées, ces dernigrgant des éléments organiques (terre,
sang, chair, sexes, excréments). Ces ceuvres pfédgence tactile et sensuelle alternent avec
des realisations purement visuelles faites d’adieomé qui déforment I'espace environnant,
les objets, les spectateurs. La dimension destscalpvarie aussi, passant de quelques 50 cm
au-dessus du sol en 1980 a plus de vingt métresndea partir de 2000, avec des ceuvres qui
se saisissent de I'espace entier du musée, cdviameyas,en 2002ou Memoryen 2008Les
premieres sont une recherche d’énergie et de popaoile corps et ses émissions, les autres
invitent & dépasser le corps pour trouver la st&dace au vide qui nous constitue, et qui
nous attend.

Le point commun entre ces diverses sculptures est kapacité a affecter notre
compréhension du réel comme un élément stablerigatéesurable dans I'espace euclidien.
Par leurs propriétés phénoménologiques de fragitiemtade distorsion et d'illusion les
ceuvres de Kapoor mettent en doute la matériaditéphstance et la « physicalité » des objets,
de I'espace et du spectateur lui-méme.

Elles sont, selon I'expression de Homi Bhabha, lieucde tangence » entre le physique et le
meétaphysique. Certaines ceuvres semblent appa#enir infra monde. C'est le cas des
installations deL000 Namesgjui, selon l'artiste, témoignent de la présencesdeuwsol d’'une
énergie divine qui pointerait en surface « comméceberg ». D’autres désignent un au-dela
situé autour du monde. C’est le caslte Healing of Saint ThomadeWhen | am Pregnant
des sphéres bleu déoid, toutes ceuvres accrochées au mur qui en annulerdréetére
physique, tangible, séculier. Kapoor déclare qoer pes raisons, ses ceuvres ont un caractere
spirituel, terme qu’il distingue explicitement deligieux. Il assume cette orientation alors
méme que le mot de spiritualité a été, dit-il, rayévocabulaire esthétique par la critique
d’obédience marxiste : « Je crois profondémentgjliart a un sens, il est spirituel. Je n'ai
pas peur d'utiliser ce mot. » Nombre de critiquesle spectateurs qualifient eux aussi ce
travail de spirituel.

Le sens du terme « spirituel » est cependant ambigtémoignent la diversité des ouvrages
rangés sous cette catégorie dans les rayons degdi et la polysémie des qualificatifs

attachés aux ceuvres de Kapoor par lui-méme ougmca@mmentateurs. Kapoor, tout en
parlant de la qualité spirituelle de ses ceuvresrgtuse tout caractére religieux ou sacré et
revendique plut6t une filiation philosophique @ situe dans le sillage de Kant, Heidegger,
Levinas). Il affirme cependant ses liens avec hchpanalyse (celle de Jung) et certaines
traditions mystiques (la Cabale). Il déclare que $avail est également « héroique »,
« mythique », « sublime » ou encore « poétique ».

Les ceuvres nous apparaissent a la fois comme figtaslet symboliques. Les influences
hindouistes sont implicites dans les installatiaies premieres années, au vu de leur
positionnement sur le sol, de leurs formes biologgy Les ceuvres sur le vide qui leur
succédent paraissent minimalistes dans leur siitdplde moyens et expressionnistes par
'usage de la couleur monochrome. Pourtant elles rsmnt profondément étrangeres, par le
silence qui émane d’elles, les déformations dep#ies et des corps qu’elles provoquent. Elles
offrent donc au spectateur occidental une certdameiliarité conceptuelle, tout en le



conduisant sur un territoire sensible qui lui estonnu. Elles produisent de ce fait « une
dysphorie esthétique », selon le terme de Yehuttarsa

Les commentateurs les considérent comme magiquEsEes mais aussi comme une
déconstruction derridienne de la métaphysique derésence, ou encore comme une
confrontation & « L’Etrange » freudien.

Il 'y a-t-il un lien entre ces différentes inter@tidns ? Se rattachent-elles a la méme
appréhension formelle et métaphorique de [I'ceuvim@iquent-elles plutét que les
présupposés du spectateur influent sur sa peroeptidans ce cas linterprétation releve-t-
elle véritablement d'une expérience phénoménolagicquu plutdt d’'une construction
intellectuelle ?

Pour répondre a ces questions cette these intelaogature de I'expérience des ceuvres de
Kapoor par rapport a ce caractere spirituel suppdsé premiere partie présente a grands
traits I'ceuvre de Kapoor de 1979 a 2009. Une deosigpartie tente d’identifier, en
s’appuyant sur des déclarations inédites de ltarties schémas spirituels qui l'influencent,
examinant successivement son intérét pour I'hirgtogi le tantrisme, le bouddhisme, la
Cabale et la psychanalyse jungienne. Une troisiparéie interroge le rapport entre cette
spiritualité et le caractere mythique, sublime @étmue que Kapoor attribue par ailleurs a ses
ceuvres. La quatrieme partie examine la réceptianodavres de Kapoor et recherche les
conditions qui permettent 'émergence d'une exmpéee spirituelle dans le musée ou la
galerie.

La conclusion, porte sur le « mystére » que lesresuinterrogent. Plus qu'un mystere
métaphysique, il s’agit peut-étre du mystére dsulgjectivité, cette propension de I'étre a se
penser comme un sujet autonome et éternel.

On pourrait croire que la question du spirituelsiBart est une question dépassée a I'époque
postmoderne. Cependant la résonnance contempalesnesuvres de Kapoor, tout autant que
I'intérét persistant pour les ceuvres de Klein, dey et les récentes expositions sur cette
guestion (notammerifthe Spiritual in Artprésenté a Los Angeles en 19B&s Magiciens de

la terre au Centre Georges Pompidou en 1989Hundred Artists see Godaxposition
itinérante présentée de 2004 a 2006 aux Etatsires Europe, ou encofgaces du Sacré
en 2008 au Centre Georges Pompidou), sont autenaticitions que cette problématique est
pertinente.

Ma recherche me conduit en effet a suggérer que dpirituel dans l'art », comme les
différents mysticismes et la psychanalyse, a pdyeatif de réconcilier le sujet comme
essencet comme existence. A cet égard I'ceuvre de Kapoad, tedvers lui les spiritualités
orientales ('hindouisme, le bouddhisme), offremteualternative a la pensée cartésienne
occidentale qui définit le sujet comme un « je >nstant dans le temps, ou méme a la
phénomeénologie qui admet un sujet co-dépendanbdessvironnement mais réintroduit le
cogito dans la volonté d’agir sur le monde. L'ceuvre de dGapdéconstruit le sujet comme
téléologie mais le réinstitue en tant qu’élémenindout en éternel mouvement, sans début ni
fin. Ce vide non nihiliste conduit a percevoir limatériel dans le réel et nous engage a utiliser
le corps pour atteindre cette dimension dans Isgotéde nos vies.

Cette analyse de I'ceuvre de Kapoor me permet ictéineent de clarifier la notion plus
générale du « spirituel dans l'art », de détermiaar quoi le spirituel est différent du
spiritisme, de I'ésotérisme, du religieux, du saché psychanalytique ou du philosophique ;
pourquoi la recherche du spirituel passe souventdesa pratigues exogenes, telles que
I’hindouisme pour Rudolph Steiner, la théosophieurpdKandinsky et Mondrian, le
bouddhisme et le zen pour Paul Klee et Ad Reinhdedt Rose-Croix pour Klein, le



shintoisme pour Mathieu Barney ; quel est le ligalément entre le mythique et le mystique
et en quoi I'art peut étre apparenté a un rituel.

Il Le spirituel selon Kapoor et sa réception en Oddent

La partie | présente I'ceuvre et les différenteseptions du terme spirituel pour Kapoor. Le
spirituel, dit I'artiste, est une réalité immatélige qu’'on pourrait éventuellement appeler
« Dieu » mais qui a plutét a voir avec la « la évile doute ». C’est la rencontre avec un
« mystéere », quelque chose qui est au-dela du maté&u visible et inaccessible a
I'intelligence : les ceuvres en pigment H8g00 Namewisent ainsi a « détourner le spectateur
de la matérialité de I'objet » en attirant son ratiten sur I'espace situé entre les éléments de
I'installation. Les ceuvres ultérieures sur le vigayrticipent au « dévoilement d'un état
intérieur ».Marsyas cette gigantesque trompe de vinyle rouge lancégssaut du hall des
turbines de la Tate Modern a Londreeus met en face de quelque chose qui est « péis va
gue soi et méme plus vaste que le moi imaginé misDae Healing of Saint Thomaky
pseudo blessure qui entame la paroi de la galésegne ce qui est situé au-dela du mur, et
donc du corps, puisque l'architecture est, selariiste, une métaphore de ce dernier.

Plus récemment, Kapoor emploie pourtant le moteuDi pour désigner cet espace « autre » :
« J'ai le sentiment qu’aujourd’hui le but [de I'getst de trouver quelque chose qui peut nous
engager dans cette symbolique [de la pyramide,btioel dans I'espace de Dieu. Je ne sais
pas comment dire autrement. »

L’expérience des ceuvres doit permettre de renowesr l&lan vital. Il s’agit de retrouver une
union perdue avec l'au-dela, la « totalité ». Dellgutotalité s’agit-il ? Kapoor évoque le
deésir de retourner a une culture primitive, uneatqeulture », ou 'homme fait face a ses
peurs instinctives sans le support de la raisompigsique et se congoit comme appartenant
a un monde total ou I'humain et I'animal, le tetreset le cosmique font un. Les ceuvres sont
un questionnement « héroique et mythique » surdade qui permet une transformation
guasi magique, alchimique, des perceptions du aeoten énergie psychique et conduit a
une «renaissance ». Cette renaissance passe paatoum en Soi-méme, vers ses peurs
inconscientes, une prise de distance par rapparteluau matériel mais aussi un recours au
corps, a son énergie physigue et sexuelle. L'ceasteun « véhicule » pour atteindre ce
domaine intérieur qui est a la fois I'inconsciertrgonnel et I'inconscient collectif, soi et le
monde.

L'analyse développée en partie Il, révele que Kapaotage cette idée tant avec le tantrisme,
le bouddhisme, la Cabale, gu'avec la psychanalysgi¢nne, toutes formes de pensées
auxquelles il se réfere. L’idée que le « divin # (@ vérité du sujet) est au centre de I'individu

et accessible par un voyage intérieur vers l'incamg, est en effet le point commun entre

ces diverses influences qui paraissent a priogrdentes.

La partie Il fait apparaitre que cette démarchecemparable a celles des artistes modernes,
de Gauguin a Newman. Ce que Gauguin et Newmaremilahercher dans les traditions
primitives d’Océanie ou d’Amérique, Kapoor le treudans le culte de Kali, une divinité
hindouiste populaire d’origine tantrique. L’art,name ces diverses traditions mystiques, est
pour Kapoor le moyen d'accéder a une vitalité spele que la conscience moderne
rationnelle a épuisée. L'ceuvre d’art permet deotster équilibre psychique et créativité.
Cette idée, développée vers 1925 par le philos@phst Cassirer, puis par Erich Neumann,
fait de I'ceuvre une image mythique, une métapherehdmme face au monde menacant. Le
mythe, comme le sublime, est en effet, selon Gasdiexpression du combat du sujet avec
I'inconnu du monde, et I'affirmation du pouvoir guemier sur le second. Les moyens utilisés
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par Kapoor pour figurer le vide métaphysique s'aegpp@nt en effet a ceux du mythe, c'est-a-
dire a la production d'un objet qui matérialise dasotions face a I'inconnu, fonctionnant sur
le principe magique du "pars pro toto" : la prodwctd'un objet ayant les attributs du vide
dans I'espace sidéral (un trou noir) qui sembleadppir a un ensemble plus vaste (le trou
semble s'enfoncer dans le mur) permet a I'ceuveigadfier le vide dans sa totalité. L'ceuvre
utilise aussi des formes métaphoriques (une colovericale associée a une forme
horizontale, une montagne trouée, une boule rodgsdge de pics, une masse rouge qui
tourne lentement sur elle-méme, des morceaux dsedecouverts de pigment bleu, un tube
de toile tendu dans un batiment) qui activent cleespectateur les émotions liées a la
puissance des objets et matériaux représentés centas formes étaient des doubles de lui-
méme, et que, selon le principe totémique, leurvpoypouvait lui étre communiqué.

Pour que l'ceuvre fonctionne comme un rituel il fague le spectateur réapprenne une
existence collective. Le recours au mythe suppaseffet un sujet pris dans le groupe, (bien
gue tendant vers l'individuation). L’ceuvre est-allenc un retour au groupe ou l'affirmation
du sujet individuel ?

Le spirituel pour Kapoor s’apparente a la contetqulamystique décrite par Bergson. Celle-

ci est une activité de I'esprit qui concerne I'aniggde la vie, la recherche de « I'élan vital »,
c'est-a-dire « I'élan de vie qui traverse la matierComme le mythe, et contrairement a la
métaphysique, cette recherche bergsonienne ne pasgmr une approche conceptuelle. Elle
ne prétend pas élucider le mystere de la vie nraieredre sensible la présence, comme un
fait dont la cause et le sens échappent a l'igesice. Bergson qualifie cette démarche de
« mystique ». Selon lui, la recherche mystique 'dan vital s’appuie sur l'instinct. Elle
s'apparente donc & la démarche religiésen qu’elle ne conduise pas nécessairement & une
croyance en un dieu.

La recherche de Kapoor pourrait étre spirituellesans bergsonien car elle ne nie ni la
matiere ni le corps mais s’appuie au contrairecgudernier pour atteindre une dimension
« autre $ qui transcende le corps, I'esprit et méme I'honumeme sujet. La différence entre

le mythique (selon Cassirer) et le mystique (seBergson) est que ce dernier est le
mouvement rétrospectif d’'une conscience individue#irs un réservoir commun de symboles
et de mémoire, et qui vise le bien commun. Le naytliest I'expression du mouvement
d’'une conscience collective vers la séparatioreesti et le monde, puis entre I'individu et le

groupe. L'ceuvre est-elle alors mythique ou mystigudélective ou individuelle ?

Les deux démarches supposent la croyance dansume fl'absolu qui dépasse et informe le
réel. Aussi, en partie 1V, on se demande commentdavres de Kapoor peuvent fonctionner
comme des images mythiqgues ou comme des outildqugsta une époque désacralisée? Y
parviennent-elles toujours, chez tous les speawae@uel est le role des moyens plastiques,
de l'espace public, du spectateur lui-méme, dante cperception? Sommes-nous
conditionnés par nos structures perceptives amr@agertains stimuli des formes et couleurs
dans le sens d’'une expérience ineffable ?

Kapoor affirme que ce sont des mécanismes archétygai donnent a la couleur et a la
forme cette capacité universelle a induire un st contemplatif proche du sentiment

! « Nous devons toujours nous dire que le domainla di est essentiellement celui de I'instincte quir une certaine ligne
d’évolution linstinct a cédé une partie de sa placl'intelligence, qu'une perturbation de la vieups’en suivre et que la
nature n'a d'autres ressources alors que d'oppbstlligence a lintelligence. La représentationtellectuelle qui rétablit
ainsi I'équilibre au profit de la nature est d'@deligieux. », Henri Bergsohes Deux Sources de la morale et de la religion
(1932) PUF, 1997, p. 134.

2 « I's much more difficult to articulate poetic [..of spiritual reality. We don't have the words [..therefore the body is
very important. It provides the means with whictatticulate some of those other things.isterview Skowhegan lecture
archive, 1990, disque 1, piste 3.



religieux. Le réle de lartiste consiste seulemerd définir les moyens permettant les
perceptions phénoménologiques [...] que I'on poumahipuler avant de s’orienter vers une
existence poétique ».

Comment cela est-il possible dans le cadre paratigoe du musée ou de la galerie d’art
moderne dite « White cube » ? N'est-ce pas costrair dogme moderniste énoncé par
Clement Greenberg selon lequel I'art moderne cugstk une critique de la société » qui
accompagne « le développement de la pensée sicjeatif? Si I'art de Kapoor interroge « le

mystére de la vie », ce qui est « au-dela » devldin et du matériel, cela fait-il du « White

cube », un substitut du temple ou de I'église,iem $acré ?

En partie IV A, janalyse donc le réle de la coulede la forme et de I'espace du musée dans
ce ressenti. Si le pouvoir sensible des couleursbkeen partie culturel, la luminosité, les
formes verticales et horizontales, et surtout tame, celui de la marche labyrinthique dans
I'ceuvre et dans le musée, celui de la pulsion chtmme du monochrome, semblent agir
comme des archétypes. Ces éléments jouent un dikrndnant dans I'émergence du
sentiment contemplatif. A cela s’ajoute I'organisatdu musée en seuils, en « limens », qui
en font un espace hors du temps ordinaire et dacr@ sLes recherches anthropologiques et
neurologiques récentes permettent d’expliquer césamismes. Cela suppose également une
participation active du spectateur, notamment unpgnsion a « suspendre son incroyance ».

Cette expérience ne se produit pas toujours. Lsepee de la foule, I'esprit rationnel qui nous
structure, la prégnance de la société du spectaciéant les visiteurs a se prendre en photo
devant les miroirs comme dans un parc d’attractiovalident souvent la possibilité d’une
expeérience véritablement transformationnelle deVae de Kapoor et limitent celle-ci a des
données formelles : harmonie, désordre, gigantisrapport a I'espace. Si I'ceuvre est
comprise par le spectateur occidental par le malgela forme, de la matiére et de la couleur
monochrome, ce ne sont donc pas les seuls moyastigples et mnémoniques qui permettent
I'interprétation. Ce sont aussi les titres, le digs de l'artiste, ses références a la philosophie,
notamment celle de Heidegger, a la psychanalygapmoent jungienne, a I'art moderne et
minimaliste.

Ces signes sémantiques contaminent la perceptiémopiénologique et favorisent une

interprétation occidentalisante et historiciste Ideuvre qui sera étudiée en partie 1V B.

L'influence des philosophies orientales, rejetéecavigueur par Kapoor comme « une

recherche d’exotisme », a de ce fait longtempsoétultée. Elle est davantage débattue
aujourd’hui. Cette évolution manifeste un intéréarglissant, parmi les scientifiques, les
philosophes et les artistes occidentaux, pour faptéhension orientale du sujet. La pensée
indienne peut en effet, selon Mircea Eliade, «isel® modéle [a 'Europe] avec ses solutions
a l'angoisse et au désespoir [face a] la tempéralitCet intérét contemporain tient a

I'épuisement de la pensée cartésienne du sujetécat, encore Eliade, « I'analyse d’une

culture étrangére révéle surtout ce qu’'on cherchaitce qu'on était déja préparé a
découvrir. »

Quand I'ceuvre fonctionne par rapport a son envieamemt, lorsque les conditions de silence,
de solitude, de préparation intérieure sont réyrabs met en doute nos repéres concernant
I'espace terrestre, architectural, conscient dirtiggie. Elle est poétique parce qu’elle donne
acceés par l'imagination, a ce que Kapoor appellessentiel », « comme la priére ». Telle un
kasina bouddhiste, elle permet de méditer surdep@r le moyen de la sensation plastique,
du mouvement et du rythme du spectateur qui seadéphutour des ceuvres. Face a
Melancholig une bache translucide de 36 m de long tendue detrx structures métalliques,
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I'une carrée, l'autre circulaire, ou faceD&scent into Limboun trou de pigment noir creusé

dans un batiment en béton, cubique, ou ne renfimgpersonne a la fois, nous sommes
confrontés a notre finitude. Ces ceuvres créenti,adens lI'espace de la galerie, une
communauté « de singularités », la communauté vanviface a la finitude du sujet dans une
réalité mouvante. Elles favorisent I'expansion dren subjectivité & « l'inhumain ». En ce

sens elles sont, comme beaucoup d’ceuvres d’arttugies. On tend a les ressentir comme
« sacrées », non seulement parce que le sacsekst,Eliade, 'expression de la conscience
face au monde mais aussi parce que c’est, selon Goethe, «iagngfues ames ».

8 « [L]e sacré, c'est [...] I'expérience d'une téatit la source de la conscience d'exister damsolede », Mircea Eliade,
L'Epreuve du labyrinthe : entretiens avec Claudentii®ocquei(1978), Editions du Rocher, 2006, p. 170.
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Stefan Pungel
« L’ceuvre sculptée de Jean-Antoine Etex (1808-1888)

Position de thése

En étudiant le fond extrémement riche des sculptdtedix-neuvieme siecle en France, on ne
peut négliger un artiste dont I'ceuvre impressiosmeout par une fécondité et une diversité
extraordinaires : Le sculpteur, peintre et architedean-Antoine Etex faisait partie des
personnalités artistiques les plus controversééssanoins conventionnelles de la France de
ce siécle. Dans la recherche de I'histoire de Bart nom n'est connu pourtant que d'un cercle
restreint de spécialistes. Une réflexion profontsogentifique sur la vie et I'ceuvre de cet
artiste si essentiel pour cette époque n'a été tpré dans de rares essais. Ce fait est d'autant
plus étonnant lorsqu'on se rend compte qu'un normbp®sant d'ceuvres sculpturales de
grande qualité d’Etex sont disséminées partout aoapitale de la France. On les rencontre
dans des endroits stratégiques de la métropoke,qi€h la Barriere du Trone, au Conseil
d'Etat, a I'Hotel de Ville, au Palais Bourbon, aaulre, au Palais du Luxembourg, dans les
trois grands cimetieres de Montparnasse, de Momitenat du Pere Lachaise, dans des parcs
ainsi que dans les églises de la Madeleine et dd-Bastache, aux Invalides et pour finir,
méme de fagon tres présente a I'Arc de TriompH&tiele.

Les raisons pour lesquelles un artiste, dont I'eegeulpturale seule comporte plus de
trois cents ouvrages, puisse étre a ce point igns@u’'a nos jours, sont multiples. Elles
trouvent sans doute leur source dans le fait quscldpture francaise du 4% siécle en
général a été malheureusement peu étudiée. Dipartrdl s'agit aussi d'un processus non-
conventionnel de mépris et de rabaissement deléavdes ceuvres d'Etex, processus qui a
débuté trés tét du vivant de l'artiste et dontgesds haut-reliefs que ce sculpteur a créés de
1833 & 1836 pour I'arc de I'Etoile occupent uneitims clef. Les ceuvres et le personnage de
cet artiste divisaient depuis les esprits : legeets admirateurs s’opposaient aux critiques et
aux ennemis le plus séveres. Par ailleurs en tamtrépublicain convaincu et adhérent du
saint-simonisme, Etex participait activement awolétions de 1830 et de 1848 combattant
incessamment pour I'instauration de la Républigiiest dans ses publications qu’il défendait
publiguement et de facon radicale des opiniongigoBs et sociales trés avancées pour son
temps. Mais cette activité non-artistique lui attér le plus souvent de fortes antipathies méme
chez ceux qui estimaient en principe son talent.

Aprés les grands et multiples succés d’Etex sowddaarchie de Juillet, la prise de
pouvoir de Louis-Napoléon met un terme radicalldg@rotection et a toute bienveillance du
c6té du gouvernement ainsi qu’'a toutes ses esmIagpublicaines. En 1851, l'artiste était

encore au sommet de sa carriéere et de sa renonMiaé®.des lors son étoile commenca
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rapidement a palir. En effet, la reprise de togspievileges qu’il avait obtenus dans le passé
n’était que le début de répressions massives queasifierent sous I'influence du comte de
Nieuwerkerke qui, d’abord dans sa fonction de dinecdes Musées Nationaux, puis, a partir
de 1863, comme surintendant des Beaux-Arts, déouttpuissant dans le monde des arts et
se montra impitoyable pour cet artiste. Malgré qutfine Etex n’était arrivé qu’a la moitié de
sa carriere, les années cinquante du XlXe sieclequeat de facon frappante le
commencement d’'un abaissement de qualité dansuseages et la fin de son succes. Lors
des trois décennies suivantes, il n’obtiendra guatnent plus de commandes importantes du
gouvernement et les répressions déboucheront firgsiesur la ruine financiere du sculpteur.
Par la suite, sa vie d'artiste sera surtout caraé de longues périodes de dépression et de
découragement. Cet état d’esprit et son isolemams t¢ monde des arts aigriront lentement
son caractere et entraineront une stagnation de styun manque parfois total d'idées

innovatrices.

En tant que sculpteur, peintre, graveur, lithogea@rchitecte et écrivain, Etex, quand
il mourut le 14 juillet 1888 a I'age de quatre-virams, laissait une ceuvre abondante de plus
de 450 ouvrages de toutes sortes. Cette présayge tburnit une monographie qui consiste
en une biographie détaillée et un catalogue raisofwuvrages, considérant toutes les sources
existantes qui nous permettent de faire une anatysee synthése de I'ceuvre de cet artiste.
Pour y parvenir, nous nous sommes décidés a naueter surtout sur les documents
d’archive et non sur le développement de théores & valeur est le plus souvent éphémeére,
contrairement aux faits fondés sur les documerttseatiques de I'époque dont la valeur reste
toujours la méme.

Les Archives nationales et les autres collectioasnthnuscrits des bibliotheques
parisiennes conservent un fond abondant de docsmenternant Antoine Etex. Mais il s’est
avéré bientbt que les archives départementales d@ance et méme municipales d’autres
villes possédant un ouvrage de cet artiste renfiemhagalement des sources on ne peut plus
précieuses qui, pour la plus grande partie, n’axgamais été exploitées. La grande quantité
et la qualité des documents que nous avons pu décoans les archives en province ont
confirmée cette premiéere hypothese. lls nous diitt @ndu possible de retracer I'histoire des
grandes commandes officielles en enrichissant tglague des sculptures et de trouver les
réponses a des questions fondamentales. Pourtast, afchives provinciales sont
malheureusement a tort les plus souvent négligaesep chercheurs ce qui s’explique par
leur emplacement normalement bien éloigné. C’est pette raison que nous nous sommes
décidés, en 2004, a effectuer un grand voyagedherehe a travers toute la France, pendant

lequel nous avons pu consulter une trentaine dashmunicipales et départementales, de
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collections particuliéeres et de musées de provihee.fruit en sera que notre fond de
documents déja considérable par rapport aux arst@vénstitutions parisiennes, s’en trouva
encore multiplié.

L'étendue significative de cette thése est égalérdea au fait qu'Etex a laissé lui-
méme de nombreuses sources authentiques conceanaiet et ses ceuvres. Tout d’abord son
autobiographie, parue en 1877 sous le tlies Souvenirs d’'un artistest une source
indispensable. Elle nous apporte des détails issards et elle reflete aussi bien les émotions
de son auteur que les événements politiques eawsoajui ont accompagné et fortement
influencé sa carriére artistique. Cette autobiogi@apffre I'avantage d’apporter une foule de
dates et de faits sur sa vie qui n’auraient purétenstruits que par fragments ou pas du tout.
Cette source importante a été ensuite complétésgpaauteur par deux autres publications :
Les Souvenirs d'un artiste - un dernier chapitparue en 1878 &to the glory of the United
States - Suite aux Souvenirs d’'un artigiafue en 1887, donc un an avant sa mort. Elles
livrent également de nouveaux détails complémesgairMais aussi [I'abondante
correspondance d’Etex comptant plusieurs centaleegttres, conservée surtout a I'Institut
Néerlandais dans la collection Frits Lugt et a ibliBthéque d’Art et d’Archéologie Jacques
Doucet, est une source précieuse et inépuisable.

En 1894 paraissait un premier essai de synthése\de et de I'ceuvre d’Etex, publié
par son petit-fils Paul-Emile Mangeant. En faitailllut encore attendre quatre-vingt ans pour
que I'histoire de I'art voie la nécessité de s'quaude fagcon sérieuse de ce theme : L'essai
d’Antoinette Le Normand-Romain, paru en 1981, per@gremier un apercu intéressant de
la vie d’Etex pendant son séjour & Rome de 183B32.1En outre les écrits de Bruno
Chenique sur laDamalis et sur le Tombeau de Géricaul{1990 et 1991) contiennent
également des informations appréciables sur lardyodge de I'artiste. En effet, les résultats
fournis par les études de ces deux chercheurg@moé@r nous, a coté de I'autobiographie de

I'artiste et du dictionnaire de Lami, le point d&part de nos propres recherches.

Cette présente thése de doctorat se divise enpasies : La biographie du sculpteur
est I'objet de la premiére partie. Les différeqtieases de sa vie et de sa créativité artistique y
sont définies. Le but de cette partie principalentémoire est de retracer en détail la vie
d’Etex depuis sa naissance, d’éclairer des aspecisernant son éducation et sa formation
ainsi que sa situation et son milieu social puislete mettre en rapport avec les ceuvres
sculpturales les plus importantes en prenant esidération les événements politiques de
cette époque qui ont influencé la carriere de dette de facon décisive. Tous les faits y sont
prouves par des sources d’archive aussi précisepagsible. La fin de cette partie s’attache

aux questions et analyses approfondies concerresitolivrages d’Etex en peinture,
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architecture et littérature avec des chapitresiapgaconsacrés entre autres aux bas-reliefs et
a la sculpture funéraire, qui occupent une placeldex dans son ceuvre. Cette premiere
partie du mémoire se termine enfin par un essaam® aux émotions représentées dans les
sculptures d’Etex. Cependant, les limites de cegurémémoire de thése ne nous permettront
pas d’approfondir notre travail par rapport a cgetsde facon plus élaborée. Ce dernier
chapitre ne peut donc étre qu’'une suggestion gtoumt de départ pour toutes les recherches
futures sur cet aspect.

La deuxieme partie du mémoire représente le catelagisonné des sculptures
d’Antoine Etex. Il établit toutes les informatiotouvées pour plus de 306 ceuvres de
sculpture exécutées par cet artiste depuis 182fp@sa mort. 108 bustes, 70 médaillons, 31
tombeaux, 27 statues, 30 reliefs, 12 groupes, 6uments, 19 projets de sculpture non-
exécutés et 4 sculptures d’apres les ceuvres dsaanttistes et de sujet divers y figurent.

La troisiéme et derniere partie traite de la méagoi les ceuvres non-sculpturales
d’Etex, tout d’abord 130 tableaux, puis 13 projdtarchitecture non-exécutés ainsi que
diverses gravures et lithographies. Le présent nrénde these se termine par un fond
considérable de photos illustrant les trois partiestravail. Vu la grande quantité des
reproductions, nous ajoutons un CD-Rom rendantsadde aux lecteurs toutes les images
dans une qualité de haute définition.

Notre thése permet une approche plus accessilleedere d’Antoine Etex dans toute
sa diversité. Sa longue vie, marquée par une caradorieuse, reflete son époque : il était
dans tout le sens du terme un enfant du XIXe siéoreint de toutes ses révolutions, de ses
bouleversements politiques, de ses guerres ethdegyements de type de gouvernement qui
ont, comme nous l'avons démontré, influencé sadvéetiste de facon décisive. C'est la
combinaison entre ses chefs-d’ceuvre incontestée®rgu par leur haute qualité et leur
caractére innovant, influencé durablement la soudptdu dix-neuvieme siécle en France,
auxquelles s’ajoutent 'universalité et la divegséxtraordinaire de son talent qui font de cet

artiste un phénomene unique dans l'art de cettguepo
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La notion de distance qui sépare le photographeedesujets pourrait étre le point de
départ d’'une définition générale de la photograpliigptée aussi bien a I’Afrique qu’au reste
du monde.

Cette notion de distance est parfois reliee a laonod’éthique, comme si les
photographes africains, pour affirmer une certaecificité africaine, devaient assumer une
position morale laissée en jachére par les coloasatlis. Il semble par exemple que dans la
tres répandue photographie documentaire africaingidtance entre le photographe et son
sujet ait un sens et que ce sens ait a voir agdudue.

La question éthique reste inséparable de cellenbdsles du photographe. On pourrait
transformer I'expression fameuse de Roland Barfesa été Ie ¢a désignant la chose
matérielle représentg@ar ca a été grace a lI'appareil photo que le photodrapnterpose
entre lui-méme et la réalit€e serait alors comme si le photographe cheraregprivoiser la
réalité afin d’éviter une confrontation redoutéénd\ se trouverait déplacé en amont, comme
par un changement de crantage, l'attention queep®&eégis Durand a «l'opération
photographique elle-méme ». Dans cette perspedéiy@dyus important pour celui qui pratique
la photographie serait de tenir un appareil dofbhetion est de’interposer Le photographe
aborde la réalité grace a cet appareil photo gprdéege en méme temps qu'il protege les
autres.

L’appareil de prise de vues considéré comme uraraégur pourrait correspondre a la
recherche d’un compromis entre ce qu’est le phajuge et ce que la société attend de Ilui.
Grace a l'appareil photo, le photographe se trodeeplain-pied avec l'air, la lumiére, a
I'instar du Meursault hédoniste de Camus, heureasah rapport paradoxal au monde. La
réalité est a portée de main, mais il faut que maiintenue une distance entre le monde et le
preneur d'images. C’est comme si le photographeos¢entait d’'une preuve optique de sa
relation aux autres, son expérience du monde negobge faire autrement.

Parler du photographe plus que de la photograpbrengt donc de prendre en
considération le tempérament de celui-ci, un pemmme Maupassant dans la préface de
Pierre et Jean 1888) déporte la question du style vers la persotae’écrivain, son
caractére. La distinction entre photographie arquatere ou discursive et photographie

métaphorique (distinction assez proche de celle fpar Michel Poivert entre l'art et le



document) reviendrait alors a distinguer de margertes un peu schématique le photographe
contemplatif ou lyrique du photographe qui pensemiigne.

La photographie africaine contemporaine considéiéest celle qui est liée a son
mode de production et celle qui est pratiquée,uadjbui, par les Africains eux-mémes. Le
profil de ces photographes africains est varidbiéexiste pas, a ce niveau, d’homogénéité.

Quasiment personne ne se risque a affirmer queidiéé photographique correspond
a un ensemble homogene. L'Afrique complexe se cemple plusieurs blocs géographiques
différents et irréductibles ; elle abrite de nomises religions, des blocs linguistiques
multiples (Afrique francophone, Afrigue anglophonéfrique Iusophone, Afrique
arabophone...) Et si en matiere de photographieagie les intellectuels, les historiens de
I'art, les catalogues, les livres, la presse abartiafrique en bloc, c’est parce qu’il est en fait
impossible de détacher son étude du cadre géograpplobal.

Chacun sent aussi qu'il existe un cas photograghigfnicain. Un ensemble non
exhaustif de facteurs sont assez souvent pris enpteo dans l'analyse des travaux
photographiques, tels que lisolement relatif, pgeblémes de communication, un certain
rapport a lart, le retard économique, la pauvréés, injustices. Le corollaire de cette
énumération est un sous-développement global. betabde cette situation n’a rien d’'une
nouveauté. Simplement, il a entrainé sur une péraidnviron vingt ans (1989-2009), de
fréequentes manifestations d’'intérét et de soutienmhotographes africains. Cette sollicitude
s'appuie sur l'idée gu'il faut aider les photographafricains soumis plus que d’autres a
d’'implacables contingences toujours présentées @sauhies.

Il faut aider les photographes africains parce qu’ils ont, etiqudier, un point de vue
a défendre. Mais si un point de vue photographafueain existe, cela ne signifie pas qu’il
existe une spécificité de la photographie africairiécrasante majorité des acteurs s’accorde
sur ce point. Il est donc nécessaire, pour abareite photographie africaine, d’historiciser
I'objet de notre étude, ou du moins de garder gpli¢ qu'on ne peut jamais la détacher du

contexte historique et politique.

Un cas photographique africain. En effet, la cdalation européenne et la
décolonisation sont les matrices de la naissaneel'assor et de la diffusion de la
photographie en Afrique. Pour caler leurs travaditoéiaux, les préfaces des ouvrages
majeurs renvoient fréquemment a l'ére coloniale m@emfacteur d’explication et de

compréhension de cette photographie contemporaine.



Ces angles d'attaque de la photographie africames invitent a paraphraser le titre
du livre d’'Henry Rousso et Eric Conaviichy, un passé qui ne passe pasir écrire que le
passé colonial de I'Afrique est un passé qui nesgams. Les traces laissées par I'histoire
dans la photographie africaine contemporaine redtaiches : les grilles de lecture des
critiques, celles des commissaires d’expositionfom les travaux des photographes qui
traduisent souvent une difficulté d’étre, I'analyde marché photographique, sont la pour

nous le rappeler.

On constate comme un déplacement de la questidialztence de spécificité de la
photographie africaine vers la question du regdmatqgraphique porté sur I'Afrique par les
Occidentaux. « Quelle exposition photographiquenamtrer la véritable Afrique ? » est la
question qui resurgit a chaque grande manifestatt@ite polémique jamais éteinte, cette
bataille ininterrompue que se livre les critiquies, commissaires d’exposition et parfois les
photographes autour de la question fondamental®ui«sont les vrais photographes
africains, lesquels d’entre eux représentent |d\fa authentique ? » pourrait méme é#re

caractéristique de la photographie africaine coptaaine.

On le voit, le contexte africain est un contextditijppement sensible. A peine sortie
du colonialisme, I'Afrique doit affronter la questi néo-coloniale (certains se demandent
méme si les Indépendances ont été une véritabkeire)p elle se sent encore et toujours
menaceée. Les photographes africains cherchent eargues, réfléchissent sur leur identité,
revendiquent une liberté de parole et d’action.Maistoire tumultueuse du présent, c’est-a-
dire l'actualité, est souvent écartée par les camaiies d’exposition. Car un cortege de
malheurs et de drames ne saurait donner une imageeed’un continent qui a besoin de
s’affranchir d’'une mauvaise réputation injustemaoquise. Okwui Enwezor, au méme titre
que d’autres acteurs du systeme, cherche ainsintattre dans ses choix muséaux un

« afropessimisme » ambiant.

Au ceceur de cette lutte contre les errances d'taregé de I'opinion publique, le genre
photographique du portrait s'impose comme le gat@al pour bouter I'afropessimisme hors
des consciences. Le studio fait tampon avec I'edér il permet au photographe de
s’abstraire des convulsions et des soubresauthidtire et de créer des images positives.
Surtout, ce genre du portrait offre I'avantage wmlvsésumer, méme si c’est a coups de serpe,

tout un pan de la problématique photographiqueaifre sur la réappropriation : du temps de



la colonisation, le colonisateur se servait de o&diom pour imposer son regard sur
I'Africain. Aprés la décolonisation, les photograghont continué de I'utiliser, mais pour
donner a leurs freres et sceurs africains la pdissitde se réapproprier leur image.

De quelle autre maniere la photographie africaffieree-t-elle sa vision ? Il semble
qgue le genre photographique le plus approprié poumtrer I'Afrique telle que la vivent les
Africains soit la photo documentaire omnipréserdaasdles manifestations photographiques.
La photo documentaire permet de dire : c’est diffiérde ce que vous imaginiez (rejet de
I'exotisme), difféerent de l'idée négative que voerls avez (rejet de l'afropessimisme, du
racisme). Répondant a une urgence - se réaperapriregard sur soi-méme - elle corrige
donc le regard porté par les autres, ceux du Nondgelui que vous étes véritablement.

Mais les catégories photographiques sont porelsssphotographes africains purs
documentaristes sont aussi rares que les pursuégigll arrive souvent qu’un travail de
photographe soit défini comme représentatif de dms< catégories en principe opposées.
C'est le cas également de la photographie du réahdj parfois une subjectivité plus ou
moins affinée se glisse entre les grains de I'imdgesque cette subjectivité occupe une
place conséquente, on en vient a parler de réalisaigectif. Sinon, ce genre de la
photographie du réel reste un simple moyen d’estegnent de la vie quotidienne. Le
photographe nous livre des documents bruts a wusdlgetif qui sont destinés a construire ou
consolider la conscience dun peuple. La dimensibomblement militante ou
courageusement poétique de la photographie dusesslffit en genéral a elle-méme. Elle
fonctionne de facon autonome. Peu de discourshnigues viennent se fixer sur son rocher.

Cette derniere remarque découle, a contrario, pgérage que nous avons pu faire a
I'intérieur d’'un genre baptisé « photographie y#ione » de discours prenant une place de
plus en plus importante, un peu comme des accegétjanse transformeraient en meétastases.
Des lors, [lattelage photographie/discours pourrastussi bien étre [l'attelage
discours/photographie. Cette incontestable hégémaliscursive s’'appuyant sur une
photographie concue comme reflet de la pensée equmar d’'un engagement social et
politique est manifeste chez les jeunes auteulsst@in fait trés contemporain ; méme, cela
constitue un signal d’entrée de I'Afrique photodrime dans la contemporanéité.

Plus gu’aucun autre commissaire d’exposition, Okwamwezor prend le risque
d’adosser ses partis pris intellectuels a des ghetrécises. Il assure un aller et retour
rationnel entre idées et images. Faisant confiaocerincipe de I'analyse, Okwui Enwezor
integre des fragments de photographies dans sesiplesms précises. Cette méthode de

travail n’a pas pour objectif 'accouchement d’'weshétique de la description, elle a pour



objectif d'assurer la primauté de la raison. Caw@kEnwezor charge cette derniere de
décortiquer les ceuvres, de leur donner un senasguirera leur rayonnement. Sa conscience
critique en état d’alerte, il regarde les photo$ps peut dire, droit dans les yeux. Ses textes
analytiques, ses commentaires référencés et engagé®nt un caractere scientifique qui
reste étranger aux manifestations subalternes senkibilité.

Photographie documentaire, photographie du régeménie discursive sont autant de
photographies plus ou moins citoyennes socléedisoontournable notion d’engagement.
Mais I'engagement de I'artiste est protéiformey la en particulier celui des photographes
qui, ici et la, décident de « vivre avec » les genemps de produire leur nouvelle série ; ce
« vivre avec l'autre » place le reportage sousalespices de la confiance, du partage sincere
et de la vérité. Guy Tillim a ainsi vécu avec lescupants d'immeubles menacés de
destruction dans le quartier noir de Joburg. Maigy Gillim est aussi un photographe de
guerre. Sud-Africain né en 1962, a cheval sur dpganres photographiques différents, il est
un photographe-charniere de I'histoire de la pha@tplhie de son pays. Il est a la fois un
adepte de la @oncerned photography initi€e et mise en acte au temps de I'aparthaiddp
courageux photographes et un défenseur fermeaetisune photographie artistique.

La photographie engagée, on le voit, a beaucougpiraavec les conflits armés. Le
monde photographique africain a héritage anglotsaxoproduit des images puissantes
exigeant un type d’engagement sans rapport avacaes photographes férus de discursivité.
Le Mozambique confronté a la houle tardive desidezs guerres d'indépendance se trouve
dans le méme cas que I'Afriqgue du Sud avec uneugtamh marquée par les guerres post-
indépendance. Cette production documentaire a @arkcularité de jouer un rble majeur,
reconnu en tant que tel, dans la défense des tsitée€la nation mozambicaine. Et, comme
I'Afrique du Sud, elle a di se remettre en queshiosque la guerre civile mozambicaine s’est
achevée en 1992 : que faire comme photographieldargiveau contexte de la paix ?

En Algérie, énormes prises de risque par des phegtbgs acceptant de se mettre en
danger en un pays traversé par la guerre civilas dm pays également en guerre contre
'image. Zohra Bensemra, photographe algériennayreol’actualité de son pays ensanglanté
depuis le milieu des années 1990. Peut-on direqtie femme, a l'instar des autres femmes
photographes africaines, fait bouger les lignes PaSjuestion n'appelle pas de réponse
immédiate, il reste tout de méme important de éngre en considération dans la mesure ou
ces femmes de nationalités diverses abordent @eseth parfois spécifiques. Ce qui est sr
aussi, c’est qu’elles contribuent pour une bonnégé& marche de la photographie africaine

vers la reconnaissance.



Lancinante et épineuse question de la reconnaissdre photographie africaine,
comparée a d’autres, est jeune. Le contexte émmjudl est, on n'a pas de difficultés a
comprendre les raisons pour lesquelles les phqgibgsa africains et leurs supporters
s’échinent a dire au monde qu'’ils existent. Cettinde affaire de la reconnaissance qui est, a
mon sens, une autre des spécificités de la phqtbgrafricaine contemporaine, aiguise les
stratégies pour la simple raison que dans de namimas celles-ci sont directement associées
a la question de la survie professionnelle. C'gsardir des années 1990 que la photographie
contemporaine africaine devient véritablement l@siBvant cette période, les pays du Nord,
maitres des récompenses, la considérent commeitéuadngligeable. En 1989, Idsagiciens
de la Terreouvrent une breche. Méme si la photographie afécast absente de I'exposition
de Beaubourg, on peut estimer qu’elle lui préparéetrain. Ensuite, 1991, une date pivot.
C’est la création de IRevue Noirea Paris, c’esAfrica exploresa New York. On le voit, la
France et les Etats-Unis font une apparition chiamique simultanée. Ces deux pays du
Nord vont, au coude a coude, jouer un rble esdeddies le processus de reconnaissance
internationale de la photographie africaine. Aucaudre nation du Nord ne s’'impliquera
autant gu’elles.

La naissance du festival de Bamako en 1994, leesudin/Sight a New York (1996),
la parution de Anthologie Revue Noire de la photographie africaib@98),Africa Remixa
Beaubourg en 2005 (« Une scéne commune, déclatel Alahab Meddeb, est en train de se
créer ») etLa photographie africaine contemporaideNew York en 2006 poursuivent le

processus. La photographie africaine s’affirmee It au monde sa capacité créatrice.

Mais le surgissement de cette photographie afrécair la scene mondiale dans les
années 1990 ne signifie pas pour autant que lae st gagnée. La photographie peine a étre
reconnu comme un art sur 'ensemble du continemntaah. Les photographes vivent mal de
leur métier et patissent du désintérét de leuigedints pour leur profession. Le public lui-

méme n’est pas encore au rendez-vous.

Ce vide qui peut s’expliquer de différentes facestsen partie comblée par I'ancienne
puissance coloniale qu’est la France. La Francéoest d'un réseau culturel sur lequel elle
peut compter pour aider les photographes africains.

Les efforts francais pour soutenir la photograpdiiecaine donnent a I’hexagone

photophileune sorte de droit de regard sur les photograghiesins originaires d’'un nombre



non négligeable de pays du continent. |l arrivair@liement que cette position occupée soit
remise en cause. Mais elle nous a paru suffisamrnagible pour pouvoir baptiser un
chapitre « Francophonie et photographie ». Pourguoir calé a sa suite « La photographie
dans les pays a héritage anglophone » ? Se rédgmicitement a ces deux anciennes
puissances coloniales pour étudier la photograghiafrique pourrait étre interprété comme
une provocation, eu égard aux indépendances asgdégriis un demi-siecle. Comme il est
délicat d’aborder un continent d’environ trente limils de km2 dans sa globalité, et aussi
pour les raisons que I'on vient d’esquisser, iss'@véré préférable d'utiliser cette notion de
blocs. Aussi critiquable que cela puisse étreeagtiide sur la photographie africaine est donc
en partie structurée par un découpage hérité deollanisation. Nous avons établi une
distinction entre I'Afrique photographique a hégiafrancophone, incluant I'aire arabophone,
et 'Afrigue photographique a héritage anglophowneca un peu en marge, une Afrique a
héritage lusophone. Et tant que I'Afrique n’aurss gfeanchi certaines étapes, ces deux
influences se feront fortement sentir dans le domde la photographie africaine. A tel point
gu’'on peut parler, sur ce terrain précis de la pi@phie, de rivalité non dite entre les
influences francaise et anglo-saxonnAfrica Remix (Beaubourg, 2005) privilégie les
photographes originaires de pays francophonesgandSnap Judgmentsit la part belle
aux photographes d’origine anglo-saxonne.

Dans cette optique, I'Afrique du Sud avec sa pé&pinide photographes talentueux
évoluant dans une économie de marché a l'occidengéald & contre-pied les pays d’Afrique
francophone ou les représentants de I'administrdtencaise répartissent des aides d’origine
étatiqgue. L’Afrigue du Sud, et ce aussi bien surplan de la production, du mode de
production, du réseau international de distributiole de la réputation, a des réflexes et une

trajectoire différents.

L'intérét porté par le Nord a la photographie afine s’explique également par le
phénomeéne géographique et historique de la diaspesagphotographes africains émigrés ont
souvent contribué a la prise de conscience pasdégteurs occidentaux de I'existence d’'une
photographie africaine. Sans I'avoir véritablemehérché, ces photographes aux parcours
variés ont joué le réle d’ambassadeur de la phapige du continent noir. Mieux, ils ont
souvent, plus qu'on ne veut bien l'admettre, noude leurs travaux nombre de
manifestations. Est-ce au détriment des photoggpbetemporains restés sur le sol africain
ou bien est-ce pour pallier un déficit relatif emoppgraphes locaux pratiquant une « photo

d’art ? » La question mérite d’étre posée.



De toute maniére, cette question reste indissaeidbl celle du véritable statut de la
photographie en Afrique. Un art ? Un art popul&ireraison de la rapidité et de la simplicité
d’exécution. Art populaire puisque la sublimatioih existe différents degrés de sublimation
artistique - nécessaire pour faire des photos 'asedmnoindre intensité que celle demandée
pour écrirel'lliade et 'Odyssée Le jeune photographe malien Mohamed Camara daitsta
tristement dans une interview récente que dans pys la photographie n’était pas
considérée comme un art. Etendre son propos ae destl’Afrique serait-il abusif ? A
considérer 'ensemble des populations africainess sloute pas. Mais si I'on accepte de se
restreindre au seul milieu averti de la photograpbn observe des différences notables. Par
exemple, en Afrique du Sud et au Mozambique. Cag gays, on I'a vu, passent a peu pres
simultanément de la guerre intérieure a la paixlaOphotographie, dans ces dénouements
heureux, a joué un réle de premier plan. Et une lBbiguerre terminée, il a bien fallu que la
réflexion et les pratiques photographiques s’addpi€’est ce pragmatisme presque obligé
qui a permis une mue de la discipline photographi@ien sdr, ce sont les photographes eux-
mémes qui en ont été les principaux instigateurgtullier les déclarations des uns et des
autres, aussi elliptiqgues fussent-elles, on vankgu'a été négoci€, argumenté, revendiqué,

un passage de la photographie documentaire a tagraphie artistique.
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Position de these

Ce travail prend pour point de départ I'expositilmnentine «Pittura di luce »,
qgui fut organisée a la Casa Buonarroti de Floremeel990. Luciano Bellosi et ses
collaborateurs entendaient alors mettre en évidanegendance de la peinture locale du
milieu du X\® siécle «dans laquelle les couleurs s’emperl[pieiet lumiére et la
perspective dev[enait] un spectacle pour les yelBien que largement acceptée par la
critique italienne, la notion n’'a jamais été digaien tant que telle, ce qui explique sans
doute la méfiance dont I'historiographie anglo-sme a fait preuve a son égard.
L'objectif premier de cette thése consistait a lkatdlexistence de cette « peinture de
lumiére », au-dela méme de la pertinence d’'uneliio@ qui fut employée bien avant
Luciano Bellosi — et a son insu — par son maitredRim Longhi, précisément pour décrire
les valeurs de deux peintres fondamentaux du moergrdomenico Veneziano et Piero
della Francesca.

La question posée était donc avant tout florenfae.rapport a I'exposition de
1990, il convenait en premier lieu de reconsidé&emornes chronologiques données a la
pittura di luce, certains auteurs ayant proposé d’étendre la ma@iedela des décennies
centrales du Quattrocento. Il semble bien, en ,effie¢ la révolution picturale initiée par
Masaccio ait été a la base du mouvement luminegs. B début des années 1410, avant
méme de théoriser la perspective mathématiquegplilBrunelleschi s’intéressait a la
représentation des formes dans la lumiere, uneudstisuivie par Donatello et par
Masaccio. Premier émule de ce dernier, Fra Angéfitarpretera la « maniere blanche »
en un style encore marqué par le coloris intenséégeque gothique. On peut en dire
autant, vers 1440, d’'un peintre qui fut injustemextiu de I'exposition sur lgittura di
luce, Filippo Lippi : comme celle du moine de Fiesdéelumiéere de Lippi combine clarté
mateérielle et significations symboliques. Au milieées années 1440, et non plus tét, vient
'époque de Domenico Veneziano, le peintre quiélétplus souvent identifié avec la
pittura di luce. Son Retable de sainte Lucie peut a bon droit étre considéré comme le
manifeste, a la fois formel et allégorique, d’urengure claire et lumineuse qui fera de

nombreux émules a Florence.



Tout comme les débuts de la « maniéere claire »eava@té quelque peu éludés,
linterprétation de la derniere phase du mouvemmgtritait une considération plus
attentive. A la suite de Roberto Longhi, Luciandl@s# pensait que si Piero avait bien eu,
en son absence, une certaine influence a Floreaos ks années 1450 et 1460, son
empreinte avait vite été étouffée par un milieu @uiait été fondamentalement hostile a
son égard. Tout incite cependant a croire que eoesent Piero est bien retourné a
Florence dés la fin des années 1440, mais qu’es sgn influence fut décisive pour la
peinture florentine de plusieurs décennies, desqfres d’Andrea del Castagno a
Sant’Apollonia — qui semblent indiquer que cellesRiero a Arezzo ont été commenceées
aussi tét qu'en 1447 —, jusqu’aux premieres ceudrdsidrea del Verrocchio et de
Domenico Ghirlandaio, encore imprégnées de blanchieufranceschienne un quart de
siecle plus tard. Si Bellosi avait bien parlé dardechio comme le dernier protagoniste
de lapittura di luce, les liens formels entretenus par le peintre decaniere urbinate de
Piero n'avaient pas ou peu été interrogés. Apre&14a disparition du mouvement
lumineux a Florence fut effectivement brutale, dit fles influences conjuguées de la
peinture flamande et du modéle « brumeux » propasé&éonard de Vinci.

L'exposition «Pittura di luce» s’était contentée d’étudier chacun des
protagonistes de la maniere claire sans tenter quedconque approche d’ensemble ;
C’était aussi cette méthode synthétique qu’il fallaettre a I'épreuve. Les liens avec la
peinture flamande, dont les études récentes onttrénaqu’elle arrive précisément a
Florence au moment de la formation du mouvementnfssent un terme de comparaison
capital : le vif intérét pour la peinture a 'huié son rendu minutieux ne remplace pas
pour autant I'ambition de lumiere claire qui av&té définie par Masaccio. L'importance
du « jeu des valeurs » est démontrée par de nesvidthniques artistiques, affines a la
pittura di luce sans toutefois en posséder la polychromie : leinless fond coloré
reprend I'habitude de « blanchir » les formes exingl lumiére, tout comme la terre cuite
vernissée inventée par Luca Della Robbia, tandies lgumarqueterie perspective crée
'espace en juxtaposant des essences de bois plusomns claires. Toutes ces voies
différentes convergent dans I'ambition de représeamh certain « surgissement » pictural,
gui n'est certes pas &lievo promu par Léonard, mais ne renie pas pour aubaite idée

de réalisme.



Une autre question laissée en friche consistaévais quels facteurs avaient
pu favoriser I'apparition et le développement denkniere claire. Si les Médicis n’avaient
pas été a l'origine de laittura di luce, ils en furent des commanditaires majeurs une fois
pris le contrble de la ville. Les golts privés de famille dominante restant
essentiellement courtois, la peinture lumineuse sgttout destinée a montrer
publiguement, dans les « saintes conversationsesaustérité manifeste dont la palette et
la lumiere claires permettent une meilleure ligidildans les églises. Cette dimension
« optique » constitue un aspect important danoiapcehension du mouvement : plutét
gue d’en chercher des échos danBéePictura de Leon Battista Alberti, c’est dans les
Commentarii de Lorenzo Ghiberti qu’on trouve les affinités pdgs significatives avec la
peinture, ainsi que dans les écrits de saint Antdidarchevéque de Florence qui fut trés
proche de Fra Angelico. Appeler « peinture de luenie¢ un art du XV siécle
essentiellement lié a la représentation de sugtgieux aurait dd immanquablement
susciter des interprétations théologiques ; il reerien été, lgittura di luce ayant été
définie par des connaisseurs souvent peu intérgsmesapproche iconologique. Lier
deux traditions historiographiques s’avere pourtamfilon riche de sens. La figure de Fra
Angelico est de ce point de vue un élément clefisman le seul, pour comprendre la
pittura di luce comme porteuse d’un sens religieux. La parabolefitine s’acheve donc
sur 'image d’'un mouvement pictural bel et biensgant et dont les motivations sont tout

autant formelles que théologiques.

Des 1990, Luciano Bellosi était bien conscient ddveloppement de la
maniére claire hors de Florence, une problématiguien’était pas abordée dans son
exposition faute de place ; ce fut ensuite parthdbiqu’elle ne fut guére étudiée en tant
gue telle. Analyser dans son ensemble le développegeographique de attura di
luce permet de mettre en évidence un caractére nécmsemt négligé des études
spécifiques, a savoir la discontinuité d'une teleeption. C’est le cas en premier lieu
pour la peinture siennoise, parfaitement au coudast évolutions florentines dans les
années 1430, grace a Sassetta et surtout a Dondingartolo. Ce dernier va pourtant
oublier tout souvenir de sa palette claire dandélzennie suivante. Ce n’est que dans les
années 1460 que la « maniére colorée » de Dom&fg@neziano connaitra un véritable

revival a Sienne, portée qu’elle fut par des éléves decMetta — a commencer par



Francesco di Giorgio Martini — fascinés par lado# florentine, tardive et paradoxale, de
Domenico Veneziano. Le Vénitien n’était apparemnpad venu porter lpittura di luce
hors de Florence, ce qui n'a pas empéché son st@eoir eégalement certaines
résurgences a Ferrare auprés de Francesco del Cosstelle influence ne pouvait guere
durer trés longtemps, bien moins en tout cas glle de Fra Angelico et de son éléve
principal Benozzo Gozzoli, qui travaillerent au Mah, a Orvieto et en Ombrie.
L’attachement inconstant des deux peintres a laémaclaire empéchera toutefois celle-
ci de se fixer selon leur loi. Dans les années 1/ @erniere phase de pétura di luce
florentine connait également quelques échos hota d&é du lys. L’expansion du style
clair a Pérouse, ou il avait été relativement pg&sgnt contrairement a ce que I'on a pu en
dire, marque bien la porosité entre le style fltren’Andrea del Verrocchio et celui,
urbinate, de Piero della Francesca — ce que déendatuvre collective et mystérieuse
gue sont lesavolette de saint Bernardin.

C’est bien la figure de Piero della Francesca quirfcontestablement la plus
importante dans la diffusion « italienne » depidura di luce. La premiere raison de ce
succes réside sans nul doute dans les nombreuge®yh peintre de Borgo. Il s’agit du
triomphe d’'une peinture « moderne », fondée sututaiere claire et la perspective
hautement calculée. Que Piero choisisse, dans wagggpeintes jusqu’aux années 1470,
de s’en tenir a une « maniére blanche » doit &naptis comme un choix et non comme
une limitation technique. Cette modernité est emigpan art de cour : a Camerino comme
a Ferrare, nombre d’artistes locaux vont repretalmaaniere pierfranceschienne pendant
des années. A Rimini et & Rome, en revanche, taiséju peintre de Borgo va passer
pour le moins inapercu. Si Piero a bien vraisenibtabnt séjourné deux fois dans I'Urbs,
ce qui n'est encore que peu pris en compte pastditibgraphie, son héritage y est tres
lacunaire, laissant croire en une disparition pcéate ses ceuvres. Urbin est certainement
le lieu le plus emblématique de la fortune ambidaé&iero dans les cours italiennes : le
peintre y laissera a la fois une trace marquaniedn étant en partie marginalisé des les
années 1470. Cette relation problématique avec dmemité est particulierement
intéressante quand on étudie un cas critique distdifiographie, la question du
développement de la peinture lumineuse de Piereras¥. Si la littérature artistique a eu
raison de remettre en cause la compréhension de, Piestulée par Roberto Longhi en

1914, comme le pére fondateur de la peinture \&@mig, il n’en reste pas moins que



Giovanni Bellini, et surtout Antonello de Messimt sans doute vu et bien compris sa
maniére lumineuse.

L'image d’'un Piero « moderne » ne contredit patecdlun peintre a la vaste
fortune « provinciale ». A Sansepolcro ou & Pérpusst sur la dévotion populaire que
I'art de Piero fonde son succes, ce qui permetosepeendre la lumiére blanche de ses
ceuvres comme également porteuse d’'un messageuelidiapittura di luce, qui connait
un important écho auprés des peintres locaux,ddoit étre comprise non pas comme une
imagerie rompant nécessairement avec les signdicade I'art byzantin et de son fond
d’or, mais comme pouvant servir des ambitions coaigas. Il est dés lors intéressant de
se demander dans quelle mesure la peinture de ®udtre associée, au moins en partie,
avec la religiosité franciscaine : plutét que d'wssociation préméditée, il s’agirait d’'un
accorda posteriori, a la suite de la décoration du choeur de I'égBse Francesco
d’Arezzo — une ceuvre « commentée de tous », saloa Pacioli, I'ami et compatriote de

Piero qui était également mathématicien et moiaeciscain.

Piero della Francesca représente également leecphi$ exemplaire de la
longue éclipse, puis de la redécouverte spectaeudaia rencontré lpittura di luce. Une
étude de ce phénomene montre qu’on ne sauraitsogarder d’établir une loi unique
permettant de le justifier. La maniére dont Geor§esrat a fondé sa propre poétique a
partir de Piero della Francesca, en couleurs pesreintures au travers des copies
conservées a I'Ecole des Beaux-Arts, mais égalemmoir ses dessins, grace aux
photographies en noir et blanc, est emblématiqueatie complexité. Le fait que la
critigue moderne ait également d( passer par |iéspée visuelle de Piero pour « voir a
nouveau » un Seurat qu’'on avait largement délaids&t qu’un avertissement de plus
contre une trop grande généralisation d'un processuturel souvent réduit a une
trajectoire du moderne vers lI'ancien.

Dans une perspective plus large, on constate quidales artistes fut capital
dans la redécouverte de pétura di luce. Plutét que d’'une mise au jour consciente, il
s’agit le plus souvent d’'une conséquence de l'étéouveau pour les effets de « plein
air », qui se généralise dans la seconde moitiXI¥if siecle. Au XX siécle, certains
peintres partiront plus directement des modelesttmpeantesques, en s’imprégnant
véritablement des principes de la maniere claitetoP que de se limiter au role des



artistes, ou a celui, également décisif, des hesterde l'art, il était capital, dans notre

analyse, de souligner I'importance exercée parctaslitions mémes de la vision des

ceuvres au fil du temps. Si la gravure au trait agrichpossible toute reconnaissance de la
maniére claire, la photographie en noir et blanoffigait incontestablement la lumiére

blanche d'un Piero della Francesca aux dépens eieted rosées d’'un Domenico

Veneziano, dont la compréhension véritable deviendte I'avénement des images en
couleurs.

Au-dela de l'intérét spécifique pour le Quattrocenbn peut mettre en
paralléle la redécouverte degdtura di luce avec celles de peintres dont la maniére était
elle aussi fondée sur la juxtaposition lumineussuetl'idée d’« apparition » : Caravage,
Georges de La Tour et Vermeer se fondent en affatirse esthétique semblable que 'on
peut tout autant vérifier par I'expérience persdlengue par une fortune critique marquée
par une réévaluation spectaculaire au terme deephgssiecles d'un oubli relatif. Plus
gu’aucun autre, le regard porté par Roberto Losghices différents peintres semble bien
démontrer une telle cohérence. Caravage, La ToWearmeer ne se sont certes jamais
directement inspirés de lgittura di luce; c’est le regard moderne qui crée un lien
figuratif tout autant anachronique qu’historiquex Inise en évidence de cette « peinture
d’apparition » ne fait que confirmer la pertinengeil y a a parler de gittura di luce ».

En dépit de son entrée relativement récente dantdeature artistique, cette notion
constitue bien un moment capital de I'histoire @etldu Quattrocento, mais aussi, plus

généralement, de I'histoire du regard.
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POSITION DE THESE

Pourquoi tant d’objets d’art décoratifs de collections européennes se trouvent-
ils aujourd’hui dispersés aux quatre coins des Etats-Unis ? Pourquoi ces objets-ci et
pourquoi la ? Il m’a semblé indispensable d’appréhender 1’exode du patrimoine
européen vers les Etats-Unis du début du vingtieme siecle a travers le parcours
d’acteurs importants de ce phénomene : les marchands Joel, Henry et Joseph Duveen
a la téte de la prestigieuse galerie d’objets d’art et de tableaux, Duveen Freres, établie
a Londres et New York dés la fin du dix-neuviéme siecle et a Paris a partir de 1908.
Par I’étendue de son activité, la maison Duveen Fréres est le catalyseur d’un
phénoméne beaucoup plus large : ’internationalisation du marché de ’art qui vit le

développement de la notion moderne d’antiquaire.

En 1879, Joel Duveen (1843-1908), jeune juif d’origine hollandaise,
marchand de porcelaines, meubles anciens et autres bric-a-brac a Hull en Angleterre
depuis la fin des années 1860, s’installa & Londres, alors la capitale du marché de 1’art
en Europe. Il envoya aux Etats-Unis son frére cadet, 4gé d’une vingtaine d’années a
peine, Henry Duveen (1854—1919) pour qu’il étudie les possibilités d’'un commerce
avec ce pays lointain et inconnu, qui semblait offrir un potentiel attrayant. Henry
débarqua d’abord a Boston, puis en 1877 fit route vers New York. En quelques
années, Joel et Henry Duveen devinrent les marchands de meubles et objets d’art les
plus influents de leur génération. Vers 1905, le fils de Joel, le génial Joseph Duveen,
future Lord Duveen of Millbank (1869-1939), ¢élargit ce commerce aux sculptures et
tableaux de maitres anciens, et rapidement s’assura la prééminence sur le marché des

tableaux anciens de la premiére moitié¢ du vingtiéme siécle.

Acteurs fondamentaux du commerce international des objets d’arts a un
moment particuliérement propice aux échanges, les Duveen n’ont jamais fait 1’objet
jusqu'a présent d’une étude approfondie, ni en France, ni en Angleterre ou aux Etats-
Unis. IIs sont bien connus comme marchands de tableaux, notamment en raison de
leurs liens avec Bernard Berenson (1865—-1959), mais leur commerce d’objets d’art
est souvent oublié, négligé. Pour analyser leur influence et comprendre leur succes, il
fallait étudier le fonctionnement et 1’organisation de la firme, qui reposait sur un

réseau complexe et international de fournisseurs, experts, rabatteurs, restaurateurs et



décorateurs qui travaillaient pour eux. Il était aussi fondamental d’analyser les
stratégies d’achat et de vente des plus grands marchands d’art du début du vingtiéme
siécle, étudier enfin leur rdle dans la formation de quelques-unes des plus importantes
collections privées et publiques d’objets d’art créées aux Etats-Unis. Ces thémes, que
j’aborde dans le cadre de cette étude, ne pouvaient pas étre traités sans une analyse

minutieuse des documents d’archives de la firme, interdites d’acces jusqu’en 2002.

Les quelques études récentes sur les Duveen n’abordent seulement qu’un
aspect de I’activité des marchands et leur sujet reste centré, exclusivement ou presque,
sur I’activité de Joseph Duveen. En juin 2007, Nicholas Penny et Karen Serres firent
preuve de grande originalité en traitant dans les pages du Burlington Magazine le role
de décorateurs des Duveen, intimement li¢ & leur commerce d’objets d’art. Cependant,
le plus souvent, le sujet est développé par le biais des collectionneurs, et souvent en
introduction de catalogues de collection, comme par Shelley M. Bennett en
introduction du catalogue des arts décoratifs du dix-huitiéme siécle de la Huntington
Library a San Marino, Californie (2008). L’activité des Duveen, marchands d’objets
d’art, est également abordée par Colin Bailey dans ses publications sur le
collectionneur Henry Clay Frick (2006 et 2010), par Marie Levkoff dans le catalogue
de I’exposition sur William R. Hearst (2008) ou encore par Flaminia Gennari Santori,
et moi-méme, dans plusieurs essais sur J. Pierpont Morgan (2009 et 2010).

Cette mince bibliographie compléte un corpus plus ancien d’ouvrages
biographiques, écrits en partie par des proches des Duveen. Ces publications,
essentiellement anecdotiques, dont le célebre Duveen de Samuel Behrman, ont
contribu¢ a maintenir la réputation des Duveen comme les plus grands marchands de

tableaux du vingtiéme siecle, tout en diffusant de nombreux mythes et inexactitudes.

Le défit de cette these était d’étudier le commerce des objets d’art de Duveen
Fréres a intérieur d’un cadre économique, politique et culturel plus vaste que celui
pris en compte jusqu’alors. Et surtout de fonder cette analyse surl’étude de
documents inédits du fonds des archives Duveen: des milliers de lettres,
télégrammes, inventaires de stocks, livres de comptes, rapports d’expertise, factures,
photographies anciennes et négatifs, qui permettent de reconstruire 1 activité
quotidienne des marchands tout en documentant dans ses moindres détails le marché

de I’art du début du vingtiéme siécle. Les originaux des « archives Duveen », comme



elles sont communément appelées, sont conservés au Getty Research Institute de Los
Angeles (une copie microfilmée est accessible a 1’Institut d’histoire de 1’art de Paris,

au Metropolitan Museum of Art et au Courtauld Institute de Londres).

Cette étude révele que pendant les soixante ans que couvre cette thése, de
1880 a 1940, les Duveen ont transformé le commerce international de 1’art et
contribuérent a changer a tout jamais la scéne artistique et culturelle américaine. Ils
importeérent non seulement aux Etats-Unis une quantité pharamineuse de meubles et
objets d’art anciens, souvent de grande importance, mais,ils s’imposerent aussi
comme les autorités pour déterminer leur authenticité et leur attribution a une époque
particulierement propice au commerce de faux. Ils initierent une génération entiere
d’Américains a la connaissance de ces objets d’art anciens et au plaisir de s’en
entourer. Et leur influence fut d’autant plus importante que ces Américains faisaient
partie de 1’¢lite de la société, qui donnait le ton et faisait la mode. Ils établirent une
hiérarchie des objets qu’il était de bon ton de posséder, dictérent la fagon de les
aménager dans un intérieur. En somme, a travers leur commerce d’objets d’art et leur
activité de décorateurs, qui lui était intimement liée, les Duveen créerent le cadre de
vie dans lequel vivait et se définissait I’¢lite de la société américaine du début du
vingtieme siccle. Ils imposerent aux Etats-Unis la fagon dont ces objets étaient vus,
compris, exposés, utilisés et cela non seulement dans le cadre domestique des
résidences de leurs clients, mais aussi dans les galeries d’art et dans les musées de

I’époque.

Les Duveen étaient les marchands les plus cotés de leur génération, les plus
prospéres, mais aussi les plus agressifs d’un point de vue commercial. Leur véritable
innovation a résidé dans la transformation du statut de I’objet d’art, lui attribuant une
provenance, une valeur esthétique et commerciale tout en lui assurant son
authenticité. On touche ici a 1’héritage le plus important des Duveen : celui d’avoir
porté les objets d’art & un rang €gal ou presque a celui des tableaux de maitres
anciens. Les Duveen, cependant, n’auraient pas pu réussir en Europe ou les objets
qu’ils vendaient avaient déja un statut, une valeur et une clientele. Leur véritable idée
de génie fut donc d’avoir eu 1’audace d’importer ces objets aux Etats-Unis, d’avoir
anticipé 1’énorme potentiel de ce pays alors en pleine mutation, enfin, d’avoir créé

une clienteéle pour des objets de ce coté de I’Atlantique. La puissance des Duveen



s’est illustrée autant dans le choix de leur clientéle, que dans leur stock.

Le talent des Duveen fut de jouer avec les ambitions sociales, les fortunes et
les références de 1’¢élite de la société américaine de la fin du dix-neuviéme siécle, a
I’origine de leur fortune et de leur réputation. Leurs clients, en perpétuelle quéte de
reconnaissance sociale, avaient besoin des meubles et des objets d’art que vendaient
les Duveen pour montrer qu’ils avaient du gott, preuve de leur appartenance a 1’¢lite
cosmopolite de I’époque. Dans ce processus, les objets du stock des Duveen devinrent
des accessoires de promotion sociale qui justifiaient, de la part des marchands et de
leurs clients, leurs prix élevés. Nous avons montré que, contrairement a ce qui a
souvent été écrit, Joseph Duveen ne dota pasla firme de sa prestigieuse clientele
puisque bien avant lui, son pére et son oncle commercialisaient déja leur stock pour
I’¢lite de la société américaine. En effet, dés que les Duveen comprirent a la fin des
années 1870, que leur succes était aux Etats-Unis entre les mains de la nouvelle
aristocratie américaine, ils employérent de nombreuses et savantes stratégies
commerciales pour conquérir cette clientele, puis dans les années qui suivirent, pour
maintenir leur monopole comme marchands exclusifs de cette classe sociale. En
somme, ils créerent un marché, qu’ils défendirent jalousement pendant pres de

soixante ans.

L’une des plus belles réussites commerciales des Duveen fut également
d’avoir réglé pour leurs clients la question de la fonction, et donc de 1’'usage, des
meubles et objets d’art anciens qu’ils leur vendaient, en leur offrant de prendre en
charge la décoration intérieure de leurs résidences. Les Duveen étaient les seuls
marchands d’objets d’art de 1’époque a proposer un tel service a leur clientele. En
prenant ainsi le contrdle de 1’espace intime et domestique de leurs clients, les Duveen
étaient - plus que n’importe quel autre concurrent - en mesure de conclure une vente.
Cette proximité leur permit aussi de mieux comprendre les gotts et les désirs de leurs

clients, de les anticiper et d’exercer leur ascendant sur eux.

Les Duveen eurent une influence toute aussi importante sur le contenu méme
des collections américaines d’arts décoratifs. Il n’était en effet pas rare de voir les
marchands se substituer a leurs clients dans le choix des objets qui constituaient leurs

collections. Nombreux étaient ceux qui se fiaient enticrement a leur jugement,



achetant souvent les yeux fermés les objets que les Duveen leur proposaient. Méme
les clients les plus indépendants subissaient leur influence, moins directe peut-étre,
mais toute aussi essentielle. En effet, le contenu du stock de la firme, les objets que
les Duveen importaient aux Etats-Unis, leur valeur et leurs attributions eurent des
incidences fondamentales sur deux générations d’Américains de I’¢lite financiére,

¢conomique et culturelle du pays.

Pour chaque décision prise, les Duveen démontrérent une capacité
remarquable a innover ou a adapter les modeles qui fonctionnaient pour leurs
concurrents tout en les rendant plus efficaces. Ils suivirent le modele de plusieurs
marchands de tableaux qui transformerent leurs galeries en écrins ou étaient mis en
valeur les objets qu’ils proposaient a la vente. Ils étaient présentés comme les bijoux
des joailliers de la place Venddme : dans des vitrines, sur des piédestaux, dans des
cadres dessinés spécialement pour la firme. Cette ingénieuse mise en scéne influencait
la perception que les visiteurs avaient de ces objets qui apparaissaient immédiatement
a leurs yeux comme des piéces importantes et de grande valeur, ce qu’elles étaient
souvent, mais pas toujours. Une telle présentation donnait a 1’objet son statut, justifiait

son prix.

Les Duveen surent aussi merveilleusement bien tirer avantage de la situation
du marché de I’art de I’époque, envahi de faux, notamment pour le genre d’objets a la
mode qu’ils offraient a leur clienteéle. Une véritable paranoia sur 1’authenticité des
objets d’art, entretenue par la presse américaine de I’époque, saisit les Américains au
moment méme ou ceux-ci commengaient a s’intéresser aux meubles et objets d’art
anciens. Les Duveen s’imposérent comme des marchands d’art « sérieux », respectés,
dignes de confiance. Pour gagner cette respectabilité, ils firent preuve d’une grande
innovation commerciale en publiant des brochures et des catalogues pour promouvoir
et valider leur stock. Ces publications, produites par la firme, comprenaient
généralement une description, la provenance et une reproduction de I’objet, ainsi
qu’une longue bibliographie et parfois les commentaires d’un ou plusieurs éminents

spécialistes.

L’énorme succés de Duveen Fréres reposait aussi — et surtout — sur une
parfaite maitrise du commerce international de 1’art de 1’époque qui passait par

I’organisation d’un réseau extrémement organisé, orchestré de Londres, Paris et New



York par les trois grands Duveen. Ce réseau leur permit de constituer rapidement un
stock important d’objets de grande qualit¢ et de constamment le renouveler. Les
marchands étaient constamment informés de tout ce qui se passait dans le milieu de
I’art en Europe et aux Etats-Unis. Ils purent ainsi saisir toutes les opportunités qui
s’offraient a eux. Omniprésents, ils achetaient les collections les plus importantes,
marquaient tous les records en vente aux enchéres et leurs ventes aux milliardaires

américains faisaient la une des journaux.

Le portrait des Duveen qui ressort de cette étude est celui d’astucieux
marchands d’art, qui n’hésitaient pas a recourir a tous les moyens, légaux ou illégaux,
pour réussir. Ils ne manipulérent pas seulement leur clientele et la presse de I’époque ;
ils contournérent aussi la loi, bernérent 1’administration des douanes américaines, ce
qui leur valut I’un des plus grands scandales pour fraude et contrebande du vingtiéme

siecle.

L’héritage des Duveen est cependant immense. Ils participérent plus que
n’importe quels marchands a I’exode des ceuvres d’art vers les Etats-Unis. Ils furent
responsables du contenu et du décor de quelques-unes de collections des plus
importantes des Etats-Unis tout en développant des stratégies commerciales utilisées

depuis par les marchands d’art et antiquaires du monde entier.
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POSITIONS DE THESE

Dans Iétude des ordonnances architecturales classiques, lattention s’est portée
essentiellement sur les ordres, comme y invitent depuis la Renaissance tous les traités
qui y voient « 'ornement principal » de toute belle architecture. Le mur, quant a lui, a
peu retenu jusqu’ici I'attention des historiens de 'architecture, méme si quelques voies
ont été ouvertes : Claude Mignot s’est penché sur le motif du bossage! ; André Chastel
a rappelé a propos de Palladio la « fonction expressive et donc poétique » du « nu » du
mur? ; Jean-Marie Pérouse de Montclos a consacré quelques pages de son Architecture a
la frangaise au « Mur et a élévation »3.

Loin d’étre négligé par Dlarchitecte, le mur, qulil soit nu ou orné, est, a l'age
classique, un des éléments du décor : on lui donne un caractére qui qualifie édifice, et
on l'orne de divers motifs qui rythment les ordonnances, qu’elles soient avec ou sans

ordres.

L’objectif de notre recherche est de montrer qu’il existe, a I’age classique, une
esthétique du mur et un répertoire d’ornements spécifiques. Entre Pexpression de la
“tectonique” de la paroi et son embellissement, se déploie toute une gamme expressive.
Par ailleurs, nous montrons que ces ornements, méme les plus discrets, ont une
fonction dans le décor ; en effet, alors que certains enrichissent le mur comme une
parure, d’autres soulignent la membrure du décor, d’autres encore créent 'ordonnance

en 'absence de tout autre élément structurant comme les ordres.

Notre these se propose de faire I'histoire des modes d’ornementation du mur liés a
I'apparition des ornements classiques dans 'architecture francaise. Nous avons replacé
nos observations dans leur temps : nos questions ont-elles un sens pour les hommes de
I'age classique, parlent-ils des formes décoratives mineures en un temps ou la théorie
porte essentiellement sur les ordres ? En examinant les grands traités du XVle siecle et
du XVIle siecle, nous avons pu constater qu’ils abordent tous les thémes de notre
recherche, qu’ils donnent des indications précieuses sur la manicre de donner de la
beauté a un parement, sur le répertoire ornemental que nous nous proposons d’étudier,
et sur les manicres de les distribuer ou de les utiliser comme éléments de la

composition.

! Claude Mignot, « Le bossage a la Renaissance. Syntaxe et iconographie », dans Formes, Bulletin de ’APAHAU, 2,
1978, pp. 15-23.

2 Chastel « Le « nu » de Palladio », Bulletino del Centro internazionale di studi d’architettura Andrea Palladio, n° 22, 1980,
pp. 33-46.

3 Pérouse de Montclos, L Architecture a la frangaise 1982, pp. 52-59.



Notre recherche s’est appuyée sur Pobservation d’un corpus qui s’étend du début
du XVle siccle a la fin du XVlIle siecle, méme si nous avons également recueilli des
exemples antérieurs et postérieurs, afin de mieux le caler dans la trés longue durée.
Notre catalogue, qui constitue le tome 2 de notre these, est riche de plus de 450
édifices que nous avons le plus possible documentés par des gravures ou des dessins
anciens. La plupart des édifices étudiés ont été photographiés par nous aussi bien en
Ile- de-France, qu’en Val de Loire et en Poitou, en Languedoc et en Provence, comme

dans quelques grandes villes, Lyon, Montpellier, Toulouse et, naturellement, Paris.

En nous appuyant sur ce large corpus de référence, nous proposons dans notre

tome 1 une lecture synthétique de ces ornements en trois parties.

I. Esthétique du mur

Les manicres de mettre en ceuvre les matériaux et de traiter le parement sont les
premicres formes décoratives du mur. La premicre partie de notre recherche intitulée
« Esthétique du mur » s’attache a mettre en évidence la gamme expressive propre au
XVle siecle et au XVlIle siecle.

A Tage classique, on tire parti des propriétés optiques et physiques du matériau
pour des effets précis grace aux appareils et a diverses techniques de finition, parmi
lesquelles, outre les traitements de la pierre nue, il faut compter les badigeons et les
enduits. Le but de I’étude n’est pas de faire état de toutes les techniques employées au
XVle siecle et XVIle siecle, mais de montrer quels effets particuliers a chaque matériau
sont privilégiés.

Les qualités des parements en pierre de taille tiennent en premier lieu a la beauté de
I'appareil, dont on cherche a montrer le parfait assemblage. La fine texture de la pierre
calcaire permet des tailles de finition extrémement précises, les plus aptes a révéler la
luminosité de la pierre, a mettre en valeur les ornements grace a la netteté de la taille ;
par ailleurs, les parements parfaitement unis donnent cette impression de solidité et de

cohérence dont les auteurs et théoriciens du XVIle siecle font Iéloge.

Le bossage est, quant a lui, une maniére d’accentuer 'appareil ou d’en donner une
illusion. Les Francais s’inspirent des bossages et des appareils employés en Italie, en
particulier des solutions élaborées a Rome dans les vingt premicres années du seizicme
siecle, mais ils privilégient des formes et des textures spécifiques. Alors que les Italiens
aiment les bossages rustiques, saillants et vigoureux, les francais préferent les bossages
en plus faible relief, comme les bossages plans dont le ressaut est adouci en quart de
rond ou les bossages en table. Les Francais se montrent particulicrement inventifs pour

traiter leur surface ; nous avons inventorié une grande diversité de tailles décoratives :
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la taille trouée a multiples points et ses variantes tréflées et vermiculées ; des tailles
curieuses - étoilées, a craquelures et nodules, des tailles fouillées. Les Francais jouent
aussi sur la variété des appareils grace a des alternances d’assises ou en séparant les
assises de bossage par des assises lisses : le bossage un-sur-deux que Delorme congoit

sur le modele de la colonne baguée jouit d’une grande fortune en France.

Les tailles décoratives, et certaines formes saillantes comme la pointe de diamant
sont employées jusque dans le premier tiers du XVIle siecle ; mais, par la suite, le
bossage continu, et la forme plus discrete du refend sont privilégiées. En jouant de
légeres gradations de saillies et de largeurs de joints, le bossage permet de souligner les
registres horizontaux de la facade ; employé en soubassement ou a rez-de-chaussée il

forme le socle d’une ordonnance.

La brique n’appelle pas de techniques particulicres de finition, elle est utilisée pour
ses qualités propres telles qu’elles apparaissent a la sortie du four. On joue sur la
disposition des briques pour obtenir des appareils décoratifs, ou 'on emploie des
briques de couleurs différentes pour dessiner des motifs. Si les motifs a chevrons ou en
losanges, si fréquents dans le premier tiers du siccle, sont un peu moins employés par
la suite, la brique est, a partir des années 1550, jusqu’a la fin du XVIle si¢cle et au-dela,
un matériau apprécié pour les effets décoratifs qu’elle permet lorsqu’elle forme des

panneaux contrastant avec la pierre blanche, parfois découpés par des chaines.

L’usage des appareils mixtes de briques et de pierres disposées en damier s’éteint
progressivement au cours du XVle siecle, tandis que I'appareil a assises alternées, qui
permet des effets proches du bossage un-sur-deux, est employé au XVlIle siccle,
surtout dans le Midi-Toulousain, mais aussi ailleurs comme a Saint-Fargeau en

Bourgogne, construit par Francois Le Vau.

Le XVle siecle et le XVIle siecle font un grand usage de 'enduit, - du « crépi »,
comme on le nomme au XVIle siecle -, qui recouvre les parements en moellon pour
imiter les qualités des parements de pierre parfaitement ravalés. Les badigeons sont
employés sur la pierre de taille et la brique pour les unifier et rehausser leur couleur, ou
pour dessiner appareil, en « briquetant », c'est-a-dire en soulignant les joints ou en les

imitant d’un trait de badigeon.

II. Les ornements du mur

Dans notre deuxi¢me partie, nous étudions ce qu'on peut appeler le répertoire
spécifique des « Ornements du mur » par opposition aux ornements qui structurent
I'ordonnance comme les pilastres, les chaines, les corps de moulures horizontaux, ou

qui ornent les ouvertures, comme les chambranles. A I'age classique, le mur n’est pas
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toujours considéré comme une surface vide : on emploie soit des surfaces décoratives
qui s’étendent sur le parement en le laissant plus ou moins visible, soit des moulures

qui Pencadrent comme un tableau.

La table est une surface décorative engendrée par un léger relief ou un léger retrait
dans le mur ou qui affleure si elle est dessinée par un canal ; c’est une surface nue et
vide, isolée sur le mur par un contour fermé, et séparée des autres ornements. Malgré
des moyens formels extrémement réduits, les possibilités expressives de la table
permettent de multiples effets : jeux d’encadrements qui donnent a la table 'apparence
d’un tableau et jeux sur les contours aux tracés variés, jeux de nus qui animent les

parements et jeux de textures grace a des tailles ou des contrastes de matériaux.

Malgré leur apparente discrétion dans le répertoire des formes ornementales, nous
avons observé que les tables participent de maniére significative a la composition et
'ordonnancement de la fagade classique au méme titre que les baies qui percent le mur.
Cependant, sans doute parce qu'elles introduisent une sorte de silence dans le décor du
mur, les tables ont été peu étudiées jusqu'a ce jour. Nous avons donc tenté de combler
quelque peu cette lacune en faisant des tables un des sujets centraux de notre

recherche.

Nous avons identifié un riche répertoire de tables, constitué de formes typiques,
dont Papparition est liée a 'introduction des ornements classiques en France et a la
diffusion des livres de Sebastiano Serlio. Les formes « a antique » qui apparaissent sur
tous les grands édifices de la fin du régne de Frangois 1¢* et du régne de Henri II sont
des tables saillantes, enrichies d’encadrements, d’incrustations et d’accessoires comme
les anses et le couronnement formé d’un segment de corniche : elles imitent les tables a
inscriptions des monuments de I'antiquité, en particulier celles des arcs de triomphe,

que publie Setlio dans son Lzbro terzo.

Simultanément, apparaissent des formes plus simples qui rehaussent un pan de
mur, soulignent un registre. Ainsi, des tables saillantes ornent les alleges et les absides
de la chapelle du chateau d’Anet. Dans Pceuvre de Jacques Androuet du Cerceau et de
Jean Bullant, des tables de grandes dimensions, sans aucun ornement, occupent toute
la surface des trumeaux. Serlio semble avoir stimulé ce nouvel emploi de la table :
plusieurs modeles du Libro quarto sont ornés de grandes surfaces vides et nues ; Jean
Bullant a Fere-en-Tardenois s’est inspiré d’un modele précis, la maison d’ordre dorique
du fol. 153 .

Ce répertoire s’est considérablement diversifié grace aux jeux sur les tracés. Les
motifs en forme de niche que Serlio dessine au livre IV, qu’il exprime par une simple

lighe et qu’il n’ombre pas, sont toujours interprétés par les Francais comme des
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surfaces. La table rentrante doublement cintrée que Lescot emploie a Vallery évoque
encore la niche mais les tables saillantes cintrées ou doublement cintrées posées
verticalement ou horizontalement, et utilisées en abondance dans le dernier tiers du

siecle, ne relevent que du jeu de tracés.

D’autres tracés sont dérivés de l'anse ou présentent des saillies en forme de
crossettes. Ce répertoire de formes découpées, comparable aux encadrements des
tableaux des grands décors de la Renaissance, apparait au XVle siecle dans 'ceuvre de
Jacques Androuet du Cerceau qui semble en décliner toutes les variétés. Ces formes
sont surtout employées dans le premier tiers du XVlIle siecle. Si les formes les plus
complexes, comme les tracés tres découpés disparaissent, le tracé dérivé de lanse et sa
contrepartie concave perdurent : ils ornent encore l'aile des Ministres a Versailles. Le
motif a anses ainsi que la table aux angles échancrés par un petit segment de cercle sont
les plus courants ; on les retrouve en abondance dans le premier tiers du XVIlle siecle,
sur les hotels et sur les maisons de ville, dans toute la France. Au XIXe siecle, ils sont

des poncifs de I'architecture “Régence”.

Le jeu sur le seul contour peut étre obtenu par une mouluration qui forme un cadre
sur le mur. Le cadre a la propriété d’isoler un espace et de transformer ainsi le mur lui-
méme en surface décorative. Plus la surface encadrée est grande, plus Peffet décoratif
tient a au jeu graphique de la mouluration. Des cadres de grandes dimensions sont

employés au XVIle siecle.

Il existe en France une ornementation particuliere qui consiste a encadrer d’une
bordure décorative les compartiments définis par le croisement des membres
horizontaux et verticaux*. Cette ornementation, apparue au XVe siccle et employée
pour la premiere fois avec une mouluration classique sur Iaile de Francois 1¢r a Blois,
est développée par la suite de deux maniéres, soit en soulignant le panneau par une
moulure creuse, - un canal ou une plate-bande, soit en I'entourant d’une bande. Le
canal, creusé autour du panneau, fait apparaitre une table que nous avons nommée
“table en panneau” pour la distinguer des tables isolées sur le mur. Les grandes tables
employées par Jean Bullant a Feére-en-Tardenois et les grandes tables aux tracés
découpés restent des formes indépendantes sur le mur ; la table en panneau s’inscrit
dans le compartiment défini par les membres du décor de manicre a en épouser la
forme. La premicre occurrence de la table en panneau se trouve a Chantilly, sur le
revers du chatelet d’entrée, et la seconde sur les deux projets de Jacques Androuet du
Cerceau pour Verneuil. La table en panneau et Pencadrement ne sont pas tres

développés au XVle siccle, par contre, on les emploie en abondance au XVlIle siecle.

4 Cette formule décorative a déja été bien identifiée par Wolfram Prinz et Roland Keks, dans Das fronzosische
Schloss der Renaissance, 1985, en particulier pp 233-236.
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IT1. Ordonnances du mur

Dans notre troisicme partie, intitulée “Ordonnances du mur”, nous examinons la
fonction des ornements du mur dans la structure du décor. Nous avons donc distingué
plusieurs types d’ordonnances, avec ou sans ordres. Dans tous les types d’ordonnance
les ornements jouent un roéle : soit ils sont un simple enrichissement, soit ils appuient la
structure constructive apparente de la facade, ou au contraire prennent le pas sur elle,
en leffacant presque. Dans certains cas, les ornements créent l'ordonnance, en
imposant des jeux de rythme, en soulignant la hiérarchie des étages, en créant une
gradation ornementale du centre vers les extrémités, du corps principal aux corps

secondaires.

Notre analyse tient compte d’une spécificité toute francaise : la travée de fenétres
qui a tendance a former une structure ornementale autonome. La travée de fenétre est
en effet souvent une partie ornée, voire la plus ornée de la facade. En particulier, le
plein-de-travée est un champ qui s’offre a de nombreuses variations ornementales.
Nous avons constaté que 'ornement, qui a certes pour fonction d’enrichir la travée,
joue un role dans la continuité verticale du motif et ce pendant tout I’age classique. Au
début du XVle siecle, les pilastres accostent les travées en se substituant aux
colonnettes gothiques, puis dans les années 1540, ce systeme est abandonné : que les
facades comportent une ordonnance de colonnes ou de pilastres ou qu’elles n’en
comportent pas, les corps de moulures horizontaux, formant parfois entablement
abrégé, ont tendance a diviser la fagade en registres horizontaux. Dé¢s les années 1550,
la continuité de la travée s’exprime autrement : des ressauts relient les chambranles et
s‘ornent de tables ou bien, des chaines bordant ou brochant les chambranles se
prolongent sur le plein-de-travée ou elles limitent toujours un petit champ qui peut
s’orner ; lorsquaucun élément ne relie les fenétres, Pornementation du plein-de-travée
assure la liaison. La continuité de la travée de fenétres est toujours une préoccupation
des architectes du XVlle siécle, comme le montte le relevé d’une seule travée de ’hotel
Zamet par Jacques Gentillatre vers 1600 et les modeles de Pierre Le Muet dans sa
Maniere de bien bastir’. Dans la deuxieme moitié du XVlIle siecle, le retour aux
ordonnances classiques impliquant, comme au Louvre, de fortes divisions horizontales,
ne permet plus la liaison totale des fenétres ; cependant, le motif de la travée continue

ne disparait pas, Jules Hardouin-Mansart 'emploie encore a Dampierre.

5 Pierre Le Muet, Maniére de bien bastir pour toutes sortes de personnes, Paris, 1623 (rééd. fac-similé avec introduction et
notes par Cl. Mignot, Aix-en-Provence, Pandora éd., 1981).
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Dans le systeme classique de la fagade francaise sans ordre de colonnes ou de
pilastres, la travée de fenétre reste ’élément structurant de 'ordonnance, méme lorsque
celle-ci s’adapte au principe de division de I’élévation en niveaux et registres
superposés, découlant du systeme de Pordre. Il s’agit de deux systémes antinomiques

dont on cherche, en France, la commune mesure.

Le décor du trumeau joue ainsi un grand role. En France, le parti décoratif de la
facade s’appuie sur le systeme constructif, dans Iarchitecture tout en pierre de taille
comme dans I'architecture mixte. Dans Parchitecture mixte brique et pierre les chaines
harpées produisent par elle-méme un effet décoratif, appuyé par la polychromie : le
trumeau découpé verticalement par les chaines forme un motif symétrique, aussi

présent dans la facade que la travée de fenétres a laquelle il forme contrepoint.

Le quadrillage, formule apparue en France dés le milieu du XVe siecle, employée
pendant tout I’age classique, résulte du croisement des corps de moulures passant au
droit des ébrasements des fenétres. Ce réseau de moulures divise la facade en
compartiments analogues, de sorte qu’une correspondance s’établit entre lieu du
trumeau et lieu de ouverture. Plusieurs solutions sont développées en fonction de la
position et du nombre de corps de moulures horizontaux. Chaque compartiment peut
étre souligné soit par un encadrement, soit par une table en panneau, soit par les deux
placés a des niveaux différents: au XVIle siecle, les tables en panneau et les
encadrements permettent de distinguer les corps de batiments et les registres par un jeu
de reliefs et de contre-reliefs. Lorsqu’un seul corps de moulures sépare les niveaux, les
tables en panneau découpent la facade en lanicres verticales en créant un effet
d’ordonnance comparable a celui de la superposition des pilastres ; ces solutions sont
employées pendant tout le XVIle siecle, on les trouve aussi bien sur les fagades

secondaires ou sur rue des grands hotels parisiens qu’a Versailles, aux grandes Ecuries.

D’autres moyens sont employés pour recréer un équilibre entre horizontales et
verticales. On lie la travée aux corps de moulures qui peuvent étre plus ou moins
développés en hauteur : doubles corps de moulures passant aux niveaux des alleges,
petits entablements et entablements abstraits. Les formules décoratives des trumeaux
sont développées sur le modele des deux projets de Jacques Androuet du Cerceau pour
le chateau de Verneuil : Ialternance réguli¢re des tables et des ouvertures souligne, sur
un ou plusieurs niveaux, I’horizontalité des registres séparés par un large corps de
moulures ; verticalement, les motifs alternent de niveau en niveau, de maniére
comparable a la superposition des ordres. Dans le premier tiers du XVIle siecle on
emploie un riche répertoire de tables aux contours tres découpés enrichies d’ornements

qui répondent a la gradation ornementale de la facade.
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Il restait a examiner le décor du mur dans les ordonnances a ordres de colonnes ou
de pilastres telles qu’elles apparaissent dans leur forme classique au milieu du XVIe
siecle. I’emploi de l'ordre laisse peu de place au décor du mur, surtout lorsque le
pilastre ou la colonne sont situés au milieu du trumeau. Ces ordonnances a
entrecolonnements réguliers sont d’ailleurs peu nombreuses en France. Par contre, un
motif architectural jouit d’une fortune considérable : le motif triomphal, créé a partir la
structure et de 'ornementation de l'arc de triomphe antique. La travée centrale est
percée d’ouvertures et, dans les petites travées latérales, aveugles, divisées aux deux
tiers en deux registres, les ornements se superposent; lorsque le mur s’éleve sur
plusieurs niveaux, deux, trois ou quatre, ils forment une chaine ornementale verticale
qui joue un réle structurant presque comparable aux ordres. Les compositions
triomphales apparues dans les années 1540, sur les avant-corps et les frontispices
d’entrées, au Louvre, a Ecouen, a Anet, a un niveau ou a ordres superposés sont le lieu
privilégié du répertoire “a 'antique” et d’autres formes inventées d’apres ce répertoire :

le motif triomphal semble ainsi avoir été le creuset de I'invention ornementale.

De nombreuses compositions alternées dérivent de ce motif®. Les formules
ornementales s’enrichissent et se diversifient 2 mesure qu’elles sont employées dans des
compositions plus étendues comme les travées colossales: des tables plus grandes
occupent les différents registres de lentrecolonnement et de nouveau motifs y
apparaissent comme les tables saillantes. Au XVIle siecle, 'ornementation de
Pentrecolonnement est parfois remplacée par une seule grande table. Les formules “a
Pantique” comme leurs versions abstraites sont développées pendant tout le XVIle
siecle et ont une fortune considérable sur les facades d’églises. Au XVlIle siecle, on
répete le motif triomphal sur toute la longueur d’une facade pour créer une
ordonnance au rythme alterné, comme Bramante I’avait fait pour la premicre fois au

Belvédere 2 Rome.

Dans les années 1550 on a lidée d’employer l'ornementation du petit
entrecolonnement seule sur le mur pour créer des alternances sur les facades sans
ordre ; Pierre Lescot a Vallery et Jean Bullant a Fere-en-Tardenois proposent des
formules rythmique tres élaborées. Le motif alterné sans ordre de colonnes peut étre
¢galement employé sur les pavillons et les avant-corps ; la formule est développée par
Jacques Androuet du Cerceau qui emploie des grandes tables en pendant de part et
d’autre d’une travée d’ouvertures. Le motif est employé durant tout I’age classique pour

distinguer les avant-corps ou les pavillons des arriere-corps. Au XVlIle siecle, sont

¢ Selon la définition de Krista de Jonge, la travée alternée est formée d’une travée centrale percée d’'une baie
cintrée large et de deux parties latérales différentes. Krista de Jonge, « La travée alternée lombardo vénitienne »,
dans L'emploi des ordres dans l'architecture de la Renaissance, Etudes réunies par Jean Guillaume, Paris, 1992, pp. 169-
181.
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créées des ordonnances alternées colossales formées de grandes tables embrassant

plusieurs niveaux.

Nous avons mis au jour un répertoire, qui sans étre totalement inapercu des
historiens, n’a pas été réellement étudié et observé. Ces ornements, trop discrets, ou au
contraire trop présents lorsqu’ils surchargent la facade, ont été délaissés, soit parce que
Pon pensait qu’ils étaient superflus, soit qu’ils n’étaient pas conformes a lesprit du
classicisme qui faisait de la parcimonie une de ses regles fondamentales. C’est ce que
pensaient les théoriciens du XVIle et du XVIII siecle ; Delorme déja écrivait que trop
de bas-reliefs et de feuillages gatent les fagcades parce qu’ils ne « ramassent qu’ordures,
villenies, nids d’oiseaux »”. Cependant, les théoriciens classiques ne rejetaient pas
Pornement quand celui-ci pouvait avoir une fonction dans la composition et dans
Pordonnance : pour Jacques-Francois Blondel, les tables sont des membres qui
structurent un motif architectural. Du XVlIe siecle au XVIle si¢cle 'ornementation se
simplifie, le vocabulaire se réduit a quelques formes qui ont de plus en plus une
fonction équivalente a celle de la modénature. L’emploi de cette ornementation sobre
permet de répondre aux exigences de convenance comme de sobriété et de retenue qui

caractérise le classicisme francais.

La table et les encadrements ont, outre leur fonction architectonique, une fonction
symbolique. Ils sont aussi des éléments “parlants” lorsqu’ils conservent une part de
leur parure a 'antique. Par ailleurs, les motifs abstraits qui encadrent le mur ou qui sont
formés de grandes surfaces nues sont des figures du vide comparables aux fenétres
dans la facade: ils sont pour I'ceil des espaces ouverts a I'imaginaire comme des
tableaux. La fonction symbolique de ces ornements n’a jamais été évoquée dans la
théorie classique, néanmoins, lorsque Serlio parle des grandes tables qu’il emploie sur
un de ses modeles, il les décrit comme des tableaux vides destinés a recevoir des
fresques. Les francais reproduisent ces formes dans la belle pierre blanche de France, et
laissent le mur nu, qu’ils lissent pour magnifier la fine texture de la pierre. Ils jouent
alors consciemment de ces surfaces saillantes ou rentrantes, articulées entre elles ou a la
structure du décor par des espaces que Jacques-Francois Blondel nomme des « repos,
des intervalles nécessaires pour séparer les divers membres d’architecture”® qui font
partie de la composition comme, en musique, les silences entre les notes et les pauses

entre les phrases musicales.

7 Philibert Delorme, Le Premier tome de ['architecture, livre 1, chapitre VIII, fol. 19 v.
8 Jacques-Francois Blondel, Cours darchitecture ou traité de la décoration, distribution et construction..., Paris, 1771-1777
(rééd. Paris, 2002) t. I, p. 320.
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Position de thése

« A prince de trés souveraine excellence Johan roy de France par grace divine, frere
Pierre Berceure son petit serviteur prieur, a present de Saint Eloy de Paris, toute humble

reverence et subjection. »

Ainsi débute I'un des succes les plus importants de la littérature de la fin du Moyen
Age. Au milieu du XIVéme siécle, Jean Il le Bon passe commande au bénédictin Pierre
Bersuire d’une traduction en francais de I'ceuvre latine de Tite-Live : les livres de I'’Ab Urbe
Condita deviennent les Décades. Cette traduction se répand rapidement au sein de la société
des lettrés de la fin du Moyen Age qui collectionnent le texte dans des versions enluminées
somptueuses. C'est ainsi qu’entre 1356, date de la fin de la réalisation de la traduction, et
1515, date de la production du dernier manuscrit, ce sont presque soixante-dix copies qui
sortent des plus grands ateliers de peintres des XIVeme et XVéme siécles. On distingue au
sein de cette période un « moment » premier de l'illustration livienne compris entre 1356 et
1440 qui constitue l'objet de cette recherche. Autour de 1440 la France vit des
bouleversements majeurs qui I'écartent a jamais de la société des années 1400 avec
notamment le traité d’Arras en 1435 et la reprise de Paris en 1436. La guerre de Cent Ans
s'achéve et libere une société en renouvellement. Cette « césure » constatée entre la
période autour de 1400 et la deuxieme moitié du XV sigcle s’avére, dans le cas de la
translation du prieur de Saint-Eloi, confirmée par une appréhension neuve du texte. Dés

1445, on adjoint a certaines copies le De Bello punico de Leonardo Bruni palliant I'absence

de la Deuxieme Décade.

La premiere partie de cette recherche est consacrée a I'étude du texte de Tite-Live
ainsi qu’a la mise en valeur de son contenu afin d'identifier les caractéristiques profondes a
I'origine de I'engouement qu’il a déclenché auprés des hommes du Moyen Age. L’ceuvre
livienne révele ainsi sa construction et la vision profondément cyclique de I'Histoire qu’a son
auteur. Ce dernier dévoile ici ses talents d’historien, reprenant les différentes versions de

chaque événement et les confrontant. Il montre aussi ses limites puisque I'auteur padouan



ne s’est jamais servi de sources originales mais s’appuie toujours sur les récits de ses
prédécesseurs. Enfin, pour servir d’exemple a Auguste, il développe son ceuvre autour de la
notion fondamentale de fides romana s’appuyant sur les exemples a suivre ou a rejeter pour
mettre en valeur ce concept complexe.

S'impose ensuite I'examen de la traduction de Pierre Bersuire a travers I'étude de la
vie de cet érudit. L'immersion du bénédictin dans le milieu avignonnais reste un moment
important de sa vie. Il y travaille ses premiers textes et y connait ses premiers succes. |
profite de ce milieu trés actif pour accéder aux bibliotheques les plus fournies et aux érudits
les plus reconnus tel Francois Pétrarque qui devient son ami. C'est justement le Florentin qui
fournira a Bersuire une version latine de |’Histoire romaine pour répondre a la commande de
Jean le Bon. Justement, le choix de la personne de Bersuire pour cette traduction a ce
moment la ne résulte pas du hasard mais correspond bien a la convergence d’événements
complémentaires. Au début du XIVéme siécle, un ami de Pétrarque retrouve une partie du
texte de Tite-Live qui n’est alors connu que de maniere tres lacunaire. Ce compatriote,
Landolfo Colonna, transmet sa découverte au poéte toscan. Entre temps, Bersuire, qui s’est
fait un nom avec ses premieres ceuvres, monte a Paris... C'est alors que Jean Il le Bon lui
passe commande de la « translacion de latin en francois ». Le travail du bénédictin sur
I’Histoire romaine est en partie responsable du succes de celle-ci. Il s’agit donc de définir les
caractéristiques de I'ceuvre nouvelle disponible pour la premiere fois en frangais et en
intégralité. Et, celle-ci revét une importance capitale dans I’histoire puisqu’elle concrétise
I'ouverture de la culture francaise a '"humanisme. Symbole de cette transition, elle reste
cependant empreinte du poids de la tradition. En effet, si Bersuire propose en téte de son
travail un glossaire novateur définissant les termes tels que cohorte ou manipule, courants
aujourd’hui, mais inédits a I'époque, il respecte cependant I'usage jusque la en vigueur
consistant a commenter le texte traduit.

Enfin, nous envisageons la place du texte dans la société des années 1400 en
recensant d’'une part sa présence dans les bibliotheques anciennes et, d’autre part, en
évaluant son importance dans la littérature du temps. Les grands bibliophiles des années
1400 ont tous possédé un exemplaire de Tite-Live, voire méme plusieurs pour certains.
Charles V en a eu au moins un dans lequel on a retrouvé sa signature, et Jean de Berry en a
possédé plus de trois. Les inventaires de la bibliotheque de Bourgogne en citent également

plusieurs. Malheureusement, la provenance de nombreux manuscrits qui nous sont



parvenus reste encore inconnue de méme que certains exemplaires cités dans les
inventaires ne nous sont pas connus. Ces absences confirment toutefois de I'importance du
texte aux alentours des années 1400 puisque le nombre de copies disponibles a alors

dépassés le nombre de celles que nous connaissons aujourd’hui soit plus de trente six !

La seconde partie de cette recherche s’attache a I'étude des manuscrits produits au
cours du regne de Charles V, particulierement deux volumes majeurs présentant une
illustration exceptionnellement riche, tant du point de vue qualitatif que quantitatif. Il s’agit
ici de capter I'essence de ces cycles en répondant pour cela a plusieurs questions. Quelles
ont été les sources d’inspiration des peintres ? Existe-t-il une origine commune a ces
premieres copies ? Quelle partie du texte livien a, d’apres ce que dévoile son décor, plus
particulierement intéressé les lecteurs de cette fin de XIVeme siécle ? Pour répondre a ces
interrogations, il convient d’étudier le premier travail de mise en image du récit livien. Nous
revenons donc sur les principaux themes tels que la guerre, les activités diplomatiques ou les
manifestations religieuses. Nous analysons également le traitement de la figure héroique
avec Enée, Romulus ou Hercule. Dans le cadre de cette recherche sur les mécanismes de
transposition du texte a I'image, nous étudions les rubriques de ces deux manuscrits d’une
part, et nous confrontons les extraits du développement qui sont illustrés et que la
rubrication ne mentionne pas. Ainsi, nous pouvons identifier les parties de la narration
auxquelles les concepteurs de ces cycles ont eu recours pour fabriquer leurs compositions.
Les résultats de ces observations permettent de revenir sur I'origine des ces deux copies. En
effet, ce premier temps de la production révéle une certaine unité entre les manuscrits,
unité vraisemblablement héritée de leur parenté commune avec I'exemplaire aujourd’hui

perdu de Jean le Bon.

Enfin, la troisieme partie traite des manuscrits liviens sous les regnes de Charles VI et
Charles VII. Il est intéressant de noter que la production de ceux-ci reflete I’évolution plus
générale de I'enluminure. Le nombre des copies augmente. Cette croissance se caractérise
par I'apparition d’exemplaires d’une qualité variable mais surtout par une rationalisation des
principes de production. Ainsi, on observe d’une part la régularisation de l'insertion des
miniatures au sein du développement: chaque décade est introduite par une grande

peinture le plus souvent a moitié de page tandis que chaque livre s’ouvre par une petite



vignette a largeur de colonne. Il n’y a donc plus d’enluminures placées de maniére aléatoires
ou selon les envies du concepteur. D’autre part, on assiste a I'apparition de modeles de
cycles (trois au total parmi les manuscrits qui nous sont parvenus) repris par différents
ateliers de peinture témoignant des échanges entre les artistes. En outre, ces nouveaux
décors confirment un renouvellement de I'iconographie par rapport a la premiere phase.
Chague modele de cycle présente au moins un théme nouveau qui lui est propre et qui nous
a permis de fournir a chacun de ces types iconographiques un nom de convention. De
nouveaux héros sont mis en valeur, des figures plus conquérantes, comme Hannibal, ou plus
déterminées comme la jeune Chiomara. Enfin, certains cycles conservent une identité
propre et forte qui les démarque de la production plus massive. Cette seconde phase de
production est également analysée sous I’'angle du rapport texte et image avec notamment
le role de la rubrique. Ici, les divergences entre les manuscrits s’accroissent et, surtout,

démontrent que l'illustration des manuscrits reste indépendante des variations textuelles.

L'illustration des Décades atteste ainsi de I'intérét constant qui est porté au récit de
Tite-Live pendant plus de quatre-vingt ans. Cette étude des enluminures des premiers
volumes de I'Histoire romaine révele I'existence entre 1356 et 1440 de deux phases
successives ou le décor semble avoir fonctionné par modeéles. Le premier de ceux-ci,
probablement issu de I'exemplaire perdu de Jean le Bon, disparait autour de 1380 au profit
de trois autres qui renouvellent I'iconographie de I'histoire romaine. Les rubriques révéelent
des les premiers manuscrits de différences au sein de la tradition textuelle. Lillustration
dévoile en outre le réle trés amoindri de la rubrication. Les concepteurs de cycle, artiste ou
commanditaire la question reste en suspens, ont visiblement lu et assimilé I'ceuvre livienne
sans se contenter d’illustrer un titre de chapitre. Les détails des compositions témoignent
sans doute possible de cette utilisation du récit en profondeur mais également des outils
fournis par Bersuire comme le glossaire puisque certaines notions qu’il définit se retrouvent
mises en image. Les premieres illustrations des manuscrits de |'Histoire romaine dévoilent
donc une certaine curiosité et beaucoup d’intelligence dans la création artistique. Et cet élan
créatif n’est pas démenti par les quelques manuscrits dont l'iconographie originale et

recherchée préfigure la production de la deuxieme moitié du XVeme siecle.
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