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EXERGUE

Elle se tient debout, la téte délicatement inclinée, une épaule un peu plus haute que
I'autre. De son chignon bas, dans lequel est ramassée sa chevelure, s’échappent
quelques meches qui retombent sur sa nuque. Pour l'instant, elle nous tourne le dos ;
un dos sensiblement plié en avant, comme lorsque l'on contracte le ventre par
défense. Par pudeur, aussi. Le drapé roulé sur ses hanches dévoile un buste ferme a
la musculature délicate. Sa taille est soulignée par la légére torsion qui anime son
corps, encore amplifié par I'avancée de sa jambe gauche au genou replié. Elle est
immobile. Elle a seulement arrété son mouvement. Au sortir de I'eau, Aphrodite n’a
ceint sur ses reins qu’une étoffe. Cette Vénus de Milo-la est noire. Sur la patine
sombre de son épiderme, la lumiere joue, glisse le long de sa colonne vertébrale,
s’enfonce dans les plis et les commissures, comme pour ne plus jamais en sortir.
Pourtant, il ne tient qu’a nous de nous en saisir et de tout bouleverser. Et alors, de
découvrir son visage, ses yeux vides, minuscules, mais présents. Sous la chaleur de la
paume, le bronze s’anime, vit, palpite. Dans la main, la déesse antique trouve une

nouvelle grandeur, infinitésimale [111. 1 et 2].
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INTRODUCTION

Entre la suppression en 1791 du systeme corporatif, qui ordonnait la vie
artisanale sous I’Ancien Régime, et la révolution industrielle, des facteurs sociaux,
techniques et économiques ont contribué a I’évolution du métier de fondeur de
bronze. Parmi les plus brillantes conséquences de cette ouverture vers une
organisation professionnelle nouvelle, la Réunion des fabricants de bronze se
distingue par son ambition et sa pertinence. C’est I'étude de ce groupement
professionnel que nous nous proposons de faire. Comment des fondeurs sont-ils
parvenus, en se regroupant, grace a leur pugnacité face aux contraintes et aux
lacunes législatives, et grace a leur capacité d’innovation, a opérer un virage
radical dans leur travail ?

Car la dissolution des anciennes formes d’organisations professionnelles
par la Révolution francaise a contraint la profession a s’adapter aux libertés
nouvelles et aux devoirs qui y sont liés. Les changements auxquels les bronziers
ont di faire face étaient de plusieurs ordres. Ils étaient tout d’abord structurels,
avec la disparition des corporations ; ils étaient ensuite techniques, les méthodes
de production et de diffusion ayant radicalement changé, tout particulierement
avec le perfectionnement de la fonte au sable et I'invention de la machine a
réduire ; enfin, les bronziers furent amenés a faire face a une évolution de leur
clientele ou la bourgeoisie prenait une part croissante, et a adapter leur offre en
fonction de nouvelles demandes. C’est 'époque ou le rapprochement de I'art et de
I'industrie suscite le passage d'une société de la rareté a une société de
I'abondance, dans laquelle jouent un réle essentiel les arts industriels, catégorie
nouvelle dont les bronzes constituent une part importante.

Le secteur n’est pas seulement en mutation, dans le passage d’'un

«ancien» a un «nouveau» régime, il se développe dans une mesure sans
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précédent. Grace a 'augmentation de la demande en bronzes, le métier attire de
nouveaux venus, de nouvelles entreprises, de nouveaux talents, de nouvelles
gloires. Tous s’inserent dans un tissu professionnel propice au métissage des
ambitions. Cet accroissement de la fabrique est favorable au développement
général de ce qui porte désormais le nom d’industrie du bronze, il entraine une
augmentation de la concurrence et donc une complexification des rapports entre
fabricants. Jusqu’'alors, le nombre restreint et la dimension artisanale des
fonderies ne nécessitaient pas de cohésion au-dela du consensus qui, par ailleurs,
était assuré par la corporation. La multiplication des ateliers et 'ouverture a la
concurrence internationale imposent a la fabrique dans un temps relativement
bref de se constituer en une entité unique et forte.

Mais sur quels modeles, sur quels fondements ? Comment renouer ce qui a
été défait en sachant qu'il serait vain de refaire a lidentique? Les
transformations contemporaines ne rendent pas les formes traditionnelles
completement obsoletes - nombre de besoins restent les mémes - mais
demandent a ceux qui s’emparent de ces questions de faire preuve d'innovation
et de continuité dans leur discernement. Telles sont les interrogations, et le
dessein, que se donnent les hommes a l'origine de la Réunion des fabricants de
bronze : redonner un corps au métier, réorganiser la profession et assurer sa
promotion en s’unissant, et cela tant par la protection contre les fraudes que par
la formation, I'encouragement mutuel et la diffusion des produits. La premiere
barriére, I'interdiction d’association, est levée en 1818 quand 96 fondeurs et
fabricants parisiens choisissent de s’unir pour faire face au pillage de leurs
modeles et de créer une ceuvre de bienfaisance au bénéfice des indigents. La
forme que prend leur union est une société de secours mutuel. Ce modele, fondé
sur 'entraide, permet de contourner l'interdiction qui leur est faite par les lois
d’Allarde (1791) et Le Chapellier (1793). A partir de ces deux objectifs, la
Réunion investit tous les domaines ou l'intérét de la fabrique est en jeu. Sans
avoir de programme systématique dans ce sens, c’est néanmoins avec cohérence
que les différents membres et présidents de la Réunion donnent progressivement
a leur regroupement les outils pour parvenir a faire de chacun d’entre eux le
participant d’'un projet plus vaste que la simple somme de leurs intéréts

respectifs. Il est essentiel d’'insister dés a présent sur la pluridisciplinarité de ce
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projet. La modernisation du métier passe par la compréhension et la prise en
compte de considérations aussi éloignées que peuvent I'étre, localement, des
revendications sociales, a I'échelle nationale, la législation relative a la propriété
littéraire et artistique, et internationalement, les luttes commerciales dans le
contexte concurrentiel des Expositions universelles.

A de nombreux égards notre travail se situe aux articulations d’une réalité
mouvante. La richesse attachée a la complexité des objets de ce type, entre art et
industrie, entre sculpture et objets d’art, implique un positionnement ouvert. Ce
qui, par ailleurs, explique la relative originalité de ce sujet qui appelle une
approche pluridisciplinaire. S’il va de soit qu’il s’agit avant toute autre chose
d’histoire de l'art, ce sujet, comme beaucoup de ceux ayant trait aux arts
industriels ou arts appliqués, nécessite d’étre soutenu par d’autres disciplines et
d’autres angles de vue : 'histoire des techniques, I'histoire sociale et culturelle,
I’histoire économique et, peut-étre plus inattendu, mais fondamental dans le cas
de la Réunion des fabricants de bronze, I'histoire juridique.

L’enjeu de cette these n’est pas uniquement d’ordre social et structurel. Ce
qui motive notre travail, ce sont les conséquences de ces bouleversements sur la
production d’objet. Des objets ? Des ceuvres ? C’est le probléme essentiel qui est
au centre de notre attention. Intituler cette these : « Créer le multiple » n’est pas
faire acte de provocation ; 'ambition qui a conduit notre propos, et qui nous est
apparue de plus en plus fortement au cours de notre recherche, était de mettre en
évidence les enjeux de la multiplication, de I'interprétation, voire de la traduction
d’objets artistiques et culturels par les procédés techniques qui se généralisent au
Xixe siecle. Trois enjeux principaux sont apparus, qui ont permis de structurer
notre propos sur la Réunion des fabricants de bronze et leur production de
« sculptures industrielles » : un enjeu technique et commercial - étre capable de
réaliser les « meilleures » reproductions, les plus conformes, fideles a I'original -,
un enjeu juridique - comment situer la reproduction dans le domaine de la
propriété artistique et littéraire -, un enjeu esthétique - reconnaitre a la
reproduction une capacité créatrice, reconsidérer l'opposition entre l'un et le
multiple, qui articule le rapport entre ceuvre originale et reproductions, pour

insister davantage sur la reproduction en elle-méme.
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Le sujet bénéficie de nombreux travaux, a la fois d’études globales et
d’approches monographiques. Les recherches fondatrices menées par Charles
Metman?! sur les éditeurs de bronze ont été prolongées notamment par M.
Jacques de Caso?, auxquelles il faut également rattacher les importants travaux
sur la sculpture du xixe siecle, et particulierement la sculpture en bronze,
entrepris par Mme Anne Pingeot3, Mme Catherine Chevillot¥, Mme Antoinette Le
Normand-Romain®, ainsi que Mme Isabelle Leroy-Jay Lemestre®. Sur I'histoire des
techniques et des fondeurs, les récentes publications de Mme Elisabeth Lebon?’
sont des sources riches et précieuses. A celles-ci s’adjoignent des regards plus
ciblés, comme ceux portés par M. Pierre Cadet sur la maison Susse freresg,
Mme Florence Rionnet sur la maison Barbedienne®, ou encore Mme Sabine
Lubliner-Mattatia sur Victor Paillard (1805-1886)10. La these de doctorat que
cette derniére a consacrée aux fabricants parisiens de bronzes d’ameublement
entre 1848 et 190011 éclaire également le second versant de la production et
complete, par son approche statistique et documentaire les éléments que
I'importante exposition consacrée aux Expositions des produits de l'industrie
nationale en 199112 avait mis au jour.

Travailler sur la Réunion des fabricants de bronze!3, c’est travailler sur un
sujet complexe, multiple, qui rassemble plusieurs domaines d’étude. Il faut

I'envisager comme un groupe social, 'appréhender au travers d'un groupe

1T METMAN 1944 ; METMAN 1989.

2 Sur le sujet qui est le notre, voir notamment: CASO 1985, CAso 1989 et HARVARD 1975
(Metamorphoses in Nineteenth-Century Sculpture).

3 Voir notamment PARIS 1986 (La Sculpture frangaise au Xixe siecle).

4Voir notamment CHEVILLOT 1986, CHEVILLOT 1992, CHEVILLOT 1998, CHEVILLOT 2008 et DIJON;
GRENOBLE 1988 (Emmanuel Frémiet « La main et le multiple »).

5Voir notamment Rodin et le bronze, catalogue des ceuvres conservées au Musée Rodin, Paris,
Réunion des musées nationaux, 2007.

6 LEROY-JAY LEMESTRE 1986, voir aussi PARIS 1991 (Un dge d’or des arts décoratifs).

7 LEBON 2003, LEBON 2009, LEBON 2012 (1) et (2).

8 CADET 1987 ; CADET 1989 ; CADET 1992. Maison fondée en 1798 par Michel-Victor Susse située 7
et 8 passage des Panoramas, elle était d’abord spécialisée dans la papeterie Les deux fils de
Michel-Victor. Jean-Louis-Victor (1806-1860) et Jean-Baptiste-Amédée Susse (1808-1880),
reprennent la maison en 1834. En 1840, ils fondent un atelier de bronzes d’art sous le nom de
Susse freres.

9 RIONNET 2006.

10 LUBLINER-MATTATIA 2004.

11 LUBLINER-MATTATIA 2003.

12 PARIS 1991 (Un dge d’or des arts décoratifs).

13 Nous avons décidé d’utiliser I'orthographe « Réunion des fabricants de bronze » pour respecter
celle en usage au XIxe siecle dans les papiers de la Réunion. En revanche, nous écrivons « fabricant
de bronzes ».
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d’individus, de personnalités qui ont une existence en son sein, mais aussi au
dehors. Son étude permet d’établir une cartographie professionnelle, mais aussi
une cartographie humaine et sociale qui s’étend des anonymes journaliers aux
fabricants dont la renommée était nationale, voire, parfois internationale. Cette
these se fonde sur 'analyse précise et approfondie des archives de la Réunion qui,
conservées jusqu’alors par le Syndicat du luminaire, héritier actuel de la Réunion,
ont été versées en 2001 aux Archives nationales# grace a Jacques de Caso et a
Catherine Chevillot. Cela a été un atout exceptionnel de disposer de ce fonds
cohérent, complet et préservé. En effet, les sources disponibles sur les industries
d’art et sur ceux qui les animent sont souvent soit lacunaires, soit peu
nombreuses, et dans tous les cas les sujets relatifs aux arts industriels demandent
d’en convoquer un grand nombre, et de faire appel a son imagination pour en
débusquer la on ne s’attendrait pas a en trouver. Certes, ces archives doivent étre
enrichies, pour étre pleinement considérées, par un certain nombre de
documents indispensables, tels que les rapports des Expositions des produits de
I'industrie nationale, des Expositions universelles, le rapport de Léon de Laborde
(1807-1869) sur I'Exposition universelle de 1851 (1856), etc. - mais rares sont
les industries, voire les maisons et les fabriques, dont on peut retracer I'histoire
sur plus d'un siecle. Cette singularité tient peut-étre au statut de la Réunion, qui
n’est ni une maison, ni une industrie a part entiere, mais une création singuliere.
Les sources a notre disposition sont le reflet de cette singularité. Elles sont
essentiellement constituées des proces-verbaux de ses séances et de ses
assemblées générales. Des documents comparables, dans une certaine mesure,
aux minutes d’'un proces - les attributions juridiques dont se dote la Réunion
constituant I'une de ses principales activités. Les proces-verbaux sont la voix de
la Réunion, c’est a travers eux que s’expriment ses membres et que nous avons
acces non seulement a une connaissance de la Réunion mais a la maniére méme
dont la Réunion se met en place, dont elle vit et s’organise. A cette voix nous
avons souhaité donner le plus d’ampleur et de portée possibles en accordant une
large place aux citations, aux extraits de proces-verbaux, de facon a ne pas

travestir la parole des hommes de la Réunion et a la restituer dans son entiereté.

14 A.N. 106/AS, le versement a été effectué en 2001 a la suite d’'un inventaire détaillé en 1992
effectué par Catherine Chevillot et Laure de Margerie.
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De cette maniere nous nous attachons a restituer la dimension humaine de ce
fonds, si déterminante pour en comprendre les fondements. Toutefois, cette
immédiateté du témoignage appelle des précautions. Le témoignage n’est pas une
vérité délivrée, il demande toujours de se rappeler non seulement qui parle, mais
d’ou on parle et a qui on parle!>. La méthode employée, sans étre réellement
empruntée, entretient des liens avec 'approche micro-historique. Ici, la Réunion
nous sert de repere a partir duquel confronter et exemplifier.

Cette dimension historique, sociale et technique traverse toute notre
étude. Une attention qui montre comment les fabricants de bronze créent une
organisation originale, entre tradition et innovation. Deux préoccupations
concentrent essentiellement I'attention des fabricants : la protection des modeles
et la formation professionnelle ; I'une et 'autre trouvant leur origine sont parmi
les anciennes prérogatives corporatives. Alors que la formation professionnelle
suit le mouvement général de I'’enseignement des arts appliqués, méme si la
Réunion ne cesse de le ramener toujours plus fortement en son sein, la protection
des modeles et la lutte contre la contrefacon concentrent tout au long du siecle
son attention. En 1839, l'élaboration du contrat d’édition a linitiative de la
Réunion transforme en profondeur l'industrie du bronze et I'introduit dans un
nouveau monde, celui de I'édition. Cette date, que nous avons choisie pour faire
débuter notre travail, lui confére une de ses spécificités, celle de ne se consacrer
qu’'au « petit bronze », a la statuette et a 'objet d’art, au détriment de la fonte
monumentale, les pieces d’exception et la grande statuaire. Ce qui nous intéresse
ici se concentre a la reproduction a petite échelle de modeles créés ou non pour
I'édition. Malgré ce choix, il nous a paru naturellement nécessaire de reprendre
I'histoire a son commencement, et méme en amont, pour ancrer la période de
notre étude dans un continuum. D’autant que les premiéres années de la Réunion
ont été brillamment étudiées par Mme Ophélie Ferlier1®. Elle a montré combien la
période allant de 1818 a 1823 (avril) est celle de l'institution de la société, le
moment ou elle nait et se construit progressivement, grandit aussi. Puis de 1823
a 1830, la Réunion connait un premier moment de prospérité. Lors de I'arrivée au

pouvoir de la monarchie de Juillet, une crise se fait sentir dans la fabrication des

15 GINZBURG 2001.
16 FERLIER 2006.
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bronzes. La Réunion traverse a la fois une période de difficultés financieres et de
légitimité : les adhésions se font de plus en plus rares et son autorité est par
ailleurs contestée par certains membres. Ce n’est qu’en 1833, avec I’élection de
Jean-Francois Deniére (1774-1866) a la téte de la Réunion que l'espoir renait
dans ses rangs, un élan confirmé sous la présidence de Claude-Rosalie
Gastambide (décédé en 1852) ; la Réunion accueille de nouveaux membres et ses
finances s’améliorent. En 1839, elle semble enfin avoir trouvé sa place au sein de
la fabrique parisienne, et étre reconnue comme un organe indispensable.

L’année 1870 est apparue comme une date pertinente pour clore notre
étude, non pas tant parce qu’elle marque un changement politique que parce
qu’elle apparait comme le terme de la phase de développement et de prospérité
de l'industrie du bronze. La Grande Dépression qui s’annonce, la montée de
rivalités étrangeres et les pressions économiques que subissent les fabricants de
bronze, sont autant d’éléments qui ne permettent plus a I'industrie du bronze de
prolonger I'éclat qui fut le sien sous le Second Empire. Toutefois, comme il nous a
semblé nécessaire d’ouvrir notre sujet en avant de 1839, nous avons di le
prolonger au-dela de 1870 car nombre des impulsions données par la Réunion et
ses réflexions en matiere de protection des modeles et de création industrielle ne
trouvent leur concrétisation qu’apres cette date. Aussi doit-on considérer la
période 1839-1870 comme le cadre chronologique de notre étude des archives de
la Réunion des fabricants de bronze, cadre que nous nous sommes donc permis
de dépasser pour replacer son action dans des mouvements et des dynamiques
plus longs.

La premiere partie de cette theése est consacrée a la maniére dont,
collectivement, des fabricants parisiens décident de fédérer le métier autour
d’'une ambition premiere - lutter contre la contrefacon et protéger les modeles -,
ambition qui fut largement surpassée par 'ampleur sans précédent de son action,
notamment, en participant activement a la promotion du bronze et de I'industrie,
ce qui contribuera au maintien de la France au premier rang du marché
international. Il s’agira de comprendre comment la Réunion s’appuie sur
I’héritage corporatif, qui n’est pas totalement moribond, pour redonner au métier
un « corps », complet et autonome, qui sait a la fois ressusciter les attributions

des corporations tout en leur donnant une ampleur nouvelle et en ayant fait sien
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les transformations contemporaines. Sur quels fondements la Réunion s’appuie-t-
elle, quels dispositifs met-elle en ceuvre pour cela ?

La deuxieme partie a pour objet I'’étude de I’élaboration de la propriété
intellectuelle, dans ses deux branches que constituent la propriété artistique et
littéraire, la propriété industrielle, et les rapports que ces deux domaines
entretiennent avec l'art industriel, et plus spécifiquement avec le bronze d’art.
Cette étude est fondée et enrichie par la confrontation des pratiques de
conciliation mises en place par la Réunion avec celles appliquées dans les
prétoires. Ces « micro-affaires», ces « micro-histoires», sont tout autant
d’éclairages directs sur les pratiques du temps et sur la maniere dont la
jurisprudence se construit. Notion en constitution, l'art industriel cherche sa
définition de nombreuses fagons y compris dans le droit et la doctrine. Le temps
que la jurisprudence et l'effort législatif clarifient les situations, les prétoires
deviennent des lieux de réflexion pour la compréhension de I'art industriel, de
ses définitions et de ses frontiéres. Celles-ci sont complexes car elles articulent
des éléments d’ordre matériel - I'industrie -, avec des éléments d’ordre culturel -
la création artistique -; les arts industriels relevent de ces deux domaines
d’application. Le combat de la Réunion est de définitivement inclure les arts
industriels dans le domaine de la propriété littéraire et artistique, et donc de les
assimiler a des ceuvres et de parvenir a une « unité » de I'art. Ce mouvement n’est
pas sans susciter des hésitations. L’analyse des aller-retour jurisprudentiels met
en évidence la difficulté qu’il y a a intégrer une conception nouvelle a une notion
ancienne.

La réflexion autour de la propriété littéraire et artistique amene également
a questionner la notion d’auteur. Pivot autour duquel se construit la protection
des ceuvres d’art et des ceuvres de l'esprit, 'auteur se constitue en personne
juridique de maniére récente. Or la distinction de cette « personne » est une
construction dont les caractéristiques sont inconciliables avec les spécificités des
arts industriels. Comment envisager le rapport a 'auteur dans ce domaine ou
plusieurs personnes prennent part a la conception et a la fabrication de I'objet ?
Cette notion est-elle toujours valide ou ce domaine ne demande-t-il pas le recours
a d’autres cadres interprétatifs ? C’est cette question qui va guider notre réflexion

sur la volonté de la Réunion de faire reconnaitre les arts industriels comme des
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arts a part entiere. Au-dela de ces aspects théoriques, la réflexion sur 'auteur
dans le champ des arts industriels conduit a questionner les rapports entre les
différents acteurs de ce domaine, leur role et la reconnaissance de chacun dans le
processus de création.

Enfin, dans la troisieme partie de notre étude, nous nous interrogerons sur
la maniere dont une société et une culture de la reproduction se mettent en place
au début du xixe siecle. Les innovations et les perfectionnements techniques
engendrés et engendrant la révolution industrielle amenent le développement
concomitant de plusieurs techniques de reproduction mécanique - la
lithographie, la photographie, et naturellement I'édition de sculpture. La
premieére moitié du Xixe siecle constitue un moment déterminant dans le rapport
aux images et aux ceuvres. Avec le développement et le perfectionnement des
techniques de reproduction mécanique, les « images » au sens large pénetrent
dans la vie de tout un chacun. Ces changements définissent de nouvelles
modalités de connaissance et d’appréciation des oceuvres d’art, voire
d’appropriation de celles-ci. Autour des reproductions se met en place un
discours social sur l'art, sur les bienfaits que chaque individu peut et doit retirer
de celles-ci, discours qui, par ailleurs, n’a aujourd’hui pas totalement disparu
d’'une conception idéaliste de l'art. Par ailleurs, la mise en perspective de ces
différentes techniques permet de mieux cerner la maniére dont s’élabore une
conception de la création et de I'originalité qui devient possible au sein méme de
la reproduction. Une conception qui se trouve a l'interaction de considérations
artistiques et esthétiques, mais aussi juridiques et marchandes. De cette
imbrication nait un trouble : jusqu’ou peut-on pousser les limites de cette vision
de la reproduction ? Quand se heurte-t-elle a ses propres contradictions ? Quand
la marchandisation de I'art engendre-t-elle sa dévaluation ? Quand I'ceuvre ne
devient-elle qu'un objet, un bibelot ? Mais a-t-elle réellement été, a un moment

donné, autre chose ?

La Réunion des fabricants de bronze constitue un exemple riche et original
permettant de mieux cerner la maniere dont les métiers d’art au sens large, des
métiers en mutation, ont été capables de se réinventer au croisement de la

révolution industrielle pour aboutir a la conception d’un art industriel en parfaite
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adéquation avec son époque et les enjeux qui la parcourent. Elle suscite une
réflexion sur la reproduction et l'originalité, sur I'ceuvre d’art multiple qui est
essentielle pour comprendre la maniere dont se met en place une esthétique non
seulement de I'ceuvre en multiples exemplaires mais aussi du multiple au xx¢

siécle.
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Premiere partie

UNIR ET PROMOUVOIR

« De tout temps les peuples ont connu le bronze, et
de tout temps ils I'ont travaillé. Son éloge est dans
tous les livres des anciens, depuis Confucius
jusqu’a la Bible, depuis Homeére jusqu’a Virgile,
depuis Virgile jusqu’a nos jours. »

Alfred Busquet!?

Pour les références bibliographiques complétes, se reporter a la bibliographie générale en

fin de volume.
17 BUSQUET 1856 (1), p. 202, repris dans BUSQUET 1856 (2), p. 205.

25



26



Chapitre 1
L’INDUSTRIE DU BRONZE

Le bronze est une technique millénaire. Nous ne retracerons pas ici
I'histoire entiére du bronze, mais engagerons notre réflexion la ou, appliquée a
celle-ci, le terme industrie intervient pour transformer profondément ses modes
de conception et de production. Le terme industrie demande donc a étre
interrogé car, qui dit industrie dit organisation professionnelle. Et c’est trés
précisément cet aspect que nous souhaitons mettre en évidence dans ce premier
chapitre en étudiant la maniere dont se structurent les métiers du bronze avant la
Révolution francaise, et ce tout particulierement pour mieux comprendre quels
besoins et, donc, quelles solutions naissent de 1’abolition des corporations avec
les lois d’Allarde et Le Chapelier.

En effet, incorporés depuis le xiie siecle, les bronziers doivent au tournant
du xixesiecle repenser leur organisation, ceci dans une période ou le
développement industriel et technique transforme en profondeur les modes de
production du bronze d’art. Le perfectionnement de la fonte au sable permet de
produire plus facilement et a moindre cofit, et I'invention de la machine a réduire
facilite les opérations de réduction mécanique. Le secteur ne s’industrialise
véritablement qu’a partir de ce moment-la, rejoignant ainsi le domaine des arts
industriels alors en pleine formation. A I'autre extrémité de la chaine menant de
la production a la consommation, la révolution industrielle suscite de nouveaux
produits susceptibles de la satisfaire, une clientele soucieuse d’adapter des
stratégies de distinction dans lesquelles les arts industriels vont tenir un role
important. C’'est dans ce contexte que nait un nouveau marché, faisant la part

belle a des productions de moindre cofit, le marché du demi-luxe face auquel, ou
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dans lequel, les fabricants de bronze doivent désormais situer leurs productions.
Celles-ci ont changé ou sont en train de changer sous la pression des
perfectionnements techniques, de méme que les hommes qui font vivre ce
secteur. Dans le premier tiers du xixesiecle - période de forte expansion
économique -, le bronze attire et suscite des vocations, ajoutant ainsi aux
transformations structurelles des transformations sociales. En se fondant en
1818 a Paris, pour lutter contre la contrefacon et le pillage des modéles, la
Réunion de fabricants de bronze unit les différents protagonistes du secteur pour
qu’ils fassent face ensemble a ces défis. Elle rassemble alors, fondeurs, fabricants,
mais aussi artistes industriels et ouvriers.

En 1839, sa reconnaissance comme chambre syndicale fait d’elle un
modele d’'union professionnelle a un moment ou I'organisation des métiers, a mi-
chemin entre I'ancienne corporation et le futur syndicat, cherche des solutions
nouvelles et pérennes. La Réunion des fabricants de bronze propose une réponse
intermédiaire, intelligente et efficace, aux transformations structurelles
auxquelles s’ajoutent les innovations et les perfectionnements techniques
apportés par la révolution industrielle. Elle est a la fois précurseur et modele
pour de nombreuses autres professions, tant pour lefficacité de son
fonctionnement que pour son engagement dans des domaines aussi variés
qu’essentiels que sont la protection juridique du métier, la formation des éléves
ouvriers, la promotion et l'exportation de l’excellence industrielle francaise.
Corps intermédiaire ressuscité, elle se place a I'interaction entre les institutions
officielles - dont elle devient un interlocuteur privilégié - et la société civile pour
laquelle elle est un moyen de promotion individuelle, permettant I'insertion de
ses principaux membres dans d’autres réseaux sociaux et politiques.

L’étude de l'industrie du bronze avant et apres la Révolution francaise
permettra de comprendre comment la Réunion reprend a son compte la plupart
des attributions des corporations qui ont disparu avec celles-ci, 'enseignement et
la formation professionnelle, auxquelles elle donne une nouvelle ampleur en
accord avec les préoccupations et les enjeux contemporains, et comment elle

fonde une structure totale et parfaitement autonome.
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A. Du systéme corporatif a la révolution industrielle

Travailler sur une structure professionnelle dont la forme née au Xxixe
siecle implique de porter un regard rétrospectif sur les modalités d’existence
préalables de cette profession; parce que les techniques de fonte ont été
élaborées depuis une origine qui peut étre fixée dans I’Antiquité, le métier de
fondeur existe selon différentes définitions et acceptions. Ainsi, notre propos tout
au long de ce chapitre n’est pas tant d’écrire I'histoire des fondeurs ou de la fonte
- ce qui a pu étre fait précisément par d’autres - que de restituer et d’analyser les
éléments fondateurs d’un corps de métier. L’objet de notre étude, la Réunion des
fabricants de bronze, n’est pas né ex-nihilo ; ses fondements, ses principes, et ses
motivations s’appuient sur des traditions et des pratiques encore efficaces - en
1791, au moment de la promulgation du décret d’Allarde, les corporations sont
loin d’étre aussi moribondes et inadéquates que leurs détracteurs veulent bien le
dire. C’est cet héritage qu’il est nécessaire de connaitre pour comprendre la
maniere dont la Réunion devient I'outil essentiel du succes de la production de
bronzes au xixe siecle.

La Révolution frangaise est un moment de grands bouleversements tant
du point de vue politique que dans l'organisation des structures sociales et
professionnelles. L’industrie du bronze doit elle aussi s’adapter a ces
changements. Les corporations qui depuis le xiii¢ siecle avaient progressivement
mis en place une organisation pour la profession disparaissent. Mais cette
disparition ne se fait pas sans laisser de profondes marques dans le métier. Ce
sont ces marques et ces facons de penser et d’organiser le travail que nous allons

étudier dans un premier temps18.

18 Nous renvoyons pour cette partie a: VIEZ 1946, SOUTH BRISBANE 1988 (Masterpieces from the
Louvre), BRESC-BAUTIER 1989, BRESC-BAUTIER 2008, PARIS 2008 (1) (Bronzes frangais de la
Renaissance au siécle des Lumiéres), LEBON 2012 (1) en particulier « La diffusion des connaissances
et les pratiques sous I’Ancien Régime » et la bibliographie tres complete qui donne acces a des
textes intégraux en ligne et a des transcriptions de sources manuscrites et inédites.
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a. Le systeme corporatif

La corporation est un métier autonome. Elle n’est soumise qu’aux regles
qu’elle se donne elle-méme et dispose de la personnalité juridique. Lors de
I'entrée dans la corporation les membres doivent préter serment, d’ou la
qualification de « métier juré ». Ses fonctions sont nombreuses : elle contréle la
qualité des productions, détermine les modalités d’exécution du chef-d’ceuvre -
réalisation de grande envergure demandée aux aspirants qui permet I'acces a la
corporation - et surtout, d'un point de vue économique, elle jouit du monopole
dans un secteur déterminé - c’est par ailleurs le principal point achoppement
entre partisans et détracteurs du systeme coportatif au moment de la Révolution.
L’acces a la maitrise est donc soumis a des garanties de compétence qui passent
par la réalisation d’un chef-d’ceuvre, le certificat et le serment renouvelé chaque
année de respecter le réeglement de la corporation. Le métier juré définit une
frontiére stricte délimitant I'exercice de la profession. Les associations de maitres
sont interdites en dehors de lui. Un conseil est chargé de faire respecter les
statuts et excerce une sévere répression des délits a I'encontre des contrevenants.
Les ateliers sont régulierement visités par des jurés, qui font respecter la
discipline professionnelle. Se met également en place I'obligation pour chaque
maitre d’apposer sur les objets sa marque individuelle, a laquelle s’ajoute parfois
le sceau de la corporation: cette marque collective de garantie certifie la
conformité du produit aux normes établies par la corporation. En contrepartie du
respect de ces lois, « les pouvoirs publics leur [aux maitres] reconnaissent le droit
exclusif de fabriquer et de vendre des objets relevant de leur profession dans la
ville ou un secteur déterminé, privilege fondamental des corporations
industrielles?® ».

Certaines corporations, dites fédérées, concentrent plusieurs métiers, a
I'instar de celle des drapiers. La communauté des fondeurs-mouleurs réunissait
également plusieurs professions : bossetiers, graveurs, faiseurs d’instruments de
mathématiques, qui absorberent les lampiers, frémaillers, etc, des
rapprochements qui s’expliquent probablement plus a cause des maigres effectifs

de chacun et de leurs affinités professionnelles que pour des raisons

19VIEZ 1946, p. 31.
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économiques. La corporation avait des frontiéres professionnelles, mais aussi des
limites géographiques, fixées par celles du domaine sur lequel elle est installée.
Son monopole commercial avait donc des limites qui correspondaient a l'aire
d’action de la corporation; I'espace nécessaire a la fonderie, de méme que la
dangerosité de cette activité I'ont toujours reléguée en périphérie urbaine, la ou

les troubles pour la population sont les moindres :

«En ce qui concerne les fondeurs, leur métier s’exerce dans un
milieu ou la poussiére du sable le dispute aux souillures du charbon
et les émanations du four a la chaleur du métal en fusion ; aussi ne
faut-il pas étre surpris du manque de considération qui relégua leur
corporation parmi les moins glorieuses et leurs ateliers loin du
centre élégant des villes. 20 »

b. Les origines de la corporation des Fondeurs-Mouleurs

Durant la seconde moitié du xie siecle, différents métiers se constituent,
parmi lesquels la communauté des Fondeurs-Mouleurs : « Bien qu'il n’y ait pas de
documents pour le prouver historiquement, nous pouvons étre sirs que, des lors,
la communauté des Fondeurs-Mouleurs est formée. Elle n’est alors régie que par
le droit coutumier, la codification qui va avoir lieu n’étant que l'affirmation d’un
état déja existant. D’ailleurs la confrérie des Fondeurs affirme avoir été fondée en
1203 par la communauté 21 »,

Les fondeurs de statues sont peu nombreux au Moyen Age, la sculpture en
pierre, telle celle qui se répand sur les facades des cathédrales, domine. Le
Registre de la Taille de 1292, premier livre d’adresses parisien, ne mentionne que
deux fondeurs et deux mouleurs, méme s’il est permis de douter de sa
complétude et de son exactitude. La communauté des Fondeurs-Mouleurs
fonctionne selon le systéme de maitrise. Les métiers des métaux étant francs, le
fondeur n’a pas a acheter le métier. Il lui est seulement demandé de préter
serment sur les saints, devant le prévét, et de se conformer aux coutumes de la

vicomté de Paris. De plus, les métiers des métaux sont peu réglementés et se

20 VIEZ 1946, p. 33-34.
21VIEZ 1946, p. 42.

31



distinguent par leur stabilité, jusqu’a la fin du xviie siecle, les alliances
successives avec des métiers voisins assurent a la fonderie son développement.
C’est dans la seconde moitié du xive siecle qu’a l'instar des ouvriers en
étain et en plomb?%, les communautés travaillant les métaux s’agregent et
viennent se placer sous la banniére des Fondeurs-Mouleurs. Les communautés
voisines a celle des fondeurs - lampiers23, boucliers?4, attacheurs2®, déciers2¢,
patenotriers de cuivre?’ et fermaillers2® - continuent de s’y agréger et leur travail
s’'identifie peu a peu a celui des fondeurs. Le grand moment d’établissement et de
reconnaissance des corporations est la signature a Chartres en 1357 de la Grande
ordonnance. Les fondeurs y sont réunis aux chaudronniers et balanciers, avec les
épingliers et graveurs de sceaux sous la vingt-huitieme banniere. Des lors, le
systéme corporatif entre dans une période de plein épanouissement; le
développement «industriel » que connait la Renaissance entraine celui de la
fonderie, domaine dans lequel la fabrication des canons tient la plus large place.
C’est aussi le moment ou se mettent en place les Six corps, qui comprennent les
drapiers, les épiciers, les changeurs, les orféevres, les merciers, les pelletiers,
auxquels tentent de s’adjoindre les bouchers. A partir du xve siécle, en raison des
associations consécutives, les effectifs de la corporation des fondeurs-mouleurs
sont en constante augmentation. Cette mutation de la corporation rend obsolétes
les anciens statuts, aussi de nouveaux sont rédigés en considérant toutes les
professions ayant trait a la fusion des métaux, qui sont rendus publics par
Charles IX (1550-1574) en aofit 1572. Les statuts sont homologués au Parlement,
le 2 janvier 157329, Les dispositions principales ne seront pas modifiées jusqu’en
179330, Parallelement, les pratiques dans les corporations sont l'objet d'une
attention soutenue ; afin d’éviter les fraudes et de faciliter les contrdles, une

sentence du Chatelet du 26 mai 1651 contraint les maitres fondeurs a prendre

22 VIEZ 1946, p. 53.

23 Fabricant de lampes.

24 Fabricant de boucles.

25 Fabricant de clous pour attacher des métaux ou des cuirs.

26 Fabricant de dés (dés a jouer, dés a coudre).

27 Fabricant ou marchand de chapelet.

28 Fabricant d’agrafes en cuivre ou en fer.

29 VIEZ 1946, p. 66.

30 N’interviendront que des variations dans le colit d’accés a la maitrise, le mode d’élection des
jurés, le prix de leurs visites et des taxes d’apprentissage, en exécution d’édits, d’ordonnances ou
arréts motivés par des circonstances passageres
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une marque3l. Cette premiere introduction du marquage des pieces est, comme
nous le verrons par la suite, un événement remarquable.

Parmi les différentes communautés de fondeurs, les mieux organisées sont
celles de Paris et de Rouen ; de trés nombreux fondeurs provinciaux restent en
dehors de toute organisation professionnelle. Les autres s’organisent en petites
confréries a titre de métiers réglés, a Poitiers, Reims, Provins, Orléans, Beauvais,
Tours, La Rochelle, Troyes, Montpellier ; ils ne forment pas jurande et se joignent

aux autres ouvriers en métaux. A Rennes, la fonderie est un métier libre32.

¢. Les mutations du systeme corporatif

Apreés la promulgation de I'Edit de Pontchartrain en 1691, des charges
financiéres - imposées par 'Etat - commencent a peser plus lourdement sur les
épaules des corporations33. A cet état difficile s’ajoutent de nombreux démélés
judiciaires avec d’autres corps de métiers34. Des conflits naissent entre fondeurs
et sculpteurs quant a leurs attributions respectives. L’origine de ces litiges repose
sur la dénonciation par les jurés fondeurs de la captation faite par les sculpteurs
des commandes, alors que traditionnellement celles-ci étaient remises aux
fondeurs. Ce différend en rejoint un autre, qui porte déja en germe une des
problématiques essentielles de notre travail: la propriété des modeéles. Une
sentence de police du 11 juillet 1702 vient fixer la propriété respective des
modeles3>. 11 est dés lors interdit aux sculpteurs d’avoir des fourneaux, et ils sont
renvoyés devant la juridiction royale pour définir leurs attributions, ou ils
obtiennent gain de cause. L’arrét du Parlement du 11 juin 1704, rendu a
I'occasion des nouveaux statuts des peintres et sculpteurs de ’Académie de Saint-
Luc, confirme la possibilité pour un commanditaire de s’en remettre directement
au sculpteur. Mais les fondeurs n’en restent pas la et attaquent a nouveau en

173636, Leur victoire est maigre, ils n’'obtiennent du Parlement que l'interdiction

31VIEZ 1946, p. 74.
32 VIEZ 1946, p. 77.
33 VIEZ 1946, p. 78.
34 VIEZ 1946, p. 83.
35 MOUREYRE 2008, p. 233.
36 MOUREYRE 2008, p. 233.
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pour les sculpteurs de vendre des instruments de mathématiques - regles,
compas, etc.3” En 1714, les statuts de la communauté des maitres fondeurs sont
imprimés par les jurés en poste38,

Malgré ces démélés avec les sculpteurs, la communauté des fondeurs
connait a ce moment-la un état de prospérité qui est concomitant au golit
nouveau pour les ornements en bronze ; les fondeurs les plus réputés sont alors
Duplessis, Martincourt, Gallien, Hervieu, Vassou, Saint-Germain, Prieur, Vion,
Dambiere, Colson, Delafosse, Gobert, Raby, Forestier, Vedy et surtout Feuchere et
Gouthiere3®. La période est également celle de perfectionnements techniques
mais surtout de transformations d’organisation allant vers une certaine
dérégulation de la profession. En effet, les maitres fondeurs obtiennent des
lettres patentes permettant a certains de leurs compagnons de pouvoir travailler
tout en échappant a la maitrise et surtout au paiement des droits statutaires.*0

Mais cette ouverture de la profession n’est pas sans conséquences. L'une
d’elles, qui ne fait que s’amplifier au cours du temps, est la contrefacon des
modeles par voie de contremoulage : « Devant le succes remporté par les divers
objets en bronze dont les fondeurs avaient le monopole de fabrication, une nuée
de copistes imitent sans vergogne leurs modéles, les font surmouler a bas prix, en
somme les frustrent de leur propriété industrielle 4! ». Nous reviendrons par la
suite sur les différents types de contrefacons mais nous pouvons d’ores et déja
dire que le surmoulage est la technique de contrefagon la plus simple, la plus
évidente, puisqu’il s’agit d’établir un moule a partir d’'un objet ou d’'une ceuvre
existante. Les maltres fondeurs s’organisent et adoptent en assemblée un projet
de protection qui est homologué par le Parlement le 30 juillet 1766. Il est
désormais interdit aux marchands merciers, bijoutiers, miroitiers, doreurs,
ébénistes et tous autres de «piller ou faire piller les modeles des maitres
fondeurs ». Ce reglement « établit un enregistrement et un dépot des modeles qui

pourra également servir aux orfevres et aux sculpteurs pour leur assurer la

37 VIEZ 1946, p. 34.

38 VIEZ 1946, p. 85.

39 Viez se réfere au Les bronzes du Mobilier national publié par Ernest Dumonthier (Paris,
C. Massin, 1911).

40 VIEZ 1946, p. 90.

41 VIEZ 1946, p. 91.
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méme protection qu'aux fondeurs et encourager la création artistique*? ». Mais

cette protection est rapidement abandonnée.

d. La fin du systéme corporatif43

En 1774, les statuts de la communauté des fondeurs sont réédités chez
Valade sous le titre Recueil des statuts, ordonnances, et privileges de la
communauté des maitres fondeurs-mouleurs en terre et sable, racheveurs,
sonnetiers, bossetiers, enjoliveurs, ingénieurs et fabricateurs d’instruments de
mathématiques, de globes et sphéres, de la Ville et Faux-bourgs de Paris*. La
communauté ne pourra se relever de la série des six édits de février 1776, dont
les premiers articles déclarent que « les communautés de marchands et artisans,
les mafitrises et jurandes, leurs statuts et privileges, sont éteints et supprimés »4>.
Si quelques corporations sont épargnées - celles des pharmaciens, des orfevres,
des imprimeurs et des barbiers-perruquiers-étuvistes -, toutes les confréries sont
supprimées et les associations entre maitres, compagnons et apprentis sont
également interdites. Mais cet édit de Turgot*® rencontre 'opposition virulente
du parlement qui doit I'enregistrer car il ne s’agit pas d’'une réforme mais d’'un
changement de principes, ce qui est contraire a la tradition monarchique. Un lit
de justice tenu le 12 mars 1776 oblige toutefois le parlement a enregistrer 1'acte
qui est mis immédiatement en exécution a Paris. Cependant, la vive contestation
de I'édit et la radicalité de sa politique conduit Turgot a son renvoi. Le comte de
Maurepas, ministre d’Etat de Louis XVI, charge le nouveau contrdleur général
Clugny de Nuys de préparer un autre édit sur les maitrises et les jurandes : I'Edit
d’aolit 1776. Les Six Corps sont reconstitués, et la plupart des métiers sont

regroupés en 42 communautés, a I'exception des « petits » métiers. Les fondeurs

42 VIEZ 1946, p. 92.

43 Sur la disparition du systéme corporatif, voir KAPLAN 2001.

44 VIEZ 1946, p. 96, sur ce point, voir aussi FOUCHY-LE BRAS 2008.

45 VIEZ 1946, p. 96.

46 Anne Robert Jacques Turgot, baron de I’Aulne, dit Turgot (1727-1781). En 1776, Turgot prend 6
édits qui concernent: la suppression des corvées, la suppression des jurandes et ma’itrises, la
suppression de la Caisse de Poissy, la suppression des droits sur les grains a la halle, la
suppression des charges sur les ports, la diminution des droits sur les suifs. Ils conduisent a son
renvoile 12 mai 1776.
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sont associés aux doreurs et aux graveurs sur métaux. Cette situation était déja
préparée depuis l'ordonnance de 1467 - bien que les graveurs sur métaux
n’avaient eu leurs statuts homologués qu’en mai 1631, afin d’avoir le droit de
« fondre et aprester la matiére pour faire sceaux, cachets et poingons*” » -, ainsi
que les nouveaux statuts que les graveurs sur métaux recgoivent en 1737, les
faisant dénommer tailleurs-graveurs-ciseleurs, et les rapprochant encore plus des
fondeurs, eux-mémes ciseleurs. De méme, les doreurs-graveurs, constitués en
communauté en 1565, étaient tres proches d’eux puisqu’ils incisaient aussi les
métaux pour les dorer et les damasquiner. De nouveaux statuts communs
devaient étre rédigés dans les deux mois, mais, comme ce fut le cas pour la
plupart des autres communautés, les anciens statuts furent modifiés et adaptés
aux prescriptions de I'édit*8.

Le systéme de la maitrise perdure mais vit ses derniers instants. Lors de la
convocation des Etats généraux en 1788-1789, dans le processus de rédaction
des doléances, les maitres fondeurs-doreurs-graveurs déposent des mémoires au
Chatelet dans un cahier daté du 23 avril 17894°. IlIs y proposent nombre de
réformes, mais aucune n’est prise en compte. Lors de la nuit du 4 aolit 1789
durant laquelle sont abolis les privileges, les corporations sont quant a elles
préservées méme si elles sont considérées comme des entraves économiques. Le
15 février 1791, le rapporteur du Comité des Contributions publiques, Pierre
d’Allarde (1749-1809), propose une loi créant un nouvel imp6t sur I'industrie et
le commerce, la patente, en contrepartie de laquelle les maitrises et des jurandes
sont supprimées. La loi, connue sous le nom de « Décret d’Allarde », est adoptée
les 2-17 mars 179150, Désormais, il n'y a plus de droit de réception, les maitrises
et les jurandes sont supprimées, tout citoyen est libre d’exercer toute profession
ou métier apres s’étre pourvu d'une patente et en avoir acquitté le prix.

La loi d’Allarde marque le premier terme, et le plus fort, d'une
restructuration des activités artisanales et commerc¢antes. Sa principale
motivation est la lutte contre les situations de monopole engendrées par la

corporation. Déja le ministére de Turgot, en lien avec le développement de la

47 VIEZ 1946, p. 97.

48 VIEZ 1946, p. 98.

49 VIEZ 1946, p. 100-101.

50 « A partir du 1er avril prochain, il sera libre a toute personne de faire tel négoce ou d’exercer
telle profession, art ou métier qu’elle trouvera bon ».
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pensée physiocratique, avait pointé I'impasse économique dans laquelle menait
un tel systéme. Pourtant, un certain nombre d’aspects de la corporation, tels que
I'esprit d’autocontrole, la fonction de transparence et la surveillance de la
production ne sont pas attaqués®!. La loi Le Chapelier>2, promulguée le
14 juin 1791, vient renforcer la loi d’Allarde en proscrivant clairement toute
organisation ouvriere et rassemblement paysan; de méme, le compagnonnage
est désormais considéré comme attentatoire a la liberté du travail. Avec ces deux
textes, ce sont tous les corps intermédiaires qui disparaissaient. Si ces mesures
ciblent principalement les artisans et ouvriers, la loi du 22 germinal an XI
(12 avril 1803) s’attaque au sommet de la pyramide en réprimant a son tour les
coalitions patronales.

Les lois d’Allarde et Le Chapelier constituent un tournant déterminant
pour I'évolution de la profession traditionnelle de fondeur ou bronzier et la
nouvelle activité de fabricants. Les changements introduits par ces deux textes
sont de plusieurs ordres. Tout d’abord, en cassant le cloisonnement
professionnel, ils résolvent le probléme de la partition des activités ; une partition
parfois, pour ne pas dire souvent, en contradiction avec le processus de
fabrication logique et entier d’'un objet. En permettant la réunion sous une méme
enseigne de plusieurs corps de métier, ils permettent a un seul et méme homme
d’étre le producteur d’'un objet dans sa totalité. Cette possibilité trace de larges
voies a la créativité qui n’est des lors plus restreinte a un moment spécifique et
donné. Par ailleurs, en mettant fin au monopole de la corporation sur le marché,
les deux lois ont introduit le principe de la concurrence. Un principe stimulant
non seulement du point de vue commercial mais également de ceux de la création
et de l'innovation. Enfin, I’abolition des modalités d’acces a la maitrise ouvre les
portes de la profession a de nombreux hommes, offrant par la méme un
renouvellement social de ce domaine.

En revanche, la disparition des corporations n’est pas sans s’accompagner
de la perte de pratiques indispensables pour le marché et la pérennité de la

profession, qui peuvent se définir en deux types. En premier lieu, se trouve tout

51 WORONOFF 1994, p. 198-199.

52 Décret du 14 juin 1791 relatif aux assemblées d’ouvriers et d’artisans de méme état et
profession dit « Loi le Chapelier ». Elle sera abrogée en deux temps. Le premier est la loi Ollivier
du 25 mai 1864 qui abolit le délit de coalition, le second la loi Waldeck-Rousseau du 21 mars 1884
qui légalise les syndicats.
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ce qui concerne la transparence de la production et la conformité de tous les
produits aux normes définies par la corporation. Celle-ci tenait lieu d’agent de
controle, établissant et garantissant un niveau constant dans la production. De
plus, par son organisation de la formation, elle s’assurait des compétences des
futurs intervenants. C'est la nécessité de retrouver ces pratiques qui est a
'origine de la formation de nouvelles organisations professionnelles a I’ére post-

corporatiste telle que la Réunion des fabricants de bronze.

B. Evolution des techniques dans le domaine du bronze : fonte au sable

et machine a sculpter

L’histoire du bronze pourrait étre I'histoire, si ce n’est d’'une lutte, du
moins d’une « rivalité », entre fonte a la cire perdue et fonte au sable>3. Nous n’en
retracerons ici que les grandes lignes pour comprendre comment les
perfectionnements techniques apportés aux techniques de fonte d’une part, et
aux systéemes de réduction mécanique d’autre part, ont soutenu le

développement du secteur et favorisé I'apparition de nouvelles productions.

a. Fondre en bronze sous I’Ancien Régime>*

Alors que depuis le Moyen Age les techniques de fonte ont peu évolué, les
modes de production ont dii s’adapter. Au Xxvii¢ et surtout au xviie siecle, la
fabrication d’objets plus complexes, la demande croissante et I’évolution du golit
requierent diverses aptitudes : une nécessaire collaboration au sein du corps de
métier (entre fondeurs-fondant et fondeurs-ciseleurs), et avec d’autres métiers
(sculpteurs, ébénistes, etc.), ce qui contribue a I’épanouissement et a la
renommeée du bronze parisien. Mais comme nous I'avons évoqué précédemment,

des structures juridiques obsoletes sont souvent sources de tensions avec les

53 Sur I'histoire de cette « rivalité » entre les deux techniques, voir LEBON 2012.
54Sur la fonte en bronze durant I’Ancien Régime, voir notamment CHAMPEAUX 1886, BEWER;
BOURGARIT ; BASSET 2008, BRESC-BAUTIER 2008, SCHERF 2008, LEBON 2012 (1) et LEBON 2012 (2).
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métiers proches®>, alors que la communauté des fondeurs entend définir son
champ d’action a coup d’arréts et de sentences. La connaissance des techniques
employées se heurte justement aux secrets d’atelier jalousement préservés.

La fonte au sable apparait comme la technique reine du xixe siecle, mais
elle doit étre inscrite dans une tradition plus ancienne. Jusqu’a la fin du xviie
siecle, la fonte au sable est utilisée pour la fabrication des objets de petites
dimensions et de formes simples®t. Ainsi, tant dans I'’Encyclopédie de Diderot et
d’Alembert (1751-1772) [Il.3 a6] que dans le Dictionnaire universel du
commerce (1723) de Jacques Savary des Bruslons (1657-1716), la réunion dans
une méme locution des « fondeurs en sable ou de petits ouvrages®’ » témoigne de
l'utilisation spécifique de cette technique pour la réalisation d’objets de petites
dimensions. La fonte au sable sert d’'une certaine maniere a la Révolution : elle
sait répondre au besoin accru en artillerie. Les expériences conduites par
Gaspard Monge (1746-1818) et ses collaborateurs dans ce domaine sont
rapidement utilisées au sein des arsenaux royaux. Ces expériences, qui se situent
dans le sillage de celles menées par Antoine Lavoisier (1743-1794) en chimie
dans les années 1780, sont appliquées par Monge pour I'équipement d’artillerie
en lien avec les fonderies d’'Indret, de Chaillot, de Ruelle et du Creusot. Les
besoins révolutionnaires catalysent les recherches conduites durant 1’Ancien
Régime. Les besoins pressants en canons et artilleries pour soutenir I'effort de
guerre aux frontiéres favorisent la diffusion et la généralisation de la technique
au sable dans des fonderies qui pratiquent alors le moulage en terre : « La lenteur
de ce procédé ne convenoit point aux circonstances dans lesquelles se trouvoit la
République. Il falloit partout lui substituer le procédé rapide du moulage au sable,
et l'introduire dans tous les établissements nouveaux©®® ». Ce processus de
transformation des fonderies s’accompagne d’un enseignement appelé « cours

révolutionnaire » qui est dispensé pendant le mois de février 1794 a 800

55 FOUCHY-LE BRAS 2008, p. 236-241.

S6LEBON 2012 (1), p.1, n.1. Lebon renvoie aux statuts des maitres fondeurs en sable (1572)
donnant la liste de ce qu’ils produisent ; cité dans VERLET 1999, p. 153.

57 BRUSLONS, Philémon-Louis Savary des, Dictionnaire universel du commerce, Nouvelle édition,
Paris, chez la Veuve Estienne, édition échelonnée de 1723-1741, article « Moule », T.I, p. 503-
514 ; cité par LEBON 2012 (1), p. 1.

58 MONGE, Gaspard, Description de l'art de fabriquer des canons, Imprimé par ordre du Comité de
salut public, Paris, Imprimerie du Comité de salut public, an Il de la République francaise [1794],
p. iij, cité par LEBON 2012 (2), p. 17.
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canonniers, que Monge compleéte encore avec la publication de sa Description de
I'art de fabriquer les canons (1793-1794).

En quelques années, la fonderie francaise s’est développée et
perfectionnée d’'une maniere tout a fait inédite. Cependant, I'apaisement de la
situation politique et les choix faits par Napoléon Ier (1769-1821) en matiere
d’approvisionnement, qui privilégient les arsenaux pris a I'ennemi a ceux établis
en France - entrainent une diminution de la production>°. Les fondeurs, formés
aux «techniques de pointe® » et d’autant plus portés a l'invention et a
I'innovation se voient contraints a la reconversion. Une reconversion qui pour
beaucoup est celle de la fonte d’art, voie « d’autant plus accessible que le procédé
a bondi hors de ses limites traditionnelles et peut désormais prétendre aussi bien

a la fonte courante qu’a la grande moulerie®? ».

b. Perfectionnement de la fonte au sable

Procédé en plein perfectionnement au tournant du xix¢ siecle, la fonte au
sable n’en demeure pas moins encore une technique délicate. Son principal
inconvénient réside dans le mélange silico-argileux employé pour constituer le
moule. L'argile donne de la plasticité a la silice, mais alors que cette composante
durcit lors de la cuisson des moules « en terre », le moule en sable - qui n’est
jamais cuit — demeure friable apres la coulée. Il peut donc étre réutilisé si on lui
adjoint une petite proportion de sable « neuf ». Le sable de fonderie doit étre tres
fortement tassé afin de lui donner la cohésion nécessaire a la résistance de la
coulée du métal. Il ne faut pas que la matiére s’éboule ou s’égrene lors des
déplacements des chassis. Toute déformation interne est responsable de défauts
qui n’apparaissent qu’au moment du démoulage de la piece. Le tassement rend le
sable hermétique au passage des gaz qui ne peuvent pas tous s’évacuer par les
évents - ces derniers ne peuvent étre multipliés sans risque de fragiliser la

structure du moule au moment de la coulée. Selon les procédés d’Ancien Régime,

59 Pour la production d’artillerie, Napoléon recourt aux magasins et arsenaux pris a I'ennemi,
LEBON 2012 (2), p. 20.

60 LEBON 2012 (2), p- 20.

61 LEBON 2012 (2), p- 21.
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le moule au sable ne résiste qu’a de faibles quantités de métal - les pieces ne
produisant que peu de dégagements gazeux. Sur les pieces épaisses apparaissent
de nombreux défauts, pas toujours visibles a 1'ceil nu - tels que les poches
lacunaires (soufflures) - créés par la rétention des gaz. L’évacuation des gaz est le
principal probleme. Le métal doit se répartir trés rapidement dans le creux avant
qu’il ne se fige, le refroidissement étant d’autant plus rapide que la couche est
fine. Une bonne évacuation des gaz permet d’accélérer la répartition du métal.
C’est avec les découvertes du colonel Joseph Dussaussoy (1778-1846) en
1817, artilleur polytechnicien, que le probléme de I’évacuation des gaz trouve sa
résolution. Avant cela, les fondeurs préféraient, lorsque cela était possible,
travailler en chassis découvert. Cette technique permet au gaz de s’échapper
librement par la surface découverte, ainsi que de travailler au sable vert - un
sable qui n’est pas étuvé - ce qui permet d’accélérer la cadence de réalisation.
Dussaussoy a l'idée de pratiquer de petits trous a I'aide d’une aiguille qui, tels des
micro-évents, permettent une meilleure évacuation des gaz. La répartition du
métal dans le moule s’en trouve améliorée, ce qui permet d’obtenir des fontes
d’une tres faible épaisseur mais d'une fidélité au modele accrue. La fonte au sable
est une technique qui présente de nombreux avantages. De faible colit, la matiere
premiére est disponible a I’état naturel sur la plus grande partie du territoire, et
elle est également réutilisable. Par ailleurs, le moule en sable battu est d'une
exécution bien plus rapide. Enfin, et surtout, le moule, qui se démonte par blocs
pour 6ter le modele a la fagon des moules a bon creux, permet de le préserver,
diminuant ainsi les étapes de finition et le prédispose a une fabrication en série.
Ces avantages vont étre mis en évidence et diffusés. Car le temps du secret
corporatif a laissé place - grace a la protection des inventions sur laquelle nous
allons revenir - a celui de la publicité et du partage des innovations dans cette
nouvelle « République des inventeurs®? ». En cela, le bronze est la parfaite
illustration de I’alliance entre proto-industrie et innovation telle qu’elle a pu étre
décrite par Denis Woronoff, c’est-a-dire que les deux vont de pair®3. Les
publications de la Société d’Encouragement a I'industrie nationale (S.E.L.N.), des

manuels techniques de divulgation, tels que ceux de la collection des manuels

62 GALVEZ-BEHAR 2008.
63 WORONOFF 1994, p. 218.

41



Roret®4, des journaux savants, etc., mais aussi les rapports des expositions
industriels, tous se font 'écho des progres permis par la fonte au sable et de ses
nombreuses qualités. La plus grande parmi toutes semble étre la perfection
immeédiate de la piéce qui ne demande, une fois sortie du moule, presque aucune
réparure, puisque livrant les fontes les plus pures et les plus proches possible de
'original en évitant ainsi I'intervention d’un ciseleur®. La mise au point d’alliages
dont les qualités plastiques permettent de faciliter encore le travail de réparure
est une préoccupation constante des fondeurs tout au long du siéecle. Dernier
point important, le remploi du moule et la division des opérations dans la fonte

au sable permet a la fois d’abaisser les cofits et de sérialiser la production.

c¢. La machine a réduire ou la mécanisation de la sculpture

Un premier pas dans la transformation des techniques du bronze est
franchi avec le perfectionnement et la diffusion de la fonte, qui est rapidement
suivi d’'un second, plus spécifique en ce qu’il s’adresse principalement a une
partie de la production en bronze, celle de la statuaire de petites dimensions :

I'invention de la machine a réduire.

« Quelle est la cause de cette évolution si inattendue, qui a pour ainsi
dire transformé lindustrie du bronze? A nos yeux, cet effet si
remarquable est dii en grande partie et peut-étre méme tout entier a
I'influence exercée par I'heureuse invention d’Achille Collas.®® »

64 ’appellation « Manuel Roret » désigne par abréviation I'« Encyclopédie Roret. Collection des
Manuels Roret formant une encyclopédie des sciences et des arts par une réunion des savants et
des industriels. La plupart des volumes, de 300 a 400 pages, renferment des planches dessinées et
gravées, et des figures intercalées dans le texte. Les Manuels épuisés sont revus avec soin et mis
au niveau de la science a chaque édition. Aucun manuel n’est cliché, afin de permettre d’y
introduire les modifications et additions indispensables.» L’Encyclopédie Roret allait de
I’Accordeur de pianos aux Vins de fruits et boissons économiques en passant par la Distillation de la
betterave, de la pomme de terre et du topinambour ...

65 Lebon cite les commentaires du rapporteur du jury de 'Exposition des produits de I'industrie
de 1827 et du comte de Clarac que nous reprenons a sa suite : «[...] plusieurs fabricants jettent en
bronze avec une telle habileté que leurs pieces sortent du moule presque parfaites et n'ont
ensuite que faiblement besoin d’étre réparées », EPI 1828, p. 324 ; «[...] le sable appliqué sur la
statue devrait méme produire une fonte plus pure et plus prés de l'original que celle qui, dans la
cire perdue, est le résultat d'un surmoulage et d’un réparage. », CLARAC 1841, p. 119 ; cités par
LEBON 2012, p. 65.

66 EU 1867 (6), p- 285.
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Il est difficile en effet pour Ferdinand Barbedienne, rapporteur pour la classe des
bronzes et fontes d’art de I'Exposition universelle de 1867, de ne pas louer
I'invention de celui qui fut son collaborateur et qui contribua au succes de sa

maison.

- L’invention de la machine a réduire

L’heureuse invention d’Achille Collas (1795-1859) [Ill. 8 et 9] évoquée par
Barbedienne est celle qui a le plus marqué 'histoire, mais elle n’est pas la seule a
voir le jour. Au début des années 1830, ce sont plus de 27 brevets relatifs a la
copie réduite d’objets d’art et de sculptures qui sont déposés®’, un engouement
qui se prolonge au cours de la décennie suivante. Lors de sa présentation au
public a I'occasion de I'Exposition des produits de I'industrie nationale de 1839,
I'invention de Collas, qui re¢oit une médaille d’argent, cotoie celles de Frédéric
Sauvage (1786-1857) et de Dutel. Le 3 mai 1836, Frédéric Sauvage, mécanicien et
ingénieur inventeur de I'hélice a spirale, obtient un brevet pour sa machine a
réduire ou a augmenter la dimension des statues®8 [Ill. 10]. Le 9 novembre de la
méme année, Dutel dépose un brevet pour un procédé du méme genre. Et le
31 juillet, c’est au tour d’un certain Grimpé d’obtenir a son tour un brevet. Toutes
ces inventions sont issues du tour a portrait mis au point par Hulot et décrit dans
le Manuel du tourneur de L.-E. Bergeron (1735-1805)%° qui s’appuyait lui-méme
sur les principes établis par M. de la Condamine’?. Mais la ou les inventions
précédentes se limitaient a la reproduction de reliefs, les inventions de Collas et
de ses confréres s’appliquent a la troisieme dimension. Une amélioration que
chacun a soin de faire reconnaitre et de rendre publique: Dutel et Sauvage

présentent leurs machines et des exemples de sculptures réduites

67 CHARPY 2010, vol. 2, p. 748.

68 Voir annexe 1.1.

69 Dans la seconde édition de 1816 publiée par Hamelin-Bergeron. La premiere édition du manuel
date de 1792-1796.

70 Condamine avait d’ailleurs publié une telle machine en 1732, voir LABOULAYE1870-1873, article
« Sculpture mécanique », annexe 1.8.
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mécaniquement a I’Académie des Sciences en 184071, et Collas fait de méme en
envoyant un rapport présentant son invention et en la soumettant au jugement
de ’Académie’?.

L’intérét pour la sculpture mécanique est loin de se limiter a la France, et
des recherches similaires sont conduites tant en Angleterre - James Watt (1736-
1819), plus connu pour ses perfectionnements de la machine a vapeur, met au
point une machine a sculpture’?, de méme que Joseph Gibbs’4, John Bate’> et
Thomas Brown Jordon (1807-1890) - qu’aux Etats-Unis - ott Thomas Blanchard
(1788-1864) fait breveter en 1819 au Springfield Armory dans le Massachusetts
une machine a réduire les bustes et les bas-reliefs’6, de méme qu’'Henry Dexter
(1806-1876) dépose un brevet en 1842 pour un «appareil de sculpteur pour
copier les bustes ». [Ill. 9]

Egaler par la technique les capacités humaines, voire faire mieux qu’elles,
tel est le postulat a partir duquel s’établit la raison d’étre de la machine. Elle n’est
pas qu'un outil supplémentaire permettant d’abaisser les cofits, de faciliter
I'exécution et donc d’augmenter I'offre et la demande, elle est aussi créatrice au

sens large comme le releve Jean-Baptiste Say (1767-1832) dans son Traité

71 Comptes rendus des séances hebdomadaires de I'’Académie des Sciences, t. 10, janvier-juin 1840,
p. 323, 423-424, 582-583, 628, voir annexes 1.2, 1.3, 1.4 et 1.5.

72 Comptes rendus des séances hebdomadaires de I'’Académie des Sciences, t. 14, janvier-juin 1842,
p. 714-715, voir annexe 1.6. Comme I'a noté Meredith Shedd, I'invention de Collas ne semble pas
avoir donné lieu a un rapport de ’Académie, ainsi que le laisse penser les deux requétes envoyées
par ce dernier publiées dans les comptes rendus du 24 mars et du 13 octobre 1845, Comptes
rendus des séances hebdomadaires de I'’Académie des Sciences, t. 20, 1845, p.860 et t. 21, 1845,
p. 893.

73 MUIRHEAD, ]. P., The Life of James Watt, 1859, p. 356-364 et DICKINSON, H. W., James Watt, 1936,
p.-191-197: « Watt must have begun on his first machine about 1804. By 1807, it must have been
well advanced, for he had obtained from Turnerelli the sculptor ‘small bust of Socrates and
Aristotle and a sleeping boy’. In November 1808 Watt ordered some diamond-cutting pencils for
what he calls his ‘Parallel Eidograph’ ». Il utilise cette machine en 1811 pour copier un buste de
Sapho ; cité par Shedd 1989, p. 47, n. 24 et 25.

74 Brevet déposé le 12 novembre 1829 pour une machine pour couper le marbre, le bois et
d’autres substances. Additions le 27 janvier 1835 concernant la copie des bustes et autres ceuvres
en haut relief, cité par SHEDD 1989, p. 39, note 28.

75 Brevet déposé le 9 avril 1832 pour une machine a graver en imitation de médailles, sculptures,
etc. » cité par SHEDD 1989, p. 39 et note 29.

76 Une variante de cette machine remporte une médaille de premiére classe lors de 'Exposition
universelle de 1855 et est brevetée en France la méme année ; EU 1856, t. 2, p. 1243-1244, « 26¢
classe. Moulage-Estampage » : « M. Blanchard (Etats-Unis) - Machine a réduire la sculpture, bas-
reliefs, médailles ou ronde-bosse. Sa machine offre autant de pureté d’exécution que celle de tous
ses concurrents, mais la vitesse en est tellement multipliée qu’elle peut livrer a 4 francs les objets
que d’autres peuvent au plus livrer a 12 francs [...]. M. Blanchard a présenté, comme produits de
sa machine, un buste de I'Impératrice et un buste de Webster, tous deux en marbre. A coté, une
autre machine opeére, sous les yeux du public, sur ivoire ou tout autre matiere, la réduction d’'un
médaillon en bronze a la téte de S. M. 'Empereur », cité par SHEDD 1989, p. 47, n. 22.
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d’économie politique (1803): « On verra que la plupart des machines ne se
bornent pas a suppléer simplement le travail de '’homme, et qu’elles donnent un
produit réellement nouveau en donnant une perspective nouvelle’” ». La machine
pouvant elle aussi créer, alors a quoi bon continuer a faire de 'art, comme se le
demande, non sans ironie, Gustave Flaubert (1821-1880): « Art: ¢a mene a
I'hépital. A quoi ca sert puisqu’on le remplace par la mécanique qui fait mieux et
plus vite’8 ».

La réduction de modeles devient une profession, des adresses de
« réducteurs » sont indiquées dans les pages des almanachs de la Réunion, et la
sculpture mécanique fait son entrée dans le Dictionnaire des arts et manufacture
de Charles Laboulaye (1813-1886): « Notre but est seulement d’indiquer les
moyens économiques de multiplier, réduire l'ceuvre de l'artiste, résultat
nécessaire de la sculpture industrielle comme tous les arts d’imitation”® ». Sans
rejoindre cet art des machines décrit par Maxime du Camp?8® (1822-1894) dans
son compte-rendu du rapport de Léon de Laborde, ou la théorie esthétique qu'’il
développe opere selon Gregor Maag le passage des produits aux moyens de
production, la machine acquiert ici ses lettres de noblesse. Elle n’est pas une
imitation de la nature - ses productions ne sont pas de singeries -, elle dispose de
la nature et la domine®l. La machine a réduire est chargée d’un pouvoir, d’'une
perfection qui lui est donnée par la science et les mathématiques en particulier,
gage d’'une exactitude sans faille, impossible a obtenir par les moyens humains:
«[...] par I'application des procédés de M. A. Collas, la réduction des bronzes les
plus fameux, des marbres les plus célébres, s’accomplit avec la plus fidele
exactitude, sans que cette ceuvre de réduction altére la pureté du modele 82 ».
Cette perfection se traduit par la fidélité de la reproduction, notion complexe sur
laquelle nous reviendrons. Alors que I'on aurait pu craindre une « vulgarisation
de l'art», un «abaissement» de la sculpture par son entrée dans une

consommation de masse - une diminution dont les conséquences sont tout autant

77 SAY 1861 [1803], p. 87.

78 FLAUBERT 2002, p. 6.

79 LABOULAYE 1870-1873, t. 2, article « sculpture mécanique, [n. p.], voir annexe 1.8.

80 CAMP, Maxime du, « De 'union des arts et de I'industrie », Revue de Paris, 37, 1857, p. 384-405,
cité par MAAG 1983, p. 52.

81 MAAG 1983 p. 52.

82 ANONYME 1855 (1), p. 181.
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matérielles que symboliques -, la technique a empéché, pour Pierre-Paul
Deherain (1830-1902) dans son étude sur les industries d’art a I'Exposition

universelle de 1862, cette dépréciation :

«Il 'y avait certes a craindre dans cette wvulgarisation, un
abaissement ; en élargissant sa base I'art pouvait ne plus atteindre la
méme hauteur, la statue pouvait descendre a la figurine, le tableau a
I’enluminure ; c’est sans doute ce qui aurait eu lieu si les progres des
sciences n’avaient donné ces procédés précis, mathématiques et peu
coliteux de copier les chefs-d’ceuvre; les réductions des belles
statues antiques ou modernes, la reproduction par la photographie
des gravures de maitres, a ainsi empéché la propagation des
médiocrités ; mais c’est surtout la diffusion du golit dans une nation,
due a bien des causes que nous aurons a analyser, qui maintient la
production industrielle a un niveau élevé.83? »

L’exactitude de la reproduction est un contrepoint suffisant pour justifier sa
mécanisation. Cette conception demande a étre critiquée, et elle sera, comme
nous le verrons, fortement contestée, conduisant par la méme les vertus
démocratique et sociale reconnues aux arts de la reproduction dans une aporie.
Mais toujours est-il que 'avenement de la machine dans I’art établit une premiere
confrontation avec le paradigme de la main créatrice, paradigme avec lequel la
reproduction mécanique ne cessera de batailler durant tout le xixe siecle et au-

dela.

- Achille Collas et la société A. Collas et Barbedienne (1838-1850)

Les machines a réduire et les procédés de réduction se multiplient en
France et dans le monde dans la premiere moitié du siecle, signe de I'engouement
pour cette nouvelle sculpture mécanique dont les possibilités répondent
parfaitement aux exigences du temps - 'abaissement des temps et des cofits de
fabrication -, et viennent porter son secours a I'homme. Des différentes
innovations, ce sont la machine et le nom de Collas, associé a celui de

Barbedienne qui sont restés. L'importance qui est celle de 1a maison Barbedienne

83 EU 1862 (4), p. 840.
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dans l'industrie parisienne du bronze, et de son fondateur au sein de la Réunion,
demande que 'on s’arréte rapidement sur 'histoire de la sociétés*,

Formé chez un fabricant de chalnes puis d’horloges, ayant également
étudié la grammaire, le dessin, les mathématiques et la médecine, Achille Collas
débute sa carriéere d’inventeur par la mise au point d’'une machine a guillocher les
cylindres pour I'impression des toiles. Aprés ces premiers essais, il s'intéresse a la
gravure en taille douce et a la gravure sur médailles, et élabore une technique
dite de « gravure numismatique ». Fondé sur le principe du pantographe - tout
comme l’est la machine a réduire -, ce dispositif mécanique reporte d’'un point a
un autre les mouvements d’un tracé qui suit le contour d’un relief. Ce procédé
innovant permet de reproduire sur papier des ceuvres sculptées. Les droits du
procédé sont achetés par la Société ou Bureau du Trésor de numismatique et de
Glyptique qui, avec la collaboration de l'inventeur ainsi que celle de Paul
Delaroche (1797-1856) et de Louis-Pierre Henriquel-Dupont (1797-1892),
l'utilise pour publier chaque semaine a partir de 1834 le Trésor de numismatique
- quatre pages in-folio illustrant des médailles, camées, bas-reliefs, etc., issus des
musées européens et notamment au Cabinet des médailles et antiques de la
Bibliotheque nationale . Poursuivant ses recherches sur les procédés de
reproduction mécanique, Collas obtient le 22 mars 1837 un brevet de quinze ans
pour une machine a réduire les sculptures®®, machine qu’il soumet, comme dit
plus haut, a I'appréciation de I’Académie des Sciences en 1842. Dans un article

consacré a Collas dans L’Ami de la maison, Mille-Noé en donne une description :

« L’appareil qui donne de si beaux résultats est, comme on peut s’en
convaincre d’aprés notre gravure, d'une grande simplicité. Sa
disposition rappelle I'instrument de mathématique connu sous le
nom de pantographe rapporteur. Les deux tiges du pantographe
glissent sur une troisiéme, ce qui permet de leur donner I’écartement
convenable pour obtenir le degré de réduction voulu: a I'extrémité
de la grande branche se trouve une pointe émoussée qui suit les
contours du modele, et dont tous les mouvements sont fidélement

84 Sur la Maison Barbedienne voir RIONNET 2006, 2008.

85 BODENSTEIN 2011, p. 44-45.

86 Des additions sont enregistrées le 13 juin 1838 et le 9 septembre 1840, Catalogue des brevets
d’invention, [1842], p. 452-453 ; brevets n° 7335 [10959]; 8647 ; 11,273. Une description illustrée
et simplifiée de son invention a été publiée en 1873 par Paul Poiré dans La France industrielle...,
voir POIRE 1873, p.654-655, voir aussi LABOULAYE1870-1873, article « Pantographe » [n. p.],
annexe 1.7.
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répétés par un tracelet, porté par l'autre branche, qui incise un
panneau de platre humide, préalablement épannelé a la main. Une
vis de rappel communique au tracelet toutes les variations qu’il doit
suivre, avec la précision la plus grande. L’ensemble de I'appareil est
disposé verticalement; le modele divisé en trongons, ainsi que le
platre reproducteur, sont posés sur des pieds tournants. On voit, a
chaque secousse, la pointe aigué du tracelet incisant le platre et le
creusant des sillons réguliers et trés-rapprochés les uns des autres:
ce premier travail terminé, une seconde gravure a lieu, et cet
épiderme labouré de lignes droites tombe, dégageant la réduction,
qui apparait merveilleusement finie, et rendant avec une exactitude
microscopique les moindres sinuosités, les moindres accidents de
creux ou de relief de la surface du modele.87 »

La « Société A. Collas et Barbedienne » est fondée le 29 novembre 1838,
association qui marque le début de I'exploitation commerciale de I'invention et de
’édition de sculpture, et qui dure dix ans®8. Le siege de 'entreprise est établi au
domicile personnel de Collas, 25 bis rue Notre-Dame-des-Champs a Paris ou se
trouvent ses machines. Dans cette affaire, les roles sont bien répartis entre les
deux hommes : la direction commerciale de la société revient a Barbedienne qui
apporte les liquidités nécessaires8?, Collas, quant a lui, ameéne la propriété des
brevets d’invention, leurs perfectionnements et les futurs ajouts relatifs au
procédé, les sept machines déja existantes avec leurs accessoires, les premieres
réductions d’apreés les ceuvres appartenant au domaine public ainsi que la
réduction de la Vénus de Milo. Dans une stratégie commerciale privilégiant un
« répertoire “académique”, proche du golit dominant, [répondant] aux exigences
d’une clientele bourgeoise a la recherche de valeurs siires ?° », les deux hommes
commencent par éditer les « classiques » de I'art antique et moderne. Mais dés
1842, Collas a épuisé les collections de l'atelier de moulage du Louvre et manque
de nouveautés. Impossible de se tourner vers I'Ecole des beaux-arts, autre
réservoir possible de modeles, qui invoque, par peur de la concurrence selon
Florence Rionnet, un contrat d’exclusivité avec le mouleur Francois-Henri
Jacquet. Dans le Journal des débats, le critique Etienne-Jean Delécluze (1781-

1863) relate ces difficultés :

87 MILLE-NOE 1856, p. 152-153.

88 La société est enregistrée le 8 décembre 1838 et est établie pour une durée de vingt ans (1er
décembre 1838 - 1er décembre 1858).

89 Florence Rionnet précise que Barbedienne apporte un investissement de 25 000 francs.

90 RIONNET 2008 (1), p- 11.
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«Jusqu'ici M. Collas et son entreprise ont choisi pour en faire la
réduction, toutes les statues dont ils ont pu [se] procurer les moules
déja faits. Mais il a épuisé le nombre de statues dont les modeles
étaient faits, et dont il pouvait se procurer des épreuves a un prix
accessible. Aujourd’hui, pour continuer son entreprise, il faudrait
qu’il fit mouler a ses frais un grand nombre de statues de différents
musées de Paris, de Londres, de Munich, afin de compléter sa
collection. Or, il est évident que, quelque avantageux que puissent
étre les bénéfices de ces reproductions, ils n’égaleront jamais la
dépense des moulages. Telle est donc la position de M. Collas,
qu'armé de son ingénieuse machine a réduire, il est obligé de la
laisser inactive faute de statues moulées.® »

Barbedienne et Collas semblent toutefois avoir obtenu de Daguet, un
mouleur-figuriste installé 29, rue Guénégaud, des copies de sculptures anciennes
et modernes, dont des reliefs du Parthénon et un Moliére? qui viennent enrichir
leur catalogue. Cependant, la pénurie de modeles disponibles encourage aussi les
deux hommes a ouvrir leur activité aux productions contemporaines. Ainsi, par
manque de nouveaux modeles, la maison se tourne vers les artistes vivants avec
lesquels ils signent des contrats d’exclusivité des 1843. L’édition d’artistes
contemporains commence alors.

Les affaires commencent a mal tourner entre les deux associés lorsqu’en
1847 un litige financier les oppose?3. Bien que cette affaire soit réglée a I'amiable,
Collas se désengage completement de la société 'année suivante. La société finit
par étre dissoute ; les clauses de cet acte de dissolution stipulent que le brevet et
ses applications deviennent la propriété d’'une nouvelle Société créée en nom
collectif en 1850 par Ferdinand Barbedienne avec Nicolas-Narcisse Damery®4,
dont un nouveau brevet?> apporte la garantie pendant une période de quinze ans.

En contrepartie, Collas continue a bénéficier des récompenses qui seraient

91 DELECLUZE 1842, p. 1-2. En 1839, Collas fait parvenir une Vénus de Milo réduite au journaliste,
qui s’enthousiasme pour la machine a réduire ; A. N. 368, A. P. 1, Papiers Barbedienne dossier 11.
92 D’apres les recherches de Shedd, le nom de Daguet figure dans 1'édition de 1858 de 'Almanach
et annuaire des bdtiments de Sageret, a la rubrique « Mouleurs figuristes », p. 304. Daguet auraient
vendu des moulages a Collas et Barbedienne entre les mois de mai et ao(it 1847.

93 Collas accuse Barbedienne d’étre débiteur d’'une somme de 1 096,75 francs et de vouloir
augmenter le loyer qu’il occupe.

94 Les actes sont signés les 11 et 27 juillet 1850.

95 Le brevet est déposé le 21 juin 1851.
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accordées a son invention et a jouir de son atelier®. L’estampille de Collas est
conservée. La nouvelle Société, établie pour cinqg ans pour «lexploitation
mécanique d’apres le systéeme A. Collas, et (la fabrication) des objets d’art et
d’ameublement », a pour raison sociale « F. Barbediene et Ci¢ » et est sise au 30,
boulevard Poissonniere.

La maison Barbedienne continue d’exploiter l'invention de Collas, et
construit sa renommeée sur 'utilisation de ce procédé dont la mention apparait
sur les catalogues et les affiches publicitaires en tant qu’argument de vente, la
réduction par ce procédé étant un gage certain de qualité qui se pare d’une
exclusivité. Le positivisme ambiant, la foi dans le progres des sciences et des
techniques donnent aux objets issus de procédés innovants une plus value
notoire qu’il est judicieux d’utiliser. La maison Susse établit une stratégie tout a
fait semblable, indiquant sur ses catalogues et publicité I'utilisation du procédé

Sauvage qu'’il s’est affilié en 1847 [I11. 11].

C. Les fabricants de bronze parisiens au Xixe siecle

Une révolution en ayant emporté une autre, la révolution industrielle
marche dans le sillage de la révolution politique. Tout aussi profonde mais bien
moins brutale, la révolution industrielle accompagne les changements amorcés
au siecle précédent. Ces changements forment un faisceau ou tous sont liés, a tel
point que le terme méme de révolution demande a étre questionné. En effet, la
révolution industrielle transforme autant les modes de production que de
consommation, qui sont eux-mémes transformés par la révolution politique, et
favorise également I'arrivée sur le marché de nouveaux produits. Cette transition
d’une société de la rareté a une société de 'abondance se double dans nombre
d’industries d’art du passage du luxe au demi-luxe. Elle est favorisée par
I'ouverture de la clientele a une bourgeoisie reprenant a son compte les
habitudes de consommation aristocratiques et les possibilités ouvertes par les

divers perfectionnements techniques.

9% Au 49, rue Notre-Dame-des-Champs, faubourg Saint-Germain.
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Pour comprendre comment la Réunion s’implante dans le monde des
manufactures d’art parisiennes au début du xixesiecle, il est nécessaire de

considérer la maniere dont s’organise, ou se réorganise, I'industrie du bronze.

a. L'industrialisation de I'art

Formulée pour la premiere fois en 1838 par Adolphe Blanqui (1798-1854)
dans son Cours d’économie industrielle’’, 1a notion de « révolution industrielle »
est aujourd’hui envisagée dans une optique critique par des chercheurs
ambitionnant de construire de nouvelles méthodes d’analyse et d’élaborer des
outils intellectuels neufs?8. Ces nouvelles approches, qui souhaitent se démarquer
de la lecture macro-historique, se concentrent sur les questions du machinisme et
de l'offre et de la demande. Dans cette perspective, les travaux de Denis
Woronoff®? et de Jean-Pierre Davietl% proposent de substituer au concept de
«révolution industrielle » celui « d’évolution industrielle », mettant ainsi en
évidence un phénomene progressif et continu et non plus un changement
brusque et profond comme le laisse entendre le terme « révolution ». En effet,
I'industrialisation n’est pas un phénomeéne uniforme, et si elle touche I'Europe
dans son ensemble, des temporalités différentes sont a considérer. Le
développement industriel ne commence en France que dans les années 1840
alors que I’élan est donné a I'innovation dés le début de ce siecle, ce que signalent
des initiatives telles que la Société d’encouragement pour l'industrie nationale,
mise en place sous le consulat en 1801 a la suite de la libération des métiers. Pour
Patrick Verley, le phénomene d’industrialisation - en tant que conséquence des
transformations structurelles dans les sciences et les techniques, de la division du
travail et de l'organisation du systeme productif - ne dépend pas de
I'accroissement de l'offre, mais de l'augmentation de la demande en produits
industriels®l, Car comme il le note, de 1820 a 1860, «la structure sociale et

I’évolution des revenus créerent en France un marché intérieur plus large et plus

97 BLANQUI 1838, p. 43.

98 COQUERY ; HILAIRE-PEREZ 2004, p. 9.

99 WORONOFF 1994, en particulier p. 183-343.
100 DAVIET 1997.

101 PETMEZAS 2005.
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dynamique, plus favorable a la croissance industrielle 192 ». En retour,
I'augmentation de la production permet un abaissement des prix qui suscite la
demande et augmente d’autant le marché, créant un cercle vertueux de
croissance. Des lors, le marché peut absorber les nouveaux produits mis au point
grace aux nouvelles techniques. C'est ce marché des nouveaux produits que les

fabricants de bronze décident d’investir.

- Proto-industries, luxe et demi-luxe parisien

Au tournant du xix¢ siecle, grace a son marché intérieur et au
développement précoce de son systeme de communication et de transport, le
Royaume-Uni a pris les devants dans le commerce des produits manufacturés. La
France, elle, se spécialise dans la fabrication de produits manufacturés de luxe.
Cette spécialisation n’est pas le fruit du hasard. Des le xviie siecle, I'industrie
parisienne s’est orientée vers la production d’articles de luxe demandant une
main-d’ceuvre qualifiée et destinés a une riche clientele internationalel03. Ce
positionnement n’a rien d’original : les articles de luxe, dont la création demande
un savoir-faire spécifique et des compétences plus rares que la plupart des autres
productions, se trouvent dans les agglomérations riches et puissantes, 1a ou un
marché peut exister104,

Les industries de luxe ou de demi-luxe sont des industries novatrices ; de
ce point de vue Paris tient une place essentielle dans la modernisation de
I'industrie francaise, méme si ces «industries» restent de l'ordre de la
manufacture, I'écart avec 'artisanat demeurant tres faible. La machine, si elle fait
son entrée dans 'atelier, demeure discrete : elle est une aide pour les ouvriers qui
demeurent les véritables « producteurs » de 1'objet. Ainsi, au terme « industrie » il
faut préférer celui de « proto-industrie » selon I'expression élaborée par Franklin
Mendels en 1969 pour désigner de tres petits ateliers de production aux xviie et
Xixe siecles situés principalement en milieu rural, et qui permet de montrer la

filiation entre I'extension de l'industrie rurale a la fin du xviie siecle et I'industrie

102 VERLEY 1997, p. 37.
103 Voir notamment : COQUERY 2011 ; CASTELLUCCIO 2009.
104 WORONOFF 1994, p. 220.
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moderne. Mais ce concept peut également s’appliquer aux industries de luxe qui
se développent dans la capitale et dont les structures se rapprochent fortement
de ce modele. Elles répondent parfaitement a 'expression élaborée par Brigitte
Carrier-Reynaud pour décrire 'industrie rubaniere : celle d’« une industrie sans
industriels195 ».

Peu mécanisées, ces industries se caractérisent par une tres forte division
du travail et des entreprises1®. Insérées dans le tissu urbain, les fabriques qui
réussissent sont celles qui peuvent se « partager entre un grand nombre de petits
entrepreneurs et d’ouvriers a fagcon197 ». Car la production de ces petites
entreprises repose sur I'habileté et la créativité technique ou esthétique d'un
faible nombre d’ouvriers qualifiési8. S’appuyant sur les travaux de Francois
Farautl%? a partir de 'enquéte menée par la Chambre de commerce de Paris en
1847, Denis Woronoff décrit une structure qui, sans étre propre a Paris, y est
particulierement bien implantée. Durant le Premier Empire, ce monde de petits
producteurs est tres dynamique en raison de sa forte capacité d’adaptation??9,
Apres la Révolution qui a marqué un temps d’arrét dans la production des objets
de luxe a cause des difficultés financieres, du manque de matieéres premieres, et
de la disparition de la main-d’ceuvre, le Directoire annonce la reprise et I'Empire
voit I’épanouissement de la production des objets de luxe; un épanouissement
rendu possible par ces « petites unités » flexibles particulierement bien adaptées
aux fluctuations que connait encore le marché et donc plus a méme de soutenir la
croissance 111, Ce phénomene se prolonge et s’amplifie au cours de la

Restauration, au moment ou se fait réellement sentir le démarrage industriel.

105 CARRIER-REYNAUD 1991, p. 37.

106 WORONOFF 1994, p. 220.

107 WORONOFF 1994, p. 220.

108 VERLEY 1997, p. 83.

109 FARAUT, Francois, Histoire de la Belle Jardiniére, Paris, Belin, 1987, cité par WORONOFF 1994,
p. 220.

110 WORONOFF 1994, p. 220.

111 COQUERY 2011, p. 100 ; Coquery renvoie a CROUZET, F., « Some remarks on the métiers d’art »,
Luxury trades and consumerism in Ancient Régime Paris. Studies in the history of the skilled
workforce, R. Fox, A. Turner (éd.), Aldershot, Ashgate, 1998, p. 277.
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- De la rareté a I'abondance

L’industrialisation et le développement des produits manufacturés
engendrent également un important tournant sociologique, le passage d’une
« société de la rareté » a une société de « I'abondance relativell? », d’'un monde du
patrimoine - ou les biens sont transmis de génération en génération - a un
monde de la mode et du changement, prélude a I'apparition de la société de
consommation de masse. Ce tournant s’opere des le xviiie siecle et le xixe siecle
'accentue et le cristallise.

Le changement des usages, plus encore que celui des objets, est tres
certainement le changement le plus important dans I'évolution des modes de
consommation. L’acheteur n’est plus un commanditaire, mais un
« consommateur », terme dont I'emploi se répand au xviie siecle et qui se recrute
dans une part plus grande de la population. « Personnage considéré, dont les
désirs et le jugement sont suscités et attendus!13 », le consommateur est le pivot
autour duquel le marché se structure. Les boutiques se spécialisent de plus en
plus, et le xviie siecle marque l'avénement des marchands de nouveautés,
marchands merciers, « marchands de tout, vendeurs de rien ». Cet essor des
boutiques est dii a une hausse inédite de la demande et de la production de biens
de consommation, elles-mémes générées par un contexte économique, social et
culturel favorable, phénomenes sur lesquels nous sommes déja revenus. Mais ce
qui est essentiel ici, c’est la perception nouvelle que les individus ont d’eux-
mémes en tant que clients, en tant que consommateurs, une perception partagée
par les vendeurs et les marchands.

Cette évolution des pratiques de consommation de la bourgeoisie apparait
comme motrice du développement industriel en ce que les producteurs
cherchent a répondre le plus finement possible aux attentes de consommateurs
identifiés comme une classe - bourgeoise - partageant les mémes golits!!4: la
demande vient soutenir l'offre. C’est aupres de ces consommateurs que les

fabricants de bronze cherchent a diffuser leurs produits.

112 COQUERY 2011, préface de Daniel Roche, p. 12.

113 COQUERY 2011, p. 20 ; sur ce sujet voir aussi HILAIRE-PEREZ 2000.

114 LUNEAU 2012, p. 96 citant BERGERON, Louis, Les industries du luxe en France, Paris, Odile Jacob,
1998, p. 21-22.
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- Le bronze : entre luxe et demi-luxe

Déclenchée par la demande en produits manufacturés, la révolution
industrielle repose également sur «le lancement de nouveaux produits ». De
nouvelles techniques permettent la création de nouveaux produits qui répondent,
tout autant qu’ils induisent, de nouveaux modes de consommation. Cette
évolution du marché des produits de luxe vers le demi-luxe dans la capitale
conduit a se demander a quelle catégorie d’objet, a quel type de gamme
appartiennent les bronzes d’art? En d’autres termes, comment l'industrie du
bronze se repositionne-t-elle face a ces transformations ?

Les recherches récentes menées notamment en histoire économique -
citons entre autres celles de Natacha Coquery, Nadege Sougy et Francis Demier -
ont montré combien la capacité des fabricants, quel que soit leur domaine, a
adapter la gamme de leur produit en fonction d’'une nouvelle clientele, a permis le
maintien et le développement des activités marchandes. La bourgeoisie, alors en
pleine émergence, se révele soucieuse d’adopter tous les signes de distinction et
constitue des lors la clientele privilégiée pour ces nouveaux produits. Mais ce
passage du luxe au demi-luxe n’est pas sans risques et demande une certaine
habileté. En effet, un marché de demi-luxe est un marché dont les vendeurs ont
«gardé du luxe l'attraction distinctive et les qualités apparentes!!®> » et qui
« s’ouvre par ses prix a une marge étendue de clientele sans exclure les élites de
la fortunell® ». Pour Patrick Verley, la nécessité pour les producteurs francais
dans les années 1820 de se positionner vis-a-vis de leurs concurrents anglais, qui
pratiquent déja la production en grande série, les encourage a trouver «un
créneau » qui leur soit propre, le demi-luxe, et ainsi toucher une clientele issue
des classes moyennes et supérieures des pays industrialisés a pouvoir d’achat
élevé11l7 en créant des produits reconnus peu a peu comme « socialement
indispensables 118 ». Ainsi, les fabricants de bronze doivent maintenir une
production d’élite, gage de leur renommée et de la qualité de leurs produits - ce

type de production étant par ailleurs celui sur lequel ils peuvent le plus

115 CoQUERY 2011, p. 15.
116 CoQUERY 2011, p. 15.
117 VERLEY 1997, p. 45-46.
118 VERLEY 1997, p. 47.
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communiquer - afin d’attirer une clientele toujours la plus large possible vers
leurs productions courantes.

A l'instar d’autres industries de luxe, celle du bronze se concentre a Paris.
C’est une industrie reconnue et réputée pour la qualité de ses productions: « Ce
furent la, pendant cinquante ans, les fournisseurs de I'Europe [Thomire,
Feuchére, Deniére, Matelin, Ledure et Ravio]; car depuis le commencement du
xviie siécle, les bronzes d’art et d’ameublement étaient devenus un article
exclusivement parisien11? »; amateurs et collectionneurs du monde entier
viennent se fournir dans la capitale!20. Mais a partir de quand le bronze change-t-
il de catégorie ? Ou plus exactement a partir de quel moment les fabricants font-
ils évoluer la gamme de leur produit ?

La pénétration des objets en bronze dans les pratiques de consommation
de la classe moyenne est signalée en 1834 par Stéphane Flachat (1800-1884)

dans le compte-rendu qu'il fait de I'Exposition des produits de I'industrie :

«[...] un examen rapide des objets de bronze exposés a la vente dans
les magasins de second ordre et dans les boutiques, suffit également
pour se convaincre que le bronze est entré aujourd’hui dans les
consommations habituelles de la classe moyenne. On ne produirait
pas des choses si imparfaites sous le rapport du dessin, du modelé et
de la ciselure, s’il n’existait pas une grande masse de consommateur
qui recherche avant tout la solidité et le bon marché.121 »

Ce changement de stratégie commerciale correspond au moment d’expansion du
secteur et a la fondation de nouvelles entreprises par des hommes étrangers au
domaine du bronze. Il correspond également au moment ou le golit en matiere de
décoration intérieure voit le délaissement tant de la petite sculpture en biscuit et
en platre que de l'argenterie, qui prévalaient alors, au profit du bronze, dont la
couleur chaude s’accorde davantage aux boiseries foncées et aux tentures
cramoisies du style néogothique alors en voguel2?2. L’atelier gothique de la
princesse Marie d’Orléans installé au palais des Tuileries, avec ses murs tendus

de tapisseries cramoisies et dorées, ses lourds rideaux et les nombreuses

119 HAVARD 1891-1897, p. 152.

120 MARSDEN 2008.

121 FLACHAT 1834, p. 44.

122 METMAN 1944, p.8-11; PARIS 1991 (Un Age d’or des arts décoratifs), p. 339 ; PARIS-CHANTILLY
2008 (Marie d’Orléans, 1813-1839, princesse et artiste romantique).
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statuettes de bronze qui peuplent le mobilier de bois sombre dans la vue qu’en
restitue Prosper Lafaye (1806-1883) en 1842 est un exemple parlant du golit qui
se répand alors [111. 12].

Les deux phénomenes sont inextricablement liés. L'importante demande
encourage la création de nouvelles entreprises, qui proposent une offre de plus
en plus large. Pour Francis Demier, la forte croissance de I'industrie du bronze
repose sur plusieurs facteurs!?3. Le premier est la stratégie commerciale adoptée
par les fabricants qui se fonde sur «la volonté de ménager un équilibre entre
tradition et modernité pour satisfaire les gofits d’'une bourgeoisie qui, dans toutes
ses composantes, forme sa clientelel24 », Il s’agit donc, comme dit précédemment,
de s’appuyer sur I'héritage et la renommée de la fabrique parisienne pour
développer des productions adaptées au nouveau marché. L’enjeu est de
démocratiser la diffusion des produits, de faire entrer les consommateurs
bourgeois dans une consommation d’élite en leur proposant des produits
accessibles pour leurs bourses. Cependant, pour Gregor Maag et Patrick Verley, ce
discours sur la qualité des produits est en vérité un discours occultant: « Les
criteres de “la perfection de I'ccuvre” et de la “la bonne fabrication” s’opposent
diamétralement a la fonction de l'illusion esthétique qui a pour but, dans I'offre
capitaliste de la marchandise, de masquer la diminution de la durée effective de la
durée d’utilisation1?> ». En effet, pour pouvoir rester compétitif, tant sur le
marché intérieur qu’a I'exportation, il est nécessaire de déployer une politique
commerciale offensive et d’abaisser les colits de fabrication26. Mais la « descente
de gamme » opérée par les fabricants de bronze semble avoir été parfaitement
controlée, et 'extension de la consommation a une clientéle ignorant jusqu’alors
les produits en bronze n’a pas nui a la fabrication traditionnelle. Les deux sont
entrées dans un rapport de complémentarité et non de concurrence.

En une trentaine d’années, le bronze a fait le grand saut dans le marché de
la consommation courante, de produit de luxe destiné a une clientele choisie, il

est devenu un produit plus largement accessible, et surtout plus largement

123 DEMIER 1999, p. 72-73.
124 DEMIER 1999, p. 72.
125 MAAG 1983, p. 42

126 DEMIER 1999, p. 74.
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désiré. Une transformation de la production également rendue possible par

d’importants changements dans les techniques de fonte.

b. Approche économique

Ainsi, I'industrie du bronze telle qu’elle se développe a Paris au début du
x1xe siécle est, selon le mot de Francis Demier, constituée en « nébuleuse!?? ». Elle
repose sur une division du travail trés fine et hiérarchisée que domine le
fabricant. Le passage du xviii¢ au Xixesiecle est le moment ou le terme
« fabricant » se généralise, mot générique auquel il est possible d’accoler
n'importe quel substantif. Le Grand dictionnaire universel du Xxix¢ siecle le définit
comme une « personne qui fabrique ou fait fabriquer pour son comptel?8 »
signalant cette caractéristique fondamentale qui est que le fabricant peut étre
physiquement celui qui produit un objet ou bien celui qui délegue cette
production a un tiers. Sans qu’il soit possible d’étre tres précis, I'expression
fabricant de bronzes semble apparaitre au début du xixe¢siecle - il faut toutefois
attendre I'Exposition des produits de l'industrie nationale de 1819 pour la voir
figurer dans le rapport du jury.

Le fabricant « sous-traite » une partie de sa production a des ateliers
spécialisés dont les structures, si elles sont les héritieres des anciens métiers
incorporés, s’adaptent a I’évolution des techniques. Par exemple, Barbedienne, au
début de sa carriere, se fournissait en fontes brutes aupres de Victor Thiébaut
(1823-1887 ou 1888)129 et pour les bronzes décoratifs aupres de Deniéere et Fils
et de la Manufacture Delafontaine!3?, Toutefois, bien qu’en faisant travailler a
facon les fabricants externalisent une partie de la production, ils possedent
souvent leurs propres ateliers de finissage afin de contréler les dernieres étapes
capitales qui donneront a la piéce son fini. Le bronze est une industrie qui
comprend aussi bien des structures de petites tailles que des entreprises

importantes, telles que peuvent I'étre les maisons Deniere ou Barbedienne,

127 DEMIER 1999, p. 65.

128 LAROUSSE 1865-1890, t. X, p. 21.

129 ] succede a son pere, Charles-Cyprien (1769-1830), en 1847.

130 Auguste-Maximilien Delafontaine (1813-1892) ; voir RIONNET 2006, t. I, p. 90.
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comptant chacune plusieurs centaines d’ouvriers. Le développement des
fabriques de bronze suit celui de la production des objets de luxe. Entre 1807
et 1813, le nombre d’établissements de bronziers passe de 13 a 52131, ’AImanach
du commerce indique en 1827 quarante entreprises a la rubrique « Bronzes et
ornements », entreprises qui déclarent utiliser la fonte au sable!32. D’apres les
statistiques de la Chambre de commerce, il y a la méme année a Paris
105 établissements, réalisant un chiffre d’affaires de 5,25 millions de francs dont
40 % provenant des exportations!33. Ces enquétes sont une source précieuse
pour la connaissance des différentes branches des arts industriels dont elles
offrent une vue panoptique. Elles permettent d’évaluer chaque industrie dans ses
différents aspects en apportant des éléments bien évidemment d’ordre
quantitatif dont il est possible de tirer des interprétations qualitatives. Les
industries parisiennes sont divisées en différents groupes, les fabricants de
bronze appartiennent au 3¢, celui de 'ameublement. En 1847134 sont recensés
196 fabricants, générant un chiffre d’affaires de 18,5 millions de francs, soit
environ 94 000 francs par fabricant. Ce chiffre atteint 28,7 millions avec les sous-
traitants. Les deux autres secteurs les plus productifs, a savoir 1'ébénisterie-
menuiserie en meuble et la tapisserie, générent respectivement 28 et
20,7 millions de francs. Victimes de la crise de 1848, qui engendre une perte de
76 % du chiffre d’affaires - soit un revenu de 4,5 millions de francs -, les
fabricants savent néanmoins se relever!3> ; de nombreux anciens ouvriers,
licenciés pendant la révolution, s’établissent a leur compte au moment de la
reprise; ces nouvelles entreprises qui s’averent souvent peu pérennes.
Nonobstant ces difficultés, au milieu du siecle, leur nombre avait presque doublé.
En 1860136, les industries parisiennes d’ameublement réalisent un chiffre
d’affaires total de 200 millions de francs. Avec 23,8 millions de francs de chiffre
d’affaires généré par 238 fabricants de bronze, ces derniers occupent la troisieme

position, juste aprés l'ébénisterie-menuiserie et la tapisserie, qui réalisent

131 TULARD 1970, p. 73-76.

132 LEBON 2012 (2), p. 61) 62.

133 LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 4, p. 92-95.

134 STATISTIQUE 1851[1971], p. 100.

135 La principale réponse des fabricants a été une forte vague de licenciements. Le nombre
d’ouvriers est passé de 6 439 au début de 1848 a 1 646 a la fin de cette méme année, soit une
réduction de 75 %.

136 COLLECTIF1864, p. 148-149.
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respectivement 34,4 millions et 25,4 millions de chiffre d’affaires. Mais en
additionnant les sous-traitants, I'industrie du bronze dans son ensemble prend la
premieére place avec 37,8 millions de francs, et représente alors 19 % de
I'industrie parisienne. Le chiffre d’affaires moyen par fabricant est évalué a
100 000 francs. Au milieu du siecle, en employant en moyenne 10 ouvriers37 sur
un contingent estimé a 2 339138 par la chambre de commerce, les fabriques de
bronze sont des entreprises plus concentrées que les autres entreprises
parisiennes qui comptent environ 4 ouvriers. Ce nombre d’ouvriers est en recul
par rapport a la premiere moitié du siecle, puisque la statistique de 1847-1848
faisait état de plus de 2 700 ouvriers, mais qui s’explique par I'’émancipation de
certains qui décident, comme nous l’avons vu, de profiter de I'essor du secteur
pour s’installer a leur compte. Cet essor est tout relatif comme le montre I’analyse
des dossiers de faillite effectuée par Sabine Lubliner-Mattatia sur laquelle nous
reviendrons.

L’'industrie du bronze se partage en de nombreux ateliers et sous-ateliers
qui se concentrent dans les 3¢, 4¢, 10¢, 11¢, 12¢ et 20¢ arrondissements — que sont
les 6¢, 7¢ et 8¢ anciens arrondissements 139, Avec 11 647 établissements
représentant toutes les branches de I'industrie, le 3¢ arrondissement est le plus
industrialisé de la capitale, suivi par le 11¢ en 1860140, Progressivement, les
industries se déplacent vers les 9¢, 11¢, 12¢ dont les axes de communication et de
circulation des marchandises qui les traversent - Seine, canal Saint-Martin, gare
du Nord, de I'Est -, en font des lieux d'implantation industrielle privilégiés.

Apres une stagnation a la fin du Second Empire, le nombre d’entreprises et

d’ouvriers dans l'industrie du bronze décroit dans les années 1880, phénomene

13779 fabriques sur 238 emploient plus de 10 ouvriers. Sont désignés comme ouvriers dans la
statistique de la Chambre de commerceles: contremaitres, fondeurs, mouleurs, monteurs,
tourneurs, sculpteurs, ciseleurs, finisseurs, ragréeurs, ajusteurs, limeurs, serruriers, ferblantiers,
horlogers, vernisseurs et bronzeurs, dessinateurs, doreurs, hommes de peine et aides,
brunisseuses et doreuses.

138 Ce chiffre ne tient compte que des seuls ouvriers employés par les fabricants de bronze. Si on y
ajoute ceux travaillant pour les fondeurs, doreurs, ciseleurs, monteurs, vernisseurs, tourneurs et
metteurs au bronze recensés par la statistique, leur nombre passe a 6 432.

139 Sur la cartographie de l'industrie parisienne du bronze, voir LUBLINER-MATTATIA 1998 et
Mottheau 1962.

140 Les statistiques de la Chambre de commerce pour I'année 1860 montrent que 46 % des
ouvriers de I'ensemble de I'industrie du bronze sont réunis dans le 3¢ arrondissement, et 32 %
dans le 11¢, voir aussi LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 4, p. 101-10.2
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qui s’accompagne de fortes méventesl4l, Cette période correspond également a
une crise générale, celui de la « Grande dépression » (1873-1896) qui affecte
I’économie mondiale dans le dernier tiers du xixe siecle, avant de laisser place a la
« Deuxieme Révolution industrielle ». Cependant, 1’étude des rapports
économiques de la Police des garnis!42 effectuée par Francis Demier montre que
les fabricants de bronze «résistent plutét bien » a cette crise en comparaison
d’autres métiers du luxe. Méme si le colit de la vie dans la capitale contraint les
patrons a augmenter les salaires et pousse les ouvriers a la quitter!43,

Jusqu’'a présent, la réussite des fabricants de bronze parisiens bénéficiait
de la quasi-absence de concurrence. La peur du rival anglais — qui ne cesse chaque
jour de perfectionner ses produits et de se rapprocher des standards de qualité
francais - se fait sentir des les années 1850, mais il faut toutefois attendre 1880
pour que la pression de la concurrence étrangere prenne toute sa force. Les
ouvriers ayant émigré au moment de la Commune emportent avec eux un savoir-
faire que les fabricants étrangers, soucieux de I'amélioration de leurs
productions, savent exploiter & bon escient. A cela il faut encore ajouter le
protectionnisme national pratiqué tant par les Etats-Unis que par les pays
européens et la montée des droits de douane qui affectent sérieusement les
exportations frangaises. Sur le marché national, les fabricants doivent également
faire face a la fin du siecle a une évolution du gofit, un délaissement de la fonte au
sable au profit d'une technique plus artistique, plus raffinée, la fonte a la cire
perduel#4, Le succes de I'industrie du bronze parisienne a alors atteint sa limite.

¢. Histoire sociale

Comme nombre de professions demandant d'importants investissements
financiers, le bronze est un milieu familial et endogame. Mais sa forte croissance
au début du xixe siecle attire des hommes et suscite la création d’entreprises, qui
doivent s’insérer dans un tissu professionnel ancien ou cohabitent alors
anciennes et nouvelles maisons. Le bronze est un secteur qui permet une

ascension sociale ; des individus sans aucun lien avec ce métier n’hésitent pas a

141 Les années 1868-1870 avaient déja été marquées par un recul des ventes.

142 Archives de la Préfecture de police Ba 500 a 505, cité par DEMIER 1999, p. 86-87.

143 Enquéte sénatoriale sur 'activité et la crise, 1878, M. Ancel, in Archives de la Préfecture de
Police, Ba 501, cité par DEMIER 1999, p. 88.

144 Sur le retour de la cire perdue a la fin du Xixe siécle, voir MARTIN 1993.
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prendre le risque de s’y lancer et des ouvriers passent aussi le cap de s’établir a
leur compte, avec plus ou moins des succes.

Dans cette approche prosopographique de la profession de fabricant de
bronze, I'étude des dossiers de faillites et dossiers de demande de Légion
d’honneur a laquelle s’est livrée Sabine Lubliner-Mattatia permet non seulement
d’observer des stratégies de carrieres, mais aussi d’évaluer le poids de I'origine
sociale et de la formation dans la réussite, ou I'échec, d’'une entreprisel4>.
L’origine sociale ne freine pas la création ou la reprise d’entreprises, mais elle est
souvent déterminante dans leur réussite. En effet, I’échantillon de 42 dossiers de
faillis étudié par Mme Lubliner-Mattatia est composé pour un tiers d’ouvriers du
bronze qui, apres avoir travaillés comme faconnier, s’installent a leur compte ;
pour un autre tiers, d’ouvriers du bronze ayant directement acheté un fonds de
modeles; pour un peu plus d'un quart, de personnes qui n'ont pas de lien
préalable avec le métier du bronze ; et a peine plus de 5 % de I’échantillon est
issu de familles de fabricants. Sans vouloir faire de déterminisme, la réussite
revient souvent aux héritiers. De plus, 45 % des candidats a la Légion d’honneur
sont des héritiers qui ont succédé le plus souvent a leur pére, parfois a leur oncle
ou a leur beau-peére. Pour tous les autres, Mme Lubliner-Mattatia reléve un niveau
de qualification élevé ; on y trouve un nombre important de fabricants et chefs
d’entreprises, soit des hommes ayant recu une formation intellectuelle. Un quart
des candidats est néanmoins constitué par d’anciens ouvriers du bronze ayant
réussi.

L’industrie parisienne du bronze se divise ainsi schématiquement entre
des maisons anciennes qui parviennent a faire évoluer leurs produits et a
s'adapter a un nouveau marché, et les maisons nouvelles qui s’insérent
directement dans celui-ci. Ce sont d’'une part Delafontaine, Cahier, Choiselat!46,
Feuchere!4’, Miroy48, Ravrio, Thiébaut, auxquels on peut aussi ajouter Deniere,
Gastambide, Ledure, Chaumont!4® ou encore Raingo, et d’autre part Barbedienne,

Bavozet, Louis Blot1%0, Victor-Placide Boyer, Alfred Daubrée, Debraux, Eck et

145 LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 4, p. 117-124.

146 Louis-Isodore Choiselat (1784-1853).

147 Louis-Frangois Feuchére (mort en 1841), auquel succéde son fils Armand.
148 Jean-Baptiste-Marie Miroy, ainé des fréres. La maison est fondée vers 1780.
149149 Gilbert-Honoré Chaumont (1798-1868).

150 Louis Blot (1828 - 7).
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Durand???, Lerolle!>2, Paillard etc. La liste pourrait étre encore longuel®3. Alors
que les premieres bénéficient d’'une tradition, d’'un héritage sur lequel s’appuyer,
les autres ont a construire une image et se saisissent de toutes les occasions pour
le faire. Il est notable d’ajouter quant a ces derniers que, peu ou prou, ils se

composent pour moitié d’anciens ouvriers.

151 Jean-Georges Eck (né en 1795), ancien ciseleur chez Lerolle, s’associe avec Durand en 1838.

152 Louis Lerolle (1813-1875), céde sa maison a ses fils, Edouard-Francois et Camille en 1849, qui
devient alors Lerolle fréres.

153 Nous renvoyons a la fois au dictionnaire des éditeurs de bronzes de Charles Metman (METMAN
1989) et au dictionnaire des fabricants de bronze d’ameublement de Sabine Lubliner-Mattatia
pour un historique des principales maisons (LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 1 et 2).
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Chapitre 2
LA REUNION DES FABRICANTS DE BRONZE
REDONNER CORPS AU METIER

« Il faut un point de réunion que puissent
reconnaitre les gens d'une méme
profession. 154 »

Les principes libéraux défendus par la Révolution se heurtent aux
nécessités des métiers, le démembrement des corps n’abolit pas le besoin de
travailler ensemble. Pour les bronziers, ce point de rassemblement va étre la
Réunion des fabricants de bronze, un point a partir duquel tout est a reconstruire.
Mais par qui et comment? En fondant une structure en adéquation avec les
transformations économiques et sociales a partir de ’héritage corporatiste ? Quel
cadre lui donner ? Comme 'organiser et la gérer ? Et surtout, comment lui donner
un ancrage et une légitimité, si ce n’est similaire, du moins semblable, a ceux que
I'ancienneté et la tradition donnaient a la corporation ?

Le vide laissé par la disparition du systeme corporatif est un espace de
possibles, un espace commandé par I'innovation pour construire et proposer de
nouvelles formes d’organisation professionnelle. Redonner un corps au métier au
début du xixe siecle, c’est lui redonner une structure qui s’appuie sur I'héritage
corporatif tout en intégrant les transformations apportées par la Révolution - on
pourrait déceler ici une application du principe de Lavoisier selon lequel « rien ne
se perd, rien ne se crée, tout se transforme ». La Réunion nait d’'une volonté

collective, d'une action commune qui se transforme, dépasse I'objectif initial et

154 Brochure publiée en 1790, citée par MINARD 2006, p. 19.
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s’'insere dans une place laissée libre. Cette place avait besoin d’étre comblée car
ce n’est pas parce qu’on a aboli I'outil que le besoin a disparu?®>.

En étudiant son organisation sociale, ses membres, son bureau, ses
présidents, en s’intéressant a la maniere dont elle se dote d'un reglement,
véritable colonne vertébrale de son action, nous verrons comment la Réunion
construit une structure professionnelle fédératrice, ouverte et valorisante,
suffisamment solide pour résister aux crises, ainsi qu'un espace de dialogue pour
tous les intervenants du métier. C’est pour cela que nous devons faire débuter
notre étude au moment de sa création, a la fin des années 1820, afin de
comprendre comment elle s’organise et fonctionne en 1839. Ce regard
rétrospectif est indispensable pour saisir les enjeux qui fondent la Réunion et qui

animent son action tout au long du siecle.

A. Naissance et développement de la Réunion des fabricants de bronzel5¢

La Réunion des fabricants est «née» le 16 novembre 1818; cette
naissance prend acte véritablement a la troisieme assemblée générale des
fabricants de bronze, qui se réunissent depuis 1817. A 'origine de la Réunion se
trouve une action commune et fondatrice — un proces collectif lancé par les
fabricants contre des contre-mouleurs -, qui donne I'impulsion initiale. C’est a
partir de celle-ci que la fabrique prend réellement conscience de la nécessité de
se regrouper, or, en 1818 tout est a faire, tout est a penser, a concevoir. Le
nombre des probléemes qui se posent est important, les principaux sont:
comment, dans un systéme post-corporatiste, reposer les fondements d'une
organisation professionnelle ? Et sur quelles assises la fonder? Quels buts
communs se donner, comment les défendre et les diffuser ? Puis, comment durer,
comment s’adapter aux transformations contemporaines ? Les corporations sont
moribondes, il ne s’agit pas de les ressusciter mais d’'innover a partir de I'héritage

qu’elles ont laissé.

155 MINARD 2006, p. 26.
156 Sur I’histoire de la Réunion, voir FERLIER 2006 et CHEVILLOT 2008.
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a. L’acte de fondation, le statut, le Traité principal et les premiers membres

- La fondation

Pour mener a bien ce combat a l'encontre de contre-mouleurs, les
fabricants levent des fonds par souscription et s’adjoignent les services d'un
avocat, Lorelut. Grace a cette action, ils obtiennent I’autorisation de faire saisir les
contre-moulés et déposent les pieces saisies aupres du tribunal correctionnel de
premiére instance de la Seine. Parallelement, les fabricants tentent d’obtenir une
loi. Ils nomment alors des commissaires: Nicolas Delafontaine, Francois
Feuchere, Francois-Louis Savart et Jean-Francgois Deniere qui obtiennent une
audience du préfet de police le 6 mai 1817 et lui présentent une pétition signée
par 88 fabricants. Le préfet les autorise a se réunir en assemblée générale, et a
nommer sept délégués qui doivent travailler sur la détermination des abus et leur
répression possible, et sont également chargés de rédiger «un projet de
délibération pour le régime et la discipline intérieure de tout ce qui tient au
commerce de bronzes!>7 ».

La toute premiere assemblée générale des fabricants a lieu le 2 juin 1817 ;
elle est rapidement suivie d’'une deuxiéme, le 28 juillet, durant laquelle les
délégués présentent aux 96 fabricants présents quatre projets proposant un
reglement pour le régime de la profession des fabricants de bronze, une
ordonnance royale sur le commerce édictant I'application de lois particuliéres,
une ordonnance réglementant I'acces au métier, et enfin un rapport regroupant
les trois projets, destiné au roi. Le troisieme projet fait 'objet de nombreuses
discussions entre les délégués : il se propose de durcir le systeme de la patente,
en interdisant I'exercice de la profession aux gens non qualifiés. Les projets sont
approuvés par les fabricants, et étudiés par la commission consultative

préfectorale.

157 Assemblée générale du 2 juin 1817, A.N. 106AS/4, p. 17-19.

67



- Le statut

La Réunion bénéficie d'un statut particulier, dont la difficile définition tient
sans doute a l'originalité de cette structure qui en s’appuyant sur des modeles
existants, les dépasse pour créer une nouvelle forme. Autorisée par le Préfet de
Police en 1817 a tenir des assemblées générales, elle est officiellement reconnue
en 1840 grace a son activité de secours mutuels: «[...] par décision du 7 de ce
mois M. le ministre de l'intérieur [Tanneguy Duchatel] a autorisé la Société des
fabricants de bronze a se constituer l1également?>8 ». La Société regoit le n° 261 et
doit dorénavant se conformer a un certain nombre de regles : elle doit justifier de
cette notification, ne pas changer son reglement, donner avis a la préfecture de
I'organisation de ses assemblées générales au moins cinq jours a l'avance, ne
s’occuper sous aucun prétexte « d’aucun objet étranger au but philanthropique de
I'institution » et enfin adresser chaque année au préfet la liste des sociétaires et
ses positions financieres, le non respect de ces conditions pouvant conduire a sa
dissolution. Organisations dépourvues de cadre réglementaire, les sociétés de
secours mutuels se développent au début du xixe siecle car elles permettent aux
professions, a I'instar des fabricants de bronze, de contourner la loi Le Chapelier
et de redonner vie a des formes d’associations professionnelles. Elles agissent
comme des associations de prévoyance qui, moyennant une faible cotisation,
offrent a leurs membres la prise en charge de soins médicaux, des pensions pour
les plus indigents, et peuvent également prendre en charge leurs obseques. En
1852, un décret de Napoléon III leur apporte une reconnaissance officielle, qui
s'accompagne d’un soutien administratif et financier de la part de I'Etat.
Toutefois, ce statut n’est pas sans freins et paralyse certains des développements

souhaités par la Réunion :

« Notre société qui est une société tolérée, mais qui comme vous ne
I'ignorez pas n’est ni reconnue ni aprouvée [sic?] par le
gouvernement, n'a point le droit de posséder en propre; et
conséquemment d’aliéner, et le chef des transferts en présence de
cette impuissance dont la loi nous frappe, s’est refusé a opérer le
transfert des titres de rentes que votre président lui représentait, les

158 Séance du 21 janvier 1841, A.N. 106AS/5, p. 62.

68



placements faits pas la Réunion sont donc frappés
d’indisponibilité.1>9 »

Par ailleurs en 1839, la Réunion est admise par le tribunal de commerce au
nombre des chambres syndicales. Un statut qui, comme nous le verrons dans
notre deuxieme partie, légitime son activité d’arbitrage, mais dans lequel elle ne
se reconnait, et ne se revendique réellement, seulement dans les années 1860.

A partir de 1862, la Réunion n’est plus reconnue comme une société de
secours mutuels, un changement lui est notifié par une lettre du commissaire de
police du Marais : «[...] a I'avenir la société dite des fabricants de bronze classée
depuis 'année 1840 parmi les sociétés de secours mutuels, ne figurera plus sur
les Etats de statistique réclamé chaque année par son excellence le ministre de
I'intérieur, mesure qui dispense la société de fournir le compte rendu de la
situation personnelle et financierel®® ». Ce changement de statut ameéne les
fabricants a réfléchir a la forme que la Réunion doit alors adopter. Les débats se
cristallisent autour du nom qu’elle doit porter : faut-il garder cette dénomination
ou bien en changer? Plusieurs membres font des propositions a ce sujet.
Poponl®! propose de transformer le nom de la Réunion en Société syndicale des
fabricants de bronze ; Figaret suggere d’opter pour celui de Chambre syndicale et
de former une commission pour réviser le reglement; Nicolas-Germain
Charpentier (décédé avant 1867), favorable a la formation d’'une commission
pour le reglement, estime que la Réunion doit conserver son nom actuel. Apreés la
mise aux voix, une commission est désignée et est constituée de Deniere,
Charpentier, Gobin62 et Renauld. Mais les archives ne conservent trace ni des
discussions de cette commission ni d'un éventuel changement. Il faut attendre le
début du xxe siecle et 'adoption de la dénomination « Syndicat du luminairel63 »

pour que la Réunion opére un véritable changement.

159 Séance du 3 novembre 1856, A.N. 106AS/5, p. 534.

160 Séance du 22 aolit 1862, A.N. 106/AS 5, p. 650, copie de la décision ministérielle d’autorisation
de la société du 17 décembre 1840.

161 N. Popon, atelier fondé en 1844.

162 Slirement Charles-Adolphe Gobin.

163 Qu Groupement des Industries du Luminaire (G. I. L.), voir le site du groupement:
http://www.luminaire.org/
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- Le Traité principal

Des actions sont inscrites des 1818 dans le réglement que se donne la
Réunion. Le Traité principal%* est le document qui lui donne réellement
naissance en déterminant sa politique et ses ambitions. Ce texte important, dont
’élaboration s’étend sur une période d’'un mois et demi en 1818165, subit tout au
long du siecle des modifications et des ajouts, qui témoignent de 'attention des
fabricants a faire évoluer non seulement leurs statuts mais la structure méme de
la Réunion. Ce soin participe sans nul doute a sa pérennité et a sa solidité face aux
crises sociales et politiques. Cependant, ce premier texte est fondamental dans le
sens ol il fixe réellement son organisation, ses motivations et ses ambitions. Tout
ce qui vient par la suite n’est que précisions et adaptations. Il est d’ailleurs
difficile de penser qu’un tel traité ait été concu ex nihilo, et il serait pertinent de
réfléchir aux modeles qui ont pu guider son élaboration.

Le paragraphe placé en exergue, avant méme le détail des différents
articles, est tres certainement le passage le plus important, en tout cas le plus
programmatique, positionnant l'action de la Réunion sur deux fronts, a savoir la

lutte contre la contrefacon et la bienfaisance :

«[les fabricants de bronze] ont résolu de se réunir pour faire
réprimer les abus et les délits dont se rendent coupables les Pilleurs
et leurs complices ; participer aux ceuvres philanthropiques dont les
relations d’'une méme profession semblent faire un devoir, et tenter
de concilier les différends qui pourraient s’élever contre les
Membres de la Réunion au sujet de la fabrication et du commerce des
Bronzes.166 »

Constitué de 23 articles, le traité est vaste et ambitieux ; il offre une vision
d’ensemble de I'organisation de la Réunion. Les deux premiers articles indiquent
qui peut l'intégrer - c’est-a-dire non seulement les fabricants mais également les

fondeurs, ciseleurs, monteurs, tourneurs et doreurs sur métaux - et selon quelles

164 Voir annexe 2.1.

165 /intitulé du texte indique : « Traité principal de la Réunion des fabricants de bronze Des 2, 5,
7,9, 12, 14, 16, 19, 21, 23, 26, 28 et 30 octobre, et 16 novembre 1818 ; A.N. 106AS/1 pour la
version manuscrite ; 106AS/2 pour la version imprimée, Procés-verbal de la troisieme assemblée
générale, et organisation définitive de MM. les fabricants de bronze, du 16 novembre 1818, Paris,
imprimerie de Dondey-Dupré, [1818].

166 Traité principal, voir annexe 2.1.
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conditions. En effet, il est nécessaire d’étre assujetti a la patente et de payer une
cotisation proportionnelle a ses charges et dépenses. L’article 4 institue le bureau
de la Réunion, qui est chargé de la direction des affaires et se compose de sept
délégués élus en assemblée générale, qui élisent a leur tour un président et un
secrétaire, et nomment un préposél®’. Le bureau est renouvelé partiellement
chaque année, et intégralement tous les deux ans. L’article 8, relatif a
I'organisation des séances, indique que les délégués se réuniront le premier
dimanche de chaque mois, sauf circonstances extraordinaires demandant une
séance spécifique. Le second précise que lorsque les membres souhaitent tenir
une assemblée générale, le bureau doit en demander l'autorisation au préfet de
Police; une fois l'autorisation obtenue, les membres sont avertis par lettre
circulaire du jour, du lieu et de I'heure de I'assemblée.

Les articles 9 a 15 concernent les cotisations et les versements dans la
caisse de la Réunion. Les cotisations constituent le fonds de capital et
s’échelonnent en fonction de l'activité - et donc des revenus - des différents
membres168, Tout changement ou évolution d’'un membre dans la fabrique doit
naturellement étre signifié et il doit s’acquitter de la cotisation correspondant a
sa nouvelle activité, selon I'article 10. Par ailleurs, chaque membre, a I'exception
de ceux de la sixieme classe, verse annuellement a la caisse une cotisation
contributoire dont le montant est déterminé par sa classel®®. Toutes les sommes
versées deviennent la propriété de la Réunion et a aucun moment les membres
ne peuvent les retirer ou les réclamer. Ainsi que le précise l'article 15, 'emploi
des cotisations suit 'ordre des activités de la Réunion, en premier lieu de lutter
contre la contrefagon - «de fournir aux frais et faux-frais des poursuites
judiciaires que chacun des Membres de la Réunion sera dans le cas d’exercer, soit

contre les Pilleurs et Contrefacteurs de ses modeles, soit contre les complices du

167 La nomination du préposé apparait dans l'article 4. Le préposé est de préférence un ancien
fabricant privé de son état ou nécessiteux.

168 [’étagement des cotisations reprend la répartition des membres en 6 classes et vont de 50 a
500 francs, avec un étalonnage tous les 100 francs a partir de la 2¢ classe dont le montant de la
cotisation s’éleve justement a 100 francs. La répartition dans chaque catégorie se fait selon que le
membre possede un atelier ou non, et suivant le nombre de « parties » de la fabrication des
bronzes, qui sont au nombre de cinq - la fonte, la ciselure, le montage, le tournage, la dorure -,
qu’ils assurent dans leur atelier, du nombre d’ouvriers travaillant pour eux - de 8 a 15, de 15 a 25
et plus de 25 -, et enfin, point le plus important, s’ils sont ou non possesseurs de modeles. La 6¢
classe est constituée des simples ouvriers ciseleurs, monteurs ou tourneurs.

169 Article 11 ; les cotisations s’échelonnent de 5 francs pour la 5¢ classe a 25 francs pour la 1re,
avec une majoration de 5 francs a chaque changement de classe ; la 6¢ classe en est exonérée.
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Pillage, ou les Débitans [sic] des contre-moulés» -, puis le secours aux
nécessiteux.

Les articles 16 a 18 traitent de la contrefacon et des modalités selon
lesquelles les membres de la Réunion peuvent faire poursuivre les délits pour
pillage de modeles ou contremoulage. Nous reviendrons plus précisément dans le
chapitre V sur le processus de conciliation mis en place par la Réunion, pour
I'instant, restreignons-nous a I'analyse du Traité principal et a la maniére dont
sont posés - a priori - les prémisses de la procédure d’arbitrage. L’article 17 est
particulierement important parce qu'’il institue un rapport au modele significatif.
En demandant aux propriétaires de modeles souhaitant entamer des poursuites
de conserver les cires, terres, platres ou bois ayant servi a I'élaborer, cet article
instaure réellement le modele comme preuve, témoignage matériel qui assoit la
procédure. L’article 21 prolonge cette idée en indiquant que tout conflit entre
deux membres de la Réunion relatif a la propriété d’'un modeéle doit étre soumis a
I'examen et a la conciliation des délégués. Un membre qui refuserait ou
récidiverait dans ces pratiques contraires a I'esprit de la profession, tel que la
Réunion souhaite le définir, s’en trouverait radié.

Texte fondateur, le Traité principal participe profondément de la création
de «l’esprit » de la Réunion, un esprit de corps dont le sens et les valeurs sont

partagés par tous ses membres.

b. Une pensée évolutive : les modifications apportées au reglement

Le Traité principal met en place les principes essentiels et directeurs de la
Réunion, ligne directrice qui ne changera jamais, mais qui ouvre la discussion aux
besoins de préciser certains points et d’en ajouter d’autres. Ceux-ci ne tardent pas
a apparaitre. Espace de dialogue et de réflexion sur son fonctionnement et ses
actions, ou chacun peut apporter son opinion, la Réunion prend soin de faire
évoluer son reglement pour répondre au mieux a ses besoins, et a ceux de ses

membres.

72



- Le nouveau réglement de 1832

Un nouveau reglement est rédigé en avril 1832 ; ce texte que I'on pensait
perdu car non retranscrit intégralement dans les archives de la Réunion, nous en
avons retrouvé un exemplaire aux Archives nationales dans un autre fonds que
celui de la Réunionl70, Cette révision fait suite a une période d’instabilité
financiere et a une crise de légitimité ou la Réunion voit son autorité contestée
par certains de ses membres. Le nouveau reglement vient donc a la fois rappeler
ses fondements et leur donner un nouvel élan.

Cette refonte du reglement est préparée par la correction et I'ajout de
plusieurs articles au texte initial. Certaines de ces modifications ou de ces
additions ne sont que d’'un intérét secondaire, ne venant que préciser certains
points — une série de dispositions concernant les actions de bienfaisancel’!, les
dispositions a prendre en cas de déces de I'un des membres!’2, ou encore le
fonctionnement!73 et les placements financiers174 faits par la Réunion -, d’autres,
comme l'ajout a l'article 21 voté lors de I'assemblée générale du 21 avril 1823
sont bien plus marquants pour notre propos. En effet, cet article proposé par

Ledure relatif aux conflits pour la propriété d’'un modele stipule que :

« Si l'imitation d’'un modele était servile, quelles que soient les
dimensions de la copie, des poursuites pourraient étre faites devant
les tribunaux, si elles étaient autorisées par les délégués, contre tel
membre de la Réunion que [qui ?] se serait rendu coupable de cette
imitation.17> »

Non voté par les délégués, il constitue néanmoins un pas en avant dans le
reglement des conflits au sein de la Réunion puisqu’il envisage la possibilité d’'une
poursuite devant un tribunal en cas de copie servile, et ce quelles qu’en soient les

dimensions, élément primordial en ce qui concerne la définition théorique et

170 AN. F/12/2410. L’exemplaire retrouvé avait été envoyé par Gastambide a Vincens, conseiller
d’Etat, président de la commission des prud’hommes.

171 Articles sur la bienfaisance votés lors de I'assemblée générale du 18 avril 1825, A.N. 106AS/4,
p. 138-142, le texte exact est transcrit dans ’AImanach de 1826, p. 25-30.

172 Articles sur les funérailles des membres, assemblée générale du 18 avril 1826, A.N. 106AS/4,
p. 158-159.

173 Articles ajoutés lors de 'assemblée générale du 27 avril 1830, A.N. 106AS/4, p. 259.

174 Modification des fonds de placement, assemblée générale du 27 avril 1829, A.N. 106AS/4,
p. 228-229.

175 Ajout a I'article 21, assemblée générale du 21 avril 1823, A.N. 106AS/4, p. 98.
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juridique de la copie sur lequel nous reviendrons par la suite, de méme que sur la
question de sa servilité.

Si ces ajouts et modifications viennent compléter et transformer le traité
existant, la véritable révision du texte a lieu en 1832. Le premier chapitre du
nouveau reglement, intitulé « Dispositions générales », rappelle le but et les
conditions d’existence de la Réunion, ainsi que les moyens d’en faire partie. Il ne
fait que reprendre les éléments apparaissant dans I'ancien reglement, de méme
que la déclaration demandée a chaque nouveau membre de se conformer aux
conditions fixées au moment de son intégration. Le chapitre II, qui traite de
I'administration, subit plusieurs transformations. La premiére concerne
directement la composition du bureau, qui passe de 7 a 9 délégués?’¢. Parmi eux,
trois sont élus en assemblée générale a la majorité absolue avec désignation de
I’emploi pour assumer les fonctions de président, trésorier et secrétaire ; les six
autres sont élus a la majorité relative. La durée des mandats est fixée a dix mois ;
tous les six mois un délégué fonctionnaire et deux délégués sans fonction spéciale
quittent le bureau, de sorte que celui-ci soit renouvelé intégralement a une
échéance de dix-huit mois1?7. Les chapitres III et IV précisent le fonctionnement
du bureau; le chapitre V notifie les devoirs du préposé ; les chapitres VI et VII
traitent des finances de la Réunion et de leur emploi, reprenant la classification
des membres selon 'importance de leur établissement ou de leur fonction, et de
leur corollaire, la comptabilité. Revenant sur une des activités essentielles de la
Réunion, a savoir la bienfaisance, le chapitre VIII explique les types de secours
dispensés - les pensions et les secours temporaires - et leurs modalités
d’attribution. Le chapitre IX concerne l'organisation et la tenue d’assemblées
générales, et regle 'ordre des délibérations. Le X¢ et dernier chapitre, intitulé
« Dispositions particulieres » regle les devoirs des sociétaires envers la Réunion,
et précise les cas selon lesquels un membre peut en étre expulsé.

Ce perfectionnement du texte se poursuit au cours des années suivantes, la
encore par la rédaction d’articles additionnels ou l'amendement d’articles
existants. Par exemple en avril 1839178, on décide l'ajout d’'un article sur les

poursuites judiciaires qui institue une durée de six mois apres son admission

176 Article 4 du reglement d’avril 1832, voir annexe 2.4.
177 Article 5 du reglement d’avril 1832, voir annexe 2.4.
178 Assemblée générale du 22 avril 1839, A.N. 106AS/5, p. 2.
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pour bénéficier de I'aide de la Réunion dans la poursuite des délits de pillages,
contremoulages, imitations serviles devant les tribunaux. En revanche, tout
sociétaire peut faire appel a la médiation du bureau des le jour de sa réception.

En une quinzaine d’années apres sa fondation, la Réunion est parvenue a
se donner la forme qui, en dépit d’adaptations successives, reste peu ou prou la

sienne pendant le reste de son existence.

- Les révisions ultérieures du réeglement

Jusqu’au milieu des années 1850, la Réunion ne revient pas en profondeur
sur sa réglementation. Cette attitude témoigne a la fois de lefficacité des
dispositions prises, de leur conformité avec ses besoins mais aussi, en miroir, de
la stabilité acquise. Il faut attendre 1856 pour que son actualisation apparaisse
comme nécessaire. Lors de I'assemblée générale du 5 mai, Guillaume Deniere,
alors président, est autorisé a présenter un nouveau reglement a la prochaine
assemblée générale au mois d'octobre car l'existant « n’est plus en rapport
aujourd’hui avec les intéréts de la société1’® ». Ainsi, le 25 octobre, devant
I'assemblée générale, Deniere rappelle que depuis vingt ans, 12 décisions et 17
articles ont été votés. Il propose de modifier I'article 19 relatif au classement des
membres. Cette modification s’appuie sur une transformation plus profonde des

modes de fabrication des bronzes :

«En faisant l'inventaire du nombre d’ouvriers occupés pour
déterminer ou devait étre placé le nouveau sociétaire, les fabriques
aujourd’hui ont développé leur industrie pour les besoins du
commerce, et les bronzes que nous établissons sortent de nos
ateliers pour étre immédiatement livrés au commerce ou au
consommateur sans pour cela ne pas faire chez soi les cinq parties
désignées dans l'art. 19.180 »

Dans sa nouvelle forme, I'article 19 ne comprend plus que trois classes: la
premiére classe dont la cotisation s’éleve a 300 francs, la deuxiéme a 200 francs

et la troisieme a 100 francs, cette derniére n’étant applicable qu’aux membres

179 Assemblée générale du 5 mai 1856, A.N. 106AS/5, p. 531.
180 Assemblée générale du 25 octobre 1858, A.N. 106AS/5, p. 575.
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non-possesseurs de modeles. Toute réception d'un nouveau membre ne peut se
faire désormais qu’apres la décision du bureau qui est seul en mesure d’apprécier
la classe dans laquelle les nouveaux adhérents doivent étre admis. Corollaire de la
modification de l'article 19, Deniére demande également la modification de
I'article 21 sur les cotisations annuelles. Dorénavant, elles sont versées dans les
proportions suivantes: 20 francs pour la premiére et la deuxieme classe, et
10 francs pour la troisieme. Enfin, le président propose la refonte compléte du
reglement en y intégrant tous les articles additionnels et son impression. Toutes
ces propositions - la modification des classes, la modification des cotisations
annuelles ainsi que la réorganisation du reglement - sont adoptées a I'unanimité.
De méme, la nouvelle version du reglement est lue lors de la séance du
19 novembre 1858 et est approuvée. Les modifications apportées a ce moment-13,
si elles sont importantes quant a la hiérarchisation de la Réunion, ne changent en
rien ni sa destination ni ses principes. Elles témoignent au contraire de la volonté
de la Réunion d’étre parfaitement en adéquation avec la profession elle-méme et
de savoir répondre a ses mutations.

Le besoin de réviser le reglement ressurgit en 1862, et commence a se
manifester lors de l'assemblée générale du 14 avril avec une premiere
proposition de modification des articles 5 et 6 qui concerne la durée du mandat
des délégués. La fonction de délégué étant jusqu’a présent de 18 mois — 18 autres
mois d’intervalle sont nécessaires avant qu'un délégué sortant ne puisse étre
réélu -, le bureau tend a considérer que leur mandat finit au moment ou ils
commencent a étre utiles.181 De plus, un débat autour du statut de la Réunion et
de son nom amene Figaret a proposer le titre de « chambre syndicale » pour
désigner la Réunion - une dénomination en accord avec son statut a ce moment-
1a182 -, et surtout de demander la constitution d’'une commission pour réviser le
reglement. La proposition est mise aux voix et approuvée ; une commission est
alors formée avec comme représentants Deniere, Gobin, Charpentier et Renauld.
A la séance suivante, le 6 juin, il est proposé d’inviter tous les membres a donner

par lettre leur avis sur le réeglement pour le 15 juillet.

181 Assemblée générale 14 avril 1862, AN. 106AS/5, p. 644.
182 Voir chapitre 5, A. c.
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Mais la révision du reglement ne commence réellement qu’'au mois de
septembre et se poursuit jusqu’en décembrel83 La déclaration est maintenue, seul
le mot « Société » est remplacé officiellement par celui de « Réunion », une
modification de titre qui fait suite au changement de statut de la Réunion, mais
dont la portée symbolique est tres faible, la Réunion s’étant toujours
principalement désignée avec ce vocable et non celui de société. Nous ne
détaillerons pas chaque article et chaque modification, nous nous arréterons
seulement sur les changements les plus significatifs184, beaucoup d’articles étant
maintenus sans le moindre amendement, certains ne sont que des précisions de
formulation, des remplacements de termes.

Les principaux changements concernent le mode de nomination du
président, du trésorier et du secrétaire!8>, L’article 15 insiste sur le fait que le
bureau doit tenter toutes les voies de conciliation avant de laisser porter l'affaire
devant les tribunaux. L’article 22 sur les modalités de classement des sociétaires
est également revu: ils sont désormais répartis en deux classes, selon qu’ils
possédent des modeles ou non!86, Par ailleurs, de nombreuses modifications
concernent les modalités d’admission a la Réunion dans des cas particuliers®7.
Mais ces modifications ne suffisent pas188, d’autant que la commission chargée du

reglement ne semble pas donner satisfaction, s’investissant assez peu dans cette

183 Séance du 19 septembre; assemblée générale du 10 octobre, séances du 17 et
24 octobre 1862, A.N. 106AS/5, p.651 et p.652-655. Le 8 décembre, le nouveau texte est lu
devant les membres de la Réunion, qui désormais sont officiellement désignés comme des
«membres » et non plus des «sociétaires » en vertu de l'article 55 - une décision la encore
essentiellement symbolique, le terme de membre étant déja couramment employé.

184 Voir annexe 2.4.

185 [Is sont désormais nommeés pour une durée de 3 ans, 18 mois pour les autres délégués.

186 Le droit d’admission est fixé a 200 francs pour les possesseurs de modeles et a 100 francs pour
les autres. Cette modification du montant des cotisations entraine celle de l'article 25: si un
membre de la 2¢ classe devient possesseur de modéles, il doit compléter son droit d’admission
dans la 1re classe et paie une cotisation annuelle de 20 francs.

187 L’article 26 concerne I’adhésion d’un associé d'un membre, I'article 28 les veuves de membres,
I'article 29 le repreneur du fonds d’'un membre.

188 Le 15 décembre, Blot présente une circulaire sur la révision du reéglement, et il est invité a
présenter ses arguments devant la commission du reglement, séance du 15 décembre 1862, A.N.
106/AS 5, p.662. Le 30 janvier 1863, Paillard, alors président de la Réunion, s’en prend plus
directement a la commission qui ne lui semble pas s’astreindre pleinement a sa tache, puisqu’il
I'invite a s’occuper entierement du projet de réglement, séance du 30 janvier 1863, A.N. 106/AS 5,
p. 664. Ces manquements sont reconnus par la commission elle-méme : Melon, qui en a accepté la
présidence, reconnait lors de la séance du 8 mai 1863 ne pas avoir encore convoqué la
commission, séance du 8 mai 1863, A.N., p.668. Le 15 mai, Paillard annonce qu’il sera dans
I'obligation de dire a la prochaine assemblée générale que la commission de révision n'a pas
rempli sa mission et que, malgré ses lettres pressantes, elle ne s’est pas réunie une seule fois,
séance du 15 mai 1863, A.N. 106AS/5, p. 671.
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tache. Une nouvelle commission 8 est nommée le 9 novembre 1863190, Le
15 mars 1864191 est donnée une lecture de son projet de reglement par Placide
Poussielgue-Rusand92 (1824-1889). La révision de l'article 2 est I'occasion pour

le président Paillard de revenir sur la mission premiére de la Réunion :

« La répression des délits de pillage par les voies judiciaires dont elle
fait les frais; avons-nous tenu parole, nous le croyons, dans la
mesure de nos ressources ; mais alors si ces ressources ne suffisent
pas pour faire face aux exigences du moment, donnez nous en les
moyens.193»

Ces moyens, le nouveau reglement les donne a la Réunion. Des voix s’élevent a
son encontre, notamment celles de Renauld neveu et de Figaret!?4, mais il est
définitivement adopté lors de la séance du 23 mai 1864195, Le bureau est chargé
de s’adjoindre trois membres de la commission a son choix et désigne Gustave-
Henri Barbezat (1818-1867), Poussielgue-Rusand et Charpentier, Gobin fait office
de suppléant. Il n’est plus question du réglement dans les proces-verbaux
jusqu’en décembre 186419, ou 'on apprend que Poussielgue-Rusand est chargé
de I'impression du nouveau reglement. Le processus de révision semble étre
arrivé a son terme au moment ou Victor Paillard quitte la présidence. Son
discours de sortie vient raviver l'esprit de la Réunion, montrer le chemin

parcouru et les nouvelles voies engagées :

«[...] Nous ne craignons pas de vous le dire, chers collegues, nous
déposons aujourd’hui entre vos mains notre vieux titre, restreint, de
la Réunion des fabricants de bronze, de cette société qui a recu dans

189 Comprenant Charpentier, Barbezat, Gobin, ainsi que Poussielgue-Rusand.

190 Séance du 9 novembre 1863, A.N. 106AS/5, p. 686. Piquenot se désengage par lettre de la
commission, voir séance du 27 novembre 1863, A.N. 106AS/5, p. 694.

191 Séance du 15 mars 1864, A.N. 106AS/5, p. 699.

192 Successeur de la maison Choiselat-Gallien a partir de 1849, spécialisé dans les bronzes
liturgiques.

193 Assemblée générale du 2 mai 1864, A.N. 106AS/5, p. 703.

194 Figaret présente un apercu des recettes et dépenses qui résulteront du nouveau reglement et
pense que les recettes seront insuffisantes.

195 Séance du 23 mai 1864, A.N. 106AS/5, p. 710-711. Toutefois, les discussions reprennent début
juillet avec la modification de I'article 2 relatif au soutien apporté par la Réunion a tout membre
soutenant poursuivre au tribunal un contrefacteur. La mention « de les défendre a frais s'il le juge
convenable » est remplacée par «de les défendre a ses frais le bureau ayant préalablement
reconnu le bon droit du demandeur et la possibilité de soutenir utilement sa défense, séance du
8 juillet 1864, A.N. 106AS/5, p. 716.

196 Séance du 9 décembre 1864, A.N. 106AS/5, p. 723.

78



son sein tout ce qu'il y a eu de plus honorable dans notre
corporation.

Nous souhaitons qu’en élargissant son cercle notre nouvelle société
réunisse autour d’elle toutes les forces vives des arts plastiques et
que, par contre, ceux-ci ne lui apportent pas de trop lourdes charges ;
nous reconnaissons néanmoins que l'union fait la force, c’est
pourquoi on nous trouvera toujours disposés a soutenir et
encourager les efforts qui tendent a resserrer les liens de
confraternité qui doivent exister entre nous. [...] mais la divergence
de vue des uns n’empéchera pas croyez le, de travailler en commun a
la prospérité d'une société qui compte prés d'un demi-siecle de
fondation et qui a rendu d’éminents services a notre belle industrie
[...] nous désirons maintenant que notre nouvelle organisation nous
permette d’étre plus généreux.197 »

En 1864, la Réunion atteint un niveau de structure suffisant pour répondre
de la maniére la plus adaptée aux besoins de ses membres. Le long processus qui
y a mené montre la détermination de I'organisation de pérenniser son action et
de permettre a la profession de s’adapter aux contraintes professionnelles

propres a son temps.

B. Le fonctionnement de la Réunion des fabricants de bronze

Etudier la Réunion des fabricants de bronze demande de l’envisager
comme une structure organique, de la considérer comme un corps dont chaque
membre est un organe avec des fonctions. Pour faire vivre ce corps, il est
nécessaire d’organiser ses organes, en lui donnant une téte: un président, un
bureau, des délégués, des commissions spéciales, etc. Puis viennent tous les
autres membres qui, dans I'espace « démocratique » que représente la Réunion,
espace ou chacun a la parole, ont un réle a jouer.

Toutefois, faire partie de la Réunion n’est ni naturel, ni une obligation.
C’est une décision dont les motivations peuvent étre de plusieurs ordres. Elles
peuvent étre le fait d’y trouver un lieu de défense et de protection de la
profession, un secours en cas de difficulté ou bien un vecteur de promotion

professionnelle et sociale. Mais ce qui frappe surtout c’est la maniere dont la

197 Assemblée générale du 23 janvier 1865, A.N. 106AS/5, p. 730.
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somme de ces individualités parvient a créer une entité suffisamment forte pour

résister aux crises et s’enraciner durablement.

a. Participer a la Réunion

Des sa fondation, la Réunion s’affirme comme un regroupement
d’individus autour de principes partagés. En cela, faire partie de la Réunion, ou
vouloir en faire partie, est un choix qui suppose une facon de se définir, de se
penser professionnellement, une maniere de se reconnaitre. Ainsi, nous pouvons
nous demander qui en sont les membres, comment ils se répartissent en son sein
et quelle est la place de chacun. Et parce qu’elle ne fédere pas I'’ensemble des
métiers du bronze, mais seulement une partie, nous pouvons nous demander

dans quelle mesure elle est représentative de la profession.

- Lelocal

Mais avant cela, la question du local de la Réunion doit étre abordée. Ce
sujet, qui peut paraitre anecdotique, est par de nombreux aspects fondamental
dans le sens ou c’est lui qui concrétise la construction immatérielle qu’est la
Réunion. En permettant de rassembler ses membres en son sein, il en est a la fois
le corps et le coeur. Plus pragmatiquement, il est indispensable a la réalisation des
attributions de la Réunion, et cette nécessité apparait des le Traité principal ou
I'article 5¢ indique : « Il sera loué, au nom de la Réunion, dans le quartier le plus a
la portée de tous, un local propre a la tenue des séances du délégué et au
logement du Préposé198 »,

En octobre 1839 se pose la question du renouvellement du bail du premier
local choisi par la Réunion, au n°51 de la rue au Maire [Aumaire selon
I'orthographe des procés-verbaux]. L’augmentation du loyer qui accompagne le
renouvellement fait débat et nous permet de percevoir les attentes des membres

en matiére de logement: «[...] pour consentir a un accroissement de dépense a

198 Traité principal, voir annexe 2.1.
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cet égard [le loyer], nous pouvions du moins choisir une maison de plus agréable
apparence, et un quartier qui sans étre moins central, et a la portée du plus grand
nombre offrirait 'avantage d’une situation meilleure et plus convenable®® ». Les
documents conservés dans les archives de la Réunion ne permettent pas de
savoir si elle loue en son nom - ce que son statut de société de secours mutuels ne
lui autorise pas normalement - ou si l'un des membres endosse cette
responsabilité. Malgré le prix du loyer qui est contesté, la Réunion renouvelle son
bail et ne quitte pas encore son local. Il faut dire qu’il est bien situé dans I'ancien
7¢ arrondissement200, quartier ou sont concentrés tous les fabricants de bronze et
leurs ouvriers. Toutefois, en 1845, elle se transporte de la rue Aumaire au 19, rue
Saintonge, ou elle a trouvé un nouveau local qui: « est a peu pres au centre de la
fabrication ; on y trouve un assez grand salon pour les réunions du bureau, une
salle d’attente pour les personnes appelées et un logement pour le préposé201 »,
Le déménagement est aussi I'occasion de renouveler 'ameublement du local, qui
date de la fondation de la Réunion: «il faut que notre bureau soit meublé
convenablement, et que nous ne donnions pas a ceux que nous faisons venir
devant nous pour les juger une idée trop défavorable de notre discernement et de
notre gofit 202 », Est alors achetée pour la salle des séances une pendule, un
modele du fabricant Jean en souvenir, payé 414 francs a sa vente et appelé Le
Marius [Ill. 13]. Désormais « tres convenable », la salle des séances dispose du
« caractere qui doit lui appartenir2 ». Lieu de représentation et d’exercice de la
« justice » de la Réunion comme nous allons le voir, la salle des séances fait I'objet
d’'une attention particuliere. Elle doit avoir un aspect qui revéte un certain
caractére, une noblesse en accord avec la charge symbolique de cette salle ou
sont rendues les décisions arbitrales. Au travers de sa décoration, la Réunion se
construit également une identité et une histoire, comme le signale la commande

d’un portrait en médaille de Claude-Rosalie Gastambide, président et personnage

199 Séance du 28 octobre 1839, A.N. 106AS/5, p. 31.

200 7e ancien arrondissement de Paris, correspondant a I'actuel 3¢ arrondissement.

201 Assemblée générale du 27 octobre 1845, A.N. 106AS/5, p. 231. La Réunion signe un bail de 9
ans.

202 Assemblée générale du 27 octobre 1845, A.N. 106AS/5, p. 231.

203 Assemblée générale du 27 avril 1846, A.N. 106AS/5, p. 249.
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fondateur2%4, Cette initiative en suscite d’autres, puisque Victor Paillard propose
de faire placer dans la salle des séances une plaque en bronze pour y faire graver
les noms des anciens ciseleurs qui ont illustré la fabrique de bronze20.

Au printemps 1854, en raison d’'une augmentation du loyer par le
propriétaire, la Réunion déménage a nouveau. Elle s’installe au 3, rue Neuve-
Saint-Francgois, aujourd’hui rue Debelleyme, ou le bail, outre quelques
arrangements de confort, offre la possibilité de mettre sur la facade un tableau
portant le nom de la Réunion des fabricants de Bronze2% : « un tableau en chéne
fond noir avec lettre dorée en métal portant linscription de Réunion des
Fabricants de bronze serait appliqué au dehors du local donnant sur la rue Neuve
Saint-Francgois2%7 » ; les lettres de cuivre formant l'enseigne sont offertes par
Leroy fils208, En 1866, le bail du local de la rue Neuve-Saint-Francois arrive a son
terme, se pose alors une nouvelle fois la question de son renouvellement ou du
déménagement. Outre la contrainte du montant du loyer dans le choix du lieu, le
souhait d’« ouvrir nos concours et tenir nos assemblées générales chez nous » fait
jour. En effet, jusque-la, la Réunion organisait ses assemblées générales dans des
espaces capables d’accueillir - théoriquement - la totalité de ses membres tels
que la salle des fédérés du Palais de Justice. Par ailleurs, le projet de fonder une
école de dessin gratuite pour les apprentis des membres avec un concours
annuel?%? encourage également la recherche d’'un lieu suffisamment spacieux
pour pourvoir y organiser ces différentes activités. Ainsi, le 20 avril 1866,
« M. Barbedienne communique au Bureau un projet de location d’un local rue St
Claude n° 6, dont il fait connaitre les principales conditions et dans lequel une

classe de dessin pourrait étre établie210 »,

204 Le bureau propose de faire modeler un médaillon a son effigie, qui sera ensuite placé dans la
salle des séances. Plusieurs sculpteurs sont envisagés, et c’est le modele proposé par Sauvageot
qui est retenu : « ce choix était dicté par le talent de M. Sauvageot et inspiré par le pieux souvenir.
M. Sauvageot comme éleve de I'école Lequien avait été il y a quelques années couronné par M.
Gastambide ». Le médaillon est ensuite fondu en cuivre par Boyer. Voir la séance du
29 novembre 1852, A.N. 106AS/5, p. 445.

205 Séance du 2 juillet 1852, A.N. 106AS/5, p. 435. La proposition est ajournée lors de cette séance
et aucune suite n’y est donnée.

206 Séance du 1¢r mai 1854, A.N. 106AS/5, p. 485.

207 Séance du 24 novembre 1854, A.N. 106AS/5, p. 501. Le tableau est indiqué comme installé lors
de la séance du 5 novembre 1855, A.N. 106AS/5, p. 516.

208 Séance du 19 octobre 1855, A.N. 106AS/5, p. 513.

209 Sur I'école de la Réunion et les concours, voir chapitre 3, B. c.

210 Séance du 20 avril 1866, A.N. 106AS/5, p. 99.
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La premiere assemblée générale organisée par la Réunion «dans ses

murs » se tient le 16 juillet 1866211 :

« C’est aujourd’hui, pour la premiere fois, que notre Société
tient son assemblée générale dans son propre domicile.

Assurément, nos murailles ne sont pas aussi brillantes que
celles que nous avons vues dans des Palais, qui d’ailleurs nous ont
offert une généreuse hospitalité

Pourtant, je n’en doute pas Messieurs la pensée d’étre chez
soi, de se trouver en famille, pour régler les intéréts de tous, au siege
méme de la communauté vaudra mieux pour chacun de nous que
toutes les splendeurs dont nous ne pouvions jouir qu’autant que
I'autorité du lieu consentait a nous en octroyer la faveur.

Oui Messieurs, vous étes chez vous ici ! Vous étes au nouveau
foyer de I'ancienne et honorée Réunion des fabricants de bronze de
Paris, laquelle devient de plus en plus le point de ralliement de toutes
les industries artistiques.212 »

Suffisamment spacieux pour les assemblées générales, le local de la rue Saint-
Claude I'est également pour accueillir les expositions des concours ouverts par la
Réunion, ainsi que pour servir de salle d’étude a I'’enseignement professionnel du
dessin et de la modelure. Barbedienne revient ensuite dans son discours sur les

principaux avantages de ce nouveau lieu :

« Apres avoir cherché patiemment, nous nous sommes arrétés
sur celui-ci et cela pour plusieurs raisons.

1° Parce qu'’il se trouve au centre de la fabrication

2° Parce que dans ses distributions il est approprié a nos
besoins autant que si nous I’eussions ordonné nous-mémes.

3° Parce que le Propriétaire a consenti, non sans peine, a
prendre pour son compte les gros travaux, et que, malgré cela, le prix
des loyers reste moins élevé que tout ce que nous avons trouvé
ailleurs eu égard a la grande surface que nous occupons.

4° Enfin, parce que le bail est fait pour quinze années?13 et que
ce contrat nous reconnait le droit de sous-louer en totalité ou en
partie. Or si, dans 'avenir, des difficultés que je ne peux prévoir
amenaient la Société a se restreindre, elle pourrait sous louer cette

211 Assemblée générale du 16 juillet 1866, AN. 106AS/5, p.105.; voir aussi séance du
15 juin 1866, A. N. 106AS/5, p. 102.

212 Assemblée générale du 16 juillet 1866, A.N. 106AS/5, p. 105.

213 Le loyer est de 3 700 francs par an. Barbedienne prévoit aussi des frais d’installation et
d’aménagement de 4 000 a 4 500 francs, somme qui, selon Barbedienne, sera prélevé uniquement
sur les recettes annuelles de la Réunion et n’affectera en rien son capital, voir assemblée générale
du 16 juillet 1866, A.N. 106AS/6, p. 109.
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grande et belle salle ou nous sommes, qui a cause de son service
particulier se trouve completement indépendante.?14 »

Bien qu’ayant changé plusieurs fois d’adresse pendant ses cinquante
premieéres années d’existence, la Réunion est toujours restée implantée dans le
coeur de la fabrication de bronzes parisienne, dans ces 7¢ et 8¢ anciens
arrondissements qui concentrent les ateliers2!®>, La proximité du siege avec les
ateliers est un souci permanent, ne serait-ce que pour faciliter la participation
aux séances, de méme que le recours a la conciliation du bureau en cas de litige
entre fabricants. Et si nous nous sommes autant arrétés sur cette question du
lieu, c’est pour mettre en évidence le fait que, pour les membres, il ne s’agit pas
seulement d’un local, mais véritablement d’'un «foyer» ou la «famille » que
forment les membres peut se retrouver. Et force est de constater que la Réunion a
réellement trouvé son foyer: alors que la fabrication des bronzes a quitté le
quartier, de méme que le Syndicat du luminaire n’a aujourd’hui plus rien de
commun avec l'ancienne institution, il continue pourtant a occuper le méme

immeuble de la rue Saint-Claude.

- Les membres

Née de la volonté partagée par un certain nombre de se fédérer, la Réunion
tire sa force et sa raison d’étre de cette association d’individus, de ceux qui, avant
d’étre des « membres », furent des « sociétaires ». Ces hommes, dont les noms
nous sont connus tant par les almanachs publiés par la Réunion?1¢ que par des
listes, autonomes ou apparaissant dans les proces-verbaux, participent a
’écriture d’une histoire anonyme, une histoire des anonymes. Leur identité, leur

fonction, leur adresse seule ne dit rien mais, placées dans une perspective plus

214 En effet, dans la suite de son discours, Barbedienne évoque les propositions de sous-location
qui lui ont été faites par les chambres syndicales de la céramique et de I’ébénisterie. Elles
demandent a pouvoir utiliser les locaux de la Réunion pour y tenir leurs services hebdomadaires,
mensuels et semestriels, sans jamais nuire a I'organisation de ceux de la Réunion, moyennant une
rétribution. La sous-location de la chambre syndicale de la Céramique prend fin en juillet 1869
voir la séance du 19 février 1869, A.N. 106AS/6, p. 260.

215 LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 4, p. 96-97.

216 Voir chapitre 2, B. b.
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large, elles apportent de significatifs éléments d’interprétation. C’est au travers
d’une telle approche que nous souhaitons étudier les membres de la Réunion.

Au 16 novembre 1818, elle compte 167 adhérents représentatifs de tous
les métiers du bronze. Le premier article du Traité principal inscrit trés fortement
cette ouverture aux métiers du bronze dans leur ensemble ; il est représentatif a
la fois d’'un véritable esprit de corps - un bronze ne peut se faire que dans la
mutualisation de compétences spécifiques - et de la conscience aigué que les
problémes auxquels la Réunion souhaite s’attaquer ne trouveront leur résolution

qu’avec la participation de tous :

« Au nombre des fabricans [sic] de bronze sont compris ceux qui
coopérent a ce genre de fabrication, sous les dénominations de
fondeurs, ciseleurs, monteurs, tourneurs et doreurs sur métaux ».

C’est ce que nous pourrions qualifier d’esprit de collégialité qui prédomine dans
la maniére dont elle se définit. La fabrication du bronze est considérée comme un
ensemble, un corps, qui ne se congoit qu'avec tous ses « membres ». L’objectif de
la Réunion est de faire venir en son sein, d’'amener vers elle, tous ceux qui ont a
faire avec la fabrication du bronze.

Comme nous l'avons vu précédemment?!’, la Réunion, au moment de sa
fondation, instaure un systéme de classement de ses membres en différentes
catégories dont le nombre et la définition évolue au fil du temps, passant de 6
classes a 2. Cette répartition distingue deux groupes principaux : les ouvriers et
les fabricants. Chez ces derniers, elle considere non seulement leur statut, la taille
de leur entreprise, le nombre d’ouvriers sous leur direction, mais aussi et surtout
le fait qu’ils soient ou non propriétaires des modeles qu’ils fabriquent. Cette
hiérarchisation au sein de la Réunion détermine uniquement le montant des
cotisations. Tous les membres, quelle que soit leur classe, bénéficient des mémes
droits et avantages. La Réunion est régie par un principe d’équité, demandant aux
plus aisés une contribution plus importante. Le montant des cotisations n’est
d’ailleurs jamais contesté, seule la crainte, dans des périodes de crises, que ce soit

un frein a 'adhésion, est parfois exprimée.

217 Voir chapitre 2, B. b.
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Parce qu’elle tire sa légitimité de sa représentativité, 'augmentation
réguliere du nombre de membres est un souci constant. D’'un point de vue
pragmatique, elle a besoin des subsides apportés par les adhérents pour assurer
son fonctionnement ; les cotisations de ses membres sont sa premieére source de
revenus, méme si le terme est ici inapproprié, la Réunion n’ayant aucun caractere
lucratif et ne recherchant a aucun moment a faire de bénéfice ; 'augmentation de
ses fonds ne lui permet que d’accroitre sa capacité d’aide aux plus nécessiteux et
lui confere une stabilité rassurante. Par ailleurs, 'augmentation du nombre de ses
membres suppose une diffusion de ses principes et de ses valeurs au sein de la
profession. L’ensemble des adhérents devant faire leur la morale de la Réunion -
lutter contre la contrefacon et le pillage des modeles -, 'accroissement de leur
nombre doit amener une diminution des comportements en contradiction avec
celle-ci. L’étude des litiges portés devant la juridiction de la Réunion prouve que
cet idéal est loin d’étre une réalité, toutefois, nul ne peut contester le véritable
engagement - qui peut parfois froler le prosélytisme - mis en ceuvre par le
bureau pour gagner de nouvelles ouailles.

Cette ouverture ne fait pas pour autant I'’économie de quelques regles et
c’est ainsi que la Réunion décide d’ajouter dans son reglement des articles sur la
bienfaisance lors de son assemblée générale du 18 avril 1825218 ; « A Tavenir,
toute personne qui désirera se faire admettre membre de la Réunion devra étre
recommandée par deux délégués en fonction, ou présentée par deux membres,
dont I'affiliation daterait d’'une année?1? ». En demandant la recommandation de
deux membres pour accepter toute nouvelle adhésion, la Réunion introduit une
clause de moralité et responsabilise ses membres : la Réunion étant ce que ses
membres sont, de leurs parrainages dépend, d'une certaine maniere, son image.
L’article 9 entérine cette idée : « Ne sera admis a la Réunion, celui contre lequel
aura été portée une plainte pour pillage, imitation, ou tout autre cause, et aura
refusé de se soumettre a la médiation du bureau », en laissant toutefois une voie

de recours : « néanmoins si le plaignant, membre de la Réunion, déclare que le

218 Assemblée générale du 18 avril 1825, ANN. 106AS/4, p. 138-142.
219 Article 8esur la bienfaisance, assemblée du 18 avril 1825, A.N. 106AS/4, p. 142.
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sujet de la plainte n’existe plus, et qu’il ne s’oppose pas a 'admission, il sera regu
apres avoir rempli les formalités voulues par les reglements?20 »,

La relation que la Réunion établit avec ses membres repose sur un
principe strict de réciprocité. Elle leur apporte son aide tant par son role d’arbitre
dans les litiges que par ses actions de bienfaisance ; elle leur donne des conseils,
lance des actions pour promouvoir la profession et ceuvre pour son
développement - points que nous développerons dans la suite de notre propos.
En contrepartie, les membres sont tenus a un certain nombre d’obligations.
Chaque membre a des devoirs envers la Réunion.

Le reglement rédigé en 1832 fait le point sur cette question dans son
chapitre X « Dispositions particulieres ». Ce besoin de préciser les modalités
d’admission se comprend par leur relative absence dans le Traité principal, ou le
membre n’est pour ainsi dire défini qu’en creux, c’est-a-dire par les raisons pour
lesquelles il ne pourrait plus prétendre a ce statut: « Celui qui s’écarterait des
dispositions portées aux articles précédens [sic] serait censé avoir renoncé aux
avantages du présent traité, et pourrait cesser de faire partie de la Réunion : ce
qui sera réglé par délibération unanime des Délégués, ou par décision de
I’Assemblée générale?21 »,

Ce nouveau reglement est d’ailleurs beaucoup plus précis quant aux
attentes de la Réunion envers ses membres, méme si la encore, il est plus
explicite en ce qui concerne les modalités d’exclusion que sur ce qui est
réellement attendu d’eux. Ainsi, I'article 48 stipule que: « Tout sociétaire qui
pendant deux années consécutives néglige de satisfaire aux charges que lui
impose la Société, est considéré comme démissionnaire. Son nom est rayé du
tableau de la Société ; toutefois cette disposition n’est appliquée qu’apres trois
avertissements successifs, de mois en mois, du bureau au retardataire?22 »,
L’article 49 insiste sur la soumission que les membres doivent avoir a la
juridiction du bureau. Devenir membre suppose d’accepter l'arbitrage de la
Réunion : « Tout sociétaire qui pour fait de fabrication refuse de se soumettre a la
juridiction du bureau, est exclu de la Société. Toutefois, cette disposition n’est

applicable qu’apres en avoir prévenu le délinquant et I'avoir averti qu'’il est en

220 Article 9¢ sur la bienfaisance, assemblée du 18 avril 1825, A.N. 106AS/4, p. 142.
221 Traité principal, voir annexe 2.1.
222 Article 48 du réglement de 1832, voir annexe 2.4.
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droit de réclamer a la prochaine réunion mensuelle contre son exclusion ». Mais
cette sévérité est avant tout de facade, et le réglement n’est pas d’'une rigueur
implacable ; c’est toujours la conciliation qui prédomine dans les relations entre
les membres et leur bureau. Par ailleurs, les charges imposées par la société sont
somme toute peu nombreuses et se résument, comme nous l'avons dit, a la
soumission a I'arbitrage et aux décisions prises par le bureau dans les litiges, de
méme qu’a la participation a la vie de la Réunion, soit la présence aux assemblées,
la contribution a la bienfaisance, et d'une maniére plus générale, la collaboration
a toutes les actions de la Réunion.

La crise de 1848 affecte trés sérieusement le secteur du bronze et la
Réunion par ricochet. Le nombre des adhésions s’effondre et des fabricants
abandonnent la Réunion. Lors de I'assemblée générale du 23 avril 1849, c’est un
constat de désolation qui est dressé: «les circonstances que nous avons
traversées ont été si graves, les situations ont été si tristement ébranlées » que la
Réunion compte seulement deux nouvelles adhésions, celles de Leblanc et
Crozatier. En octobre 1849, le nombre de membres est au plus bas223 - un chiffre
indiqué bien bas et donné sans autre précision dans le proces-verbal de la 53¢
assemblée générale - si bien qu’au mois de décembre, Deniere propose
d’entreprendre des démarches aupres des fabricants ne faisant pas encore partie
de la Réunion pour les encourager a la rejoindre224, Il réitere sa proposition en
soumettant cette fois-ci une circulaire qui sera adressée aux fabricants et suggere
que deux membres du bureau leur rendent visite, une proposition qui est
unanimement adoptée?2>, Rien n’est dit dans les proces-verbaux du résultat de la
premiére campagne de recrutement de membres, de ses résultats ou seulement
de sa réalisation effective. Mais le bilan fait lors de l'assemblée générale du
18 mai 1851 ne peut qu’inciter a une reprise en main. Tant les événements
politiques que I'épidémie de choléra qui frappe la capitale font le vide dans les
rangs de la société. Le nombre d’adhésions par an - 1 en 1849, 7 en 50, 5 en 51 -
n’atteint pas les moyennes ordinaires, et le président ne peut que constater

'« état d’'incertitude qui pese sur les industries de luxe. Quand le pays se sentira

223 83 membres, ce nombre est indiqué sans autre précision dans le proces-verbal, assemblée
générale du 29 octobre 1849, A.N. 106AS/5, p. 354. Sur I'évolution du nombre de membres au
sein de la Réunion, voir chapitre 2, B. a.

224 Séances du 6 décembre 1849 et du 10 janvier 1850, A.N. 106AS/5, p. 361 et p. 362.

225 Séance du 5 juin 1851, A.N. 106AS/5, p. 406.
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plus confiant dans son avenir de nouveaux hommes surgiront dans votre
fabrication et viendront se grouper nombreux autour de vous ». Les dispositions
proposées par Deniere sont reprises: une nouvelle liste des fabricants non-
membres est établie et répartie entre quatre membres du bureau qui doivent les
démarcher?26, Mais des le début du Second Empire, les adhésions reprennent et le
contingent de la Réunion grossit a nouveau.

De plus, afin d’améliorer les recettes de la Réunion, on propose en
avril 1852 de faire passer les sociétaires dans une classe supérieure2?’. Ce
reclassement doit produire 355 francs par an et équilibrer ainsi la perte du taux
des rentes?28, La situation ne s’améliore pas : lors de I'assemblée générale du 1er
juin 1863, Victor Paillard regrettant 'absence d’admissions récentes, rejette la
faute sur la révision projetée du reglement, responsable selon lui de ce « temps
d’arrét » dans le recrutement de nouveaux membres. La suite de son discours
vient rappeler que le premier besoin d'une société, c’est d’'augmenter le nombre
de ses membres, c’est pour cela que « pour atteindre plus slirement ce but la 1re
commission chargée de la révision de votre reglement jugeait a I'unanimité qu'’il
fallait baisser les cens de I'affiliation?2? ». Pourtant, jusqu’a la fin des années 1870,

le nombre de membres ne fait que crofitre.

- Les autres régimes d’adhésion

Assez rapidement, la Réunion comprend qu’elle doit adapter sa forme au
vieillissement de ses membres. C’est pour cela qu’en octobre 1838 sont institués
les membres honoraires, C’est-a-dire « Les membres de la Réunion qui auront
cessé 'exercice de leur profession » mais qui continuent de jouir des droits et

avantages que la Réunion donne a ses membres?30 et versent une cotisation

226 Séance du 7 aofit 1851, A.N. 106AS/5, p. 406.

227 Assemblée générale du 26 avril 1852, AN. 106AS/5, p. 427-428.

228 Assemblée générale du 29 novembre 1852, AN. 106AS/5, p. 443-444.

229 Assemblée générale du 1¢rjuin 1863, A.N. 106AS/5, p. 673. C'est le moment ou sont proposées
deux classes distinguant les membres possesseurs de modéles des autres.

230 Article 1 des articles sur les membres honoraires ajoutés au réglement lors de I'assemblée
générale du 29 octobre 1838, A.N. 106AS/4, p. 543.
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annuelle applicable aux actes de bienfaisance?31. Cette distinction est purement
honorifique, mais elle vient prolonger 'attachement des membres a la Réunion
au-dela du cadre professionnel. Elle s’affirme comme une véritable « famille », a
laquelle on reste attaché méme apres son départ du métier.

A cette premiére catégorie de membres s’ajoute en 1865 celle des
membres libres?32, Ces membres peuvent soit étre issus de I'industrie du bronze
et déja membres de la Réunion, c’est alors un moyen pour certains membres -
comme Barbedienne - de renforcer leur participation au sein de la Réunion, soit
en étre totalement étrangers mais souhaiter soutenir ses efforts. Se trouvent ainsi
parmi les premiers membres libres de la Réunion le littérateur Auguste Luchet
(1806-1872), le peintre Thomas Couture (1815-1879), le chimiste Charles-Louis
Barreswill (1817-1870), ou encore I'ébéniste Edouard Liévre (1828-1886)233. A
la différence des adhésions et des cotisations, la participation financiere de ces
membres spéciaux est entierement volontaire «ils s'imposent une contribution
annuelle dont ils fixent eux-mémes 'importance dans la seule pensée de donner
un appui a notre entreprise et tout particulierement pour nous aider a répandre
les bienfaits de I'enseignement et de I’encouragement?34 ». Les membres libres
sont donc des bienfaiteurs, des personnes qui apportent leur soutien financier, et
notamment aux actions de bienfaisance et de formation. Ce sont des membres
associés mais dont le champ d’intervention est néanmoins assez défini. Lorsqu’il
est proposé de rattacher davantage ces membres libres a la société en les faisant

participer a ses travaux et a ses succes, en les appelant aux assemblées générales

231 Article 2 des articles sur les membres honoraires ajoutés au réglement lors de 1'assemblée
générale du 29 octobre 1838, A.N. 106AS/4, p. 543.

232 La proposition est formulée lors de la séance du 3 février 1865, et est adoptée a 'unanimité
dans I'assemblée générale du 1¢r juin 1865, A.N. 106AS/6, p. 4 et p. 23.

233 Les premiers membres libres inscrits en mars 1865 sont: Noel (Charles), Desfossé (Jules),
Laurent (Abel), Couture (Thomas), Poly fréres, Karth, Duluat, (?) (Auguste), Gilbert (Charles),
Deschamps, Roulhac, Dusommerard, Aizelin (Eugéne), Chanton (Adolphe), Cain (Auguste),
Attarge (Désiré), Lemaitre (Alexandre), Dieterle Jules, Pinard, Persoz, Sevin (Constant), Hebert,
Genoux ([ 7]), Duc (Emile), Poux (Frangois), Roudillon (Eugéne), Martin (Louis), Maury (Jacques),
Davy, Malmenayde, Marquis (Philibert), Bruyer (Léon), Chameroy (Pierre), Gresland, Malinet,
Leclaire (Edme), Hardon (Albert) Maugery (Alphonse), Limet et Lapareille, Figaret (Madame),
Langlassé (Philippe), Lavallard (Eugene) Adam (Achille), Gerard (Henri Anatole), Menier (Emile
Justin), Liévre (Edouard), Contamine (Jean), (?) Ragoneau (Jean Baptiste) Laval (Etienne) Roy
(Pierre), Lefrancois (Auguste), Fleurey (Madame) Bardou (Pierre), Barbedienne (Ferdinand),
Oudin (Charles), Barreswill (Louis Charles), Cronier (Frang¢ois Antoine), Luchet (Auguste),
Pesnelle (Charles), Raingo (Jules), Hardon (Alphonse) ; A.N. 106AS/6, p. 12. Leur nombre passe a
100 en juin 1865 (A.N. 106AS/6, p.22) puis a 127 en mai 1868 (A.N. 106AS/6, p.199). Leur
nombre n’est plus indiqué apres cette date.

234 Assemblée générale du 1erjuin 1865, A.N. 106AS/6, p. 23.
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ou l'on pourrait leur faire connaitre I'usage qui est fait de leurs cotisations, il lui
est répondu par le président Barbedienne qu'il est a craindre que la présence des
membres libres ne jette quelque confusion dans l'assemblée. En effet, ces
membres ne peuvent avoir voix délibérative et il serait difficile de distinguer ceux
qui pourraient voter de ceux qui devraient s’abstenir. Barbedienne suggere une
troisieme voie : distribuer aux membres libres un compte rendu qui leur fera
connaitre l'usage des fonds, et de les associer aux distributions des prix des
concours235, A l'instar des adhésions de membres titulaires, les admissions de
membres libres doivent également étre présentées nominalement et séparément
par deux membres du bureau. Enfin, une derniére catégorie est instituée en
méme temps que celle des membres libres, les donateurs : « Le donateur est celui
qui verse une somme une fois donnée ; ceux que nous comptons jusqu’a ce jour
nous promettent tous de la renouveler si nos actes répondent a nos
intentions?236 ».

Cette ouverture de la Réunion a des membres de bonne volonté qui
apprécient son travail apporte le résultat escompté : « Par suite de toutes ces
adhésions, nos ressources financieres se sont accrues dans des proportions
inespérées237 ». Au moment ou la Réunion semble avoir atteint un seuil dans son
expansion, elle sait se créer une réserve de membres disponibles. Elle est aussi
reconnaissante envers ses bienfaiteurs. Pour rendre « un hommage perpétuel
rendu a tous ces désintéressements qui ont et auront voulu contribuer a I'ceuvre
de justice et de progres qui est le but de notre association », elle décide de créer
un livre d’or « exclusivement destiné a I'inscription des dons faits a notre société,
avec les mentions que les donateurs voudront y attacher. Les noms des auteurs
de toutes fondations utiles a 1’éducation et aux intéréts professionnels y
trouveront également une place?38 ». La réalisation et le décor de ce livre d’or

sont confiés a Jean-Baptiste-Jules Klagmann (1810-1867)239, et le premier nom a

235 Assemblée générale du 1erjuin 1865, A.N. 106AS/6, p. 23. Le montant de la contribution est
cependant fixé entre 10 et 100 francs

236 Assemblée générale du 1erjuin 1865, A.N. 106AS/6, p. 24.

237 Assemblée générale du 1er juin 1865, A.N. 106AS/6, p. 24.

238 Assemblée générale du 16 juillet 1866, A.N. 106AS/6, p. 80.

239 Assemblée générale du 16 juillet 1866, et séance du 7 janvier 1867, AN. 106AS/6, p.115
et 147.
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y étre inscrit est celui de Villemsens24?, fondateur du prix de ciselure de la
Réunion?41.

En acceptant en son sein des membres qui ne sont pas des acteurs actifs de
la profession, elle étend encore son champ d’action, pour ne pas dire son aire
d’influence, et s'implique dans la société civile. A 'ancien secret et a la fermeture

corporative la Réunion oppose I'ouverture et la participation de tous.

- Les non-membres

La Réunion se veut représentative de la fabrique. Toutefois, ne considérer
que ses membres pour avoir une vision de I'industrie du bronze fournirait une
vue non seulement partielle mais aussi biaisée. La Réunion des fabricants n’est
pas l'industrie du bronze, et il apparait donc comme nécessaire de s’intéresser
aussi a ceux qui n’en font pas partie. Toutefois s’intéresser aux absents est une
tache ardue car ils sont sans visibilité. Nous n’avons presque pas de prise sur eux
et nous sommes surtout victimes des lacunes des sources et de la difficulté qu’il y
a a croiser les sources. Une méthode consisterait a comparer les chiffres dont
nous sommes a peu pres slrs — ceux du nombre de membres de la Réunion - avec
des statistiques de la fabrique parisienne de bronze, comme celles publiées par la
Chambre de commerce de Paris pour les années 1847-1848 et 1860.

Nous appuyons notre évaluation du nombre de membres sur les
almanachs de la Réunion qui en dressent une liste alphabétique, ainsi que sur les
proces-verbaux dans lesquels il est parfois indiqué. Il est nécessaire de souligner
la précision relative de cette évaluation, ne serait-ce que parce que les listes
données par les almanachs intégrent les membres honoraires sans donner la
répartition des uns et des autres. En 1836, 130 membres sont comptabilisés.
Signe du développement que prend l'industrie du bronze dans la fin des années

1830, leur nombre passe a 205 en 1840, puis a 220 en 1842. Avant la crise de

240 Ou Willemsens, F. Il entre a la RFB en 1835 et a son atelier 18, rue Michel-le-Comte. Il expose
en 1834, 1837 et 1844. En 1851, il obtient une médaille a 'Exposition universelle de Londres et
une médaille de 2¢ classe en 1855 a Paris. En 1864, il est membre honoraire de la RFB et habite
24, rue Pavée.

241 Assemblée générale du 16 juillet 1866, et séance du 7 janvier 1867, AN. 106AS/6, p.115
et 147. Sur Villemsens et le prix de ciselure, voir chapitre 3, A. b.
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1848, le nombre de membres est de 236, puis il semble tomber a 83 I'année
suivante. Une telle diminution est parfaitement envisageable, compte tenu des
licenciements et du départ de nombre d’ouvriers de leurs maisons, cependant ce
nombre, qui est indiqué dans les proces-verbaux, est impossible a vérifier. La
situation se redresse rapidement puisque deux ans plus tard, il est remonté a 224.
Les augmentations seront ensuite peu significatives : on compte 226 membres en
1857, puis 230 en 1860 et 1861, 222 en 1862 et enfin 154 en 1867. Nous voyons
ainsi comment le nombre moyen de membres se fixe au début des années 1840
autour de 220.

Bien évidemment, ces chiffres n’ont de sens que rapportés au nombre total
de fabricants et d’ouvriers exercant a Paris et sont donc difficilement
interprétables. Car s’il est encore possible de déterminer un nombre moyen de
fabricants grace aux statistiques de la Chambre de commerce et au dépouillement
des almanachs du commerce, les petits métiers qui composent la nébuleuse de
I'industrie du bronze et qui sont représentés au sein de la Réunion sont encore
moins saisissables. Toutefois, une comparaison du nombre de fabricants
apparaissant dans I'almanach pour une année donnée avec celui figurant dans
I'almanach du commerce est encore complexifiée par le fait que les almanachs ne
précisent pas systématiquement s’il s’agit d’'un fabricant ou non. Il arrive souvent
que seul le type de produits disponibles soit mentionné sans spécifier s’il s’agit
d’un fabricant ou d’'un dépositaire. De méme, il est difficile de postuler les raisons
de la non-adhésion de certains fabricants ou ouvriers. A priori, rien n’incite a ne
pas le faire. Nous pouvons donc simplement suggérer une certaine
méconnaissance de la Réunion - d’ou les campagnes de recrutement -, ainsi que
le prix de l'adhésion qui peut constituer un frein mais qui se veut étre
contrebalancé par I'aide apportée en retour. Enfin, méme s’ils sont rares, il faut

rappeler que quelques fabricants mécontents quittent la Réunion.

b. Faire vivre la Réunion

Fondée sur un principe d’équité entre ses membres, qui tous disposent des

mémes droits et sont assujettis aux mémes devoirs, la Réunion des fabricants de
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bronze n’en est pas moins une organisation hiérarchisée, régie par un certain

nombre de dispositions qui viennent encadrer son fonctionnement.

- Organisation et tenue des séances et des assemblées générales

Des sa fondation, la Réunion s’organise selon un principe de séances et
d’assemblées générales, tenues a un rythme régulier et selon des procédures
définies. En un sens, on peut dire que la Réunion n’existe véritablement que
lorsqu’elle «réunit» ses membres. Or, ceux-ci étant somme toute assez
nombreux et ses activités ne justifiant pas la présence de tous tout le temps, elle
élabore un systéme tenant compte du principe de représentativité en élisant un
bureau. Ce sont donc uniquement les membres de ce bureau qui sont tenus
d’assister a toutes les séances, dites « séances ordinaires », au cours desquelles
sont traitées non seulement les affaires courantes mais ou ont, aussi et surtout,
lieu les conciliations.

Pour rendre compte a I'ensemble des membres de ses activités, de ses
propositions d’évolution ou de ses prises de positions, et aussi pour recueillir
I'avis et la voix de ses membres, la Réunion organise des assemblées générales242
auxquelles, comme nous I'avons vu précédemment, tous les membres sont tenus
d’assister, a raison de deux assemblées par an, aux mois d’avril et d’octobre?243.
Les membres sont convoqués par lettre aux assemblées: les convocations a
I'assemblée du mois d’avril durant laquelle les comptes de la Réunion sont
présentés est accompagnée d'un tableau des recettes et dépenses de toutes
natures effectuées dans I'année?#4, La présence des membres aux assemblées

générales est controlée par deux appels nominaux faits par le président ou le

242 Le nouvel article 33 adopté lors de 'assemblée générale du 25 avril 1836 définit les fonctions
de 'assemblée générale comme suit : « Chaque assemblée générale statue sur les propositions du
bureau. Elle a seule le droit de sanctionner ou de modifier les pensions; 'assemblée générale
d’avril a seule le droit de les supprimer suivant la situation des pensionnaires et I'état de la caisse
sociale », voir annexe 2.4.

243 1] est proposé lors de l'assemblée générale du 25 avril 1831 d’« avoir deux assemblées
générales par an, 'une en avril 'autre en octobre », A. N. 106AS/4, p. 271. Cette périodicité est
confirmée par l'article 36 du reglement de 1832, dont le chapitre X est entierement consacré aux
assemblées générales. Il est proposé lors de 'assemblée générale du 27 avril 1857 de supprimer
celle d’octobre, mais cette idée n’est pas retenue. Par ailleurs, avant le changement de statut de la
Réunion, celle-ci est tenue d’avertir le préfet de la tenue de ses assemblées générales.

244 Article 35, chapitre X du reglement de 1832, voir annexe 2.4.

94



secrétaire ; le premier immédiatement apres la lecture du proces-verbal, le
second par l'opération de scrutin relatif aux élections24>. Tout sociétaire
manquant tant au premier qu’au deuxieme appel est puni d’'une amende.

La liste des séances et assemblées générales de la Réunion pour la période
1839-1870 que nous avons établie a partir du dépouillement des proces-verbaux
nous permet d’apporter quelques précisions46. Les fluctuations dans le nombre
et le type de séances organisées font apparaitre les moments de stabilité et les
moments de crise. Entre 1839 et 1871, la moyenne des séances, assemblées
générales incluses, est légérement inférieure a 17, avec des chutes a 5 séances en
1871 et 8 séances en 1856, et des pics a 30 séances en 1845 et 26 séances en
1842. De fagon plus globale, nous pouvons dire que le nombre de séances tend a
décroitre au cours de la période. Cette inflexion semble amorcée sous la
présidence de Deniere. Charpentier poursuit a cette cadence et il faut attendre
I'arrivée de Paillard a la téte de la Réunion pour voir le nombre de séances croitre
a nouveau. Le rythme des deux assemblées générales annuelles est plutdt
respecté?4’. 1l est seulement a noter I'organisation de cinq assemblées générales
en 1848, dont trois « extraordinaires », d’'une seule en 1863 et de deux au mois de
mai 1864. Le rythme devient plus aléatoire a partir de I'élection de Barbedienne a
la présidence le 23 janvier 1865, trois sont organisées en 1867 et une seule est
organisée en 1870248,

Le nombre de séances et d’assemblées fait figure de barometre de la
Réunion. Lorsque celle-ci est parfaitement établie, le nombre des séances décroft.
En revanche, dans les périodes d’'instabilité ou de crise, leur nombre augmente
pour répondre a des besoins spécifiques. Cette évolution suit également celle du
type et du nombre d’affaires de litiges et de conciliations dont la Réunion a a
s’occuper. Cela tend a confirmer I'idée que la Réunion n’est pas une instance
représentative mais une structure active qui tire sa justification de ses actions et

qu’elle s’adapte en fonction des besoins.

245 Article 38, chapitre IX du reglement de 1832, voir annexe 2.4.

246Pour le détail du nombre de séances par année, voir annexe 2.4.

247 Des déplacements de 'assemblée générale devant avoir lieu en avril au mois de mai, de méme
que celle d’octobre en novembre sont toutefois a noter.

248 Pour toutes les dates de ces assemblées, voir annexe 2.5.
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- Les délégués

Véritables animateurs de la Réunion, a l'interaction entre les membres et
leurs plus hauts représentants - le président, le trésorier et le secrétaire -, les
délégués ont des attributions spécifiques. Leur premier réle est celui de
médiateurs et de juges lors de I'examen des conflits qui sont portés devant le
bureau.

La fonction de délégué est précisée dans le reglement de 1832. L’article 4,
qui modifie le nombre de membres du bureau est particulierement important et
traduit le désir d’ouvrir les postes de 'administration de la Réunion. Il permet

ainsi a davantage de membres de s’investir dans ces activités :

« Comme les soins auxquels elles obligent seront désormais partagés
par un plus grand nombre de membres, afin que chacun de nous
puisse a son tour connaitre d'une maniére positive notre
administration, et lui apporter sa part d’intelligence et de dévouement
alintérét général.24? »

Le président, le trésorier et le secrétaire sont nommeés avec désignation d’emploi
en assemblée générale. Les délégués sont quant a eux élus a la majorité
relative250, Ces éléments ont déja été précédemment signalés, et nous ne faisons
que les rappeler brievement pour mettre en lumiere le véritable pas de
consolidation institutionnelle qui est franchi en mai 1844 avec la rédaction d’'un
reglement pour les délégués. En 6 articles, il précise non pas tant leur réle que
leurs devoirs. Les deux premiers articles ont trait a 'organisation des séances du
bureau, rappelant que les membres du bureau seront convoqués aux séances
mensuelles et autres2°1, trois membres au moins devant étre présents2°2, et les
suivants insistent sur I'assiduité demandée aux délégués. Ainsi, I'article 3 indique
que les délégués qui n’auront pas assisté a cette lecture payeront une amende de

cinquante centimes. Ceux qui ne paraitront pas a la séance et qui n’auront pas

249 Chapitre Il reglement de 1832, voir annexe 2.4.

250 Article 5 du reglement de 1832, pour les articles 6, 7 et 22, seuls articles relatifs aux délégués
connus, voir annexe 2.4.

251 Les délégués sont convoqués a 7 heures du soir, les séances s’ouvrant a 7 h 30 par la lecture du
proces-verbal de la séance précédente; articlel du reglement des délégués, séance du
9 mai 1844, A.N. 106AS/5, p. 186.

252 Article 2 du reglement des délégués, séance du 9 mai 1844, A.N. 106AS/5, p. 186.
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prévenu par écrit pour expliquer les motifs de leur absence payeront une amende
d'un franc?>3, amende qui, si le délégué s’absente a la séance suivante, sera
doublée?>4. Enfin, le produit de ces amendes sera versé dans la caisse de
bienfaisance?°>>. La question des amendes revient de fagon tres récurrente dans
les procés-verbaux2s6. Seul mode de sanction appliqué par la Réunion - et qui ne
concerne que les absences ne pouvant étre justifiées -, nous pouvons des lors
douter de son efficacité257. En 1848 toutefois, au moment ou la pénurie de caisse
se fait le plus durement sentir, une circulaire est rédigée avertissant que les
amendes pour absence injustifiée seront désormais appliquées avec rigueur; il
est également suggéré de proposer a la prochaine assemblée générale de porter
sur le proces-verbal les noms des membres récalcitrants. Une solution
intermédiaire est envisagée : chaque délégué verse cinq francs au préalable, qui
leur sont rendus au fur et a mesure des séances s’ils sont présents ; le processus
est reconduit toutes les cinq séances. Nous n’avons retrouvé aucune trace de
I'application de ce systeme, et c’est plutot I’ancien procédé qui tend a perdurer2>8,
L’utilité des amendes réside davantage dans une tentative de responsabilisation
des membres : la participation aux séances du bureau pour les délégués, de méme
qu’'aux assemblées générales pour I'ensemble des sociétaires2>? fait partie des
devoirs dont chaque membre doit s’acquitter car, comme le souligne Charpentier,
si « tous les membres étaient présents [aux assemblées générales] la Réunion
serait encore plus puissante260 »,

Le bureau a également une obligation de transparence quant a ses actions
vis-a-vis des autres membres, en tant que représentants, et ceux-ci peuvent par

ailleurs leur adresser des reproches ou leur demander précisions et explications.

253 Article 4 du reglement des délégués, séance du 9 mai 1844, AN. 106AS/5, p. 186.

254 Article 5 du reglement des délégués, séance du 9 mai 1844, A.N. 106AS/5, p. 186.

255 Article 6 du reglement des délégués, séance du 9 mai 1844, AN. 106AS/5, p. 186.

256 E]le apparalt des la séance du 3juin 1839, ou le président Gastambide propose que tout
membre du bureau qui ne sera pas présent aux séances a huit heures, et qui n’aura pas
préalablement motivé son absence sera passible d’'une amende de 2 francs; les fonds provenant
de ces amendes seront affectés aux actes de bienfaisance, A.N. 106AS/5, p.17. Voir aussi les
séances du 14 mai 1840 (institution d’'une amende d’un franc pour tout membre du bureau absent
aux séances mensuelles), du 6 juillet 1843 (décision d'une amende d’un franc pour toute absence
non justifiée aux réunions mensuelles), A.N. 106AS/5, p. 46 et p. 155.

257 Le 7 octobre 1853, 33 francs d’amendes des délégués sont versés a la caisse, A.N. 106AS/5,
p. 465.

258 Séance du 16 septembre 1853, A.N. 106AS/5, p. 465.

259 Article X du reglement de 1832, voir annexe 2.4.

260 Séance du 31 octobre 1859, A.N. 106AS/5, p. 592.
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C’est ce que fait par exemple Louis Jeannest (1781-1856) en 1843-1844, lorsqu’il
adresse une proposition « relative a la violation du reglement dont il accusait le
bureau particulierement en matiere de finance?6! ». Ne pouvant préciser aucun
fait, il revient cependant sur ce sujet lors de la séance du 29 avril262 en proposant
que, pour toute dépense, le bureau ait I'obligation de demander une autorisation
de l'assemblée générale. I demande également que les fonds illégalement
employés jusqu’'a présent soient reportés sur le service des pensions mais il ne
peut, encore une fois, étayer ces faits. Jeannest revient encore a la charge en
novembre 1844263, réitérant ses critiques et formulant de nouvelles propositions,
telle que d’exclure les membres ne payant pas I'amende ou d'imposer une
contribution pour I’école; ses propositions sont toutes rejetées. L'exemple de
Jeannest est représentatif de la maniere dont chaque membre peut tres
directement soumettre des propositions au bureau et a 'assemblée. Ni le bureau
ni le président n’ont exclusivement la prérogative des propositions et c’est au
contraire, sans que cela soit explicitement formulé dans les reglements de la
Réunion, a 'initiative des membres eux-mémes que de nombreuses propositions
sont étudiées et adoptées.

Afin de témoigner gratitude et reconnaissance aux membres sortant du
bureau, pour leur investissement envers la Réunion, il est proposé en avril 1852
de donner aux membres sortants du bureau une médaille, des « coins de la
monnaie » 264, La proposition est adoptée a l'unanimité lors de l’assemblée
générale du 29 novembre 1852 265, Victor Paillard s’occupe des premieres
médailles a distribuer26¢, et le principe semble perdurer au moins jusqu’'en

1855267,

261 Séance du 12 avril 1844, A.N. 106AS/5, p. 174, la proposition est déja évoquée lors de la séance
du 23 octobre 1843. Elle est envoyée aux membres par circulaire mais elle n’a malheureusement
pas été transcrite dans le proces-verbal. 11 en est également question dans la séance du
11 janvier 1844.

262 Séance du 29 avril 1844, A.N. 106AS/5, p. 183-184.

263 Séance du 4 novembre 1844, AN. 106AS/5, p. 200.

264 Le colit annuel de ces médailles est évalué a 36 francs ; assemblée générale du 26 avril 1852,
A. N, p.433.

265 Assemblée générale du 29 novembre 1852, AN. 106AS/5, p. 447.

266 Paillard est chargé de s’occuper des médailles lors de la séance du 16 septembre 1853, A.N.
106AS/5, p. 465. Le prix de celles-ci dépasse les premieres estimations puisque c’est 93 francs qui
sont remboursés a Paillard pour leur achat, voir la séance du 25 novembre 1853, A.N. 106AS/5,
p.473.

267 Voir les séances des 13 octobre 1854 et 16 février 1855, A.N. 106AS/5, p. 495 et 503.
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Les délégués sont les hommes qui font vivre la Réunion. Leurs attributions
sont clairement définies, et si la principale d’entre elles concerne le reglement des
litiges et la conciliation, on se rend compte qu’elles vont au-dela. Le réle de
délégué témoigne d’'une implication et d’'une volonté d’agir, d’'une foi dans les
principes défendus et leurs modes d’application. Ce a quoi il faut ajouter la
reconnaissance que chaque délégué tire de sa fonction. D’ailleurs, 'acharnement
mis par certains a se faire élire - une obstination souvent récompensée -
témoigne de 'attrait de ces postes, dans lesquels il est peut-étre possible de voir
un marchepied vers celui de Président, a l'instar de la trajectoire de Nicolas-

Germain Charpentier.

- Les présidents

L’homme a la téte de la Réunion, le président, a une fonction tutélaire. Il
représente tout autant qu’il incarne la Réunion, ses principes et ses valeurs. Un
rapide survol des personnalités occupant successivement cette fonction impose
un premier constat: les présidents comptent tous parmi les fabricants les plus
importants. Ce constat souligne a la fois la volonté des membres de s’appuyer sur
les plus forts pour soutenir les plus faibles, et en méme temps le respect d’'une
certaine hiérarchie fondée sur le succes professionnel, et son auto perpétuation,
en ce que ce poste permet a celui qui 'occupe d’asseoir son succes personnel.

Ce second point attire I'attention. Car, contrairement a la volonté formulée a
plusieurs reprises de ne pas laisser le « pouvoir » dans les mémes mains, les
mandats des présidents sont de longue durée, ou plus exactement nous voyons
leur durée s’allonger au fur et a mesure que la Réunion s’établit. D’ailleurs, lors de
la séance du 12 octobre 1848, Eck propose une modification de l'article 6 afin que
I’élection du président se fasse sur les mémes bases que celle des délégués2s,
Comme il insiste fortement sur cette proposition, une solution intermédiaire est
envisagée : seul le président peut étre réélu mais seulement une fois, de facon a
porter la durée maximale du mandat a 3 ans. Il est également proposé que cette

réélection se fasse avec seulement 2/3 des voix. Aucune décision n’est prise au

268 Séance du 12 octobre 1848, A.N. 106AS/5, p. 325.
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terme de la séance. La question ressurgit lors de l'assemblée générale du

30 octobre 1848. Eck formule alors la proposition suivante :

«la majorité de vos délégués a pensé qu'’il était utile en principe de
voir les fonctions de la présidence exercées successivement par
divers élus, elle a jugé que ce précieux honneur ne devait pas
s'immobiliser dans des mains privilégiées au préjudice de la Société,
mais elle a aussi tenu compte qu’en raison de certaines circonstances
qui en vue de lumieres éprouvées et de services éminents, I'intérét
bien entendu de la réunion pouvait conseiller une ou plusieurs
réélections du président269 »,

Cette proposition de nouvel article 6, d’apres lequel seul le président peut étre
réélu, a pour double fonction d’éviter que le pouvoir ne soit accaparé par certains
tout en instaurant une stabilité par la pérennisation de la fonction. Parce qu'il est
ici encore évident que pour asseoir et pérenniser une telle structure, il faut non
seulement une personnalité forte et reconnue, mais une personnalité qui fasse le
consensus autour d’elle, qui rassemble et inscrive une politique dans le long
terme.

Les présidents étant choisis parmi les fabricants de premier plan, ils ont
souvent bénéficié d’études précises et d’'ampleur??9. Il n’est donc pas ici le lieu de
reprendre des études parfaitement menées ailleurs. Nous souhaitons envisager
ces personnalités - en nous limitant aux présidents de notre période d’étude - au
travers du filtre de la Réunion, c’est-a-dire de leur action spécifique en tant que
président : quels sont leurs apports, leur vision et quels dispositifs mettent-ils en

place pour les appliquer ?

Claude-Rosalie Gastambide, dit Gastambide jeune (1824, 1836-1840, 1842-1848)

Membre fondateur de la Réunion, Claude-Rosalie Gastambide, dit

Gastambide jeune en est trés certainement une des figures les plus marquantes.

269 Assemblée générale du 30 octobre 1848, A.N. 106AS/5, p. 329.
270 Sur Ferdinand Barbedienne voir RIONNET 2006, vol. I, p.34-66, et sur Victor Paillard voir
LUBLINER-MATTATIA 2004 et FRAIN DE LA GAULAYRIE [s. d.].
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Commencant sa carriere comme délégué en 1823 et 1825-1826, il est le président
ayant exercé le plus de mandats - en 1824, de 1836 a 1840, puis de 1842 a 1848.
Fondée en 1810, la maison Gastambide?’! se spécialise dans les bronzes
d’applique pour meubles, les garnitures dorées pour I'ornement de mobilier, puis
dans les bronzes pour batiments, les vases, garnitures de cheminées et petits
ornements. Gastambide jeune et son frere Pierre, dit Gastambide ainé,
appartiennent au petit groupe des membres fondateurs. Apres la mort de Claude
Gastambide le 1¢rjanvier 1852, la maison est reprise par les fils de Pierre2’2 puis
par I'un de ses petits-fils?’3, avant de disparaitre en 1894274, Par un systeme
d’alliances matrimoniales, les Gastambide tissent un réseau au sein de la fabrique
parisienne. La belle-sceur de Pierre est en effet I'épouse de Jean-Charles Matifat,
et Anne-Victoire, leur sceur, est mariée a Jean-Frangois Deniére. Par ailleurs,
Claude est le pere de Joseph-Adrien Gastambide (1808-1880), président de la
Cour de Cassation. Ce lien familial est fondamental pour comprendre la réflexion
en matiere de propriété intellectuelle et artistique élaborée par Joseph-Adrien.
D’ailleurs c’est sous la présidence de Gastambide que sont élaborés par la
Réunion des prototypes de contrats, et ses présidences - en particulier la
derniere - sont marquées par la volonté de moraliser le métier, d’amener
I’ensemble de la profession a des pratiques légales. Il méne cette action a la fois
avec fermeté et bienveillance, ce qui lui vaut I'estime et la confiance des autres
membres, ce dont témoignent les renouvellements de ses mandats. Les
manifestations au moment de son départ expriment aussi I'attachement profond
des membres pour cet homme qui a su véritablement installer la Réunion,
I'enraciner profondément. D’ailleurs, lorsqu’en 1842 il présente sa démission
pour raisons de santé, elle est refusée par I'assemblée générale. Outre son action
en faveur de la protection de la propriété des modeles, il est également trés

impliqué dans la formation et s’intéresse fortement a l'enseignement et a la

271 Elle est située successivement au: 14, rue St-Gilles, au Marais; 23-25, rue Saint-Louis, au
Marais ; 21, place des Vosges ; 4, rue des Quatre-Fils ; 24, rue Saint-Gilles ; 63, rue de Turenne.

272 Pierre Théodore (vers 1802 - 9 mai 1846), fondeur ; Claude Alexandre, né le 8 juillet 1800,
fabricant de bronzes ; Louis Alexis, fabricant de bronzes, connu sous le nom d’Alexis, décédé avant
1866.

273 Pierre Joseph Léon (18 janvier 1833 - 15 octobre 1909), fils de Louis Alexis auquel il succéda
vers 1859. Ce fabricant exerga rue Saint-Gilles puis rue de Turenne, sous les noms de Gastambide
fils ainé ou de Gastambide (L.-P.-].).

274 Vente Lugt T3 n° 52792 (BN est.)
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formation professionnelle, en mettant notamment en place des récompenses
pour les jeunes apprentis, un engagement qui trouvera un fort écho chez un de

ses successeurs, Ferdinand Barbedienne.

Guillaume Deniére (1848-1857)

Entre les années 1796-1797 ou 1804, selon les sources, la maison Deniere
est fondée par Jean-Francois Deninger, dit Deniere?27> (vers 1775-1866). Il
s’associe durant un temps a Matelin - leur association est connue de 1811 a
1820276, Puis, en épousant Anne-Victoire Gastambide, il se lie a une autre grande
famille de fabricants. Et c’est a partir de 1827 qu'il s’installe sous son seul nom au
9, rue d’Orléans et édite des ceuvres d’apres Bertel Thorwaldsen, Antonio Canova,
Jules Cavelier, et exécute des décors, en collaboration avec ce dernier, Louis
Jeannest et Klagmann, essentiellement pour le duc d’Orléans.

Entré a la Réunion des sa fondation, il est en aussi le premier secrétaire
en 1817 et 1818, puis en devient le président en 1833. Deniére est un homme
d’ambition, et on peut comprendre, au regard de son parcours, qu'il ait souhaité
prendre la direction de la Réunion: il est membre du conseil général des
manufactures a partir de 1823, juge au tribunal de commerce, inspecteur du
régime et des travaux des jeunes détenus dans les prisons, inspecteur du travail
des enfants dans les Manufactures. Et alors que certains expriment des craintes a
I’encontre des Prud’hommes, il s’investit dans la création de sa section parisienne
et en prend la présidence.

Mais c’est surtout son fils Guillaume Deniere (1815-1902) - qui lui
succede sous le nom de « Deniere fils » — qui laisse son empreinte sur la Réunion.
Eléve de Chenavard et de Labrouste, il allie - comme son pere - a cette formation
artistique des ambitions politiques. Il est secrétaire de la Chambre de commerce

de Paris en 1860, puis président du tribunal de commerce de la Seine en 1862, et

275 En 1869, Deniere rédige pour la Réunion une notice biographique, voir annexe 2.10.

276 La maison est Deniére et Matelin est installée au 54 et 58, rue de Turenne, et est connue par
des demandes de préts et de commandes (F/12/2282 et F/12/2387). Puis pour Deniére seul : 9,
rue d’Orléans (tron¢on de rue englobé ensuite dans la rue Charlot) ; 9, rue Charlot et magasin 15,
rue Vivienne ; a partir de 1866, magasin 29, rue Malesherbes, cité par LUBLINER-MATTATIA 2003,
vol. 1, p. 155-164. Voir aussi METMAN 1985, p. 188-189.
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est élu président de la Chambre de commerce le 11 juin 1867, poste qu'’il occupe
jusqu’au 20 novembre 1872. Deniere fils est aussi conseiller municipal du 3e¢
arrondissement et Régent de la Banque de France. En 1872, il publie La
Juridiction consulaire de Paris, 1563-179, puis en 1894 Quatre années de
présidence du Tribunal de commerce de la Seine. Ces fonctions au sein
d’institutions officielles sont pergues comme un gage de prospérité pour la
Réunion, dont il occupe la présidence de 1848 a 1857. Son mandat est a la fois
marqué par plusieurs événements importants, et tout d’abord par la crise de
1848 qui, comme nous I'avons vu, affecte profondément l'industrie du bronze.
Deniére fils lance un efficace programme de stabilisation et de reconquéte, qui
permet a la Réunion de retrouver son précédent état et méme de voir sa situation
s’améliorer. Cet élan est accompagné par la préparation des deux premieéres
Expositions universelles ou les bronzes francais rencontrent, comme nous le

verrons par la suite, un succes notable.

Nicolas-Germain Charpentier (1857-1861)

Membre de la Réunion a partir de 1838, Nicolas-Germain Charpentier
(décédé avant 1867) a fondé sa maison en 1828277, Au sein de la Réunion, il
exécute tout le cursus honorum avant d’atteindre la plus haute fonction : élu vice-
secrétaire l'année de son adhésion, il est trésorier en 1842 et 1851, vice-
président en 1847, secrétaire en 1855, puis enfin président en 1857. Défendant
les valeurs de la Réunion et s'impliquant dans sa promotion, il sait aussi I'utiliser
pour asseoir sa propre influence. Les mandats de Charpentier sont sans heurt et

sans révolution, la Réunion est désormais bien implantée.

Victor Paillard (1861-1865)

Victor Paillard est I'archétype du fabricant de bronzes complet, a la fois

artiste et chef d’entreprise, une combinaison précieuse et fructueuse comme nous

277 C’est ce que déclare son gendre et successeur, Lemerle-Charpentier. La maison est sise au 8,
rue Charlot, puis au 16, rue du Perche. Voir LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 1, p. 103-106.
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le verrons [Ill. 14]. Formé aupres de Chenavard et du ciseleur Martinot, il est
pendant 9 ans le premier chef d’atelier de Deniere pere, avant de fonder sa
propre maison aux alentours de 1836278, La méme année, il entre a la Réunion ou,
a l'instar de Charpentier, il essaie de batir une carriere, ce qui n’est pas sans
demander efforts et patience.

Elu vice-président en 1848 et 1852, il présente sa candidature a la
présidence en 1854, ou il perd face a Deniere fils. Ce dernier étant
successivement réélu, Paillard doit attendre 1857 pour retenter sa chance, et
perd cette fois-ci contre Charpentier. Il se représente encore en 1860, et ce n’est
qu’au scrutin suivant qu’il est élu avec 60 voix sur 79 votants, puis il est réélu en
1863. Les mandats de Paillard sont des mandats importants. C'est sous sa
présidence que la Réunion change de statut - elle n’est plus reconnue comme
société de secours mutuels - et qu’elle entreprend également une refonte de son
réglement. A linstar des autres présidents, Paillard étend ses activités a
I'extérieur de la Réunion. Membre du Conseil des prud’hommes, il devient en
1873 conseiller municipal du 3¢ arrondissement - fonction qu’il occupe jusqu’en
1878279, Par ailleurs, Paillard est 'un des fabricants, comme nous le verrons
ultérieurement, les plus investis dans I'action en faveur de la reconnaissance des
artistes industriels. Sa participation en tant que porte-parole a la délégation
d’artistes industriels venus soumettre a Louis-Napoléon Bonaparte trois requétes
pour I'amélioration de leurs conditions - délégation et projet sur lesquels nous

reviendrons - en est une des manifestations les plus frappantes.

Ferdinand Barbedienne?8? (1865-1885)

A la téte de la société pendant vingt ans, Ferdinand Barbedienne est le
président le plus emblématique, au point de pouvoir penser que, d’'une certaine

maniere, il incarne la Réunion [Ill. 15].

278 La maison est installée au 8, rue St-Claude - elle est a ce moment-la voisine du siége de la
Réunion, puis se déplace au 105, rue Beaumarchais. Paillard a son domicile au 59, rue de Turenne.
En 1878, la maison est reprise par Romain. Voir METMAN 1985, p. 204 et LUBLINER-MATTATIA 2003,
vol. 2, p. 122-134.

279 LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 2, p. 130.

280 Sur Ferdinand Barbediene, voir RIONNET 2006, vol. I, p. 34-66.
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Il fonde sa maison en 1839, mais ce n’est qu'en 1847 qu'’il est regu a la
Réunion, au nom de la Société Collas & Barbedienne, ou il est présenté par
Paillard et Eck. A ce moment-13, il traverse une période de crise, la révolution de
1848 a mis l'entreprise dans une situation difficile et son association avec Collas
prend fin. Mais il parvient a dépasser ces obstacles et la maison engage une
véritable ascension ; triomphant aux expositions de 1851 et 1855, Barbedienne
recoit lors de cette derniere la grande médaille d’honneur et onze médailles de
coopérateurs. Au moment de sa premiere élection, le 23 janvier 1865281, la
maison Barbedienne est donc I'une des premieres de la place de Paris. Preuve de
la confiance et de I'estime que les autres membres lui portent, de méme que du
bienfait de ses actions, Barbedienne est renouvelé successivement jusqu’en
27 avril 1885.

Ses mandats se signalent par de nombreuses initiatives. S’il poursuit
I'action de la Réunion pour la protection des modeles et la reconnaissance des
arts industriels comme un art a part entiere - nous verrons par la suite combien
les affaires auxquelles il est lié sont de vrais moments de réflexion sur le statut
des arts industriels -, il donne également une plus grande ampleur a des actions
insuffisamment développées. Au centre de celles-ci, la formation professionnelle.
Cette préoccupation passe a la fois par 'augmentation du nombre de concours
organisés par la Réunion, qui tendent a recouvrir toutes les facettes de la
fabrication, et par la fondation d’'une école en son sein méme. La formation
professionnelle est au coeur de ses préoccupations, et il est un de ceux qui utilise
au mieux les ressources de la Réunion. Cette attention apparait dans la gestion de
son entreprise, que I'on a pu qualifier de paternaliste. Et Barbedienne ne manque
aucune des occasions qui lui sont offertes pour faire entendre ses idées, comme
lors de I'Exposition universelle de 1867 ou, en sa qualité de rapporteur pour la
section des bronzes, il développe dans son rapport ses idées en matiere de
formation. Cette méme année, il parvient, comme nous le verrons, a concilier la
résolution du conflit ouvrier qui agite sa maison avec la direction de la Réunion. Il
encourage également la fondation et le développement d’'un musée ou seraient
versées les pieces primées lors des concours, de fagon a constituer une collection

de modeles devant a la fois servir de référents et documenter la création

281 Assemblée générale du 23 janvier 1865, A.N., 106/AS 5, p. 734.
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contemporaine. Enfin, sous la présidence de Barbedienne, la Réunion voit son
nombre d’adhérents culminer, signe de la place centrale qu’elle occupe désormais
dans la fabrique parisienne. Ayant résisté a la crise de 1867, il résiste encore a
celle de 1870. La fin de son mandat au milieu des années 1880 est aussi la fin de

I'apogée d’'une industrie qu’il a participé a édifier.

- Les commissions spéciales

Afin de s’occuper au mieux de ses différents intéréts, la Réunion crée des
commissions spéciales chargées d’'une attribution particuliere. Ce principe
apparait et se généralise dans les années 1860 avec la révision du reglement qui
prévoit dans un de ses articles?82 la création de trois commissions, une chargée
des affaires renvoyées par le tribunal de commerce et de la contrefacon, une
autre chargée de la bienfaisance, et la derniere des fonds de la société et autres
affaires283, Ces trois commissions ont été précédées par la commission chargée de
la révision du reglement, ainsi que par une commission chargée du rapport sur la
propriété des modéles.

Au début de I'année 1865 une commission des affaires renvoyées par le
tribunal de commerce et de la contrefacon voit le jour et se compose de Barbezat,
Paul Christofle, Jean-Antoine Lemerle, et est présidée par Barbedienne. Elle est
renouvelée une premiere fois en octobre 1866284 avec Morisot28>, Christofle,
Lemerle sous la présidence de Barbedienne et une seconde fois en fois
juin 1868286 ou seul Lemerle est remplacé par Raingo. La commission de la
gestion de la bienfaisance de la Réunion se compose de Delafontaine, Garnier,
Poussielgue-Rusand, et est présidée par Renauld. La commission est renouvelée
en méme temps que celle des affaires renvoyées par le tribunal de commerce,

c'est-a-dire le 19 octobre 1866 et le 20juin 1868 et elle se compose

282 ] est indiqué dans le proces-verbal de la séance du 3 février 1865 que l'article 8 institue trois
commissions, sans que nous ne pouvions documenter davantage cet article et ses dispositions ;
voir séance du 3 février 1865, A.N. 106AS/6, p. 3.

283 Séance du 3 février 1865, A.N. 106AS/6, p. 3.

284 Séance du 19 octobre 1866, A.N. 106AS/6, p. 131.

285 N.-]. Morisot. Maison fondée en 1827.

286 Séance du 20 juin 1868, A.N. 106AS/6, p. 213.
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successivement de Marchand 287, Viot 288 et Poussielgue-Rusand, sous la
présidence de Servant puis d’Ernest Royer, Lemerle et Marchand, toujours sous la
présidence de Servant. La Réunion crée aussi une commission des fonds de la
société et autres affaires, dont les attributions et fonctions ne sont pas définies.
En 1865, elle se compose de Boyer, Jean Schlossmacher28?, et Auguste Lacarriere
(1803-1873) et est présidée par Figaret. Il est possible qu’elle soit renouvelée en
octobre 1866, a l'instar des deux autres commissions, mais il n’en est pas fait
mention dans les archives de la Réunion. Le seul autre renouvellement connu a
lieu lui aussi en juin 1868 et y installe Boyer, Lacarriere, et Constant-Denis
Chachoin (1815 - ?), sous la présidence de Figaret.

En 1870 est mise en place une commission de surveillance de I"école de
dessin, composée de Paillard, Garnier, Boyer, Fourmont, Edouard Gagneau fils299,
et présidée par Barbedienne?°l. L’importance que prend l'école de dessin
explique la création de cette commission. Les limites de notre étude ne nous
permettent pas d’apprécier les résultats des travaux entrepris par cette
commission, nous ne pouvons que renvoyer a notre chapitre sur I'école de dessin
ou l'implication de la Réunion et ses initiatives dans le domaine de la formation
professionnelle seront analysées plus finement.

A coté de ces commissions, qui sont pensées comme de véritables
auxiliaires de la Réunion, des groupes de travail doivent, par leur expérience,
apporter des réponses et permettre une meilleure gestion de certains domaines
strictement définis, répondant a des besoins ponctuels, a l'instar de celui formé
pour la préparation de I'Exposition universelle de 1867 avec Delafontaine,
Christofle, Lacarriére, et Poussielgue-Rusand.

Les commissions spéciales témoignent a la fois de la volonté de la Réunion
de considérer certaines questions importantes de maniere approfondie, en
faisant prévaloir le principe de la collégialité - méme si les membres de ces
commissions sont recrutés parmi les délégués et les anciens délégués - et en
méme temps de la volonté d’un petit groupe d’individus de conserver le pouvoir

entre ses mains.

287 S{irement Jean-Baptiste Marchand.

288 G, Viot. Il rachéte au milieu des années 1860 la compagnie des Marbres onyx d’Algérie.
289 Né en 1813, maison fondée en 1827.

290 Né en 1807, fils du fondateur de la maison en 1810.

291 Séance du 24 juin 1870, A.N. 106AS/6, p. 361-362.
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- Les almanachs

A partir de 1826, la Réunion publie a un rythme plus ou moins régulier son
almanach?2; pour la période 1839-1870, nous en avons retrouvé 7293, Les
almanachs de commerce, auxquels se rattachent les almanachs de la Réunion,
sont des ouvrages a caracteres professionnel et publicitaire24, d’origine ancienne
- les premiers almanachs datent du xve siecle - mais dont le genre connait un
renouvellement au xviiie siecle, sous la houlette de libraires ayant compris
comment « faire coincider offre éditoriale et désir de lecture??> ». L’almanach
subit des modifications a la fois formelles et conceptuelles qui I'amenent a se
distinguer du calendrier auquel il était jusqu'alors rattaché. C’est un « genre
caméléon 2% » qui s’étend «des compilations utilitaires d’informations
administratives et commerciales, au guide et précis sur une activité ou un métier
particulier, en passant par le recueil de lectures divertissantes2°7 ». Lorsqu'’il est
plus spécifiquement destiné au commerce, selon une forme qui apparait dans les
années 1760, il se constitue essentiellement de registres de noms et d’adresses.

Pour leur part, les almanachs de la Réunion se distinguent par
'association, au répertoire de noms et d’adresses des membres, classés le plus
souvent par ordre alphabétique et toujours accompagnés de la date de leur
adhésion, parfois reclassés par professions, d’'informations relatives a la vie de la
Réunion. S’y trouvent la composition du bureau, avec un rappel des délégués
sortant, la liste des membres par ordre alphabétique, la liste des souscripteurs
aux actes de bienfaisance, membres ou non, la liste des sociétaires ayant fait
partie du bureau depuis la fondation, les noms des sociétaires décédés, des
articles issus du reglement, des extraits des procés-verbaux, des extraits
d’audiences juridiques. Ici, I'almanach dépasse son role de recueil d’adresses
pour devenir organe de diffusion des idées de la Réunion en matiére de

répression de la contrefagon et de propriété littéraire et artistique. Par exemple,

292 Les fabricants de bronze apparaissent également dans I"’Almanach de Paris, publié entre 1833
et 1841, et pour un grand nombre d’entre eux dans les Almanachs du commerce sous différentes
catégories.

293 En 1844, 1857, 1860, 1861, 1862, et 1867.

294COQUERY 2000, p. 27 ; COQUERY 2011, p. 79-107.

295 COQUERY 2011, p. 79.

296 COQUERY 2011, p. 80.

297 COQUERY 2011, p. 80-81.
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dans l'almanach de 1867 est inséré un court texte rappelant la législation en
matiere de protection artistique et littéraire et évoquant les démarches
entreprises par la Réunion pour la faire évoluer. Le texte s’accompagne d’une
liste d’ouvrages a consulter, incitant les lecteurs a approfondir leurs
connaissances pour comprendre les arcanes de la jurisprudence. A travers son
almanach, la Réunion poursuit un travail de pédagogie et de responsabilisation
des fabricants. Ce travail s’accompagne de I'apprentissage d’'une méthode : dans
I'almanach de 1867 la présentation des textes utiles pour se défendre en cas de
contrefacon est complétée par I'explication de la marche a suivre pour exercer
des poursuites.

Les almanachs contiennent également d’'un annuaire, dont les rubriques
sont directement en rapport avec les besoins de la profession. Cette partie
dépasse le cadre de la Réunion puisqu’y sont mentionnés tant des membres que
des non-membres actifs dans toutes les branches du métier. Outre les ciseleurs,
monteurs, tourneurs, vernisseurs se trouvent également des dessinateurs
lithographes, des sculpteurs modeleurs, des sculpteurs statuaires et
ornemanistes - catégorie dans laquelle nous trouvons en 1867, aux cotés des
noms d’Antoine-Louis Barye (1795-1875), de Jean-Baptiste Carpeaux (1827-
1875) ou d’Emmanuel Frémiet (1824-1910), ceux de Barbedienne, Bernard,
Delafontaine - des vernisseurs, des fabricants de socles, pendules, vases, etc., tout
ce qui touche de prés ou de loin a la fabrication et a l'ornementation d'un bronze.

Ouvrage composite, I'almanach est a la fois un annuaire et un outil
publicitaire, dans le sens ou il rend non seulement visible la Réunion, ses
membres et ses idées, mais communique également sur elle. De plus, il est un
outil de mise en réseau des différents acteurs du secteur qui dépasse le clivage les
membres et les non-membres. En filigrane y transparaissent des questions
relatives a la propriété et a la paternité des modeles qui ne sont pourtant pas du
ressort de cette publication mais qui, par ailleurs, vont s’avérer centrales dans

I'exercice de la Réunion.
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c. Dispenser des bienfaits

Dés sa fondation, la Réunion des fabricants donne a son action deux
orientations : la protection des modeles - sur laquelle nous reviendrons dans
notre 2¢ partie - et la bienfaisance. Bien que le changement de statut opéré en
1862 ne la reconnait plus comme une société de secours mutuels, la Réunion ne
met pas fin a son réle de société bienfaitrice, qui a toujours constitué une partie
importante de ses activités et dont témoigne tant son Traité principal que la
création d’'une commission spéciale chargée de la bienfaisance. Ces activités
peuvent paraitre annexes, cependant elles sont au centre des préoccupations de
la Réunion, et les évoquer permet de mieux cerner l'esprit de corps et d’entraide
qui la caractérise.

Les aides dispensées par la Réunion prennent plusieurs formes et sont
réservées aux membres ou anciens membres. La premiere est le versement d'une
indemnité aux anciens ouvriers ou fabricants tombés dans l'indigence. Cette
indemnité peut étre directement demandée par le futur bénéficiaire, ou par une
tierce personne désirant lui venir en aide. Lorsque le bureau juge a propos de
venir en aide, il accorde au demandeur un secours provisoire évalué au quart de
la somme qu'’il présume étre votée par I'assemblée ; cette derniere seule a le droit
de fixer le secours annuel qui peut étre modifié, augmenté ou simplement
supprimé en fonction de la situation du réclamant, ce secours ne pouvant
toutefois pas excéder 200 francs par an2?8, Avant de bénéficier de ces secours, les
aspirants peuvent recevoir au préalable la visite de 'un des membres pour
prendre connaissance de leur état. Par ailleurs, il est décidé lors de I'assemblée
du 23 avril 1827 qu’une durée minimale de 5 années d’inscription est nécessaire
pour pouvoir bénéficier de ses secours???. Cette durée est allongée dans le
reglement de 1832, puisqu’il devient nécessaire « d’en étre sociétaire depuis 10
ans au moins et d’étre privé, pour cause de vieillesse, ou d'infirmité, de la capacité
de travailler3%0 ». L’article additionnel a I'article 33 du reglement de 1832, voté
lors de I'assemblée générale du 25 avril 1836 précise que le taux des pensions est

fixé a 100 francs et ne pourra jamais étre moindre mais qu'« au moyen des fonds

298 Article 33, chapitre VIII du reglement d’avril 1832, voir annexe 2.4.
299 Assemblée générale du 23 avril 1827, A. N. 106AS/4, p. 181-182.
300 Article 32, chapitre VIII du reglement d’avril 1832, voir annexe 2.4.
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comprenant la moitié de '’excédent de la caisse, chaque année, il pourra par une
égale répartition de ces fonds s’élever jusqu’a 200 F, 'autre moitié devant étre
mise en réserve pour subvenir aux frais imprévus3?! ». Les secours sont prélevés
sur la caisse de bienfaisance qui est alimentée par les cotisations des membres
mais aussi par le versement de nombre des indemnités percues lors d’une
conciliation. Et si elle vient a étre en déficit, elle peut étre alimentée par des
versements spéciaux depuis les autres comptes. En 1825, la Réunion ouvre un
registre de souscription volontaire aux actes de bienfaisance destiné a recevoir
les offrandes des membres pour venir au secours des ouvriers agés ou infirmes ;
les sommes provenant de cette collecte ne pouvant en aucun cas recevoir une
autre destination302, Il est aussi possible pour une personne n’appartenant pas a
la Réunion de souscrire a ses actes de bienfaisance ; une liste de ces souscripteurs
est imprimée annuellement et elle figure également dans les almanachs de la
Réunion.303

Les secours mutuels peuvent prendre également la forme du placement de
I'ancien membre dans un hospice, soit celui de Brézin3%4 soit celui de Villers-
Cotteréts 30>, Les montants des secours apportés sont tres directement
dépendants de I'état de santé financiere de la Réunion, oscillant au méme rythme
que ses recettes. Une autre forme de générosité exercée est I'organisation de
collectes pour aider les malheureux ayant subi un désastre, une catastrophe
naturelle, etc. Ainsi est lancée en 1839 une collecte pour venir en aide aux
habitants de la Martinique ayant subi un tremblement de terre3%, en

décembre 1840 pour soutenir les victimes d’'une inondation dans le Sud de la

301 Article additionnel a I'article 33, assemblée générale du 29 octobre 1838, A. N. 106AS/4, p. 454
302 Article 1er sur la bienfaisance, 106AS/4 assemblée du 18 avril 1825, p. 138-139.

303 Article 2¢ sur la bienfaisance, 106AS/4 assemblée du 18 avril 1825, p. 139.

304 Michel Brézin (1757/1758, Paris — 1828, Paris) : serrurier mécanicien, il fait fortune durant la
Révolution francaise dans la fonderie et en exploitant des forges et hauts-fourneaux en
Normandie. Il crée un hospice pour les ouvriers dgés et infirmes, 'Hospice de la Reconnaissance, a
Petit-l’Etang, dans la commune de Garches.

305 Lors de la séance du 27 avril 1840 sont rappelées les conditions d’admission a Brézin, a savoir :
«avoir 60 ans, un livret de fondeur, ou ciseleur, monteur, tourneur, ou un certificat de deux
maftres qui attestent que l'ouvrier a exercé chez eux, 'une de ces professions, et une attestation
de bonne vie et meeurs. » A.N. 106/AS 5, 27 avril 1840. Lors de la séance du 25 avril 1842 il est
précisé que les pensionnaires de ’hospice Brézin sont logés, nourris, regoivent des vétements,
ainsi qu'une demi-bouteille de vin par mois.

306 Voir les séances des 22 et 25 avril, 10 et 23 mai et 28 octobre 1839, A.N. AS106/5, p. 12, 15-16,
31.
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France3%7, en 1842 les personnes touchées par un incendie a Hambourg30s.
L’évocation de ces exemples témoigne de I'implication de la Réunion dans la vie
contemporaine et du souci constant de ses membres de venir en aide aux
démunis, mais aussi de déployer et de maintenir une image publique en direction
des régions et des pays ou les fabricants ont des liens commerciaux.

Cette activité de secours mutuels n’est pas propre a la Réunion; elle est
caractéristique d’'un phénomeéne se mettant en place en France au lendemain de
la Révolution. En effet, ces formes d’aides mutuelles, qui se multiplient au tout
début du xixe siecle, ne sont que le prétexte officiel dissimulant d’authentiques
organismes proto-mutualistes, ce pourquoi elles sont aussi soumises a la loi Le
Chapelier qui y voyait justement les germes d’associations de métier. Dans la
perspective de Le Chapelier, les taches d’assistance ne devaient pas revenir aux
individus, mais a 'Etat3%. Elles parviennent toutefois a se faire tolérer. Dans un
esprit d’entraide professionnelle, la Réunion apporte son assistance a d’autres
sociétés de secours mutuels, telles que la Société du Bon Accord310 ou la Société
de I'Espérance en leur prétant son local.

En avril 1851, Léopold Marsaux propose la création d'une caisse de
retraite pour les ouvriers nécessiteux de la Réunion, appuyant sa demande sur les
exemples de Lyon, Rouen et Mulhouse. En effet, dans « chacune de ces localités
puissantes par une industrie spéciale dispose d’'un capital considérable, [des]
caisses de retraites ont été fondées dans ces villes par les chambres de commerce,
et a 'aide de revenus résultant d’institutions communales particulieres, telle que
la condition des soies a Lyon311». Bien que sa proposition soit rejetée, elle est
néanmoins parfaitement d’actualité puisque c’est en juin 1850 qu’est créée la
premiére caisse de retraite sous tutelle gouvernementale312. Cependant, la

décision de la Réunion s’inscrit dans une politique de «recentrage» de ses

307 Voir les séances des 3, 7 et 17 décembre 1840, A.N. AS106/5, p. 61, 69, 267.

308 Voir les séances des 17 et 26 mai, 2 juin et 24 octobre 1842, A.N. AS106/5, p. 118, 120, 129.

309 BURSTIN 1993.

310 Société du Bon Accord fondée le 1ler décembre 1819 par les ciseleurs, tourneurs, et monteurs.
Elle est autorisée a faire ses recettes dans les locaux de la Réunion a partir de 1847-1848. Le
président de la Société de 'Espérance, société de secours mutuel des ouvriers ciseleurs monteurs,
fait la méme demande en 1859, avant de renoncer au début de 'année suivante. A.N. 106AS/5,
15 juillet 1859 et 13 janvier 1860, p. 588 et 595.

311 Séance du 18 mai 1851, A.N. 106AS/5, p. 403.

312 La loi du 18 juin 1850 créé la caisse des retraites ou rentes viagéres pour la vieillesse, le décret
est promulgué le 27 mars 1851 pour exécution, et 'arrété du préfet de la Seine le 6 mai 1851.
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actions vers ses principes fondateurs, a savoir la protection des modeles. Elle voit
dans cette priorité le moyen de venir plus significativement et activement en aide

a ses membres nécessiteux :

«[...] vos prédécesseurs ont oublié qu’avant tout les fonds
nécessaires a la défense des droits de propriété restassent respectés
et inaliénés et qu’ils ont opposés de prendre les réserves aux
entrainements de bienfaisance, c’est que vos fondateurs avaient
pensé avec prévoyance que notre association devait porter avant
tout un caractere d’utilité pratique au profit de la profession valide,
et que c’est a ce prix seulement qu'il lui serait possible de donner
aide et assistance a ceux que le malheur afflige.313 »

L’ensemble de ces activités d’entraide témoigne de I'inscription de 'action
de la Réunion dans les préoccupations de son époque. Bien au-dela des objectifs
structurels qu’elle s’est donnée, la Réunion opere comme un véritable réseau sur
lequel ses membres peuvent s’appuyer. Ici encore, c’est I'image d’'une famille qui
transparait dans son action. Une famille certes patriarcale et traditionnelle, mais

dont le souci s’étend a tous les individus qui en font partie.

d. La Réunion au travers des crises politiques et sociales

Les transformations des processus de fabrication et le développement de
I'industrialisation ont entrainé de profondes modifications des conditions et de
I'organisation du travail. Le Xixe siécle voit naitre la polarisation du monde
professionnel autour de deux classes: le patronat et les ouvriers. Dés lors, les
luttes sociales deviennent des luttes ouvriéres ; les combats ouvriers deviennent
les nouveaux combats sociaux. Réunissant a la fois patrons et ouvriers, la Réunion
est directement en prise avec les crises politiques et sociales de son temps. Non
seulement elle les accompagne mais elle en est partie prenante et doit parvenir a
trouver sa place dans le conflit, ainsi que les moyens de sa survie. La Révolution
de 1848 et les greves de 1867 sont deux moments forts de son existence, deux

moments pendant lesquels elle a a adapter ses positions. Quelles attitudes

313 Séance du 26 avril 1852, A.N. 106AS/5, p. 427.
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adopte-t-elle pour faire face a ces événements? Affectent-ils directement

I'organisation de la Réunion et attentent-ils a son fonctionnement ?

- La Réunion et la révolution de 1848

Apres les espoirs et les avancées de 1830, la France traverse une période
de crise financiere et de disette, encore accentuée par les tensions politiques et
religieuses. A Paris, les conditions de vie et de travail sont difficiles ; s’y ajoute en
1848 une épidémie de choléra. Autant d’éléments qui ne demandent qu’une
étincelle pour mettre le feu aux poudres, ce que provoque linterdiction des
banquets politiques ordonnée par Francois Guizot (1787-1874). La Révolution de
1848 éclate dans la capitale le 22 février et conduit a I'abdication de Louis-
Philippe le 24. Le méme jour est proclamée la Seconde République.

Si I'importante composante ouvriere de l'industrie du bronze la rend
naturellement tres réceptive a ces événements, lui faisant également y prendre
une part active - certains membres s’illustrent particulierement par leur
implication -, il faut toutefois attendre la mi-mars pour ressentir les effets de ces
bouleversements. C’est ainsi que le 15 mars est organisée une réunion afin de
nommer les 3 délégués qui représenteront «les intéréts de l'industrie des
bronzes aupres de la commission nommée par le gouvernement ». La commission
du gouvernement pour les travailleurs, dite commission du Luxembourg car elle
siege au Palais du Luxembourg, est instituée par décret du 28 février 1848 rendu
par le Gouvernement Provisoire au lendemain de la proclamation de la
République. Elle est chargée de réfléchir et de proposer une nouvelle
organisation du travail et d’améliorer le sort des travailleurs. Lors de sa premiere
séance le 1¢rmars 1848, son objectif est défini par Louis Blanc de la maniere
suivante : « étudier toutes les questions relatives au travail et en préparer la
solution dans un projet qui sera soumis a I’Assemblée nationale, et
provisoirement d’entendre les demandes les plus urgentes des travailleurs et de
faire droit a celles qui seront reconnues justes314 ». La commission a également

un réle de tribunal arbitral pour concilier les litiges entre patrons et ouvriers. Les

314 Moniteur du 2 mars 1848. Proces-verbal de la séance du 1¢r mars ; BLANC 1849, p. 3.

114



premieéres séances, qui se tiennent entre le 1¢r et le 20 mars, sont principalement
occupées par l'organisation de la Commission et du Parlement du travail, ainsi
que par le reglement de certaines demandes spécifiques. Le 10 mars, Louis Blanc
présente aux délégués des travailleurs, « délégués des diverses corporations de
Paris, au nombre d’environ 250 », la mission de la commission du Luxembourg :
préparer des projets de lois voués a 'amélioration de la condition matérielle et
morale des travailleurs, projets qui doivent ensuite étre présentés au
Gouvernement Provisoire et a I’Assemblée nationale. Les 66 votants ont élu
comme représentants Deniére fils, Paillard et Charpentier3!>. Durant cette
période, la Réunion accompagne davantage les débats politiques et sociaux
qu’elle ne les engage, elle sert de relais entre ses membres et le gouvernement.

La question des intéréts de I'industrie, de son évolution, et la maniere dont
il serait possible d’améliorer I'organisation du travail, trouve une expression
particulierement aboutie dans le mémoire publié par Gobin, ancien ouvrier
monteur devenu fabricant tres impliqué dans la Réunion dont il gravit
progressivement les échelons, en étant successivement son secrétaire, puis son
trésorier et enfin son vice-président. Cet ouvrage se compose de deux parties. La
premiére, le mémoire a proprement parler, consacré a 'organisation du travail.
La seconde, plus spécifique, est un essai pratique applicable a l'industrie des
bronzes, la question des bronzes apparaissant a tout moment dans le cours du
texte. D’apres Sabine Lubliner-Mattatia, le parcours professionnel de Gobin,
d’ouvrier a fabricant, I'a sans doute rendu attentif aux différents aspects de la
fabrication des bronzes316. Aussi, son point de vue est a la fois conciliateur, ne
négligeant les intéréts d’aucun, et pragmatique mais sans renoncer a tout
idéalisme. Il peut apparaltre comme un socialiste, ou peut-étre méme un
humaniste, soucieux du bien-étre et de I'épanouissement de tous, un
épanouissement qui se trouve dans le travail.

Deux jours apres la nomination de la commission, Gobin prend la parole
lors d’une nouvelle assemblée générale et lit devant les membres son mémoire

sur I'organisation du travail qui recoit I'approbation générale. Publié sous le titre

315 Assemblée générale extraordinaire du 15 mars 1848, A.N. 106AS/5, p.306. De nouvelles
élections sont organisées au mois de juin dont les résultats ne sont pas précisés dans les proces-
verbaux, voir assemblée générale du 12 juin 1848, A.N. 106AS/5, p. 314.

316 LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 4, p. 145.
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Mémoire sur l'organisation du travail, suivi d’un essai pratique sur l'industrie des
bronzes, 'ouvrage de Gobin signale sa dette envers celui que Louis Blanc publia
dix ans auparavant, I'Organisation du travail. Nous reviendrons sur des aspects
spécifiques de I'ouvrage de Gobin, nous pouvons d’ores et déja souligner combien
il est redevable de son expérience au sein de la Réunion. Il faut reconnaitre que
de son adhésion en 1839 jusqu’en 1866317, ou il apparait pour la derniere fois
dans les proces-verbaux, Gobin est un des membres les plus actifs, s’'investissant
non seulement dans l'organisation qu’en faisant de nombreuses propositions
relatives tant a la propriété des modeles qu’a I'évolution de la profession. Son
idée d’« association des travailleurs dans chaque industrie318 », pensée comme
«la réunion d’'une grande famille de travailleurs d’'une industrie spéciale, établie
sous le titre d’association, se réunissant pour régler ses intéréts, défendre ses
droits, se donner un pouvoir fondé sur I'élection, remontant hiérarchiquement
jusqu’au pouvoir central, organisateur et directeur du travail31° », ressemble peu
ou prou a la structure de la Réunion exemplifiée et étendue a 'ensemble des
branches de I'industrie. Des similitudes flagrantes apparaissent dans les principes
d’élection des membres, de méme que dans les systemes de prévoyance, d’aide et
de secours - et naturellement les modes de financement de ces différentes
caisses. Le projet de Gobin s’apparente a celui de chambres syndicales, mais
limité aux seuls domaines de I'agriculture, du commerce et de I'industrie, placés
sous le contréle d'un pouvoir central et des ministéres adéquats, faisant
également leur le principe des prud’hommes.

Face aux transformations apportées par le changement politique de 1848,
les réactions de la Réunion sont de plusieurs ordres, qui, sans étre
contradictoires, ne révelent pas moins certains antagonismes. En effet, bien que
I'importance prise par la question ouvriere et I'organisation du travail trouve un

écho dans les préoccupations animant la Réunion depuis sa fondation, des

317 Son nom est cité pour la derniere fois lors de la séance du 17 juillet 1866. Selon Lubliner-
Mattatia, Gobin est également trés actif lors de la crise consécutive a la Révolution de 1848. Il
propose notamment la création d’'un comptoir d’exportation par le gouvernement, qui serait
approvisionné par des fonds d’Etat, et permettrait de financer la fabrication de bronzes destinés a
I'étranger (Source : Rapport de Gobin au ministre du commerce, non daté (ao(it 1848), F12/4636,
cité par LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 4, p. 145-146.

318 GOBIN 1848, p. 23.

319 GOBIN 1848, p. 23-24.
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inquiétudes spécifiques quant aux répercussions de ces événements et a la

reprise de la fabrication apparaissent dans les débats :

« Depuis notre derniere assemblée générale du 25 octobre 1847 de
grands événements se sont accomplis: le gouvernement du pays a
été changé et assis sur des bases nouvelles, les questions les plus
difficiles notamment en ce qui concerne le sort des travailleurs ont
été soulevées et sont loin d’étre encore résolues. Au milieu de cette
crise politique et sociale les affaires ont été suspendues. Le crédit
ébranlé. Notre réunion sans avoir été sérieusement atteinte grace a
votre bon vouloir et a vos généreux efforts, s’est vu obligée
cependant a quelques sacrifices et a subi une diminution dans ses
recettes.320 »

Cette ambiguité n’est que la conséquence de la composition hétérogene de la
Réunion, dont le spectre s’étend du plus grand fabricant au plus simple ouvrier.
Et bien que les décisions prises jusqu’alors par le Gouvernement Provisoire
obtiennent les suffrages de la Réunion, qu’elles concernent tant 'amélioration des
conditions de travail, la gestion des conflits, que la mise en place de dispositions
sociales, le retour a une situation calme et apaisée et la reprise des affaires
soucient encore davantage les fabricants. C’est ce qui ressort du discours tenu par
Victor Paillard, vice-président remplacant Gastambide absent a l'assemblée

générale du 12 juin 1848 :

«Je comprends que dans le sein de chaque industrie on s’occupe
d’'institutions de prévoyance de dispositions réglementaires
destinées a prévenir les conflits entre les patrons et les ouvriers,
qu’on tourne toutes ses pensées et tous ces [sic] efforts a améliorer
dans la mesure du possible la condition matérielle et morale de
I'ouvrier véritablement travailleur. Voila, messieurs, ce qui est
praticable, ce qu'on peut recommander aux méditations des hommes
raisonnable et bien intentionnés. Avant toute chose que tout le
monde patrons et ouvriers s’appliquent par le rétablissement de
I'ordre, par une confiance entiere dans les intentions de 'assemblée
nationale, tous s’appliquent a faire renaitre le crédit, la sécurité
public [sic] et par suite la prospérité de l'industrie et du travail, et
alors une bonne partie de la difficulté sera déja surmontée.321 »

320 Assemblée générale du 12 juin 1848, A.N. 106AS/5, p. 311.
321 Assemblée générale du 12 juin 1848, A.N. 106AS/5, p. 314
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La Réunion sert aussi d'informateur pour le ministére des Travaux publics
sur la situation de I'industrie des bronzes. Gobin et Marcaille322 sont mandés par
le général Eugene Cavaignac (1802-1857) pour connaitre le nombre d’employés
nécessaire pour que le travail puisse reprendre dans les ateliers. La question de
I'industrie du bronze attire particulierement I'attention de Victor Hugo (1802-
1885), qui intervient en sa faveur3?3, D’ailleurs, la Réunion élit une commission,
composée de Deniéere fils, Charpentier, Susse et Marcaille, pour le remercier de
son action en leur faveur des fabricants de bronze324 Dans la réponse qu’il
adresse aux membres et qui est lue lors de la séance du 29 ao(it 32>, I’écrivain
exprime sa compréhension des besoins de I'industrie du bronze et le soutien qui
lui apporte. L’appel des fabricants de bronze est entendu : le 1¢r septembre, afin
de hater la reprise du travail dans l'industrie des meubles et des bronzes, un
décret ouvre au ministere de I’Agriculture et du Commerce un crédit de six cent
mille francs. Sur cette somme, 400 000 francs sont attribués a titre d’avance pour
I'industrie du meuble, 200 000 a I'industrie du bronze. Les préts sont soumis a un
certain nombre de clauses32¢ et aucun prét ne peut étre fait sur des bonzes qui ne
seront dans un mauvais état de confection. Tout fabricant qui souhaite étre admis
a prendre part aux avances doit adresser une demande au président de la
commission3?7,

La s’arrétent les interventions de la Réunion, et avec I'élection de Louis-

Napoléon Bonaparte, ces questions n’ont plus de raison d’étre. Les proces-

322 Séance extraordinaire du 8 juillet 1848, A.N. 106AS/5, p. 323.

323 « Aujourd’hui [ ...] des sculpteurs de premier ordre [...] n’hésitent pas a accorder leur concours
a ces productions qui ne sont pour 'industrie que des consoles, des pendules, des flambeaux, et
qui sont pour les connaisseurs, des chefs-d’ceuvre. Un jour viendra, vous n’en doutez pas, ou
beaucoup de ces ceuvres que vous traitez aujourd’hui de simples produits de I'industrie et que
vous réglementez comme de simples produits de I'industrie, un jour viendra ou beaucoup de ces
ceuvres prendront place dans les musées », HUGo, Victor, Chambre des Pairs, La propriété de
l'ceuvre d’art, 14 février 1846, Actes et paroles, Paris, 1968, p. 333, cité par Caso 1985-1986, p. 44,
n. 105.

324 Séance du 29 aoflt 1848, A.N. 106AS/5, p. 323-324.

325 Voir annexe 4.1.

326 Le montant des préts ne peut dépasser 50 % de la valeur de I'objet déposé, celle-ci étant été
constatée par un procés-verbal d’expertise.

327 La demande devant contenir les noms, prénoms, ages, profession, domicile, la situation
familiale du demandeur, ainsi que le nombre d’ouvriers occupés avant le 24 février 1848 dans son
atelier, 'époque a laquelle les travaux y ont été suspendus, et le nombre d’ouvriers occupés au
moment du dép6t. D’'une durée d’un an, les préts auront un taux d’intérét de 3,66 % par an, et les
bénéficiaires devront payer en outre pour les frais de dép6t dans les magasins un droit de 1 et
% %. L’objectif de cette mesure est le rétablissement de la paix et de la confiance dans le marché,
qui seules pourront permettre la production et de la consommation.
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verbaux de la Réunion sont absolument muets quant aux effets de ces
dispositions sur la fabrique. Toutefois, la position d’interface que gagne la
Réunion au cours de cette période témoigne de la légitimité qu’elle a désormais
acquise aupres des institutions et de la sphére publique. Par ailleurs, le role
important que jouera I'industrie du bronze dans les conflits sociaux et politiques

ultérieurs apparait des 1848.

- La Réunion et la gréve de 1867328

La seconde moitié du xixe siecle voit 'apparition de la classe ouvriere en
tant que groupe social ainsi que la naissance du socialisme politique. La création
de l'’Association internationale des travailleurs en 1864, qui deviendra la
Premiere internationale, incarne ce mouvement d’unification des ouvriers329,
Dans le débat qui commence a agiter et a opposer patrons et ouvriers a une
échelle non seulement nationale mais également internationale, le secteur du
bronze connait une crise particulierement profonde et virulente en 1867.

Au début de I'année 1867, de vives tensions naissent entre des ouvriers du
bronze et certains fabricants. Ces troubles avaient été précédés, a la fin du mois
d’'octobre 1864, par une action spontanée menée par un groupe d’ouvriers
demandant le passage a la journée de 10 heures. A la suite de cette premiére
contestation qui dure deux mois, est créée la Société de crédit mutuel et de
solidarité des ouvriers du bronze330, Un peu plus de deux ans plus tard, des
conflits entre ouvriers et certains fabricants de bronze ressurgissent, avec pour
principal sujet le prix de la main-d’ceuvre33l. Le 26 janvier, la maison Victor
Paillard est « mise a I'index, c’est-a-dire que tous les ouvriers, les figuristes, avec

lesquels, dit-on, on était d’accord, comme les ornemanistes, ont quitté son atelier,

328 Pour tout ce qui concerne la greve de 1867, nous nous appuyons sur la relation qui en est faite
dans L’Historique de la gréve (HISTORIQUE DE LA GREVE 1868) ; voir aussi LUBLINER-MATTATIA 2003,
vol. 4, p. 160-163 et RIONNET 2006, vol. 1, p. 59-60.

329 Nous reprenons le terme ouvrier qui est celui qui apparait dans tous les documents
contemporains pour désigner de maniere globale les hommes travaillant dans l'industrie du
bronze.

330 HISTORIQUE DE LA GREVE 1868, p. 18. L'un des membres les plus actifs de la Société et qui se fait
également connaitre par sa participation a 1’Association internationale de travailleurs et son
implication dans la Commune, est Zéphyrin Camélinat (1840-1832).

331 Historique de la greve cite Houdebine, Mercier, Royer et Lemaire, p. 25.
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avec établissement de sentinelles d’ouvriers a sa porte332». Cet interdit est
étendu le jour méme aux maisons Lemaire333, Mercier, Houdebine334, menagant
également la maison Bion335 et d’autres33¢. Les choses s’aggravent lorsqu’en
février 1867, les ouvriers de Barbedienne se mettent a leur tour en greve pour
demander une augmentation de salaire de 0,50 centime. En refusant la médiation
et I'ingérence de la Société dans les affaires de sa fabrique - une décision guidée
par la volonté de Barbedienne de circonscrire le probleme et éviter I'intrusion de
personnes étrangeres, davantage susceptibles d’attiser la colere car non
impliquées professionnellement et émotionnellement -, Barbedienne ne fait en
réalité qu’enliser le conflit.

Il faut maintenant noter un fait important: si le litige éclate au début de
I'année 1867, prend un tournant plus virulent en février337 - moment de son
déclenchement au sein de la maison Barbedienne - et se prolonge jusqu’en mars,
jamais il n’est question de la greve dans les archives de la Réunion. Jamais ou
presque, la seule mention apparait plusieurs mois apres le déclenchement des
événements, lors de la séance du 25 juin 1867 ou: « Le bureau est d’avis de ne
pas soumettre encore a l'assemblée générale un projet de reglement pour
I'association a continuer en vue des gréves, il est convenable d’attendre la
promulgation de la nouvelle loi sur les sociétés338 ». Pourtant, nous savons grace
a 'Historique de la gréve que le 14 février 1867, « Les fabricants de bronze de la
ville de Paris s’étant réunis pour examiner, a un point de vue d’'intérét général et
professionnel, les diverses questions relatives a la greve qui s’est manifestée dans
plusieurs établissements et qui semble devoir s’étendre encore33? ». Cette
déclaration, rédigée par Barbedienne, est signée par une soixantaine de

fabricants dont la plupart sont membres de la Réunion340. Toujours d’apreés

332 HISTORIQUE DE LA GREVE 1868, p. 34.

333 Auguste-Xavier Lemaire, ancien ouvrier de Graux-Marly, fonde sa maison en 1851.

334 Charles-Henry-Adrien Houdebine (1822 - apres 1889).

335 Victor Bion (décédé le 5 janvier 1877).

336 HISTORIQUE DE LA GREVE 1868, p. 34.

337 Le conflit s’étend du 1er février - 24 mars 1867.

338 Séance du 25 juin 1867, A.N. 10AS/6, p.163. La nouvelle loi sur les sociétés fait tres
certainement référence a la loi du 24 juillet 1867 sur les sociétés commerciales.

339 HISTORIQUE DE LA GREVE 1868, p. 8.

340 HISTORIQUE DE LA GREVE 1868, p. 8-9. Apres le nom de Barbedienne figurent ceux de : Bénard,
Bigot, Bouron et Dalbergue, Bernard frere, Belnot, Bouquet, Bonnotte, Buisson Brossier, Bauchot,
Bavozet, Charpentier et Cie, Chachoin, Culan, Continant, Cornibet, Clavier, Delettrez, Descole,
Domange-Rollin, Dethy, Duclaux, Drechsler, Delafontaine, Delesalle, Evrard et Bertin, Figaret,
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I'Historique, d’autres signatures viennent rejoindre ce premier noyau « sous la
pression d’'une sous-commission nommeée par les patrons, atteignant le nombre
de 120 « coalisés » qui prend le nom d’Association des fabricants de bronze pour
assurer I'indépendance et la liberté du travail.

Cette coalition des fabricants vient en contrepoint de celle créée par les
ouvriers et tend a supplanter, pour un temps, la Réunion. En effet, entre le
18 janvier et le 3 mai, aucune séance ne se tient. Cette inactivité n’est que de
facade et traduit au contraire, en creux, 'importance des événements. Si la greve,
ses raisons, ses conséquences et les tentatives de résolution de ce conflit ne
trouvent leur expression au sein de la Réunion, c’est tres précisément parce
qu’elle ne peut pas étre le lieu d'un tel débat. La greve repose sur la scission entre
ouvriers et fabricants, entre employés et patrons, une partition qui dans la
Réunion n’apparait pas réellement. Il va de soi que la Réunion est davantage dans
les mains des « puissants » que des petits, et que les postes décisionnaires et
exécutifs sont toujours détenus par les plus grands fabricants. Mais a aucun
moment un clivage ou un antagonisme opposant différents groupes ne se fait
sentir. La création d’'une Association des fabricants de bronze, distincte de la
Réunion, permet d’éviter la scission de celle-ci. Le caractere spécifique de cette
fondation est d’ailleurs revendiqué et affirmé par les fabricants; leur nouvelle
association n’est «qu'un produit de la gréeve actuelle. Son caractere est
essentiellement défensif. Elle a pour mobile le respect du droit et la protection
des intéréts professionnels, en ce qu'’ils ont de 1égitime341 ». Pourtant, elle semble
bien avoir pris place dans les locaux de la Réunion comme l'indique le compte-
rendu de la délibération des fabricants du 11 février : « Assemblée des fabricants
de bronze de la ville de Paris, dans le local de la Société, 8, rue Saint-Claude [sic],
du 11 février 1867 342 ». L’association est dirigée par une commission
administrative composée de Barbedienne, Chachoin, Delafontaine, Jules Graux

(1838 - 7), Hadrot343, Mercier, Marchand, Raingo, Renauld et Geoges Servant; la

Gagneau, Gobin, Hadrot, Houdebine, Lemaire, Lafon, Paul Leblanc, Charles Leblanc, Marchand,
Henri Marcaille, Mercier, Morisot, Mercery, Marid, Nicolle, Poussielgue-Rusand, Piallard, Peyrol,
H. Perrot, Raingo fréres, F.Roux et Cie, Ernest Royer, Renauld, Rouart, Rouyer, Servant,
Schlossmacher, Schmoll, Thiery, Vedder, Vetu fils ainé, Vetu, Wagner.

341 HISTORIQUE DE LA GREVE 1868, p. 23.

342 HISTORIQUE DE LA GREVE 1868, p. 35.

343 Maison fondée en 1795.
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présidence en est assurée par Barbedienne et le secrétariat par Servant. Par
ailleurs, un sous-comité assure une permanence pour gérer au mieux et au plus
vite la situation, comme on peut le lire dans une lettre envoyée a ses participants
en date du 24 février, 1867 : « Votre Commission vous rappelle qu'un sous-comité
se tient en permanence, rue Saint-Claude, n° 8, de 10 heures a 4 heures, pour
recevoir les déclarations de rentrées et répondre a toutes les questions qui
pourraient surgir ».

Le principal point d’achoppement entre 1’Association des fabricants et la
Société des ouvriers réside dans le refus catégorique exprimé par I’Association de
reconnaitre la Société des ouvriers, ainsi que de faire intervenir des
intermédiaires pour régler les conflits entre fabricants et ouvriers. Enfin,
I’Association condamne la stratégie de mise a I'index de certaines maisons opérée
par la Société qui agit tel un boycott et qui constitue selon eux une ingérence et
une atteinte a la liberté du travail344. Pour endiguer le mouvement, I’Association
décide de fermer les ateliers le 25 février. Certains fabricants de bronze, tels
Louis-Jean-Baptiste Graux-Marly (1816 - vers 1896) et Deniere, refusent la
fermeture des ateliers demandée par I’Association des fabricants de bronze, et
s’opposent par ailleurs a la dénégation de la Société des ouvriers demandée par
Barbedienne, ce qui n’est pas sans attirer sur eux les foudres des membres de la
Commission de la Société des fabricants34>. Le conflit perdure pendant un mois,
ponctué d’échanges écrits et de tentatives de conciliation entre les différentes
parties. Les débats concernent le tarif de chaque piece, la durée et 'organisation
du travail ; les conditions de réintégration des ouvriers grévistes et le maintien de
ceux qui ont travaillé pendant la greve sont deux points particulierement
litigieux346. Un terrain d’entente parvient a étre trouvé le 24 mars. Avant cela, le
5 mars, ’Association des fabricants de bronze a proposé la réouverture des

ateliers des la levée de l'interdit promulgué par la Société sur certains fabricants.

344 « Nous ne demandons rien de plus que la sincére application du grand principe moderne, de la
liberté absolue, dans les transactions du commerce et du travail. L’offre et la demande devant étre
les seuls agents appelés a en régler 'usage. », voir HISTORIQUE DE LA GREVE 1868, p. 23.

345 Voir I'échange de correspondance entre Graux-Marly et certains membres de la Société des
fabricants de bronze - Barbedienne, Servant, Mercier, Wagner fils, Busson et Leroux,
Schlossmacher, Hadrot, Renauld,

, et Raingo, HISTORIQUE DE LA GREVE 1868, p. 22.

346 Article 6 : « Les ouvriers s’engagent a ne rentrer dans les ateliers que, lorsque ceux qui auront
travaillé pendant la greve, s’il y avait gréve, n’en soient sortis pour n’y plus rentrer. », HISTORIQUE
DE LA GREVE 1868, p. 36.
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Le 10 mars, la Société engage a la reprise du travail chez les fabricants ayant
trouvé un accord salarial avec leurs ouvriers, et incite a la tenue de négociations
chez les autres. Un accord est finalement conclu: il vient concrétiser les
négociations faites dans chaque maison et prévoit la fixation de tarifs pour
chaque piece, un dispositif qui permet de protéger les ouvriers notamment des
faconniers34’. L’objectif est d’éviter que les faconniers, intermédiaires entre les
fabricants de bronze et les ouvriers, puissent spolier ces derniers.

La greéve des ouvriers du bronze a un grand retentissement, non seulement
en France mais aussi a 'étranger. Ces derniers obtiennent le soutien, moral et
financier, d’autres professions, tels que les typographes, les ferblantiers et les
sculpteurs sur bois348, de méme que celui de la jeune Association internationale
des travailleurs, dite Premiere Internationale, fondée deux ans plus tot a
Londres34%, En cette période de tentative « d’internationalisation » de la classe et
de la conscience ouvriere, 'union créée par la greve du bronze apparait comme
I'augure incontestable de la force et l'avenir de la fraternité ouvriéere

internationale3>°,

347 Les faconniers sont des ouvriers qui possédant des outils en propre, font travailler chez eux
des ouvriers qui en sont dépourvus. Voir HISTORIQUE DE LA GREVE 1868, p. 30-53

348 HISTORIQUE DE LA GREVE 1868, p. 29, repris par LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 4, p. 161.

349 Elle est fondée le 28 septembre 1864 a Londres.

350 Lubliner-Mattatia indique a ce propos que les grévistes recoivent 'appui des Trades Council
anglais, marquant ainsi la premiére manifestation concrete de solidarité entre ouvriers de
différents pays, LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 4, p.161; voir aussi TULARD 1995, p.654 et
HISTORIQUE DE LA GREVE 1868, p. 45.
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Chapitre 3
TRANSMISSION ET PROMOTION DU METIER

Alors que l'on pourrait croire que la Réunion ressuscite des formes
d’organisation du travail considérées comme archaiques, fixistes, et sclérosées,
son étude révele qu’au contraire c’est une structure dotée d’'une forte capacité
d’adaptabilité. Car, si les fondements sur lesquels elle s’appuie sont forts et
immuables, le reste de son organisation est remis en question, interrogé par ses
membres, de fagon a toujours étre en adéquation avec leurs besoins et leurs
attentes. C’est parce qu’elle est une structure vivante et évolutive que la Réunion
est pérenne. Elle assoit cette pérennité en développant des actions au long cours,
actions qui retrouvent par ailleurs les anciennes attributions des corporations, la
transmission et la promotion du métier. Ces deux sujets sont essentiels dans un
moment ou la révolution industrielle transforme les techniques et ou le
remodelage social de la profession a brisé la chaine traditionnelle de la
transmission des savoirs. Ces deux domaines sont pour la Réunion des moyens
d’affirmer sa place au centre de I'industrie du bronze.

Or, dans la France du xixesiecle, répondre a ces deux missions demande de
s’adapter aux nouvelles nécessités et exigences du temps. Au moment ou la
formation professionnelle devient un véritable enjeu national, tant dans la sphere
publique que privée, la Réunion décide d’assumer la formation de ses ouvriers en
soutenant et en créant des lieux d’enseignement. A ce dispositif, elle adjoint des
systéemes d’encouragement du métier par l'organisation de concours, dont les
objets primés permettront de former le premier noyau d'une collection destinée
non seulement a 'apprentissage mais aussi a la documentation de I'histoire de

I'industrie. Cette derniere est destinée a la valorisation des arts industriels qui
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apparaissent dans la seconde moitié du xixe siecle, la Réunion des fabricants
élabore des moyens spécialement destinés a ses besoins, faisant presque
sécession avec les autres industries d’art. Cette indépendance ne lui fait pas pour
autant négliger les moments de publicité que sont les expositions industrielles, la

Réunion prenant soin d’y avoir une forte visibilité.

A. Formation des ouvriers du bronze

La distinction entre artiste et artisan, distinction qui a une longue exégese,
se manifeste entre autre par la formation recue. Jusqu’au xixe siecle, la partition
entre les deux était des plus simples : aux artistes, I'’Académie des beaux-arts, voie
royale de la formation artistique, a laquelle s’était adjointe pendant un temps,
I’Académie de Saint-Luc3>!; aux artisans, la corporation. Bien que la Révolution
francaise ait aboli tant le systeme académique que le systeme corporatif,
I’Académie est rapidement refondée et retrouve ses fonctions tandis que le
monde artisanal, qui éprouve par ailleurs les transformations de la révolution
industrielle, doit mettre en place de nouveaux dispositifs de formation répondant
a des exigences inédites en lien avec les changements techniques qu’elle apporte.
I s’agit des lors de fonder un enseignement en adéquation avec les
transformations sociales et techniques contemporaines. En étudiant le paysage
de I'enseignement professionnel, nous verrons comment la Réunion s’y insere,

quelles réponses et quels perfectionnements elle tente d’y apporter.

a. L’enseignement professionnel

Dans l'article qu’il consacre en 1864 aux Beaux-Arts et a I'industrie dans la
Gazette des Beaux-Arts, Henri-Alfred Jacquemart (1824-1896) fait le constat
suivant : « L'enseignement professionnel est fondé, fondé par les seules forces de

I'initiative privée3>2 ». La seconde moitié du Xixe siecle marque I'’enracinement de

351 GUIFFREY 1916
352 JACQUEMART 1864, p. 507.
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la formation professionnelle dans le secteur privé. Une implantation qui découle
directement de la place centrale donnée a la création des modeles dans la
production industrielle d’objets de luxe et de 'émulation que crée I'engouement
autour de ce type de productions. Au moment ou les Expositions universelles
cristallisent les rivalités nationales en matiere de création industrielle et ou la
lutte contre la concurrence étrangere assaille les esprits, la qualification des
ouvriers devient le nouveau cheval de bataille des industries d’art3>3. Avant tout
autre, les principaux militants pour l'institution d'un enseignement professionnel
sont les artistes industriels et les fabricants d’objets d’art. Leur expérience des
besoins réels de I'industrie leur fait désirer la mise en place d’'un enseignement
complet, alliant maitrise du dessin et maitrise des techniques. Y a-t-il réellement
lieu de s’étonner de cela ? Le non-engagement de I'Etat, tant sous la Restauration
que sous la Deuxieme République ou le Second Empire, n’est pas tant le fait d'un
désintéressement que d’une approche libérale. Durant tout I’Ancien Régime, la
charge des apprentis était assumée par la corporation qui s’occupait de leur
formation et, dans une certaine mesure, de leur insertion. Apres la disparition des
corporations, le systeme de formation est a reconstruire et a inscrire dans un
projet social plus large.

Bien que l'initiative privée assume au xixe¢ siecle I'essentiel de la formation
professionnelle, 'enseignement des arts appliqués a quand méme bénéficié
d’encouragements et de créations spécifiques, qui servent d’assises et de
modeles, telle que I'Ecole royale gratuite de dessin et de mathématiques en
faveur des arts mécaniques, premiere institution dédiée a un enseignement
professionnel, et ou est encore formée, au xixe siecle, la plus grande partie des
ouvriers des industries d’art parisienne. Fondée par Jean-Jacques Bachelier
(1724-1806) en 1766, elle est établie par décret royal I'année suivante. Connue
sous le sobriquet de « Petite école », elle devient en 1845 I'Ecole royale et spéciale
de dessin et de mathématiques appliqués aux arts industriels, puis en 1877
I'Ecole nationale des arts décoratifs. La Petite Ecole dispense un enseignement
tres complet, essentiellement fondé sur le dessin linéaire et d’imitation, que
renforcent des notions de mathématiques. Cet enseignement est marqué par la

personnalité de Horace Lecoq de Boisbaudran (1802-1897) qui, de 1841 a 1869,

353 Sur I'enseignement professionnel sous le Second Empire, voir LAURENT 1998.
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propose une méthode élaborée sur le travail de la mémoire auquel s’ajoutent
apres 1863, des cours de sculpture et d’architecture3>4. Dans le cours de
sculpture, les éleves pratiquent le modelage d’apres I'antique, la plante et la
nature. A la fin de chaque année, une exposition des travaux des éléves est
organisée.

A cette institution pionniére s’ajoutent et s’associent les cours de dessin de
la ville de Paris qui sont institués par arrété préfectoral dans les années 1860 et
accueillent des éleves venant de toutes les industries, les plus nombreux étant les
mécaniciens et les ébénistes. Par ailleurs, la ville de Paris subventionne six écoles
de dessin d’art3>> dont l’enseignement est dispensé par des professeurs
appartenant a l'industrie. L’ambition de ces écoles est la méme que celle de
I'Ecole impériale et spéciale de dessin: la formation de tous les ouvriers
travaillant pour les industries d’art. Ce mouvement ne se limite pas a la capitale et
de nombreuses écoles sont créées en province pour répondre aux besoins
spécifiques des industries locales3%6.

La nouveauté que constituent ces écoles ne se situe ni dans leur création ni
dans leurs intentions, qui apparaissent des le xviii€siecle, mais dans «le
perfectionnement et la croissance des moyens3>7 ». Et ce, car I'industrialisation et
les transformations des processus de fabrication donnent une nouvelle
physionomie a la figure de I'apprenti : celle de 'ouvrier. En cela, I'étude des écoles
d’arts appliqués permet de mieux comprendre les corps de métier. Car ce sont ces
derniers qui, bien que n’ayant plus d’existence ou de statut, reprennent leurs
droits sur la formation ouvriere. Les premiers bénéficiaires de cet enseignement
sont les artistes industriels et les fabricants d’objets d’art. De fait, 'organisation
de cet enseignement répond essentiellement a une logique - une économie ? -
pragmatique induite par I’évolution des techniques et de la production, tout

particulierement celles industrielles.

354 LAURENT 1998, p. 28

355 Chaque école regoit une subvention de 3 000 francs; ENQUETE 1864-1865, vol. 1; p.98 et
suivante, p. 103-107, p. 204-210, cité par LAURENT 1998, p. 40.

356 Nous renvoyons au 2¢ numéro de la revue d’Artefact, Art et technique: les enjeux de la
formation (XVIIIe-XXe siecles), qui sera publié en juin 2014 et dont Audrey-Patricia Millet a eu la
gentillesse de nous transmettre les articles inédits. Voir en particulier : Audrey-Patricia Millet,
« Autopsie du dessin de fabrique : définitions et usages, de I'étude aux marchés (XVIIIe-XIXe
siecles) » et Florence Charpigny, « Stratégie de requalification du métier de dessinateur en soie : la
réforme de I'enseignement du dessin textile a I'’école des Beaux-Arts de Lyon, 1918-1922 ».

357 LAURENT 1998, p. 8-9.
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Conscients de cette nécessité, mais peu satisfaits par cet enseignement qui
ne contient aucune spécialisation dans leur domaine, les fabricants de bronze de

la Réunion décident de s’impliquer dans la formation des apprentis.

b. L’enseignement professionnel dispensé par la Réunion des fabricants

de bronze

«[...] il est évident que nul n’est plus apte ni plus capable de servir
les intéréts professionnels et a honorer les bienfaiteurs de la
profession que la réunion tout entiere de ceux qui l'exercent,
administrée et représentée par ses propres élus [ ...]358 ».

De méme que dans les autres industries d’art, la nécessité de la formation
professionnelle dans le domaine du bronze découle de l'idée, naturelle et
rebattue, que les bons ouvriers font les bons produits. Pour les fabricants, la
sauvegarde du bronze francais et son maintien sur le marché international est
conditionné par les compétences et la qualification des ouvriers. L'idée n’est pas
nouvelle, mais l'ampleur donnée a la production I'étant, la formation
professionnelle est amenée a s’adapter a cet accroissement et a y apporter des
réponses adaptées. Dans une industrie exigeant des qualifications nombreuses,
les fabricants de bronze s’accordent a se reconnaitre comme les mieux placés
pour organiser la formation de leurs ouvriers.

Organiser la formation des ouvriers, c’est pour la Réunion une maniere
d’orienter l'enseignement en fonction des spécificités des métiers qu’elle
rassemble. En concentrant la formation dans une seule école et en créant une
sorte de monopole, elle controle et oriente la production future. En somme, cette
implication lui permet d’instaurer un niveau de qualité, et d’inciter chacun a
tendre vers lui. La encore, la démarche se rapproche des préceptes a I'ceuvre au
sein des corporations, qui détiennent le contréle de la qualité des produits. On
peut approfondir ce questionnement en se demandant si le contréle de la

formation ouvriere n’est pas aussi un moyen de déterminer une maniere

358 Séance du 16 février 1866, A. N. 106AS/6, p. 80.
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commune, cohérente et homogéne - un «style » francais - au moment ou la

pression de la concurrence étrangere devient plus forte.

- Les écoles des Lequien

« Le musée d’art industriel est un moyen d’action que, par malheur,
nous ne possédons pas encore ; mais on m’assure que nous sommes
sur le point de I'obtenir et que les premiers éléments sont tous préts.
Ainsi soit-il !

Ah'! si nous l'avions eu, ce Musée, lors de notre visite a Lequien,
combien nous aurions été heureux d’inviter cet honorable artiste-
professeur a nous amener ses éleves, afin de leur augmenter la
science a laquelle ils aspirent.359 »

Comme nous l'avons dit, la création de cours de dessin et d’écoles
professionnelles publiques et privées dans la capitale s’accentue dans les années
1860. Parmi les six écoles de dessin d’art privées subventionnées par la ville de
Paris, trois enseignent le modelage de figures et d’ornements, principaux
domaines dans lesquels les futurs ouvriers des industries d’art auraient a
s'illustrer. Dans une enquéte sur I'enseignement professionnel conduite dans les
années 1863-1864, leurs missions sont définies comme « l'instruction spéciale
des nombreux ouvriers occupés a des industries qui ressortent de I'art du dessin
et de la statuaire, telles que les meubles, les papiers peints, les porcelaines, les
bronzes, l'orfevrerie, la gravure sur métaux, le dessin des tapis, des étoffes, la
sculpture et la peinture décorative3®® ». Ces propos sont formulés par Justin-
Marie Lequien, dit Lequien pere (1796-1881) 361, directeur a partir 1835 de l'une
des plus importantes écoles professionnelles de la capitale, et que la Réunion
choisit comme lieu de formation pour les apprentis de ses membres.

Mais I'idée de fonder une école propre a la Réunion est bien plus ancienne
et, des avril 1828, le fabricant Lerolle soumet une premiére proposition a
I'assemblée générale, visant a établir une école de dessin, de ciselure et modelage

afin de lutter contre la concurrence étrangere. La proposition est votée par

359 ANONYME 1861, p. 288.

360 Propos de Lequien pére dans ENQUETE 1864-1865, vol. 1., p. 204, cité par LAURENT 1998, p. 41.
361 D’apreés Lami, Justin-Marie Lequien est le fils de Pierre-André Lequien, sans doute un
ornemaniste, LAMI 1914-1970, t. I11, p. 326-327.
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I'assemblée mais elle n’aboutit pas. Un second projet est présenté par le sculpteur
Jean-Marie Pigalle : il demande a occuper le local du bureau deux fois par semaine
pour y accueillir une école de modelure et de sculpture. Mais cette formation, qui
met en avant I'exécution et non la conception, ne parait pas répondre aux besoins
de I'industrie du bronze, et sa proposition est ainsi rejetée3¢2,

En fait, I'école de Lequien est née de celle créée en 1834 ou 1835 par le
fabricant Héricourt363, un des membres fondateurs de la Réunion en 1818, avec la
collaboration de deux autres membres, Février et Delahaye364. Le 1¢r juillet
1835365, Lequien reprend la direction de I’école. Sculpteur et peintre formé a
I'Ecole des beaux-arts, il essaie d’engager une carriére des plus classiques, qui
passe par le prix de Rome, dont il remporte le second grand prix ex aequo en
1819, et des participations au Salon dans les années 1830. Bien que ne parvenant
pas a la reconnaissance publique, sa formation académique le prédispose a
I'enseignement, voie qu’il fait sienne en 1835. Il professe ensuite a l'école
Turgot 366 de 1839 a 1879 - la premiere école d’enseignement primaire
supérieure fondée et entretenue par la ville de Paris.

Agrandie et déplacée au 12, rue de Ménilmontant3¢7, I'école, désormais
dite de Lequien, devient une école de dessin et de modelure3®8. De maniere
traditionnelle, 'enseignement est fondé sur I'étude de la figure d’apres la bosse, le
modele vivant et la sculpture.3¢® De méme que dans les autres écoles de la

capitale, I'enseignement dispensé est strictement corrélé aux besoins de

362 FERLIER 2006, p. 99. Ferlier signale plusieurs orthographes du nom Pigalle dans les proces-
verbaux - Pigalle, Pigal ou Pigale. Il n’y a aucun lien de parenté avec le sculpteur Jean-Baptiste II
Pigalle.

363 Héricourt pére a une fabrique et un magasin de bronzes au 29, faubourg Saint-Martin, puis au
n° 5, rue Neuve-Saint-Martin. Son fils, ciseleur, est également membre de la Réunion et apparait
dans I'almanach de 1826.

364 Assemblée générale du 29 octobre 1838, A. N. 106AS/4, p. 540.

365 ALMANACH 1844, p. 24, voir annexe 2.9.

366 Le nom «école Turgot» peut étre appliqué de maniere générale aux quatre autres
établissements d’enseignement primaire supérieur fondés et entretenus par la ville de Paris, a
savoir I'école Colbert (1868) I'école Lavoisier (1872), I’école Jean-Baptiste Say (1873) et I’école
Arago (1880), article « Turgot (écoles) », Nouveau dictionnaire de pédagogie et d’instruction
primaire publié sous la direction de Ferdinand Buisson [édition de 1911],
http://www.inrp.fr/edition-electronique/lodel/dictionnaire-ferdinand-
buisson/document.php?id=3755 (consulté le 7 février 2013).

367 Ophélie Ferlier indique l'installation au 12, rue de Ménilmontant en 1835 (séance du
3 septembre 1835, A.N. 106AS, p. 470), voir FERLIER 2006, p. 100. Il semble toutefois qu’a une date
inconnue, I'école déménage au 14 de la méme rue, voir annexe 3.6.

368 « Modelure » est le terme employé dans les archives de la Réunion pour parler de modelage.

369 FERLIER 2006, p. 100-101.
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I'industrie. Il comprend donc un cours de modelage et un cours de dessin, ou sont
étudiés la figure et l'ornement - des enseignements permettant aux éléves
d’apprendre a concevoir et réaliser des modeles. Lequien a une vision de
I'enseignement des arts industriels que nous pourrions qualifier de globale.
Toutes les industries d’art reposent sur le dessin, il est donc nécessaire que tous
les apprentis y soient formés avant toute autre chose, et c’est pour cette raison
qu’il refuse d’ouvrir des cours spécifiques dédiés a une industrie particuliere.
L’autre raison est la variété des métiers d’art exercés dans la capitale, qui rend
impossible la fondation d'un cours pour chacun d’eux. Seule une parfaite maitrise
du dessin peut permettre aux futurs ouvriers de passer aisément d’'une industrie
a l'autre. Mais cette conception de I’enseignement fondée sur un savoir commun
n’est pas unanimement partagée : dans des domaines ou la spécialisation est le
plus souvent extrémement poussée, 'acquisition de compétences « inutiles » peut
paraitre superflue. Toutefois, I'enseignement dispensé a I’école de Lequien fait
ses preuves: nombre des anciens éleves de I'école participent aux grandes
expositions industrielles et quelques-uns figurent méme au Salon370 ; I’école toute
entiere remporte méme une médaille a I'Exposition universelle de 1867.

Alors que I'école n’est pas réservée aux ouvriers du bronze, et est ouverte
a toutes les industries d’art, la présence de ces derniers est encouragée par une
tarification des cours inférieure a celle appliquée aux autres professions371. Il faut
dire que I’école est au centre des préoccupations de la Réunion qui réfléchit
méme a un projet de reglement. Par ailleurs, Lequien comprend qu’il peut faire
appel a elle ; en septembre 1836, il demande une aide financiere. Cet appel attire
I'attention de la Réunion sur les besoins de I’école pour son bon fonctionnement.
Une commission est alors nommée qui élabore un projet de subvention et un
reglement, qui sont tous deux adoptés par l'assemblée générale3’2. Cette
implication place réellement I’école sous la tutelle de la Réunion qui met en place
en retour un dispositif de controle, en envoyant des membres s’assurer de son

bon fonctionnement, et d’encouragement au moyen de concours et de

370 Voir LIENARD, ], « Rapport a la société du Progres de I'art industriel sur I'école de M. Lequien »,
L’Art au dix-neuviéme siécle, n° 18, vol. 6, 1861, pp. 275-276.), cité par LAURENT 1998, p. 43.

371 Stéphane Laurent indique une cotisation mensuelle de 2 francs au lieu de 3, mais dans le
proces-verbal de I'assemblée générale du 26 octobre 1840, Gastambide signale que la cotisation
s’éleve normalement a 4 francs.

372 Assemblée générale du 24 octobre 1836, A.N. 106AS/4, p. 470-473.
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récompenses aux éleves les plus méritants. La Réunion s’occupe également
d’obtenir une allocation annuelle auprées de la mairie de Paris373 ; c’est chose faite
en 1837, la municipalité accordant un financement de 2000 francs. Selon les
proces-verbaux, la subvention de la ville est de 3 000 francs en 1840, et elle est
encore augmentée de 2 000 francs en 1846 au moment ou I'école de Lequien est
véritablement classée au rang des établissements municipaux374. Pour sa part, la
Réunion finance l'institution a hauteur de 300 francs par an, une subvention qui
s’apparente, selon les mots du président, a un véritablement investissement sur
le long terme: « c’est a ce prix [les 300 francs versés annuellement] que vous
conserverez la supériorité qui vous est acquise sur les fabrications de
I'étranger3’> ». Ces dispositifs sont complétés, en avril 1838, par la création par
Lequien d’'un systeme de bourses afin de permettre aux apprentis les plus
nécessiteux d’accéder a une formation. En vingt-huit années, I’école accueille pres
de 7 000 éleves, avec une moyenne de fréquentation entre 1835 et 1847, de 170
éleves par an; et entre 1847 et décembre 1863, de 298 éléves par an, selon les
chiffres donnés par Laurent37¢, dont la moitié appartiendrait a l'industrie du
bronze.

Suivant I'exemple paternel, Justin Lequien (1826-1882) se tourne lui aussi
vers l'enseignement professionnel. Alors que dans son Dictionnaire des
sculptures, Stanislas Lami indique que Justin-Marie dirige 1'école municipale de
dessin du Xe arrondissement de Paris, sise au 18, rue de Chabrol, et fondée par
les freres Dupuis en 1836, le registre de 'école de dessin pour I'année 1865
conservé dans les archives de la Réunion désigne Lequien fils comme le directeur
de cette école377. Il est possible que I'un ait succédé a 'autre, I'absence d’élément
sur ce sujet nous permettant seulement d’avancer I’hypothese. Dirigée par I'un ou
par 'autre, a I'instar de celle de la rue Ménilmontant, ’école de la rue de Chabrol
accueille également les apprentis des membres. Car les deux hommes sont les
interlocuteurs a part égale de la Réunion, et si par moments, 'un semble plus
présent que 'autre, nous ne pouvons réellement dégager une prédominance de

I'un des deux. Des mentions plus fréquentes a I’école de la rue de Ménilmontant

373 Assemblée générale du 26 octobre 1840, A.N. 106AS/5, p. 56.
374 Assemblée générale du 27 avril 1846, A.N. 106AS/5, p. 254.
375 Assemblée générale du 25 octobre 1841, A.N. 106AS/5, p. 90.
376 LAURENT 1998, p. 41.

377 ANN. 106AS /45, voir aussi annexe 3.6 et 3.7.
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semblent indiquer des liens plus anciens, néanmoins seules les listes de cartes
délivrées par la Réunion pour autoriser et subventionner la formation des
apprentis permettraient de savoir dans laquelle des deux écoles ils étaient
envoyés. Or ces listes ne sont malheureusement pas conservées ; seul le registre
des inscriptions de 1865-1866 est aujourd’hui aux Archives nationales et son
dépouillement met en évidence une égalité dans la répartition des éléves entre
les deux écoles378.

De par sa forte implication, la mainmise de la Réunion sur I'école de
Lequien est presque totale, au point qu’elle n’est plus considérée comme une
école de formation aux arts industriels mais comme celle préparant aux métiers
du bronze : « pour que cette école continue d’étre en quelque sorte la nétre, pour
que les études y soient entierement dirigé [sic] de maniere a former des ouvriers
pour notre profession, il faut que nous y conservions quelque influence [...]379 ».
Cette spécialisation trés poussée des ouvriers du bronze est en contradiction avec
la « porosité » entre les différentes branches des arts industriels et les techniques
d’ornement - une porosité qui permet la circulation des hommes et des modeles
- telle que les travaux d’Isabelle Parizet ont pu le mettre en évidence 389,

L’exercice d’'une influence sur 1'école est important pour la Réunion car
elle lui permet d’agir sur les choix faits dans '’enseignement, de peser dans les
décisions ou les orientations prises; en somme de faire en sorte que les cours
dispensés soient le plus en adéquation avec les besoins de la création en bronze.
Aussi la Réunion, par l'entremise de son bureau, y fait des visites régulieres,
s’enquérant de l'avancement des éleves, de leur progres, ainsi que de leur
assiduité. Ce dernier point est capital pour la Réunion, qui souhaite que le
nombre des éléves augmente, signe d’'une diffusion de 'enseignement dont on
peut espérer une amélioration générale de la fabrique. Une inquiétude point dans

les propos tenus par Gastambide en 1841 :

«le nombre n’en a pas diminué, mais il ne s’est pas accru non plus, et
c’est un mal; il n'est personne qui ne reconnaisse que I'étude du
dessin est indispensable ou au moins tres utile a celui qui se livre a
notre profession, comment se fait-il donc qu’'on ne se montre pas

378 Voir annexe 3.6.
379 Assemblée générale du 26 octobre 1840, A.N. 106AS/5, p. 57.
380 PARIZET 2009
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plus empressé a encourager a recommander cette étude Je crois que
I'on regagnerait bien vite du coté de I'’habileté et du golit ce qu’'on
peut craindre de perdre d’un autre coté ; dans tous les cas on serait
assuré de préparer un avenir meilleur; et cette pensée mérite de
vous occupé [sic].381 »

La promotion de I’école - et des vertus de I'enseignement - passe par la
valorisation des éleves les plus méritants. L’encouragement et I’émulation sont
les ressorts traditionnels sur lesquels I'école vient s’appuyer, en remettant
annuellement un prix aux éleves les plus doués. Afin de plus spécifiquement
encourager les apprentis des industries du bronze, la Réunion décide de faire de
méme et de décerner des récompenses aux éléves - la remise des prix décernés
par la Réunion se fait conjointement a celles de I’école -, qui se composent de
médailles auxquelles peuvent venir s’adjoindre d’autres récompenses, telles que
des livrets de Caisse d’épargne ou des étuis de mathématiques. Il semblerait que
ce soit a la suite d’'une demande de Lequien formulée en janvier 1853 de trouver
une récompense a distribuer aux éleves du bronze que la Réunion décide de
distribuer deux médailles, une en argent et une en bronze382, des récompenses
qui évoluent vers 2 médailles d’argent et 2 médailles de bronze en 1863 : « On
offrira comme les années précédentes 2 médailles de bronze et 2 d’argent aux
éleves de Lequien (dessin et sculpture)383 ».

Ecole pionniére et exemplaire de I'enseignement professionnel dans la
capitale, I’école de Lequien est un modele pour la Réunion quand celle-ci décide
de fonder sa propre école, réaffirmant ainsi sa détermination de mettre en avant
I'enseignement professionnel. Ainsi, elle met a exécution son désir de fournir aux
futurs ouvriers du bronze une formation plus ciblée, et plus spécifiquement
destinée a les préparer aux différents métiers du bronze, puisque 1'école de

Lequien ne dispense qu'un enseignement généraliste.

381 Assemblée générale du 26 avril 1841, A.N. 106AS/5, p. 69.
382 Séance extraordinaire du 17 janvier 1853, A.N. 106AS/5, p. 449.
383 Séance du 15 mai 1863, A.N. 106AS/5, p. 671.
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- L’école de la Réunion384

« Au moment ou I'Exposition se fermait, la réunion des fabricants de
bronze ouvrait, dans son local de la rue Saint-Claude, une école de
dessin et de modelure gratuite jusqu'a la générosité. La jeunesse
saine du métal parait vouloir s’y empresser. C’est de bon augure pour
'avenir, et pour le présent c’est un encouragement...385 »

Les mots d’Auguste Luchet dans son compte-rendu de I’Exposition
universelle de 1867 sont un « encouragement » pour le métier. Ils annoncent ceux
que le président Barbedienne tiendra aux membres de la Réunion quelque temps

plus tard :

« Par 'organisation de cette Ecole professionnelle, la Réunion des f®ts
de Bronzes formera des ouvriers habiles qui maintiendront les
bonnes traditions du travail, et dans un temps prochain elle aura
élevé le niveau des connaissances pratiques, et amené de nouvelles
améliorations dans la qualité des produits.386 »

En fondant sa propre école, la Réunion paracheve son implication dans
I'enseignement professionnel et accomplit une des missions qu’elle s’était
donnée : maintenir les bonnes traditions du travail et améliorer la qualité des
produits. Au-dela des considérations économiques et commerciales, de I'épargne
de moyens et de la préparation de l'avenir de l'industrie du bronze, une
dimension plus symbolique et idéologique anime cette motivation: pour la
Réunion I'enjeu de cette école est aussi d’ordre représentatif et identitaire. En
devenant le principal lieu de formation, elle affirme son monopole sur la fabrique
et devient le passage presque obligé pour quiconque aspire a ces professions,
prenant le contrdle de la création des modeles. En s’implantant dans le siege de la
Réunion rue Saint-Claude - n’oublions pas que la volonté de créer une école a
également déterminé le choix du local, celui-ci devant étre assez grand pour
pouvoir y accueillir les cours - I'école n’en est ni une excroissance, ni un

prolongement, mais une partie intégrante.

384 CHEVILLOT 1998, p. 212 ; FERLIER 2006, p. 98-101.
385 LUCHET 1867, p. 331.
386 Assemblée générale du 19 mai 1869, A.N. 106AS/6, p. 273.
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La création d’'une école gratuite pour les apprentis des membres est
décidée lors de la séance du 3 février 1865, sur proposition du président

Barbedienne387 :

« La deuxieme proposition a pour but I'ouverture d'un cours de
dessin gratuit, pour les apprentis des membres de la Société, avec un
concours annuel entre les jeunes éleves & la distribution
d’encouragements et de récompenses. Proposition adoptée a
I'unanimité.388 »

Sous la présidence de Barbedienne, I'enseignement professionnel cristallise
I'attention ; dans les principales attributions que la Réunion se donne - qui sont
rappelées aux membres par le président le 1¢r juin 1865 - il est mentionné en

premier, avant I’encouragement et la bienfaisance, et il comprend :

« L’enseignement dans I’atelier; l'enseignement par le dessin;
I'enseignement par la parole, au moyen de conférences vraiment
professionnelles, le crayon ou I'outil en main, dans la pratique méme
du travail ; I'enseignement pour nos apprentis, pour nos ouvriers,
pour nos artistes comme pour nous-méme; enfin I'enseignement
pour tous et par tous les moyens propres a le répandre.389 »

Votée en 1865, la création de l'école ne suit pas immédiatement sa
décision et la Réunion continue d’envoyer ses apprentis dans les écoles des rues
Ménilmontant et Chabrol. Ce que montre, lors de 'assemblée générale du 1¢r juin
1865, la nécessité pour Barbedienne de devoir régler des questions financieres
avec Lequien pere et Lequien fils afin qu’ils admettent a leurs cours tous les
jeunes apprentis se présentant a eux munis d'une autorisation de sa main,
précisant qu’a ce jour 21 éleves s’étaient présentés. Au mois de mars de I'année
suivante, Barbedienne se réjouit et se félicite encore de I'’envoi d’apprentis chez
les Lequien: «Dans une mesure déja satisfaisante, quoique modeste,

I'enseignement a commencé a prendre son essor ; 41 cartes ont été délivrées a de

387 A une date inconnue est lancée une souscription volontaire pour la fondation d’une école de
dessin a laquelle participent Barbedienne, Christofle, Rouvenat, Viot, Lacarriére, Figaret, Deniere
et Petit, AN. 106AS/44.

388 Séance du 3 février 1865, A.N. 106AS/6, p. 4.

389 Assemblée générale du 1erjuin 1865, A.N. 106AS/6, p. 21-22.
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jeunes éléves pour suivre les cours de dessin du soir3?? ». Ce nombre semble étre
en progression constante puisqu’au premier semestre de 1866, 46 cartes ont été
délivrées, et 48 durant le semestre suivant. Barbedienne souligne la difficulté
qu’il y a aussi a faire prendre conscience aux ouvriers, aux apprentis, mais aussi
aux fabricants, des bienfaits que chacun retirerait de la fréquentation de ces
cours.

Il faut attendre 'année suivante, lors de I'assemblée générale du 16 juillet
1866, pour voir réapparaitre la question de I’école, et cette fois-ci, aux arguments
de sauvegarde et d’amélioration de la qualité des productions s’ajoute celui du
colit: la fondation d’une école ne reviendrait pas plus cher, et méme peut-étre
moins, a la Réunion que le paiement des cours chez les Lequien. Le calcul de la
dépense faite au cours de I'année sociale 1865-1866 durant laquelle 46 cartes ont
été distribuées pour suivre les cours de dessins, porte la dépense mensuelle a
138 francs, « C’est un chiffre qui nous a autorisé a vous dire qu'un professeur
choisi par nous ne nous occasionnera pas une dépense plus considérable31 ». Il
est intéressant de voir comment Barbedienne renverse I'argument qui, dans un
premier temps, était apparu comme le signe encourageant du développement de
la formation dans les ateliers pour en faire une source trop importante de
dépenses, et une dépense qui ne semble pas toujours justifiée. Le dépouillement
du registre d’inscription de la Réunion3°2 vient confirmer le nombre de cartes
avancé par Barbedienne pour l'année sociale 1865-1866. L’étude de ces
documents livre des informations, quoique restreintes a une année, sur les types
d’apprentis se rendant dans les écoles des Lequien, et les patrons les plus
désireux de voir leurs apprentis se former. Avec 18 apprentis sur les 46 envoyés
par la Réunion, Barbedienne est tres clairement le fabricant utilisant le plus le
systéme. Ses apprentis sont ciseleurs, monteurs, graveurs, mais aussi émailleurs -
le bronze émaillé étant 'une de ses grandes spécialités. Les dates de remise des
cartes permettent de distinguer des sessions organisées une a deux fois par mois.
Apres Barbedienne viennent les noms de Schlossmacher, Viot, Lacarriére,
Paillard... [l n’y a rien de trés étonnant a voir les principaux fabricants de bronze,

ceux employant le plus grand nombre d’ouvriers et ayant la plus forte

390 Assemblée générale du 12 mars 1866, A.N. 106AS/6, p. 84-85.
391 Assemblée générale du 16 juillet 1866, A.N. 106AS/6, p. 111.
392 A.N. 106AS/45.
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productivité, envoyer en premier leurs apprentis en formation. L'importance
donnée par Barbedienne a cette question et I'usage qu'’il fait des ressources de la
Réunion a cette destination, visible ici par le nom de ses apprentis placés chez les
Lequien, vient expliquer son engagement dans la création d’'une école. Le bilan
des cartes distribuées en 1865 et 1866 lui permet d’ajouter aux arguments du
maintien de l'industrie et du progres des produits celui du colit que représente
I'envoi des apprentis dans ces deux écoles. Ce colt est d’autant moins justifiable
que I'absentéisme fait rage, retardant voire empéchant les progres attendus de
cet enseignement : « D’ailleurs, nous avons constaté que les éleves patronnés par
nous ne suivent pas exactement les cours; qu’ils retirent peu de fruits de
I'enseignement mis a leur disposition; ce qui tient beaucoup selon nous, a une
absence de surveillance et d’'un controle soutenu393 ».

Ces problémes affermissent la volonté de créer un lieu de formation
propre a la Réunion. La fondation d'une école de dessin destinée aux apprentis et
aux jeunes ouvriers du bronze est adoptée a 'unanimité moins trois voix lors de
I'assemblée générale du 16 juillet 1866. Toutefois, la question du rapport entre
l'utilité d’'une école et la dépense qu’elle occasionne reste présente. La question
est rapidement balayée par Barbedienne, la dépense se limitant selon lui au
salaire du professeur. La création de I'école répond avant tout a un besoin, ainsi
formulé par le président : « les Ecoles existantes n’offrent pas les lecons pratiques
et spéciales que I'on trouvera dans I'Ecole établie dans le local de la société par
les legons d’'un Maitre habile, et méme de quelques grands artistes qui se feront
un plaisir de nous préter leur concours». Avec un enseignement dédié
uniquement a l'industrie du bronze, un enseignement pensé et surveillé par les
principaux acteurs du secteur, cette école doit venir combler les lacunes des
autres formations non spécialisées, ceuvrant ainsi de la maniére la plus active et
efficace au maintien et au progres de la fabrique, ce que la Réunion considere
véritablement - et de maniere de plus en plus forte et prégnante dans le milieu
des années 1860 - comme une mission, un devoir.

Nous devons des lors nous interroger sur les spécificités demandées dans
la formation des ouvriers des métiers du bronze, comment I’école de la Réunion

tente d’'y répondre, et surtout en quoi son enseignement se distingue, s’il se

393 Assemblée générale du 16 juillet 1866, A.N. 106AS/6, p. 111.
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distingue, des autres formations professionnelles dispensées. La disparition des
mentions relatives aux Lequien dans les archives de la Réunion permet de
supposer le délaissement progressif de leurs écoles au profit de celle de la
Réunion qui devient le centre névralgique de la formation aux métiers du bronze.

Apres les longueurs dans la prise de décision viennent celles
accompagnant la mise en place réelle de I'école, qui n'ouvre ses portes que le
2 décembre 1867, et ne dispense au début qu’un cours de dessin, sous la direction
du professeur Béranger3?4, Une classe de modelure est ouverte dans le courant
des mois de mars ou d’avril 186839, sous la direction d’'un dénommé Aristide -
cette classe est considérée comme indispensable, comme la seule voie par
laquelle il sera désormais possible pour la Réunion de «répandre les
connaissances utiles et professionnelles pour nous préparer des artistes et des
bons ouvriers3?¢ ». Des la fin du mois de décembre, Barbedienne peut annoncer
que « 47 éleves recoivent tous les soirs les bienfaits de cet enseignement3°7 ». Il
annonce également non sans fierté 'enthousiasme et l'intérét que suscite leur

initiative :

« Les artistes, les industriels, les gens du monde applaudissent a
cette initiative de l'industrie privée, il ne serait pas impossible que
cette ceuvre bien modeste dans les proportions ne fut appelée a
servir d’exemple et a tracer une voie nouvelle pour la marche
ultérieure du travail national.

Il est bien entendu que nous ne cesserons pas d’étudier tous les
moyens de développer une institution si conforme aux besoins du
temps et dont I'application marquera une heureuse évolution dans
les annales de notre société.3?8 »

Progressivement, 1'école s’ancre dans la Réunion, et moins de six mois plus tard,
le nombre d’éléves a pratiquement doublé puisque sur 106 éléves qui se sont
faits inscrire, 80 ont été admis. Les cours ont lieu cing jours par semaine, de huit a

dix heures du soir. « Les résultats déja obtenus dans le travail » en mai 1868 sont

394 Nous ne disposons d’aucune autre information sur ce professeur.
395 Assemblée générale du 23 décembre 1867, A.N. 106AS/6, p. 172.
396 Assemblée générale du 23 décembre 1867, A.N. 106AS/6, p. 173.
397 Assemblée générale du 23 décembre 1867, A.N. 106AS/6, p. 172.
398 Assemblée générale du 23 décembre 1867, A.N. 106AS/6, p. 173.
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déja pour Barbedienne «de nature a justifier et a soutenir votre
persévérance3?? »,

Bien que I'école restreigne son enseignement au dessin et au modelage, la
volonté de I'ouvrir a d’autres matieres, indispensables a une formation complete,
est tres tot formulée aprés sa fondation : « Aussi nous appelons de tous nos veeux
le jour ou il nous sera permis d’ajouter aux cours de dessin, des cours pratiques
de composition, de modelure, de sculpture, dans lesquels les vérités de l'art
seront démontrées par nos meilleurs artistes les outils a la main4% ». Quoiqu’elles
ne voient jamais le jour, ces propositions témoignent d’'une ambition réelle de
créer une formation complete et de considérer la création des modeles dans leur
ensemble.

Réfléchir a l'enseignement a dispenser conduit a s’interroger sur les
limites que I'on souhaite lui donner. Le but de 'enseignement professionnel est
de former des ouvriers, des artistes industriels, et non des artistes. Le fossé entre
les deux catégories est important et ne doit pas étre comblé. Afin de préserver les
spécificités de I'industrie et de détourner les meilleurs éléments de la tentation
d’'une carriere artistique, 'enseignement professionnel ne doit pas se conformer
au modele de la formation artistique traditionnelle. S’il est nécessaire de
développer le sens créatif et les aptitudes en dessin et modelage, celles-ci doivent
rester strictement circonscrites aux besoins de la fabrique et n’encourager
aucune velléité artistique. La Réunion peut avoir toutefois un point de vue
variable. Lors de l'assemblée générale du 4 mai 1868, Figaret présente une
observation sur les lecons de modelure, dont il reconnait la grande utilité, mais
qu’« il ne voudrait pas voir pousser jusqu’a la sculpture parce que 'on risquerait
d’enlever un bon ouvrier a I'atelier pour en faire un mauvais sculpteur4! », A
cette remarque, le président Barbedienne rétorque qu’au contraire, tout ce que la
Réunion a a craindre, c’est de ne pas voir de grand artiste sortir de son école#02,

Ces oppositions témoignent de 'absence de consensus autour de ce qu’est un

399 Assemblée générale du 4 mai 1868, A.N. 106AS/6, p. 198.

400 Assemblée générale du 12 mars 1866, A.N. 106AS/6, p. 85.

401 Assemblée générale du 4 mai 1868, A.N. 106AS/6, p. 206-207.
402 Assemblée générale du 4 mai 1868, A.N. 106AS/6, p. 207.
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artiste industriel, de ses prérogatives et de ses aspirations qui, comme nous le
verrons, peuvent étre en butte avec celles des fabricants#03,

Comme ont pu le révéler tant les enquétes sur I'enseignement industriel
que les visites faites par les membres a I'école de Lequien, les éleves des écoles
professionnelles ne font pas toujours preuve d’assiduité et de discipline dans les
études : « Pour I'Ecole de dessin depuis sa fondation, nous avons eu a inscrire les
noms de 250 Eléves, tous n’ont pas fréquenté les classes d’'une maniere suivie,
quelques-uns méme ne s’y sont pas présentés, néanmoins la moyenne des éléves
travaillant chaque jour, soit au Dessin, soit a la modelure varie de 50 a 604%4 ». La
Réunion désire une école exemplaire et déclare porter une grande attention au
maintien de l'ordre au sein de l’école; Barbedienne déclare la visiter
régulierement afin de s’assurer de son bon fonctionnement. Les éléves
indisciplinés sont renvoyés. Pourtant, plusieurs membres se plaignent du
manque d’assiduité des éléves et du laisser-aller général#%5, Ces absences, dont le
nombre varie d’apres les comptes rendus faits dans les proces-verbaux de 12 a 15
éleves a chaque séance, conduit le bureau a adopter des mesures de punition,
voire d’exclusion, de ces étudiants défaillants. A contrario, les meilleurs éléments,
comme nous allons le voir, sont récompensés. Pour encadrer plus strictement la
formation, le bureau nomme en 1870 une commission de surveillance choisie
parmi les membres titulaires*%¢ selon une procédure qu’elle avait déja établie
pour I'école de Lequien.

En créant son école, la Réunion participe du mouvement de structuration
de 'enseignement professionnel en France tout en conférant a son action un
caractére trés autonome. Sa place privilégiée lui donne toute latitude pour
élaborer un tel projet, ce qui vient en retour confirmer encore son monopole.
Mais si I'enseignement de cette école se veut spécifiquement adapté a la

fabrication du bronze, les éléments qui nous en sont connus sont insuffisants

403 Voir chapitre 6, B.

404 Assemblée générale du 12 décembre 1869, AN. 106AS/6, p. 317-318.

405 Voir notamment assemblée générale du 13 juin 1870, A.N. 106AS/6, p. 361-362.

406 Cette commission est composée de Barbedienne, Paillard, Garnier Royer, Fourmont, et
Gagneau fils.
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pour identifier des innovations et des différences notables avec I'enseignement

pratiqué par d’autres établissements#07,

B. L’émulation comme voie de perfectionnement

Dans I'exposé des responsabilités de la Réunion que fait Barbedienne aux
membres lors de I'assemblée générale du 1¢r juin 1865 - exposé dans lequel il
explique les différentes modalités selon lesquelles la formation peut se faire -,
I'encouragement vient juste apres l'enseignement, dont il est con¢u comme
'auxiliaire. Il passe par I'organisation de concours « qui permettront a toutes les
aptitudes, a tous les talents de le produire*98 ». Il s’agit pour la Réunion d’aider et
de soutenir « dans son travail '’homme qui se montrera animé de la volonté de

bien faire ».

« Ces encouragements, n’en doutons pas, Messieurs, feront renaitre
I'amour du travail et de 'attachement a la profession.

Nous encouragerons encore en proclamant partout cette
grande vérité si profonde et si consolante que c’est dans le travail,
dans le travail seulement que I'’homme doit chercher sa dignité et son
indépendance.*%9 »

Tout le discours du président repose sur un argumentaire faisant du travail la
voie heureuse qui conduit a I'’épanouissement personnel et répond a cette
nouvelle vision du travail, s’élaborant au xix¢ siécle, dans laquelle celui-ci acquiert
une fonction sociale - le travail devient «la valeur cardinale de I'activité
humaine410 ». Quels sont les dispositifs que la Réunion met en place pour
encourager la formation professionnelle et quels en sont les résultats ?

En mettant en place plusieurs dispositifs d’encouragement - les prix et les

concours - des dispositifs devant embrasser tous les aspects de la fabrication des

407 Aucun document conservé dans les archives de la Réunion des fabricants de bronze ne permet
de savoir quel était exactement I'enseignement dispensé. Nous ne pouvons nous appuyer que sur
les mentions apparaissant dans les procés-verbaux.

408 Assemblée générale du 1¢r juin 1865, A.N. 106AS/6, p. 22.

409 Assemblée générale du 1¢r juin 1865, A.N. 106AS/6, p. 22.

410 AFRIAT 1997, p. 62.
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bronzes, la Réunion souhaite encourager le perfectionnement des ouvriers et, in

fine, 1a qualité des produits.

a. Les prix remis par la Réunion

Deux types de prix sont remis aux éléves : d’'une part ceux fondés par des
particuliers, des anciens membres de la profession qui font un don afin de
I'instituer, d’autre part ceux qui sont directement créés par la Réunion. Alors que
les premiers sont destinés a récompenser une activité particuliere et hautement
qualifiée, la ciselure, participant d’'un phénomene de distinction de ces ouvriers,
les seconds s’adressent au contraire a I'ensemble du métier, en adéquation avec

le principe de collégialité fondateur de la Réunion

- Le prix Crozatier

A son décés en 1855, Charles Crozatier (né en 1795-1855), sculpteur-
fondeur-ciseleur membre de la Réunion depuis le 20 avril 1849411, legue par
testament a la Réunion un capital nécessaire a 'acquisition de 500 F de rentes
« pour la fondation en faveur des ouvriers ciseleurs d'un prix d’encouragement
pour la ciselure donné a I'ouvrier qui aura exécuté avec le plus de perfection un
objet de ciselure en bronze ou argent dans 'année*12 ». Cet acte de bienfaisance
va dans le sens donné par la Réunion d’encourager I'amélioration des produits au
moyen de récompenses. Sculpteur formé dans I'atelier de Pierre Cartelier (1757-
1831), fondeur qui exécute notamment le quadrige de I'’Arc de Triomphe du
Carrousel, mais également ciseleur, Crozatier dirige ses bienfaits vers cette

profession, dont on sait par ailleurs qu’elle est difficile : les ciseleurs sont des

411 Lors de son adhésion en avril 1849, il est présenté par Deniére et Paillard et est admis en 3e
classe, A.N. 106AS/5, p. 339. Outre la rente qu’il laisse a la Réunion, Crozatier fait d’'importants
legs a sa ville natale, Le Puy-en-Velay : une fontaine monumentale, des sommes pour les hospices
et les musées du Puy ainsi que pour 'entretien dans une école artistique de Paris, d'un artiste du
Puy. Voir METMAN 1985, notice « Charles Crozatier », p. 184.

412 Assemblée générale du 2 novembre 1857, A.N. 106AS/5, p.552; voir aussi séance du
23 mars 1855, A.N. 106AS/5, p. 503.

144



ouvriers tres spécialisés et de haut niveau de compétence, ce qui les distingue
tres fortement du reste des intervenants, et les meilleurs sont dprement
recherchés par les fabricants car de leur intervention dépend en grande partie la
qualité de la piece. L'intervention du ciseleur n’est pas sans paradoxe. Elle se
situe au point de divergence de ce que I'on peut attendre d'un beau bronze : d'un
coté un bronze issu d’'une fonte suffisamment parfaite pour ne nécessiter aucune
ciselure, ou du moins une intervention minimale du ciseleur - le retrait des
évents et canaux de coulés et leur réparure -, de I'autre la mise en exergue de
leurs qualités pour donner a la piéce tout son fini.

Le legs fait par Crozatier charge la Réunion d’'une responsabilité, et elle
doit également se conformer a un certain nombre de clauses fixées par le
testament. Bien que le legs entre en vigueur a la fin de I'année 1856413, ce n’est
qu’au mois de mars 1859 que la Réunion regoit une convocation du Préfet de la
Seine afin « d’élire les ciseleurs et sculpteurs qui devront faire partie de la
commission et institués pour décerner le annuel de 500 F 1égué par le testament
de M. Crozatier*1* ». La distribution du prix Crozatier est ainsi confiée a une
commission, dont le legs stipule qu’elle doit étre composée de trois membres : un
ouvrier ciseleur figuriste, un ouvrier ciseleur ornemaniste et un peintre
décorateur ou sculpteur. Les trois premiers membres élus sont le sculpteur Jean-
Baptiste-Jules Klagmann (1810-1857) ; Bernard peére ciseleur figuriste et Planson

ciseleur ornemaniste#1,

413 Son entrée en vigueur est annoncée lors de l'assemblée générale du 3 novembre 1856 ;
Deniére et Eck rendent visite a cette occasion a la veuve de Crozatier A.N. 106AS/5, p. 536.

414 Séance du 18 mars 1859, A.N. 106AS/5, p. 580.

415 Se présentent également a cette élection : Faniere, Parisot, Pillard, Caron et Pascal (séance du
18 mars 1859, A.N. 106AS/5, p.580). Les proces-verbaux de la Réunion ne mentionnent
malheureusement pas de fagon réguliere le renouvellement de la commission Crozatier et nous ne
savons que de maniére épisodique quand un membre se retire et qu'un autre prend sa place. Il est
de méme impossible de connaitre la durée des mandats — et méme si une durée maximale a été
décidée. Nous savons seulement que Planson démissionne de la commission Crozatier pour cause
de santé au mois octobre 1859 (séance du 14 octobre 1859, A.N. 106AS/5, p.589. On trouve
également l'orthographe «Plancon») et est remplacé par Moriset (assemblée générale du
31 octobre 1859, A.N. 106AS/5, p. 593) et nous apprenons que Villemsens remplace Charpentier a
partir du mois de janvier 1865, sans savoir a partir de quelle année Charpentier siege dans cette
commission (assemblée générale du 23 janvier 1865, A.N. 106AS/5, p.734). Le 28juin 1867,
Fanniére alné est élu a la commission en remplacement de Klagmann il est permis de croire que
ce dernier a occupé ce poste depuis la toute premiere commission (se présentent également a
cette élection Constant Sévin et Jules Diéterle, assemblée générale du 28 juin 1867, A.N. 106AS/5,
p.155). Le choix de ces deux ciseleurs renommés, qui travaillent pour Barbedienne et
Paillardindique la volonté de confier cette charge a de véritables experts.
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Le dépouillement des proces-verbaux permet une reconstitution partielle
des prix Crozatier remis. Les noms n’apparaissent pas forcément dans l'ordre
chronologique et nous avons souvent di croiser les proces-verbaux pour
reconstituer un palmares, malheureusement lacunaire et dont souvent les prix
(1er, 2¢ ou mention) ne sont pas précisément indiqués. Bien que le faible nombre
de candidats soit regretté+16, 'assemblée générale du 23 avril 1860 désigne les
premiers lauréats : Ruiton pour la figure et Courtois pour I'ornement. Mais en
juin 1865, alors que sont rappelés les dons faits au musée de la Réunion, il est dit
que Christofle a déposé une assiette a quatre compartiments réalisée par Jules
Abeille et ayant remporté le prix Crozatier en 1860. En l'absence d’autres
éléments, il est impossible de trancher sur l'exactitude ou non de ces
informations. Le rappel de ces dons permet également d’apprendre que Jules
Abeille a remporté le prix en 1862 avec un coffret en argent repoussé genre Louis
XVI, et en 1864 avec une coupe grecque en argent repoussé*l’. En 1863, le prix
avait été attribué a Gaétan Faraoni#18 pour une collection de coupes en repoussé
d’apreés Boucher, un vase fondu d’apreés Clodion (1736-1814) et « un bas relief
d’une belle exécution fondu sur cire#1? » et en 1865 a Désiré Attarge (1820-1878)
pour un vase grec en argent repoussé d’apres Constant Sévin#20 (1821-1888)
[1ll. 16 et 17421], la 1r¢ mention a Colliot pour un bouquet de fleurs et la 2¢
mention a Pons, pour une Perdrix morte d’aprés Paul Comoléra (1818-1897)422
[11l. 18423]. Aprés 1865 la gestion et I'attribution du prix sont rendues a la ville de
Paris. Cependant les membres du jury continuent a étre élus parmi les membres.
Il n’est pas directement fait mention de ce changement dans les proces-verbaux.

Nous pouvons nous demander quels sont le réle et les retombées de ce
prix. Force est de reconnalitre, a la lecture des palmares, que le prix n’a pas fait
surgir des personnalités nouvelles et que les ciseleurs récompensés par le prix

Crozatier sont des ciseleurs déja reconnus travaillant pour des grandes maisons :

416 Assemblée générale du 23 avril 1860, A.N. 106AS/5, p. 605.

417 Séance du 16 juin 1865, A.N. 106AS/5, p. 40.

418 Né a Crémone, éleve de I'académie de Milan, participe au Salon de 1871.

419 Assemblée générale du 2 mai 1864, A.N. 106AS/5, p. 704.

420 Sur Constant Sévin voir aussi chapitre 6, B. a.

421 Nous n’avons pas retrouvé I'ceuvre en question, mais celles reproduites en Ill. 16 et 17 permet
d’évoquer le travail de Désiré Attarge et de Constant Sévin.

422 Assemblée générale du 23 janvier 1865, A.N. 106AS/5, p. 732.

423 Nous n’avons pas retrouvé I'ceuvre en question, mais le bas-relief reproduit en Ill. 18 permet
d’évoquer le travail de Comoléra.
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Jules Abeille est employé par Christofle, Désiré Attarge et Constant Sévin par
Barbedienne, et Paul Comoléra exécute des modeles pour Susse fréres. Le prix
vient donc davantage pour conforter des carrieres déja assises que pour en

révéler de nouvelles.

- Le second prix de ciselure de la Réunion

Le prix Crozatier fait des émules, et I'idée de patronner un 2e prix de
ciselure est proposée le 4 avril 1862 par Bernard peére, lui-méme déja membre de
la commission Crozatier 424, L’enthousiasme suscité par ce prix, dont la
commission se dit tellement satisfaite du dernier concours qu’elle regrette de ne
pouvoir diviser le prix, insistant par ailleurs sur «l'influence morale que doit
avoir sur la classe de pareilles institutions*2> », donne a cette proposition I'élan
nécessaire pour sa rapide mise en place. Le 14 avril suivant, I'institution d'un 2¢
prix de ciselure annuel est soumise a 'assemblée générale. La proposition de
Bernard peére bénéficie de I'appui du bureau#26, et elle est adoptée a I'unanimité
lors de 'assemblée générale du 8 décembre 1862427, Le prix se composerait d'un
montant de 300 francs auquel s’ajouterait une médaille commémorative, et il
serait décerné par une commission composée de deux membres, Lemelin et
Eck#28,

Mais la louable initiative de la Réunion est contrariée par celle d’'un de ses
membres qui, au méme moment, va donner les moyens a la Réunion de créer un

prix a son nom : le « 2¢ prix de ciselure » va se fondre dans le prix Villemsens.

- Le prix Villemsens

En effet, lors de I'assemblée générale du 1¢ juin 1863, le président

annonce que Villemsens « désireux d’attacher a son nom une fondation appelée a

rendre d’aussi grands services, vient généreusement aussi de nous offrir le capital

424 Séance du 4 avril 1862, A.N. 106AS/5, p. 642.

425 Assemblée générale du 14 avril 1862, A.N. 106AS/5, p. 645.

426 Séance du 24 octobre 1862, A.N. 106AS/5, p. 655.

427 Assemblée générale du 8 décembre 1862, AN. 106AS/5, p. 660.
428 Séance du 15 décembre 1862, A.N. 106AS/5, p. 662.
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d’une rente perpétuelle de 300 F qu’il désire spécialement [attribuer] au 2¢ prix
de ciselure#?? ». Comme une somme de 300 francs avait déja été votée lors de la
derniere assemblée générale pour un 2¢ prix de ciselure, il est décidé de la
conserver pour une autre destination: « en effet tous les ouvriers attachés a
notre fabrication nous intéressent au méme titre. Nous avons donc pensé qu'’il
serait possible d’appliquer le prix spécialement fondé par elle a tous les autres
états professionnels qui s’y rattachent, tels que mouleurs, fondeurs, monteurs et
tourneurs#*30 ».

Bien que l'origine et les modalités de la fondation du prix Villemsens ne
soient précisées que dans la séance du 16 février 1866, dés 1863 le premier prix
Villemsens est décerné a Charles Lavigne*3! pour une petite figure, Mai*32. En
1864, Colliot*33 recoit le prix pour un bouquet de fleurs en haut-relief d’apres
Fanniére. A partir de 1865, le prix Villemsens est intégré aux autres prix que la
Réunion institue, et sur lesquels nous reviendrons par la suite. Il distingue la
ciselure de figure et d’ornements. En 1865, seul un 2¢ prix en ciselure
d’ornements est décerné a Eugene Michaut*34, qui obtient le premier dans la
méme catégorie I'année suivante#3> ; le prix de ciselure de figure est quant a lui
remis a Francois Poux#3¢, En 1867, en raison de I'Exposition universelle de Paris,
les concours sont supprimés et il est décidé de donner le prix Villemsens deux
fois en 1868. Il vient alors récompenser en ciselure de figure Peureux*3’ et

Cauchois438, et en ciselure d’ornements Courtois#43° et Decary44°. En 1869,

429 Assemblée générale du 1¢r juin 1863, A.N. 106AS/5, p. 675.

430 Assemblée générale du 1¢r juin 1863, A.N. 106AS/5, p. 675.

431 Séance du 18 janvier 1864, A.N. 106AS/5, p. 696-697 et Assemblée générale du 2 mai 1864,
AN. 106AS/5, p. 704. Nous n’avons pas d’'information sur ce ciseleur.

433 Assemblée générale du 1er juin 1865, AN. 106AS/6, p.28. Nous n’avons pas d’autre
information sur ce ciseleur.

434 Nous ne connaissons que son adresse : 4, rue Amelot. Michaut est primé pour son travail sur
une cafetiere en argent repoussé, séance du 15 décembre 1865, A.N. 106AS/6, p. 66. Mais il peut
s’agit de Michaux pere, 13 place Royale puis 92, rue Saint-Louis.

435 Pour sa fontaine a thé en argent embouti, séance du 18 novembre 1868, A.N. 106AS/6, p. 135.
436 Pour sa ciselure d'une statuette Le Souffleur. Frangois Poux est un membre libre de la Réunion
(séance du 9 mars 1865, A.N. 106AS/6, p. 12) et réside 37, rue des Trois-Bornes. Il est également
lauréat des autres concours de la Réunion, voir annexe 3.5.

437 Pour la ciselure d’'un buste de Napoléon III, assemblée générale du 14 décembre 1868, A.N.
106AS/6, p. 235, p. 249. Nous n’avons pas d’autre information sur ce ciseleur.

438 Pour la ciselure d’'un Napoléon mourant, assemblée générale du 14 décembre 1868, A.N.
106AS/6, p. 235, p. 249. Nous n’avons pas d’autre information sur ce ciseleur.

439 Pour la ciselure d’'une applique en forme de corne d’abondance, séance du 26 novembre 1868,
AN.106AS/6, p. 235. Nous n’avons pas d’autre information sur ce ciseleur.
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Michaut regoit encore le prix en ciselure de figure*4!. Aucun prix n’est décerné en
1870, encore en raison de I'Exposition universelle, et il est a nouveau prévu de le
distribuer deux fois en 1871, mais les troubles de I'année 1871 empéchent la
tenue de tout concours. Les sources ne permettent malheureusement pas
d’identifier les ceuvres disparues, et les mentions dans les proces-verbaux ne
donnent en regle générale que le titre de I'ceuvre, ce qui ne permet pas non plus
de tirer de conclusion quant aux styles les plus appréciés, ni aux qualités
recherchées.

Alors que le prix Villemsens, et a travers luiles ciseleurs qui s’y
présentent, satisfait pleinement la Réunion, en 1866 Villemsens lui-méme
souhaite retirer 'organisation du prix a la Réunion. Dans les archives, la raison de
ce désengagement est 'impossibilité pour la Réunion de posséder les vingt
obligations qui lui ont été remises en septembre 1863442 - converties en
obligations nominatives - pour organiser le prix. En tant que société civile, la
Réunion n’a pas le statut adéquat pour les posséder en propre. Autrement dit, la
question est : est-ce qu'une société civile est « un étre moral, capable de recevoir,
de posséder, de contracter » et donc de pouvoir légalement disposer des fonds
alloués par Villemsens pour le prix ? Pour la Réunion, cette possibilité ne fait
aucun doute et elle appuie sa position sur un arrét de la cour de Cassation*43. La
Réunion, qui craint fortement de se voir dessaisie de ce fonds alors qu’elle
s’estime la plus a méme de le faire fructifier efficacement et de répondre au
mieux aux attentes de son donateur, redouble d’attentions a son égard. Outre
I'envoi de documents témoignant du bon usage fait de ses subsides, Barbedienne
lui propose de figurer sur le livre d’or, gage officiel de la reconnaissance qui lui
est portée. Apres plusieurs revirements#4 la Réunion conserve l'organisation du

prix.

440 Pour la ciselure d’'un flambeau renaissance, séance du 26 novembre 1868, A.N. 106AS/6,
p.- 235. Nous n’avons pas d’autre information sur ce ciseleur.

441 Pour deux bustes Le Prince des Asturies, séance du 5 novembre 1869, A.N. 106AS/6, p. 312.

442 Séance du 18 septembre 1863, A.N. 106AS/5, p. 683.

443 « Arrét de la cour de Cassation du 9 mai 1864 rendu dans le sens de l'affirmative et il était
impossible qu’il en fut autrement en présence des dispositions du code Napoléon relatives a la
société civile, dispositions qui parlent des rapports en société, des obligations de la société envers
les tiers & envers les associés ; la société est donc un étre qui agit en dehors de chaque associé
individuellement. » Séance du 16 février 1866, A.N. 106AS/6, p. 79

444 Le 16 juillet 1866, Barbedienne annonce que : « 'administration du prix de ciselure fondé par
votre honorable collegue M. Villemsens a cessé d’appartenir a la Préfecture de la Seine, pour
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Il est notable que ce sont les actions faites par la Réunion pour développer
son encouragement et créer son école qui semblent étre la cause de la défection
de Villemsens. Ainsi, c’est au moment ou la Réunion ambitionne de s’occuper de
la fabrique des bronzes dans son ensemble, en donnant une place importante au
dessin et a la création du modele, et en insistant sur le caractére artistique des
productions comme nous allons le voir, qu’elle se voit contester sa 1égitimité, sous
prétexte de dévoiement. Toutefois, cette contestation n’entrave en rien ses

nouveaux desseins.

b. Les concours professionnels*4>

«[...] vous le savez, Messieurs, I'acte le plus important de votre
Société a été sans contredit l'ouverture des concours
professionnels.#46 »

Pour compléter le nombre de disciplines récompensées, la Réunion décide
d’élargir ses encouragements et institue lors de la séance du 3 février 1865 des
concours qui concernent la tournure, la monture et le moulage de fonderie*4.
Grace a la direction du conservatoire impérial des arts et métiers, elle y dispose
d’un local, la salle des Echos [sic]*48, pour y organiser 'exposition et le jugement

des pieces. Bien que les premiers concours remportent un certain succes, ils

rentrer completement dans les attributions de votre Société.» (assemblée générale du
16 juillet 1866, A.N. 106AS/6, p. 115). Au mois de décembre 1868 Villemsens adresse une lettre a
la Réunion, lue lors de la séance du 13 janvier 1869 (la lettre est datée du 21 décembre 1868 et
transcrite dans le proces-verbal de la séance du 13janvier 1869, A.N. 106AS/6, p.254).
Villemsens y rappelle les motivations ayant guidé son geste, « le changement survenu dans [la]
société qui s’est adjoint les arts plastiques, et qui maintenant n’est plus spéciale seulement au
bronze [lui] a fait prendre une derniere et définitive détermination » : il souhaite que le prix
Villemsens « soit comme celui de M. Crozatier remis par la Ville de Paris. » La Réunion est sommée
de remettre les vingt obligations a la caisse municipale (séance du 13 janvier 1869, A.N. 106AS/6,
p. 254-257). La lettre de Villemsens provoque de la réaction des membres de la Réunion qui
s’oppose a toute remise en cause de ce qu'ils estiment étre « un droit acquis pour la société et un
fait accompli.» (Séance du 13 janvier 1869, A.N. 106AS/6, p.256). Une commission de trois
membres - Barbedienne, Servant et Raingo - est désignée pour assurer l'exécution des
délibérations de la société. Barbedienne rédige une lettre, qui est portée et lue a Villemsens par
Servant et Raingo. Les paroles du président portent leur fruit, et ni Villemsens, ni sa femme ni son
gendre - qui sont également parties prenantes de l'affaire - ne retirent finalement pas a la
Réunion la gestion et I'organisation du prix.

445 Voir annexe 3.5.

446 Assemblée générale du 4 mai 1868, A.N. 106AS/6, p. 193.

447 Séance du 3 février 1865, A.N. 106AS/6, p. 5.

448 Actuellement, il existe une salle de I’Echo au musée des Arts et métiers.

150



semblent néanmoins encore insuffisants. Aussi la Réunion profite des revenus
apportés par les membres libres et les donateurs pour instituer de nouveaux
concours, et notamment quant aux spécialités qui étaient auparavant primées par
les prix Crozatier et Villemsens. Le programme en est d’ailleurs proposé aux
membres de cette méme assemblée générale du 1¢r juin 1865 et se compose des
différentes catégories suivantes: la sculpture appliquée a l'industrie, qui se
subdivise en deux sous-catégories, figures et ornements; la ciselure qui se
subdivise également en figures et ornements; la monture; la tournure; le
moulage de fonderie et le dessin*4°. Pour chacun d’eux, 4 récompenses sont a
pourvoir: un 1€ et un 2¢ prix, une mention honorable et une mention
d’encouragement. Tous les prix et mentions sont également accompagnés de
médailles#>0.

Pour chaque catégorie, la Réunion définit les sujets et les objets qui
pourront étre présentés au concours. Pour la figure appliquée a la sculpture, il
s’'agit de réaliser un groupe avec une figure seule en ronde-bosse. Pour
I'ornement, les possibilités sont vastes puisque les objets de tout style et de
toutes dimensions pourront étre recus. En ce qui concerne le dessin, les
concurrents doivent réaliser une composition nouvelle, applicable aux industries
plastiques telles que des garnitures de cheminée ou encore des parties isolées de
la garniture, des torcheres, des lustres, ou des vases. Les figures ou les
compositions demandées dans les concours correspondent aux phases de
conception des objets — tant du point de vue de la figure que de I'ornement - et
s’'inscrivent parfaitement dans les types de travaux attendus par les fabricants. La
pragmatique marchande gouverne a I'organisation des concours, et ce sont tres
directement les capacités dans I'’exécution de « figures imposées » les concurrents
qui sont appréciées.

Cette pragmatique se retrouve dans les catégories plus techniques, celles

consacrées a la fonte et a la tournure. En effet, les ouvrages de fonte devront étre

449 Deux concours sont donc organisés en 1865, voir annexe 3.5.

450 Les 1eret 2eprix en sculpture appliquée a I'industrie et en ciselure sont respectivement dotés a
500 et 300 francs, ceux en monture, tournure, moulage et dessin a 200 et 100 francs. De fagon a
équilibrer le budget, Barbedienne propose que le service d’'un des prix de 500 francs soit fait par
deux sociétaires de la Réunion. Ne peuvent étre admis a ce concours que les piéces n’ayant jamais
figuré dans aucun autre concours et ayant été réalisées dans le courant de 'année, I'objectif étant
d’encourager des productions nouvelles. Un lauréat ayant déja remporté une médaille avec une
prime d’argent ne pourra obtenir 'année suivante qu’un rappel de sa médaille.
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présentés avec tous leurs jets et sans retouche de maniére a rendre compte de la
qualité réelle de la fonte. Pour la tournure au repoussé, les mandrins et les pieces
coupées doivent étre présentées. Les candidats sont jugés par des membres du
Bureau, des délégués, auxquels s’ajoutent deux délégués choisis par les
concurrents dans chacune des parties du concours. Chaque concours est donc
jugé a la fois par deux membres du bureau et deux ouvriers#l. Une telle
composition témoigne d'un souci de représentativité, voire d’équité, au sein de
membres du jury, mais aussi de responsabilisation des ouvriers4>2,

Il est difficile, voire impossible, de se prononcer quant a la qualité réelle
des pieces présentées, celles-ci nous étant inconnues, ni méme sur celles des
lauréats, la plupart étant restés dans I'anonymat. Alors que I’'étude des noms des
lauréats offre peu de pistes d’'interprétation - si ce n’est de constater que certains
noms reviennent a plusieurs reprises, et que parmi eux, des hommes autrement
connus apparaissent, tel que Ferdinand Levillain (1837-1905)4>3 -, une étude
plus catégorielle et sémantique se révele pertinente. En effet, les concours
illustrent la volonté de la Réunion de s’intéresser a tous les aspects de la création
de bronze, en donnant une large place a la sculpture, une sculpture qui
commence par étre qualifiée « d’appliquée », et qui devient méme en 1868 une
sculpture d’art - la ciselure étant qualifiée également de «ciselure d’art».
Significativement cette année-13, la mention « auteur » suit le nom des lauréats du
concours de sculpture. Alors que la visée initiale des concours de la Réunion est le
perfectionnement professionnel, une orientation plus artistiquement marquée
tend a poindre, ce qui nous permet de penser que, si les concours participent d'un
programme d’amélioration des productions francaises, ils integrent

progressivement la reconnaissance artistique des arts industriels.

451 Voir annexe 3.5.

452 Suite a des remarques concernant la composition du jury, le président est conduit a expliquer
les raisons ayant gouverné ce choix: «le mode adopté par le Bureau pour I'appréciation des
pieces était de nature a satisfaire tout le monde; que deux délégués étaient choisis par les
concurrents dans chaque branche du concours, que le bureau choisissait de son c6té deux de ses
membres également pour chaque branche du concours ; que ces membres se concertaient avec les
délégués des concurrents que s’il n’y avait unanimité entre eux le Bureau ne faisait que ratifier les
opinions et que ce n’était que dans le cas de dissentiment que le Bureau examinerait a son tour. Il
a été ajouté que la plus grande autorité était attachée surtout a I'appréciation des délégués des
concurrents », séance du 12 mars 1866, A.N. 106S/6, p. 90.

453 Sur Ferdinand Levillain, voir Vottero 2010.
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¢. Les concours de ’Ecole de la Réunion

En pendant des concours professionnels organisés par la Réunion, des
concours destinés aux apprentis de 1’école sont ouverts en 1868454, IIs reprennent
la tradition de remise de récompenses aux éleves les plus méritants que les
fabricants avaient instauré dans l'école de Lequien: « Pour exciter I'’émulation
parmi les éleves un concours annuel a été fondé pour distribuer des récompenses
aux plus habiles et aux plus zélés d’entre-eux ». Ceux-ci se divisent en deux
grandes catégories suivant les enseignements dispensés: le dessin et le
modelage, appliqués a la figure et a I'ornement#°>.

Le jugement des concours de I'école n’est pas sans soulever quelques
questions. En effet, I’école rassemble dans une méme classe des éleves, des
apprentis, aux ages et aux parcours différents. Tous n’ont pas le méme niveau, ils
n’ont pas eu le temps ou les moyens de développer les mémes capacités. Aussi,
I’évaluation de leurs travaux peut s’en trouver biaisée. Afin de préserver un
principe, si ce n’est d’égalité, du moins d’équité, entre les différents éleves,
certains membres pensent qu’'« a mérite égal dans 'ouvrage de [ces] deux éléves,
il est évident que la préférence sera accordée a celui qui est dans un court espace
de temps d’étude, et avec une expérience moindre est parvenu a atteindre celui
qui par ses longues années d’études et par son age devait lui étre supérieur4 ».
Toutefois «[...] si 'ouvrage de I'ancien présente quelque supériorité sur celui du
nouveau, faudra-t-il en ne tenant compte que du mérite de I'ccuvre, ne pas mettre
en balance le mérite de l'individu, ses efforts et sa supériorité relative7 ».
Privilégiant le résultat final aux moyens ayant conduit a celui-ci, le jury a décidé
de donner « les prix aux ouvrages qui se distinguaient par leur supériorité, au lieu

de le partager comme demander la minorité avec celui qui en approchait et qui

454 La proposition de fonder des concours dans I’école de la Réunion est présentée aux membres
lors de I'assemblée générale du 23 décembre 186, voir assemblée générale du 23 décembre 1867,
A.N.106AS/6, p. 174-175.

4551 est décidé de décerner pour chaque concours un 1er prix avec une médaille et un livret de
caisse d’épargne de 50 francs, un 2¢ prix avec médaille, un livret de la caisse d’épargne de
25 francs, et une mention honorable avec médaille.

456 Séance du 15 novembre 1868, A.N. 106AS/6, p. 237.

457 Séance du 15 novembre 1868, A.N. 106AS/6, p. 237.
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avait a ses yeux un mérité égal a cause de 1'age et du temps d’étude son auteur
[...]*58 ».

Si le développement des compétences individuelles est au centre des
préoccupations de la Réunion, et gouverne toutes les initiatives prises pour
I'école, c’est la raison pragmatique qui décide - dans ce cas, le fait de

récompenser les objets les plus a méme de satisfaire les exigences commerciales.

C. Les expositions industrielles et universelles

Instances de jugement national et international, les Expositions des
produits de l'industrie nationale et les Expositions universelles*>° sont, a partir
de 1798, les arénes dans lesquelles s’affrontent les fabricants de toutes les
branches de I'industrie, témoignant par la des inventions et des innovations de
chaque nation dans chaque domaine, de 'excellence de chacune, voire de leur
supériorité.

Notre propos ne sera pas ici de refaire une histoire de ces expositions, ni
de dresser un panorama stylistique des ceuvres exposées, des types d’objets
présentés, de I'évolution des genres, ce travail ayant été fait ailleurs avec intérét
et pertinence. Ce a quoi nous voudrions nous intéresser est, dans un premier
temps, la représentation des bronzes dans les Expositions des produits de
I'industrie nationale et dans les Expositions universelles. Secteur en plein
développement dans le premier tiers du xixe siecle et secteur intégrant plus que
jamais les transformations techniques et la mécanisation dans ses procédés de
fabrications, des techniques nouvelles synonymes de progres et de modernité, le
bronze d’art trouve dans les expositions industrielles le lieu parfait pour sa
reconnaissance. Quelle évolution voyons-nous se dessiner dans la représentation
des fabricants de bronze a ces événements ? Quelle est la réception de ces

productions ?

458 Séance du 15 novembre 1868, A.N. 106AS/6, p. 237-238.

459 Sur les Expositions des produits de I'industrie nationale et les Expositions universelles voir
notamment: ORY 1982, ORY 1989, PARIs 1991, PARIS 2008 (2), CARRE ; CORCY; DEMEULANAERE-
DOUYERE ; HILAIRE-PEREZ 2012.
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Dans un second temps, nous nous placerons du c6té de la Réunion des
fabricants de bronze afin d’étudier la maniere dont celle-ci s'implique dans la
préparation de ces événements; comment, en tant que « corps intermédiaire »,
elle fait office de lien entre les fabricants exposants et les différents
organisateurs ; et comment aussi elle se saisit de I'’événement pour relayer son
discours et ses positions. Prenant a bras-le-corps la promotion des bronzes
francais, la Réunion des fabricants saisit tout naturellement I'opportunité offerte
par ces manifestations. C’est précisément cet engagement que nous souhaitons

étudier.

a. Les bronzes aux Expositions des produits de I'industrie nationale

« Les arts les plus communs [...] s’éclairent au foyer de la lumiére des
sciences; et les mathématiques, la physique, la chimie, le dessin
appliqués aux arts et métiers, doivent guider leurs procédés,
améliorer leurs machines, simplifier leurs formes et doubler leurs
succes en diminuant leurs mains d’ceuvres.460 »

Fondées en 1798 par le ministre de l'intérieur Francois de Neufchateau
(1750-1828), les Expositions des produits de I'industrie nationale soutiennent et
promeuvent lindustrie francaise jusqu'en 1849. Une des spécificités des
Expositions des produits de lindustrie, a la différence des Expositions
universelles, est la large place accordée aux productions courantes. La large
diffusion, le prix de vente bas et I'’emploi de nouvelles techniques y sont mis en
avant comme criteéres de sélection et de jugement, pouvant méme constituer I'une
des principales préoccupations de I'événement. Ces trois criteres sont aussi au
coeur des transformations que subit I'industrie du bronze ; la place qu'occupent
les bronzes au sein de ces manifestations, le moment ou ils commencent a y
prendre part, et I'évolution de leur représentation sont donc symptomatiques de
son évolution.

Avec ses onze manifestations organisées en un demi-siecle, la France peut

s’enorgueillir d'un bilan tres positif et d'une action incitative sur les autres pays

460 NEUFCHATEAU, Francois de, « Exposition publique des produits de I'industrie frangaise », dans
CHEVIER 1867, p. 27, cité par FROISSART-PEZONE 1999, p. 37.
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qui organisent a leur tour des expositions nationales dans le second quart du

siécle.

- Les expositions de 1798 a 1834 : « I'ascension du bronze*6! »

La présence des bronzes lors des Expositions des produits de I'industrie
francaise pourrait étre comparée a une lente progression dont le rythme suit
celui de l'industrie elle-méme. Lors de la premiere exposition, en 1798, aucun
fabricant n’est présent, du moins aucune mention n’apparait dans le rapport du
jury, ce qui est pourtant contredit par le président Gastambide dans I'assemblée
générale du 29 avril 1844, ou il rappelle la participation a cette toute premiere

exposition de deux fabricants de bronze :

« Ainsi cette premiere exposition qui a eu lieu au champ de Mars fut-
elle assez peu glorieuse pour les bronzes, deux fabricans
MM. Bonnain & Deverbrie, furent les seuls qui y portérent leurs
produits, c’étaient quelques pendules d’assez mauvais goft, entre
autre un petit négre porteur d’'un baril servant de cadran, cette
pendule eut immense [sic], et elle eut fait la fortune de son auteur
sans les nombreuses contrefacons qui a cette époque s’exercaient
impunément. Vous pensez bien qu'aucune récompense ne fut
accordée.*62 »

A défaut de véritables fabricants de bronze, c’est du coté des fabricants de
pendules qu’il faut se tourner. Cette répartition est l'illustration de I'état de la
fabrique a cette époque. Au xviiie siecle, la production de bronzes est destinée soit
a 'ameublement soit a I'industrie horlogere. Comme nous I'avons vu un gofit pour
le petit bronze autonome est en germe, mais ce ne sont que les prémices d’'un
engouement qui prend véritablement son essor dans les années 1830. Mais déja
apparait le « spectre » de la contrefagon et la crainte de voir ses produits copiés.
D’ailleurs, le commentaire de Gastambide tend a renvoyer cette époque dans un

passé lointain, ou la Réunion n’était pas la pour prévenir ces méfaits.

461 PARIS 1991 (Un Age d’or des arts décoratifs), p. 281.
462 Assemblée générale du 29 avril 1844, ANN. 106AS/5, p. 182.
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Le bilan des expositions suivantes n’est pas meilleur, puisqu’aucun
fabricant de bronze n’expose en 1801463, et en 1806, seul Maurice Portique, établi
au 44, rue des Mauvaises-Paroles, n° 437, a Paris présente des « Objets en bronze
et porphyre, imitant des monumens antiques464 ». A partir de 1806, un
changement s’amorce et nous observons une augmentation significative du
nombre de fabricants et bronziers dans la section sculpture et moulure:
Ravrio#6>, Thomire#66, Duport pere et fils (ciseleurs), Thevenin, Galle, Gonon*¢7 et
Caulers, Héricourt, Romain. Thomire expose également dans la section de
bronzes ciselés*68 et y recoit la médaille d’or#6? ». Ravrio et Galle regoivent quant
a eux des médailles d’argent.

Apres l'intermede de I'Empire, les Expositions des produits de I'industrie
font leur retour durant la Restauration, avec une représentation toujours
croissante des fabricants de bronze lors de l'événement, qui y présentent
essentiellement des bronzes ciselés et dorés, répondant au gotit de I'Epoque pour
les pieces de ce genre. En 1819, les bronzes ciselés et les dorures sont exposés
avec l'orfevrerie, I'argenterie et le plaqué*’%, mais nous relevons également la
présence de fabricants de bronze dans la section ferblanterie et lustrerie*’! et
dans la section des bronzes ciselés*72. Les bronzes ne constituent pas encore une
catégorie spécifique, et sont tirés soit du c6té de la bijouterie, soit du coté de la

lustrerie et de 'ameublement. Le bronze d’art en tant que tel n’existe pas, méme

463 Mention d'un fondeur, Bouvier, résidant dans I’enclos de la Cité a Paris, qui a recu une médaille
d’argent a I'Exposition de I'an 6 (1798), médaille qui lui est rappelée lors de 'exposition de 1801.
EP1 1801, p. 17.

464 Exposition publique des produits de l'industrie frangaise. Catalogue des productions industrielles
(qui seront exposées dans la grand Cour du Louvre...), Paris, Imprimerie de la République, Fructidor
an X, p. 44.

465 Antoine-André Ravrio (né en 1759).

466 Pierre-Philippe Thomire (1751-1843). Maison fondée en 1804.

467 Honoré Gonon (1780-1850).

468 Rapport du jury sur les produits de l'industrie frangaise, présenté par S.E.M. de Champagny, Paris,
p. 206.

469 « M. Thomire joint au talent de I'exécution un golit éclairé et pur; il emploie, pour faire les
modeles des bronzes qu'il doit ciseler, les plus habiles statuaires de la capitale, et ceux-ci ne
peuvent qu’étre flattés de la maniere dont il sait rendre leurs compositions. », Rapport du jury sur
les produits de l'industrie frangaise, présenté par S.E.M. de Champagny, Paris, p. 206-207.

470 Chapitre XIX, Orfevrerie et argenterie ; plaqué d’or et d’argent, bronzes ciselés et dorures.

471 Deniere et Matelin, Lenoir-Ravrio et Frizon pere et fils (ces derniers travaillant a Chalons-sur-
Sabne), Exposition publique des produits de l'industrie frangaise au palais du Louvre. Paris, anhée
1819. Catalogue indiquant le nom de fabricants..., troisieme édition revue, corrigée et augmentée,
Paris, Imprimerie royale, 1819, p. 65 et 102.

472 Hirsh, Deniére, et Matelin, Hadrot, Jaime, Galle, Bugnot, Boisrichard (veuve Rémond), Gilbert,
Lenoir-Ravrio, Ledure, Thomire, Chanon et compagnie, M. le marquis de Paroy, EPI 1819, p. 90. Le
rapport de I'EPI cite également Faucheére (pour Feuchére), p. 214.

157



si nous voyons figurer pour la premiere fois en 1819 des sculptures copiées de
I'antique par Lenoir-Ravio#73. Cette importance nouvelle des bronzes est toutefois

soulignée par Moléon dans son Musée des produits de l'industrie frangaise :

« Ces sortes d’ouvrages se trouvaient répandues partout a la brillante
exposition de 1819 ; il n'y avait pas une salle, pas une table qui ne
présentat quelque objet digne d’étre cité ; et nous ne pourrions nous
répéter a chaque instant, si nous voulions chercher a les énumérer
tous.474 »

Le nombre de participants est en progression constante ; les bronzes sont
rangés en 1823 avec l'orfevrerie, I'argenterie, le plaqué d’or et d’argent et les
glaces*’>, et en 1827 toujours avec l'orfevrerie, le plaqué et doublé d’or et
d’argent auxquels s’ajoutent les cristaux, mosaique, malachite et porcelaine’6. En
1823, les bronzes ne se distinguent pas particulierement par leur qualité et leur
beauté, le jury allant méme jusqu’a regretter : « un manque de qualité dans les
modeles et suggérait la création d'un musée des objets les plus remarquables*77 ».
L’exposition n’est pas treés novatrice par rapport a celle de 1819478,

Fallait-il ces remontrances pour que, a I'édition suivante, en 1827, les
grandes maisons de bronzes remportent un large succes et confirment leur
excellence ? Les reproches concernant la qualité des modeéles semblent oubliés, et
le jury vient au contraire féliciter la qualité des bronzes, due a une bonne
influence « des principes du dessin4’® ». Les objets présentés montrent une
inflexion du gott vers le néogothique. Mais ce n’est véritablement qu’a partir de
I'exposition de 1834 que les bronzes se singularisent et commencent a étre
observés en tant que catégorie autonome ; Isabelle Leroy-Jay Lemestre emploie
tres justement le terme d’« ascension du bronze*8? ». Cette ascension dans la
décoration intérieure sous Louis-Philippe est a mettre en rapport «avec

I’évolution du golt et spécialement avec I'importance du modéle Renaissance a

473 EP1 1819, p. 91.

474 EP1 1819, p. 216.

475 EP1 1823, p. 271-278.

476 EP1 1827, p. 324-332.

477 EPI 1827, p. 324 ; voir aussi PARIS 1991 (Un dge d’or des arts décoratifs), p. 140.

478 PARIS 1991 (Un dge d’or des arts décoratifs), p. 141.

479 PARIS 1991 (Un dge d’or des arts décoratifs), p. 200.

480 PARIS 1991 (Un dge d’or des arts décoratifs), retrouver le passage en entier et 'auteur, p. 281.
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tous les niveaux ». Cette pression de la clientele est un des facteurs déterminants

pour le perfectionnement des techniques de fabrication.

- L’exposition de 1839 : un tournant pour les fabricants de bronze

Alors que l'exposition de 1834 marque un changement quantitatif et
esthétique, 'exposition de 1839 constitue quant a elle un véritable tournant pour
I'industrie du bronze, ou plus exactement pour I’édition en bronze, tant d’'un point
de vue technique que conceptuel. Désormais les bronzes appartiennent a la 4¢

section, celle des objets d’art et de luxe et, ce faisant :

« il semble qu’on ait voulu présenter au visiteur tout ce qui pouvait
mériter au plus haut degré son attention et ses éloges. Le premier
coup d’ceil suffit pour constater notre supériorité dans tout ce qui
exige la réunion du goit pour les formes et le décor avec I'habileté
pour travailler les matiéres [...] . Nos bronzes en sont un exemple :
car ils ont toujours le privilege d’orner les palais des souverains et
des riches a I’étranger.481 »

L’exposition de 1839 est fondamentale a plusieurs égards, car elle met
remarquablement en évidence la dichotomie existant dans les bronzes, qui se
partagent et se partageront toujours entre des productions luxueuses, qui en font
des objets d’art, et des productions courantes sans dimension artistique. Le
premier élément marquant est la présentation de machines a réduire
mécaniquement les sculptures par Achille Collas, Frédéric Sauvage et Dutel.
L’'innovation est de taille. En apportant une réponse facile et efficace aux
problémes de reproduction et de changement d’échelle de la statuaire, la machine
a réduire offre a l'industrie des capacités de développement sans commune
mesure. Si 'histoire a surtout retenu le nom de Collas, et dans une moindre
mesure celui de Sauvage, force est de constater la congruence tres significative
des intéréts et des efforts dans cette voie. Certes, le terrain avait été préparé et les
précédents travaux menés par Collas et Sauvage avaient ouvert la voie aux

recherches de ce type. Mais il faut surtout voir ici le résultat de la combinaison de

481 MOLEON 1839, p. 77.
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facteurs de natures diverses - techniques, sociologiques, économiques,
esthétiques -, qui est a inscrire dans le phénomeéne plus large d’émergence d’'un
art industriel que nous avons décrit précédemment. Cette conjonction seule peut
expliquer que «les sculptures et réductions mécaniques de M. Collas » soient
jugées « dignes des éloges des artistes*82 »,

Le second « événement » de cette exposition est 'emploi pour la premiere
fois dans le rapport du jury du terme éditeur pour qualifier un fabricant de

bronzes, Debraux d’Anglure :

« M. Debraux d’Anglure est, pour ainsi dire, éditeur de bronzes d’arts :
le premier il est entré dans cette voie et la suit exclusivement.#83 »

L’exposition de 1839 est d’ailleurs celle de la reconnaissance pour ce fabricant
qui y recoit une médaille de bronze pour son exposition qui comprend deux
groupes de Théodore Gechter (1795-1844), le Combat de Charles Martel et du
Sarrasin [IIl. 19 et 20] et le Combat du hussard francais contre le mamelouk
[1ll. 21], dont le Petit courrier des Dames dit qu’ils sont « fierement composés,
pleins d’énergie et de vérité*84 », une réduction de la statue équestre d’ Emmanuel
Philibert de Savoie pour la ville de Turin par Carlo Marochetti (1805-1867)
[11l. 36 et 37], dont I'original avait été fondu par Soyer et Ingé*s> et exposé dans la
cour du Louvre en 1837, ceuvre sur laquelle nous reviendrons, et le Groupe des
Ours de Antoine-Louis Barye (1795-1875)48¢ [111. 22].

Au cours de cette exposition, la distinction entre bronze d’art et bronze du
commerce tend a s’effacer4®’, et le jury préfere la catégorisation suivante: les
bronzes d’art, les bronzes de luxe et d’ameublement, et les bronzes de
manufacture s’adressant a la consommation moyenne. Toutefois, cette partition

est davantage théorique qu’effective, et citant les fabricants Soyer et Ingé, elle

482 MOLEON 1839, p. 90.

483 EU 1839, p. 26.

484 PETIT COURRIER DES DAMES, 1839, p. 228. Le groupe fut également proposé comme prix lors de la
loterie de la Société d’encouragement des arts unis en 1841 (L’Artiste, t. VIII, 1841, p. 323, repr.)
cité dans un age d’or p. 483.

485 Louis-Claude-Ferdinand Soyer, associé avec Ingé jusque vers 1844.

486 Entré a la Réunion des fabricants en 1841, il ouvre un premier magasin au 8, rue de
Castiglione, puis un second au 15 ou 17 rue d’Astorg. Il expose encore a I'exposition de 1844 et
disparait vraisemblablement vers 1850, voir METMAN 1986, p. 186.

487 Moniteur universel, 8 juillet 1839, p. 1278, cité dans PARIS 1991 (Un Age d’or des arts décoratifs),
p- 339.
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rappelle que les deux médailles d’or ne se consacrent pas exclusivement aux
grandes fontes mais produisent également des bronzes d’ameublement.488 Cette
classification repose sur les différents criteres de jugement retenus par le jury:
chaque catégorie n’est pas appréciée de la méme maniere, ou plus exactement ce
ne sont pas les mémes qualités que I'on attend de chacune d’elles. Ces exigences
sont aussi étroitement corrélées au contexte de I'exposition industrielle. Ainsi, la
premiére catégorie d’objets, les bronzes d’art, est évaluée « d’'un point de vue
industriel », car ce sont des « éditions d’ceuvres d’artistes ». L’expression est ici
d'importance et témoigne la encore de cette naissance ou reconnaissance de
I’édition de sculpture. En revanche, les bronzes de luxe et d’'ameublement, qui
relévent de la deuxieme catégorie, seront quant a eux jugés « sous le double point
de vue qui leur est propre, de 'industrie manufacturiere et de I'art industriel ». En
somme, a la fois en ce qui concerne la qualité de I'exécution technique et la forme
plastique. Les objets issus de I’édition ne relevant pas de la conception des
fabricants, leur forme, leur « beauté plastique » ayant été congues pour d’autres,
voire appréciées dans les instances adaptées - telles que le Salon - il ne saurait
étre question de juger de ces qualités dans le cadre de I'exposition industrielle.
Seule la qualité du « produit fini » peut étre jugée. Se trace ainsi une ligne de
partage, dans le rapport du jury, entre les objets selon l'origine de leur
conception ; une ligne de partage que les fabricants n’auront de cesse de faire
bouger. Concernant la troisieme catégorie, les bronzes de manufacture
s’adressant a la consommation moyenne, le jury regrette la faible représentation
de cette branche, «la plus importante, la plus féconde en résultat*s® ». Il semble
en effet que, si les distinctions sont plus nombreuses dans cette catégorie -
Paillard, Villemsens recoivent des médailles d’argent ; Gagneau, Vallet-Cornier de
nouvelles médailles de bronze ; Michel-Valin et Ubaudi, Courcelle des médailles
de bronzes; Cataert, Grignon des mentions honorables; et enfin Morel-Savart,
George, Tard, Cambray, Toy et freres des citations favorables - aucune médaille
d’or n’est distribuée. Dans le bronze d’art, Soyer et Ingé sont récompensés par

une médaille d’or; Richard, Eck et Durand - qui exposent Vittoria Colonna par

488 PARIS 1991 (Un Age d’or des arts décoratifs), p. 339.
489 EP1 1839, p. 22.
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Henri de Triqueti*?® [Ill. 23], la Reine Victoria par Jean-Auguste Barre*°! [Ill. 24],
et Thérese Elssler dans le réle de la reine Mab de Carle Elshoect*2 (1797-1856)
[1ll. 22] -, et Quesnel - L’Innocence de Charles Cumberworth#93 (1812-1852)
[1ll. 25] par une médaille de bronze et Debraux d’Anglure par une d’argent*%4
[1ll. 26]. Deniére et Thomire voient leur médaille d’or étre rappelée dans la
catégorie des bronzes de luxe et d’ameublement, et Ledure sa médaille d’argent ;
Viteau recoit une médaille d’argent et Chaumont et Marquis, ainsi que Serrurot
une médaille d’argent. D’'une maniere générale, le jury regrette la prédominance
de la production courante, et le faible nombre de chefs-d’ceuvre, comme si les
industriels ne se sentaient pas assez artistes pour proposer des productions plus

exceptionnelles.

- De 1844 a 1849 : une présence de plus en plus marquée

En 1844, la classification des bronzes utilisée en 1839 a toujours court, si
ce n'est que les bronzes de manufacture sont désignés comme des bronzes
d’ameublement et les mémes fabricants agissent dans chacune de ces catégories
dont les définitions restent encore tres fluctuantes. Si Deniere et fils sont hors
concours, Soyer, Ingé et fils, Eck et Durand, Quesnel et Cie, Debraux d’Anglure [De
Braux d’Anglure] exposent dans la catégorie des bronzes d’art. Toutefois, la
nouvelle répartition des bronzes avec une catégorie spécialement consacrée aux
éclairages a fait migrer vers le bronze d’art et d’ameublement des fabricants qui
exposaient précédemment avec les bronzes de manufactures, tels que Paillard et

Villemsens#%. Serrurot quant a lui quitte le bronze d’art pour le bronze de luxe.

490 Voir notamment PARIS 1991 (Un Age d’or des arts décoratifs), notice 194, p. 357.

491 Voir notamment PARIS 1991 (Un Age d’or des arts décoratifs), notice 195, p. 358-359.

492 Voir notamment PARIS 1991 (Un Age d’or des arts décoratifs), notice 198, p. 361.

493 Voir notamment PARIS 1991 (Un Age d’or des arts décoratifs), notice 200, p. 363.

494 Debraux est tres certainement le fabricant Braux exposant le Pécheur endormi d’Antonin
Moine.

495 Exposent dans la catégorie bronze d’art et d’ameublement: Thomire et Cie, Villemsens,
Paillard, Serrurot, Courcelle, Marquis, Boyer, Raingo fréres, Rodel, Prévost, Bavozet, Rozier, et
Grignon ; et dans la catégorie bronze pour éclairage au gaz et magasin: Lacarriere Pompon,
Georgi, Thomas, et Gagneau freres. Voir EPI 1844, p. 35-46.
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Par ailleurs les fabricants ne fabriquant pas eux-mémes, tels que Susse et
Giroux4°¢, ne sont pas admis a exposer. De plus en plus, le bronze d’ameublement
passe d'un statut d'«objet de luxe» a celui d'un «objet d'utilité» et

s’industrialise497.

L’Exposition des produits de I'agriculture et de I'industrie de 1849 marque
encore un accroissement du nombre de fabricants présents, un constat qu’établit
le rapporteur Léon Feuchere (1804-1857). Une caractéristique est a souligner:
les fabricants récompensés sont aussi les membres les plus actifs de la Réunion et
I'on voit en 1849 encore plus significativement qu’auparavant un parallele
s’établir entre les fabricants occupant des postes a responsabilités et ceux
recevant les plus hautes distinctions lors des expositions. Jean-Frangois Deniere,
élu en juin 1848 a la présidence de la Réunion, expose pour la premiere fois sous
son nom. Victor Paillard, Villemsens [ou Willemsens], Delafontaine fils,
Charpentier - qui expose une garniture de cheminée reprenant le Combat de
Charles Martel de Gechter4?8 [Ill. 27] -, Lerolle remportent des médailles d’argent.
Des médailles de bronzes sont décernées, entre autres, a Barye en tant
qu’« industriel », a Collas et Barbedienne, pour l'application aux bronzes du
procédé de réduction*9°.

La présence aux Expositions des produits de l'industrie participe
clairement, dans la pensée des fabricants, de la promotion de leur production,
tant sur le marché francais qu’européen, et de la construction de la renommée
des fabricants. Quasiment absents des premieres occurrences de la manifestation,
les bronzes occupent une place de plus en plus importante dans les expositions
au cours de la premiére moitié du siecle. En 1844, le président Gastambide

constatait cette absence :

«[...]ilya45ans,[...] en 1798 qu’a eu lieu la premiere exposition de
I'industrie. A cette époque le bronze était sans importance comme
industrie. La plupart des ouvriers étaient incorporés dans nos

496 En 1839, Giroux et Susse figuraient dans la section V « Typographie », dans la catégorie des
objets d’art et de fantaisie, EPI 1839, t.III, p. 133-134. Ils regoivent respectivement un rappel de
médaille d’argent et une médaille de bronze.

497 EP1 1844, t. 111, p. 28.

498 Voir notamment PARIS 1991 (Un Age d’or des arts décoratifs), notice 283, p. 481.

499 PARIS 1991 (Un Age d’or des arts décoratifs), p. 472.
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armées ou employés comme ouvriers dans les manufactures
d’armes. Ainsi cette premiere exposition qui a eu lieu au champ de
Mars fut elle assez peu glorieuse pour les bronzes] ...]. 590 »

Cinq ans plus tard, Deniere fils peut se réjouir du chemin parcouru depuis le

début du siecle :

«[...] cent vingt-six personnes appartenant a notre profession se sont
fait inscrire parmi lesquels des fabricans que pour la premiéere fois
vont prendre place au concours [..] parait devoir étre pour les
ouvriers de notre profession le présage de meilleurs jours, elle doit
porter le mouvement et la vie dans nos ateliers [ ...].51 »

Une fois celle-ci terminée, il dresse un bilan du succes remporté par I'industrie du
bronze : « Les bronzes pour leur part ont apporté un large tribut a la curiosité
publique 592 », invitant déja les fabricants a se préparer pour le projet

d’Exposition universelle imaginé par I'’Angleterre.

b. Le bronze aux Expositions universelles

Si les Expositions des produits de I'industrie ont dans leur temps occupé
I'attention des membres des Réunion, les traces relatives a ces expositions que
nous pouvons retrouver dans les archives de la Réunion sont sans commune
mesure avec celles concernant les Expositions universelles. Avec celles-ci, c’est
une véritablement conscience collective qui nait, une conscience de l'industrie
parisienne du bronze comme entité devant étre défendue et promue par tous. La
dimension internationale de lI'événement stimule le sentiment national, et la

défense des productions francaises trouve son véritable terrain de bataille.

- L’Exposition universelle de 1851

Le phénomeéne des Expositions universelles trouve en Angleterre, ou le

développement industriel bat son plein, un terrain d’élection. La Royal Society of

500 Assemblée générale du 29 avril 1844, A.N. 106AS/5, p. 183.
501 Assemblée générale du 23 avril 1849, A.N. 106AS/5, p. 345.
502 Assemblée générale du 29 octobre 1849, A.N. 106AS/5, p. 357.
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Arts organise ainsi en 1847, 1848 et 1849 trois expositions industrielles, et c’est
dans ce contexte que, en 1849, il est décidé d’organiser une Exposition
universelle ou seraient confrontées cette fois-ci les industries de toutes les
nations®%3. Bien que 'événement soit présenté comme un moyen de confirmer la
paix établie en Europe, les présupposés en sont avant tout économiques et
idéologiques. Pourtant, et il faut le rappeler, l'initiative n’est pas directement
diligentée par le gouvernement, méme si le prince Albert en est, aux cotés
d’'Henry Cole, l'une des chevilles ouvriéres. Une Commission royale pour
I'organisation de I'événement est créée en janvier 1850 ; deux mois plus tard, elle
publie la liste des principes fondamentaux gouvernant I'’événement, et précise
que la sélection des produits de chaque pays doit passer par un comité central
national. La commission générale francaise est instituée par les arrétés des
28 février et 11 mars 1850. Son président, le baron Charles Dupin, a déja a son
actif I'organisation des Expositions des produits de l'industrie et donne des
instructions aux exposants le 3 mai. A partir de ce moment, dans le domaine des
bronzes, la Réunion prend le relais.

Des le début du mois de mai 1850, de premiers éléments concernant
I'organisation de l'événement sont présentés aux fabricants, la Réunion se
proposant de délivrer ses conseils a qui le demandera>%. C’est trés précisément
une fonction de conseil, rassurante et encourageante, que la Réunion promeut
envers ses membres et continuera de proposer a chaque exposition. Cette
attitude doit les encourager a participer, et a confronter leurs productions a celles
des autres nations: «beaucoup de fabricants francais reculent devant la
concurrence anglaise, pour notre industrie il ne peut en étre ainsi, notre
réputation européenne étant établie a si juste titre 30> ». Derriere cette
exhortation transparait la question nationale. Dans une industrie ou le maintien
de la supériorité francaise, tant dans la qualité de la forme que I'exécution, est
une préoccupation constante, elle trouve une résonance d’autant plus grande.
Médiatrice, la Réunion fait prendre conscience a ses membres de I'opportunité
que représente, non seulement d'un point de vue individuel, mais aussi a I'échelle

de toute la branche, la participation a cet événement. Elle accompagne et relaie

503 PARIS 1991 (Un Age d’or des arts décoratifs), p. 498.
504 Assemblée générale du 3 mai 1850, A.N. 106AS/5, p. 376.
505 Assemblée générale du 18 novembre 1850, A.N. 106AS/5, p. 389.
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les efforts fournis par le gouvernement et la municipalité parisienne en informant
les fabricants des possibilités qui leur sont offertes, par exemple qu'une
commission s’est constituée a Paris pour centraliser les forces et diminuer les
frais d’'installation des participants ; le gouvernement francais prend pour sa part
a sa charge le transport aller et retour>%, Elle incite également ses membres
fabricants non seulement a y envoyer leurs productions, mais également a y
associer les ouvriers de leur atelier. En effet, le Conseil municipal et la Chambre
de commerce de Paris décident d’allouer une somme de 30 000 francs pour
envoyer des représentants sortis des ateliers de Paris, 80 industries sont ainsi

représentées :

« Les bronzes figurent parmi ces industries et comptent deux
délégués, nous engageons a cette occasion nos confréres a provoquer
les demandes des ouvriers qu’ils croyent dignes par leur conduite,
leur moralité et leur intelligence d’aspirer a délégation. La présence
de ces délégués a Londres, celles de nos fabricans exposants, et celle
du Jury promettent a votre fabrication un tribut de zéle et de lumiére
qui nous éclaireront sur I’état comparatif de notre industrie et des
industries similaires a I'étranger>97 ».

Nous voyons ici apparaitre une idée sur laquelle nous reviendrons plus
longuement par la suite : la qualité d’'une maison dépend tout autant des qualités
de ses modeles que de celles de ses ouvriers>%,

Une fois 'exposition de Londres terminée, le compte-rendu qui en est fait
aux membres de la Réunion par son président s’inscrit dans la trés droite ligne de
ceux tenus par les commentateurs de I’événement : face a I’Angleterre, la France
n’a pas a rougir de ses productions qui, sur bien des aspects, concurrencent ou

dépassent celles d’outre-Manche :

« L’Exposition universelle de Londres cette grande entreprise
contemporaine apparaitra MM. dans 'avenir comme un fait des plus
significatifs de notre époque, le concours pacifique de tous les
producteurs, cette comparaison des forces naturelles et de mise en
ceuvre de chacune des nations du globe ont jeté dans I’esprit de tous
des germes féconds, il résultera de ce mouvement imprimé aux
esprits un développement considérable du commerce et de

506 Assemblée générale du 18 novembre 1850, A.N. 106AS/5, p. 388.
507 Assemblée générale du 18 mai 1851, A.N. 106AS/5, p. 403-404.
508 Voir chapitre 6, A. c.
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I'industrie, les produits en seront augmentés, les échanges facilités, il
est trés constant aujourd’hui qu’aucun pays n’est étranger a aucune
industrie, mais chaque contré [sic] a sa supériorité propre. Si
I’Angleterre qui a pour elle les capitaux, le fer, la houille, les matieres
premiéres, a bon marché tient la téte dans beaucoup d’industries, la
France met dans tout ce qu’elle fait plus de gofit, plus de soins, une
facon plus intelligente, elle I'emporte pour tout ce qui tient a la
décoration, a 'ameublement, a la toilette, les bronzes que vous
produisez sont un des plus beaux fleurons de sa couronne
industrielle [ ...].5%9 »

Et dans cette bataille européenne, les bronzes n’ont pas démérité sur leur

terrain :

« L'industrie des bronzes grace aux efforts courageux et a
I'intelligence éclairée de plusieurs d’entre vous a donc occupé dans
ce grand concours international un rang exceptionnel, si notre
fabrication a obtenu une large part dans les gloires décernées aux
vainqueurs, qu’il soit permis a notre amour-propre national de nous
en féliciter eu égard aux circonstances critiques dans lesquelles se
trouvait alors, et se trouve encore engagée la fortune du pays ; un tel
résultat obtenu a travers des temps si difficiles est un heureux
présage pour 'avenir.510 »

C’est donc en triomphateur que les fabricants de bronze sont rentrés en

France, toujours plus préts a défendre les productions nationales.

- L’exposition de 1855 : défendre en France les productions frangaises

Comme pour l'exposition de Londres, la Réunion joue avant tout un roéle
d’'informateur et de conseiller dans la préparation de la premiére Exposition
universelle francaise. Elle apporte aux fabricants des informations pratiques sur
I'organisation de l'exposition : le nombre de participants de chaque nation, les
investissements faits, etc. Mais ce sont les «a co6té» de l'événement, les
transformations économiques et commerciales qui l'accompagnent qui
intéressent la Réunion et ce sur quoi elle communique le plus. En effet, les

commentaires sur les productions en elles-mémes, leurs qualités et leurs défauts

509 Assemblée générale du 27 octobre 1851, A.N. 106AS/5, p. 416.
510 Assemblée générale du 27 octobre 1851, A.N. 106AS/5, p. 416.
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vis-a-vis des produits étrangers sont peu nombreux. Certes, la question de la
concurrence reste importante, la Réunion remarque que si « 138 fabricants de
bronze se sont faits inscrire », a I'heure actuelle «les fabricants de bronze de
Paris ne sont plus aujourd’hui sans adversaires et sans émules, comme ils I'ont
été pendant de longues années®11 ». Une vue du magasin de Deniere publiée dans
L’lllustration en 1856 montre 'opulence que déploie le fabricant : les statuettes,
les pendules, les coupes envahissent plusieurs étageres et se répandent méme au
sol [111. 28]

En 1855, la réflexion sur la concurrence et la maniére dont les fabricants
francais doivent lutter rejoint celle sur l'’enseignement et la formation
professionnelle>12. Les efforts faits par les nations concurrentes, et en premier
par I’Angleterre, dans la fondation d’écoles et de musées professionnels font
naitre chez les fabricants la crainte d'un affaiblissement de leurs productions
n‘ayant su se doter, comme leurs concurrents, des moyens de garantir et de
pérenniser la qualité de celles-ci. A partir de la moitié du xixe siécle, la qualité des
productions est, comme toujours, associée a la qualité des ouvriers, mais a ceci
s’ajoute I'idée que de bons ouvriers ne peuvent s’obtenir qu’apres une solide
formation. L’enseignement professionnel devient le souci premier.

Un autre sujet cristallise l'attention des fabricants dans le sillage de
I'exposition : la protection des modeles et la lutte contre la contrefacon. Il s’agit
surtout pour la Réunion de rendre compte des bénéfices apportés par les
expositions industrielles a ces questions. La peur de la contrefacon a souvent
trouvé une expression spécifique au moment des expositions. En effet, la
participation a ces événements peut étre considérée par certains comme
dangereuse, dans la mesure ou les modeles des fabricants sont livrés a la vue de
tous, rendant encore plus aisée la copie et la contrefacon - nous verrons dans la
suite de notre propos qu'il est effectivement possible pour un contrefacteur de se
saisir, sans méme avoir a I'acheter, d'un modele présenté lors d’'une exposition>13.
Les Expositions universelles, par leur caracteére international complexifient

encore le probleme en rendant possible la contrefacon a I'étranger ou il est

511 Assemblée générale du 6 novembre 1854, A.N. 106AS/5, p. 499.
512 Voir Chapitre 3, A.
513 Voir affaire n°534 Lerolle contre Pinédo.

168



difficile, voire impossible, de réprimer et de punir>4. Ce discours n’est toutefois
pas le seul a étre tenu et d’autres voix tendent a considérer la publicité — dans le
sens de visibilité - comme le plus slir moyen de prévenir et d’empécher la
contrefacon. Un modele connu et reconnu comme étant la création d’un fabricant
spécifique aurait moins de chance d’attirer la convoitise des contrefacteurs, ceux-
ci exposant en pleine lumiere leur plagiat. Toujours est-il que les Expositions
universelles sont des moments de réflexion et d’élaboration de regles
européennes, voire transatlantiques, quant aux questions juridiques et
commerciales, réflexions au cceur des préoccupations de la Réunion et pour
lesquelles elle milite et tente d’agir aupres du gouvernement dans le sens d’'un

accroissement de la protection des productions :

«[...] des conventions qui protegent respectivement les droits des
propriétaires de modeles en Angleterre et en France sont venues
depuis peu s’adjoindre les avantages des dispositions arrétées le
27 février dernier avec la Belgique. Ces dispositions mettront fin a
une piraterie commerciale qui déshonorait nos voisins, et tourneront
a I'avantage de la production industrielle des deux pays; quelques
négociations engagées dans le méme but avec I’Allemagne ont porté
également leurs fruits, et le Moniteur a publié récemment des
conventions pour la garantie des mémes propriétés conclues entre la
France et deux principautés.>1> »

- L’exposition de 1862 : la concurrence étrangeére

D’'une maniere significative, les remarques de la Réunion au sujet de
I'exposition de 1862 se concentrent essentiellement sur la concurrence anglaise,
les moyens déployés par celle-ci pour améliorer ses productions, et notamment

son engagement dans I’éducation et la formation professionnelle :

« Mais ne nous dissimulons pas, messieurs et chers collegues, que
nous sommes en présence d’'une puissante rivale. L’Angleterre, avec
cette persévérance qui caractérise la nation, fait d'immenses efforts,
pour nous atteindre d’abord et nous dépasser ensuite. Toutes les

514 C’est pour cette raison que Deniére et Thomire refusent de participer a I'Exposition de Londres
en 1851.
515 Assemblée générale du 1¢r mai 1854, A.N. 106AS/5, p. 490.
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personnes qui ont visité le palais de Kensington ont été frappée [sic]
de ses progres et de son organisation.

Dans la fabrication des meubles, ils approchent des notres par le
golt, rivalisent pour la solidité et le confortable. L’orfévrerie nous
échappera bient6t si nous n'y prenons garde; l'exposition
d’Angleterre était splendide, en cette matiére et la France
certainement aurait été fiere des couronnes qui lui ont été justement
décernées.>16 »

Contrairement a la France, la Grande-Bretagne semble tout mettre en
ceuvre pour encourager la formation des ouvriers et par-la méme améliorer ses
productions : « L’Angleterre ne recule devant aucun sacrifice pour I'éducation
professionnelle et artistique de ses ateliers. ]'espere chers confreres, que nous ne
resterons pas en arriere [...]». Le sentiment d’étre dépassé par I’Angleterre ne
cesse de croitre, et si la Réunion continue de se féliciter des bons résultats et des
récompenses remportées par les fabricants frangais®l’, force est pour elle de

reconnaitre les progres faits par sa rivale :

« si nous considérons les progres faits dans I'industrie en général par
toutes les nations depuis la 1r¢ Exposition universelle, nous sommes
forcés d’avouer que bien que nous ne soyons pas restés
stationnaires, la supériorité que nous avions sur I’Angleterre
particulierement a beaucoup diminuée.>18 »

Les initiatives prises par I’Angleterre dans ce domaine, si elles suscitent la frayeur
des fabricants - et bien que ceux-ci essaient de minorer les résultats de ces
actions®1? -, sont cependant un formidable aiguillon pour les encourager a fonder
un pareil enseignement spécialement dédié a leur industrie. Les tergiversations
autour de la création d’'une école spécifique a la Réunion prennent fin dans ces
mémes années. Faut-il voir dans I'exemple anglais le modele les poussant a

considérer linitiative privée comme le plus sir moteur de la formation

516 Assemblée générale du 8 décembre 1862, A.N. 106AS/6, p. 661.

517 «[...] un grand nombre d’exposants appartenant presque tous a notre société, I'industrie du
bronze en y comprenant le zinc d’art et la fonte de fer ont obtenu le plus grand nombre de
récompenses. De plus nous avons eu l'insigne faveur de compter 7 croix de la légion d’honneur
dont un d’officier distinction hors ligne », assemblée générale du 1¢r juin 1863, A.N. 106AS/6,
p. 674.

518 Assemblée générale du 1erjuin 1863, A.N. 106AS/6, p. 675.

519 Lors de l'assemblée générale du 1¢r juin 1863, si le président annonce qu’'ont été ouvertes
depuis 1851 dans les principales villes manufacturieres anglaises 90 écoles de dessins, celles-ci
n’eurent regu depuis que 91 836 ; A.N. 106AS/6, p. 67.5
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professionnelle ? Comme le souligne le compte-rendu fait devant les membres sur
I'exposition de 1865 : « Ces luttes pacifiques qui n’ont d’autres résultats que de
développer l'intelligence et d’améliorer le sort de ceux qui y prennent part sont
d’autant plus dignes de notre sollicitude qu’elles profitent aux vaincus comme
aux vainqueurs®20 », face a des créations publiques qui ne répondent pas aux
attentes du métier, I'exemple anglais a joué un réle indéniable d’émulation et de
prise de conscience des responsabilités autant que des possibilités de la Réunion

pour y palier.

- L’exposition de 1867 : I'artiste-industriel et le fabricant

Lors de I'exposition de 1867, la Réunion est choisie comme représentant
de I'industrie du bronze et ses membres, notamment son bureau, deviennent les
interlocuteurs privilégiés des organisateurs. Elle nomme alors une commission
pour s’occuper de la préparation de l'exposition, commission composée de
Delafontaine, Christofle, Lacarriere et Poussielgue-Rusand >2!1. Deux facteurs
expliquent cet engagement particulier: la création d'une classe pour la
présentation des ouvrages des artistes industriels, la classe 94, ainsi que le choix
de Barbedienne par la commission organisatrice comme rapporteur de la classe

22 consacrée aux « Bronzes et fontes d’art, objets en métaux repoussés ».

La Réunion des Fabricants et la classe 94

Parallelement a la montée en puissance des fabricants dans les Expositions
universelles, celles-ci deviennent progressivement un lieu de visibilité pour les
ouvriers dans leur ensemble et une véritable vitrine pour les artistes de
'industrie.

Lors de l'exposition de 1855, des médailles sont décernées aux

collaborateurs les plus talentueux, et une galerie a été réservée a la présentation

520 Assemblée générale du 1 juin 1865, A.N. 106 AS/06, p. 29.
521 Séance du 21 juillet 1865, A.N. 106AS/6, p. 43.
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des ceuvres des artistes de I'industrie. En 1862 a Londres, la question de la place
des collaborateurs des fabricants est posée et, avec elle, celle de la possibilité de
les distinguer et de les récompenser pour la qualité de leur travail. Ces
récompenses sont autorisées par les commissaires royaux, mais dans une limite
restreinte. Pour satisfaire cette nouvelle attente est instituée en 1867 a Paris la
classe 94 ou sont présentés les « Produits de toutes sortes fabriqués par des
ouvriers chefs de métier>22 ». La création de cette classe, de méme que celles
consacrées a l'étude des améliorations possibles des conditions de travail et
d’existence des « classes laborieuses » — des améliorations qui devaient concerner
en particulier le logement et I'instruction professionnelle -, s’inscrivent dans la
droite ligne des « aspirations vaguement saint-simoniennes de Napoléon III 523 ».
Les observations générales ouvrant la section du rapport de Saint-Yves et
Vitu consacré a la classe 94 explicitent les motivations ayant conduit a sa
fondation. Il s’agit «de faire apparaitre, dans les limites du possible, la
personnalité de I'ouvrier et de l'artiste industriel, ordinairement voilée dans les
combinaisons multiples, que renferme l'objet fabriqué », sans pour autant
« diminuer le mérite du fabricant qui [commandait] et [surveillait] la mise en
ceuvre®2* », Toutefois, cette volonté de révéler les capacités individuelles de
I'ouvrier est étroitement liée a I'affirmation de la supériorité de I'action collective

sur l'effort individuel :

« Certaines ceuvres individuelles ont révélé chez les ouvriers
industriels des aptitudes rares, des qualités supérieures
d’intelligence de main, tandis que, par un phénomene treés digne de
remarque, les travaux entrepris pour leur compte personnel par
quelques ouvriers attachés a de grandes usines dont la renommée
est européenne, restent visiblement au-dessous des objets dus a la
collectivité d’intelligences que les usines mettent en ceuvres.>2> »

Et ce, méme si le plus grand nombre des objets exposés appartiennent davantage

a des «inventeurs capables d’exécuter eux-mémes leurs modeles » et a des

522EU 1867 (7), p- 957.
523 FROISSART 1999, p. 31.
524 EU 1867 (1), p- 957.
525 EU 1867 (1), p- 958.
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« petits fabricants travaillant directement pour le public» qu'a des ouvriers
ceuvrant dans de grandes fabriques.

Face a cette bipartition, la présence de la Réunion des fabricants de bronze
dans cette classe peut se concevoir comme une voie intermédiaire. Elle y présente
« tous les objets qui auront figuré aux concours de la Réunion des fabricants de
bronze, et qui auront mérité une distinction®2¢ ». Quelle que soit I'origine de leur
producteur, ces pieces ont en commun d’avoir été reconnues, appréciées, voire
« labellisées » par la Réunion selon ses criteres de qualité. Ainsi, une vitrine est
spécialement concue par les soins de la Réunion>27 et, dans un souci d’équité et
de représentation exhaustive de ses actions en faveur de la formation et de
I’émulation des ouvriers, le bureau décide d’offrir la méme possibilité
d’exposition « aux lauréats anciens et nouveaux du concours Crozatier », mettant
ainsi en avant la maniére dont « I'action libérale » menée par la Réunion « s’étend
de plus en plus a tout ce qui se rattache a [leurs] intéréts professionnels 528 »,

Jusqu’alors, les fabricants exposaient de maniere individuelle, leurs succes
cumulés s’ajoutant a la notoriété de la Réunion, mais en 1867, celle-ci acquiert
véritablement une existence et une reconnaissance publiques en tant qu’entité
collective. Et il est pertinent de remarquer que cette reconnaissance se fait par le
truchement d'une de ses actions les plus notables, I’encouragement
professionnel. En déléguant a la Réunion le choix des personnalités a présenter,
en lui concédant une fonction proche de celle du jury, c’est sa compétence et sa

légitimité qui sont tout a la fois affirmées.

Ferdinand Barbedienne, rapporteur de la 22¢ classe

La manifestation la plus visible de ces reconnaissance et intégration de la
Réunion a I'organisation de I'exposition de 1867 est tres certainement le choix de
Ferdinand Barbedienne, alors président, comme rapporteur de la classe 22

consacrée aux « Bronzes d’art, fontes d’art diverses, objets en métaux

526 Assemblée générale du 19 octobre 1866, A.N. 106AS/6, p. 131.

527 Sur les concours organisés par la Réunion, voir chapitre 3, B.

528 Assemblée générale du 23 décembre 1867, A.N. 106AS/6, p.174, de méme que pour les
citations précédentes.
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repoussés », selon la nouvelle classification adoptée®2°. La maison Barbedienne
est a ce moment-la I'une des plus importantes maisons de bronzes de la place de
Paris et cette charge prouve tout le crédit qu'on lui porte. Mais elle doit
également étre rapprochée de son réle de président de la Réunion>30. Cette
fonction est d’ailleurs indiquée dans la trés courte présentation de Barbedienne
placée en ouverture de son rapport. Le texte de Barbedienne®31 est congu comme
une étude complete de I'industrie des métaux et s’attache particulierement aux
différents aspects techniques, il prodigue avis et conseils pour chacun d’eux.
Considérant rapidement le bronze dans une perspective historique, il revient sur
les spécificités de la production au xixe siécle, notamment la division du travail, et
leurs conséquences. En permettant aux productions contemporaines de cétoyer
des ceuvres anciennes réduites en statuettes, I’édition a fait naitre de nouveaux
impératifs chez les fabricants : étre capables de soutenir la comparaison avec les
ceuvres originales. Cette exigence qualitative a des répercussions sur '’ensemble
de la fabrique: pour créer de belles pieces encore faut-il avoir de bons
collaborateurs, ce qui permet de s’inscrire dans un cercle vertueux. Par ailleurs,
une place importante est donnée a la formation et a l'enseignement
professionnel, ce qui lui permet de mettre en avant I'action menée, sous sa
conduite, par la Réunion des fabricants, I'organisation des concours annuels, son

école de dessin et de modelure :

«Si la réunion des fabricants de bronze de Paris persiste, les
bienfaits de son entreprise ne tarderont pas a se manifester d’'une
maniére plus satisfaisante encore dans I’émulation qu’elle est
destinée a développer tournera toute entiere au profit de
I'industrie.>32 »

Cela le conduit a développer dans la suite de son rapport sa conception du
fabricant de bronzes, conception sur laquelle nous reviendrons dans la suite de
notre propos.

Le rapport de Barbedienne synthétise et formalise clairement des idées et

des ambitions qui sont exprimées a de nombreuses reprises dans les proces-

529 Cette classification est en vigueur jusqu’en 1900.
530 RIONNET 2006 vol. 1, p 64.
531 RIONNET 2006 vol. 1, p. 64.
532 BARBEDIENNE 1867, p. 291.
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verbaux de la Réunion. S’il ne s’agit a proprement parler d'un texte
programmatique, il offre néanmoins l'occasion a Barbedienne de formuler ses
opinions, en émettant non seulement des convictions personnelles, mais des
convictions partagées par ses pairs, dont il est le représentant aussi bien d’'un
point de vue microscopique, en tant que président de la Réunion, que
macroscopique en sa qualité de rapporteur de la profession au niveau national et
méme international que constitue 'Exposition universelle. La Réunion trouve
dong, par ricochet, une reconnaissance et une légitimité qui dépasse le cadre de
I'industrie parisienne.

Loin de se contenter d’un role de représentation, Barbedienne intervient
aupres du comité organisateur, intervention dont il rend compte devant la
Réunion et qui témoigne de son implication du co6té des fabricants et des
exposants. Il s’agit d'une réclamation faite par les exposants de la classe 22 a la
demande formulée par le comité du paiement d’'une somme de 150 francs par
chaque exposant pour les frais généraux et l'installation de chacun®33. Par
ailleurs, le comité refuse de recevoir deux délégués des fabricants. Les éléments
sur cette affaire sont tres lacunaires, nous savons seulement que Barbedienne fait
part a I'assemblée du refus exprimé par le Comité d’admettre les deux délégués. A
la suite de cette opposition et apres un échange de lettres, il s’est adressé
directement a la Commission Impériale par une protestation dont il a donné
lecture a I'assemblée. Le Comité ayant considéré que la protestation n’était
I’émanation que de quelques fabricants, Barbedienne a décidé de les convoquer
tous, de leur faire ratifier le mandat que les deux délégués ont regu du bureau de
la Réunion et de les faire adhérer a la protestation adressée a la Commission
Impériale. L'issue de cette affaire n’est pas relatée dans les archives de la
Réunion, il est donc difficile de mesurer la portée de l'action menée par
Barbedienne. Elle signale toutefois son roéle d’interface entre le Comité
organisateur et les fabricants, méme s’il se situe toujours résolument du co6té des

seconds.

533 Séance du 26 novembre 1866, A.N. 106AS/6, p. 139-140.
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- Classification et définition des objets : le tournant de I'exposition de 1871

La problématique qui traverse I’ensemble des expositions industrielles est
celle de la classification des objets. Loin d’étre purement rhétorique, la question
de la classification renvoie a la conception que 'on se fait de 'objet et de son
statut. Dans une catégorie de produits dont la définition oscille perpétuellement
entre art et industrie, entre production manufacturée courante et production a
caractére artistique, leur classement dans telle ou telle section fait inévitablement
pencher le fléau de la balance d’'un c6té ou de l'autre. Lorsqu’en juin 1870,
Barbedienne annonce la tenue d’'une nouvelle exposition a Londres prévue pour
le mois de mai1871, c’est autour de la classification adoptée par les
organisateurs, et de ses conséquences sur la définition des objets, que se
concentrent son attention et son propos. Dans un premier temps, il regrette
I’échéance rapide de 'événement, ne laissant que peu de temps pour s’y préparer
au mieux. Cependant, le défi lui semble a relever, I'industrie frangaise du bronze

ne pouvant décliner une pareille offre :

« Nous pouvons peut-étre trouver que l'avis nous en est donné
tardivement, cependant pour une Industrie militante comme celle du
bronze en France, nous croyons qu’il est notre devoir d’accepter la
lutte dans des conditions dont la loyauté ne peut étre mise en doute.

Si donc dans le concours qu’'on va nous offrir, nos produits
sont loyalement regus, et mis sous les yeux du public, a 'abri de
toutes spéculations occultes, nous devons accepter et nous y
présenter sans crainte et sans arriere-pensée.>34 »

Une fois passée ces réticences, le président, et la Réunion a travers lui, manifeste
son approbation quant a la classification choisie par les organisateurs anglais car
elle participe de leur action pour I'élaboration d’'une propriété artistique adaptée

a leur industrie :

«[...] nous devons des a présent, constater un fait considérable qui
ressort de la classification des ceuvres d’art, lequel fait devient pour
nous un auxiliere [sic] précieux pour la défense de la doctrine que

534 Assemblée générale du 13 juin 1870, A.N. 106AS/6, p. 348.
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vous n’avez jamais cessé de soutenir, celle de la propriété artistique
appliquées aux ceuvres et modeles de notre industrie.>35 »

En décidant de placer dans son reglement général sous le régime des « Beaux-
Arts appliqués ou non a lindustrie » : « Toutes les ceuvres de modelage ou
sculpture, soit ciselées soit repoussées en toute espece de métaux ou
matieres>3® », dans la classe 2, ainsi que « Toutes reproductions d’ceuvres d’art
anciennes, par I'Electrotypie, le platre, etc.», dans la classe 7, la commission
anglaise semble réaliser vingt ans plus tard, I'union des Beaux-Arts et de
I'industrie appelée par Léon de Laborde dans son rapport sur I'exposition de
1851. Les productions artistiques et une partie de celles appliquées a I'industrie
se trouvent regroupées sous une méme banniere. Il est intéressant de remarquer
comment l'intitulé de la section n’associe pas Beaux-Arts et Beaux-Arts appliqués
a l'industrie mais part du second vocable « Beaux-Arts appliqués a I'industrie » en
y introduisant une hypothése négative par '’emploi de « ou non ». Le point de vue
adopté ne se place pas du point de vue des Beaux-Arts auxquels viendraient
s’attacher, tel un parasite, les Beaux-Arts appliqués a l'industrie, mais au
contraire du co6té de l'art industriel. L’'idée essentielle qui a guidé les
organisateurs anglais dans la rédaction du reglement, idée que les fabricants
parisiens ont immédiatement percue et reprise parce qu’elle est en parfaite

adéquation avec leurs propres positions, est que :

«[...] toute ceuvre de l'imagination se distinguant, soit par la
composition de ses formes, soit par la perfection de son travail
manuel, entre de droit dans le domaine des beaux-arts.

A nos yeux, la commission anglaise s’appuie sur des principes
vrais, incontestables au service desquels nous avons voué toutes les
forces de notre conviction.>37 »

L’instance de jugement du caractere artistique d’'un objet ne réside plus dans son

mode de production ou dans les matériaux employés mais dans la qualité de sa

535 Assemblée générale du 13 juin 1870, A.N. 106AS/6, p. 348.

536 Assemblée générale du 13 juin 1870, A.N. 106AS/6, p. 349. La nomenclature exacte du pour la
classe 2 est la suivante : « Sculpture, modelage, sculptures repoussées et ciselées, en marbre, en
pierre, en bois, en terre cuite, en métal, en ivoire, en verre, en pierres précieuses et en toutes
autres matiéres »; pour la classe 7: « Reproductions de peintures, d’émaux, de mosaiques
anciennes ; reproductions anciennes d’ceuvres d’art, en platre, par I'électrotypie, etc. ». « Beaux-
Arts. Reglement général des Beaux-Arts appliqués ou non a I'industrie »

537 Assemblée générale du 13 juin 1870, A.N. 106AS/6, p. 349.
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forme et de son dessin, dans son « bon gofit », un changement paradigmatique
essentiel et caractéristique de la reconnaissance de l'art industriel que Francis
Demier a déja mis en évidence®38. Les conséquences de cette nouvelle définition
des ouvrages relevant des Beaux-Arts sont non seulement conceptuelles mais

aussi juridiques :

« Il est a croire que cette circonstance nous aidera a faire prévaloir
définitivement aux yeux de nos législateurs le droit que nous
défendons depuis si longtemps et d’ou dépendent nos fortunes et
notre sécurité, le droit de placer nos modéles dans le domaine des
beaux-arts sous la protection de la loi de 1793, c’est-a-dire, a la place
que les législateurs de la constituante avait entendu leur
assigner.>39 »

Comme nous le verrons par la suite, I'application de la loi de 1793 relative
a la propriété artistique et littéraire dans le domaine des arts industriels est une
des principales revendications de la Réunion. Elle suppose la reconnaissance des
modeles et des productions des fabricants de bronze comme relevant du domaine
des Beaux-Arts. Aussi, toute expression d'une pensée similaire ou venant
conforter ce point de vue vient légitimer les fabricants dans leur démarche et

conforter leur opinion.

D. Des musées d’art industriel au musée de la Réunion : apprendre par le modele.

« M. Aimé Chenavard, deés 1834, avait compris I'importance de la
création d'un musée des beaux-arts appliqués a l'industrie; a sa
mort, qui eut lieu en 1838, au grand regret des admirateurs de son
talent, ne permit pas de donner suite a un projet dont cet éminent
artiste s’occupait avec l'ardeur que donne une singuliére
conviction.>40 »

538 « La valeur du produit n’est plus alors assurée par la noblesse du métal, mais par la grace du
dessin, I'habileté de I’exécution, I'originalité du motif, I'affichage d’'un gofit parisien qui situe le
produit dans une gamme désormais étendue de fabrication qui reléve de 'industrie d’art et de
luxe. », DEMIER 1999, p. 74.

539 Assemblée générale du 13 juin 1870, A.N. 106AS/6, p. 349.

540 CLERGET Charles-Ernest, « Mémoire de M. Charles-Ernest Clerget sur la nécessité de la création
immédiate d’'un musée industriel des beaux-arts-industriels », dans PLACET 1852, p. 34, cité par
LUNEAU 2012, p. 110.
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C’est ainsi qu’en 1852, Charles-Ernest Clerget (1812-1870) rappelle I'idée
novatrice de Claude-Aimé Chenavard (1798-1838) de créer un musée des Beaux-
Arts appliqués. Ce dessinateur, ornemaniste de formation, créant des modeles de
tous styles pour toutes les industries, est I'auteur prolifique de plusieurs recueils
de décoration intérieure>#! ainsi que de modeles livrés a la Manufacture royale de
Beauvais, puis a celles des Gobelins et de Sevres. C’est dans I'esprit de Chenavard
que Théodore Labourieu voit « le premier auteur, par la pensée, d'un musée d’art
industriel>#2 ». De plus, selon Laborde, Chenavard aurait rédigé plusieurs factums
en faveur de la création d’'un musée industriel pour les artistes industriels, une
idée reprise et diffusée par Edouard Guichard, puis Roger Marx (1859-1913)543,
Bien qu’aucune trace des factums n’a été retrouvée, la nécrologie de Chenavard
publiée dans le journal L’Art en province expose ses idées, révélant un projet qui
associe musée et lieu d’enseignement>#*4; en somme, une vision globale de la
formation, précoce dans sa formulation et qui servira de modeéle. Sa vision suscite
de nouvelles propositions, notamment celles de Jean Feuchere (1807-1852)545 et
de Jules Klagmann mais elle ne trouve pas de formalisation institutionnelle en
France dans l'immédiat. 11 faut attendre l'impulsion anglaise donnée par la
création du South Kensington Museum pour voir des projets similaires apparaitre
en France, propositions nées tant de I'initiative publique que privée.

Ces projets donnent le cadre dans lequel la Réunion décide de créer son
propre musée. Ses ambitions sont parfaitement en accord avec les idées du
temps. Mais alors que celles-ci souhaitent que toutes les branches de l'art
industriel soient représentées, la Réunion singularise encore son action pour la

circonscrire a son domaine. La mise en parallele des collections d’arts appliqués

541 Recueil des dessins de tapisseries, tapis et autres objets d’‘ameublement, 1828 ; L’album de
l'ornemaniste, 1832 ; Nouveau recueil de décorations intérieures, 1833-1835; La mosaique.
Nouveau recueil de dessins, 1851.

542 « Projet d’'un musée industriel, lu en séance publique aux membres de I'union des artistes de
I'industrie », L’art du XIXe siécle, t. 1, 1856, p. 2-11, citations p. 3 ; cité par LUNEAU 2012, p. 110.

543 GUICHARD, Edouard, « L’'Union centrale des beaux-arts appliqués a I'industrie », L’'union des arts.
Nouvelles des beaux-arts, des lettres et des thédtres, n° 1, 2 avril 1865, p. 2, cité par LUNEAU 2012,
p.- 111 ; ROGER MARX, « L’ouverture du Musée des arts décoratifs », L’art social, Paris, Bibliotheque-
Charpentier, Fasquelle éditeur, 1913, p. 268-272, citation p. 268, cités par LUNEAU 2012, p. 111.
Luneau précise que dans la premiere version du texte, parue sous le titre « Le Musée des arts
décoratifs et I'exposition du Musée Galliera » dans la Chronique des arts, 3 juin 1905, p. 170-171,
et de la curiosité la méme idée apparaissait mais sans la mention de Chenavard.

544 BATISSIER, Louis, « Nécrologie. Aimé Chrenavard », L’art en province, troisieme année, 1837-
1838, p., p. 227 ; cité par LUNEAU 2012, p. 111.

545 FROISSART-PEZONE 1991, p. 55.
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créées en France et en Europe avec le musée de la Réunion permettra d’en cerner

les spécificités.

a. L’exemple anglais : le South Kensington Museum

L’'idée de fonder un musée des arts industriels est donc en germe en
France, mais elle donne plus rapidement des fruits outre-Manche. Aprés
I'organisation de la premiere Exposition universelle, qui coupe 1'herbe sous le
pied de la France, I’Angleterre est la premieére a prendre a bras-le-corps le
probléme de I'’éducation et du perfectionnement professionnel en fondant un
musée destiné a la conservation et a la présentation des modeles les plus utiles au
développement des industries d’art.

Pourtant, linitiative anglaise est née de la crainte exercée par la
supériorité francaise dans le domaine des arts appliqués. En 1835, la Chambre
des Communes crée une commission des arts industriels qui doit réfléchir aux
actions a mener dans ce domaine; les résultats de I'enquéte conduisent a la
création en 1837 de la London School of Design. A la suite de I'Exposition
universelle de 1851, elle devient le musée de Marlborough House, puis en 1857,
apres un nouveau déménagement, celui de South Kensington, ancétre du Victoria
& Albert Museum. L’objectif est de créer un musée des « arts utiles » (Practical
Arts), un lieu ou les artistes industriels peuvent trouver des modeles, étudier des
pieces originales pour comprendre les techniques de fabrication. Le musée doit
venir en aide a la création.

Le musée est en lui-méme une création originale, innovant sous de
nombreux aspects notamment dans la présentation de ses collections. Sans
théatralisation ni hiérarchisation, la présentation, qui est divisée en dix-huit
sections, met toutes les pieces sur un pied d’égalité. Plutét que d’assener un
propos, elle doit amener le visiteur a forger son golit propre. Autre spécificité du
musée, il présente, outre ses collections, un systeme d’enseignement des arts
appliqués a l'industrie avec les modeéles nécessaires a 'ornementation et au
dessin. Ces modeles sont par ailleurs distribués aux écoles créées dans toute

I’Angleterre, suivant les recommandations d’Henry Cole, le directeur du
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Departement of Practical Art et du South Kensington Museum. Le but est de créer
un véritable réseau avec des relais qui puissent diffuser dans toute I’Angleterre,
et dans tous les ateliers, les meilleurs modeles. Dernier aspect de I'important
volet pédagogique déployé par le musée, une école est rattachée au musée ou
sont formés « des professeurs capables de démontrer toutes les applications de
I'art a 'industrie>*® ». Le but de cette école, et de celle qui est fondée a sa suite, est
précisé par Charles Robinson, qui rejoint I'institution en 1852 : il ne s’agit pas de
former des artistes « mais d’y produire des dessinateurs, des artisans connaissant
le dessin, surtout I'ornementation et pouvant I'appliquer dans toutes les branches
de l'industrie>*7 ».

Avec un musée et une école congus comme les tétes de pont d'un réseau
plus vaste, 'Angleterre prend, au début des années 1850, une avance significative
dans l'action en faveur des arts industriels et suscite a son tour I'émulation chez

son plus proche concurrent européen.

b. Les initiatives francaises

L’avance que donne le South Kensington Museum a I’Angleterre fait
augmenter la crainte de voir les productions francaises dépassées par des
concurrents plus perspicaces et engagés. Jointe aux reproches de manque de
renouvellement et d’originalité dans l'industrie francaise >48, elle crée les
conditions nécessaires a la naissance de pareilles initiatives en France: des
initiatives publiques, a linstigation du gouvernement ou avec son

encouragement, et des initiatives privées, a I'instar de celle de la Réunion.

546 BONNET, Alain, L’Enseignement des arts au Xixe siécle. La réforme de I'Ecole des beaux-arts de
1863 et la fin du modéle académique, Rennes, PUR, 2006, p. 257, cité par BERTINET 2012, p. 237.

547 TRIQUETI, Henri de, Les Trois musées de Londres : le British Museum, la National Gallery et le
South Kensington Museum. Etude statistique et raisonnée de leurs progreés, de leurs richesses, de leur
administration et de leur utilité pour linstruction publique, Paris, chez l'auteur, 1861, p. 84,
BERTINET 2012, p. 260.

548 CHEVALIER 1862-1864, p. 250
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- La collection Campana et le musée Napoléon III>#°

Le 1¢r mai 1862 ouvre dans les salles du palais de I'Industrie le musée
Napoléon III, dont les collections se composent de la collection du marquis
Giampietro Campana (1808-1880), ancien directeur du Mont-de-Piété romain, et
des résultats des fouilles de missions archéologiques patronnées par Napoléon III
en Asie Mineure, en Macédoine et en Syrie. Le but de ce musée est évident:
entierement tourné en direction de la création industrielle, il doit instruire les
classes ouvrieres et devenir le lieu de référence ou les artistes industriels
pourront trouver de bons modeles. Ambitieuse et innovante, I'expérience se solde
pourtant rapidement puisque dés le 12 juillet, a peine plus de deux mois plus
tard, un décret impérial y met fin et décide la réunion des collections au Louvre.
Néanmoins, le musée Napoléon III marque un tournant dans la prise de
conscience de I'utilité d'une telle institution en France.

A l'origine de cette collection se trouve le fantastique épisode politico-
diplomatique que représentent la constitution et la vente de la collection
Campana, dont Arnaud Bertinet a retracer 'histoire. Arrivé a la téte du Mont-de-
Piété en 1815, Giovanni Pietro Campana constitue une collection remarquable,
par des achats et surtout grace aux produits des fouilles qu’il ordonne,
notamment sur des anciens sites étrusques comme Cerveteri. Il accumule les
pieces dans la volonté de créer un musée modele, et cette ambition transparait a
la lecture de l'inventaire de sa collection®30. Mais pour financer sa passion, il
prend des libertés avec l'administration du Mont-de-Piété et commet de
nombreuses irrégularités dans sa gestion. Lorsque sa frénésie d’achats devient
trop grande, il doit engager sa collection et puise également dans les caisses pour
éponger ses dettes. Malgré diverses tentatives de sauvetage, la situation devient
intenable et Campana est finalement arrété le 28 novembre 1857. Grace a

I'entremise de Napoléon II], il obtient, au terme de son proces, une sentence assez

549 Nous remercions vivement Arnaud Bertinent de nous avoir communiqué ces éléments issus de
sa thése de doctorat, a laquelle nous renvoyons : BERTINET 2012, p. 220-270.

550 La collection se compose de vases peints étrusques et italo-grecs (3 791 piéces), de bronzes
étrusques et romains (593 pieces), de bijoux, pierres gravées, monnaies (1 582 piéces), de terres
cuites grecques, étrusques et romaines (1 908 piéces), de verreries antiques (459 pieces), de
peintures antiques (47 pieces), de sculptures grecques et romaines (531 pieces), de peintures
« préraphaélites » (434 pieces), de peintures italiennes (56 pieces et d’objets divers, étrusques et
romains, en ivoire et en os (110 piéces) auxquels s’ajoutent des objets hors catalogues;
I'ensemble est estimé a environ douze mille objets, voir BERTINET 2012, p. 229.

182



clémente, un bannissement perpétuel et la confiscation de ses biens, qui seront
vendus pour rembourser ses dettes. La commence la dispersion de cette
considérable collection, qui attise la convoitise des collectionneurs du monde
entier, chacun voulant avoir la meilleure part du butin.

La vente se fait en plusieurs morceaux. Premiere a se lancer dans la
course, I’Angleterre acquiert en mai 1860, par I'entremise de Charles Robinson,
pour le South Kensington Museum, 84 piéces pour une somme de 5 836 livres
soit 145 900 francs®>1. La méme année, Stephan Guédéonof, envoyé a Rome par le
tsar, achete pour les collections archéologiques de I'Ermitage 767 pieces pour
125 écus soit 650 000 francs®>>2. En 1863, la Belgique obtient elle aussi sa part de
la collection, a partir d’une réserve dissimulée a I'Etat francais qui aurait di étre
acquéreur de I'intégralité de la collection®33.

En effet, s’il n’est pas le seul & s’en emparer, I'Etat francais est toutefois
celui qui met la main sur la plus grande partie de la collection. Dés le mois de
février 1859, Victor Schnetz (1787-1870), directeur de I’Académie de France a
Rome, écrit a Napoléon 11155 pour lui demander I'achat de cette collection en
raison de « I'heureuse influence qu’aurait sur les arts et méme pour l'industrie la
vue et I'étude de si beaux modeles...>>> », un argument qui devient rapidement la
raison méme de I'achat de la collection Campana. Malgré I’écho favorable dans la
presse parisienne du courrier de Schnetz, et en particulier dans la Gazette des
Beaux-Arts, aucun achat n’est décidé pour l'instant.

Mais il faut attendre 1861 pour que les demandes réitérées de Schnetz et
de Mérimé auxquels se joignent d’autres voix, ameénent Napoléon III a envoyer a
Rome le comte Alfred-Emilien de Nieuwerkerke, accompagné de deux émissaires
pour négocier I'achat en bloc de la collection. L’achat de la collection est conclu le
11 mai 1861 pour 812 écus, soit 4 364 000 francs. Le projet de loi pour I'achat du

Musée Campana est voté par le Corps législatif le 26 juin 18615%, le rapport

551 BERTINET 2012, p. 240.

552 BERTINET 2012, p. 241.

553 BERTINET 2012, p. 242.

554 Lettre datée du 12 février 1859, BERTINET 2012, p. 243.

555 REINACH, Salomon, « Esquisse d’une histoire de la collection Campana », Revue archéologique,
Paris, Leroux, quatrieme série, t. IV, juillet-décembre 1904, p. 368, cité par BERTINET 2012, p. 243
556 AMN Z5 Proposition d’acquisitions ou des travaux refusés ou sans suite 1795-1957,
17 mai 1861, Projet de loi pour achat du Musée Campana, n° 250 du Corps législatif, session 1861,
cité par BERTINET 2012, p. 247.
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définitif pour I'achat de la collection est soumis aux chambres fin juin, la loi est
enfin promulguée le 2 juillet>>’. Le projet revient sur les raisons qui motivent
I'acquisition : « Le gouvernement d'un pays tel que la France, en consacrant des
sommes considérables a fonder ou enrichir ses musées, doit avoir en vue deux
objets principaux. Tantot il songe plus spécialement a fournir aux artistes, et
méme a cette partie de I'industrie qui s’appuie particulierement sur les arts, des
modeles purs et nombreux, dont I’étude vient ranimer sans cesse le sentiment du
beau et assure un secours précieux pour soutenir la supériorité conquise par le
golt francais>>® ». Napoléon III reprend l'idée de Schnetz de faire du musée
Campana le lieu de sa « politique d’alliance des arts et de I'industrie®>? ». Arrivée
au Louvre a la fin de I'année 1861, I'empereur prévoit de présenter la collection
dans la Grande Galerie. La présentation au palais de I'Industrie, ou elle prend
place au début de 1862, n’est envisagée que comme une solution
temporaire. Néanmoins, les salles sont réaménagées pour l'occasion et le musée
prend le nom de musée Napoléon III. Outre la collection Campana, il comprend
des objets issus des fouilles archéologiques®®, ainsi que des moulages d’ceuvres
réalisées a la demande de Napoléon III dans toute I'Europe>¢l. Inauguré le
30 avril 1862 et ouvert au public le 1¢r mai - le méme jour que I'Exposition
universelle a Londres - le musée rencontre un succes immédiat. La foule se
presse pour le visiter et 600 cartes gratuites permettant d’étudier les collections
le mardi, jour de fermeture, sont distribuées par I'administration provisoire aux
savants, aux artistes, mais aussi aux chefs d’atelier et aux ouvriers
« recommandés par leurs patrons ». Cette destination industrielle de la collection
Campana est réaffirmée par Emile Galichon (1829-1875) dans sa brochure Des
destinées du Musée Napoléon 111, fondation d’'un musée d’art industriel>62. 11 voit les

collections présentées au palais de I'industrie comme la solution efficace pour

557 AMN Z5 Proposition d’acquisitions ou des travaux refusés ou sans suite 1795-1957,
17 mai 1861, Rapport par M. Doumet sur le crédit de 4 800 000 francs pour I'achat de la collection
Campana, n° 329 du Corps législatif, session 1861, cité par BERTINET 2012, p. 247.

558 AMN Z5 Proposition d’acquisitions ou des travaux refusés ou sans suite 1795-1957,
17 mai 1861, Rapport par M. Doumet sur le crédit de 4 800 000 francs pour I'achat de la collection
Campana, n° 329 du Corps législatif, session 1861, p. 8-9, cité par BERTINET 2012, p. 247-248.

559 BERTINET 2012, p. 248.

560 Les fouilles menées en Syrie par Renan, en Macédoine par Heuzey et Daumet, et en Galatie par
Perrot, Guillaume et Delbet, BERTINET 2012, p. 252.

561 Ces moulages sont réalisés par Félix Ravaisson, BERTINET 2012, p. 252.

562 Paris, E. Dentu, 1862.
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assurer la prédominance de la production artistique francaise a travers I'Europe.
Pour lui le musée Napoléon est «propre a devenir le centre d'une vaste
institution appelée a se ramifier dans toute la France » ; il est urgent selon lui que
la France possede une institution comparable au South Kensington Museum

Ce succes public et d’estime incite les administrateurs a vouloir faire du
musée une institution réellement indépendante en marge du Louvre et de sa
tutelle, une idée qui est largement reprise dans la presse®®3, Les critiques ne sont
toutefois pas absentes, et I'on reproche au musée son caractere de bazar
incompréhensible tant pour le public que pour les artistes industriels. Ernest
Chesneau (1833-1890) s’interroge sur l'utilité d’'un musée spécifiquement
destiné aux arts industriels, dans une perspective qui n’est pas loin de la théorie
de l'unité de l'art: « Est-ce vraiment encourager les arts industriels que de les
parquer, les reléguer dans des centres batards, que de les rapprocher ainsi des
machines, des inventions mécaniques, qui ont leur grandeur incontestable,
assurément, mais toute différente ? Est-ce relever I'art ornemental (car c’est la le
vrai nom de ce que I'on appelle I'art industriel) que de confondre son but, qui est
une des formes du Beau, avec le but de I'industrie qui est une des formes de
I'Utile 1564 »

C’est apparemment cette hétérogénéité de la collection, le manque de
cohérence et d’'idées directrices dans la maniére dont Campana a constitué sa
collection, ce qui la rend donc difficilement utilisable, qui décide I'’empereur de
rattacher définitivement les collections au Louvre et de fermer le musée
Napoléon III. Bien que de nombreuses voix s’élevent contre la dislocation du
musée Napoléon III, notamment celles d’Ingres et de Delacroix, le musée ferme
définitivement le 31 octobre 1862, et ses collections sont envoyées au Louvre et

dans les musées de province.

563 Bertinet renvoie a NOEL DES VERGERS, A., « Notice sur le Musée Napoléon. Premiére partie.
Bijoux et terres cuites », Revue contemporaine, mai 1862 ; RONCHAUD, Louis de, « Musée Napoléon
[II - Collection Campana », La Gazette des Beaux-Arts, t.XIl, juin 1862, p.489-502; DELABORDE
Henri, « Musée Napoléon III. Collection Campana. Les Tableaux », La Gazette des Beaux-Arts, Paris,
t. XIII, décembre 1862, p. 481-511; HOUSAYE, Edouard, « Livres d’art: Des Destinées du musée
Napoléon III, brochure de M. Emile Galichon», La Gazette des Beaux-Arts, Paris, t. XIII,
novembre 1862, p. 480.

564 CHESNEAU, Ernest, La Vérité sur le Louvre, le Musée Napoléon I, et les Artistes industriels (la
collection Campana), Paris, E. Dentu, 1862 ; cité par BERTINET 2012, p. 258.
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- Les autres fondations

Quand il n’en est pas directement l'instigateur, I'Etat encourage les
expositions d’art industriel et les fondations d’institutions en France. Ainsi, le
musée de la céramique de Limoges ouvre en 1853, une galerie consacrée a la
dentelle est créée au musée du Puy en 1854, et 'année suivante est prise la
décision de fonder un musée des modeles pour les canuts a Lyon. Enfin la
Manufacture de Sevres ouvre une école de perfectionnement des applications
industrielles dans le domaine de la céramique qui permet 'amélioration des
procédés de coulage pour des porcelaines minces de grandes dimensions, la
création de nouveaux décors de grand feu et pates colorées, ainsi que la
redécouverte de techniques oubliées comme la pate tendre, car le Musée de la
céramique permet d’étudier les procédés anciens de fabrication et de décoration
sur des ceuvres originales.

Par ailleurs, des initiatives privées voient également le jour. En 1845 est
fondée, autour d’Amédée Couder (1797-1864) et d’Ernest Guichard, la Société de
I'art industriel dont le but est de: « favoriser toute I'extension de l'art allié a
I'industrie, faciliter tous ses progres, toutes ses conquétes, réunir tous les
éléments du succes en formant une bibliotheque et un musée ou seront
rassemblés les types de l'art industriel de toutes les époques et de tous les
peuples », des propositions restant sans lendemain mais qui sont reprises par la
Société du progres des arts industriels fondée en 1858 lorsqu’elle décide
d’organiser des expositions d’art industriel. Grace a I'entremise du baron Taylor,
président de la Société des inventeurs, la premiére exposition se tient en 1861 au
Palais de l'industrie. Le succés mitigé de cette premiére manifestation n’empéche
pas la tenue d’'une deuxieme édition deux ans plus tard qui remporte un franc
succes. Le nom de I'exposition a préféré « beaux-arts appliqués a I'industrie » a
celui d’« art industriel », symbole d'un changement de paradigme.

De ces deux expositions nait une nouvelle institution, 'Union centrale des
Beaux-Arts appliqués a I'industrie. Dans son siege du Marais - 15, place royale -
elle fonde un musée a I'image de celui du Palais de l'industrie. Aux créations
contemporaines sont alors préférés les objets de curiosité issus de collections

particulieres, les préts devant étre renouvelés tous les mois. Le musée
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s’accompagne d’une bibliotheque, de cours et de conférences spécialisées, ainsi
que de concours et d’expositions®%>. Le musée et la bibliotheque de I'Union
ouvrent leurs portes en septembre 1854 au cceur du quartier des métiers d’art,
place Royale, actuelle place des Vosges. Mais I'entreprise est un échec, et il faut
attendre 1902 pour que soient inaugurées les huit salles du musée des Arts
décoratifs situées au rez-de-chaussée et au premier étage du pavillon de Marsan

au Louvre.

c. Les voies du perfectionnement : le musée de la Réunion

C’'est donc dans un contexte favorable a la création de musées
professionnels et dans une stricte concomitance avec les propositions et les
tentatives contemporaines que s’insére le projet que la Réunion développe au
début des années 1850. En effet, si I'école professionnelle représente le premier
versant d'une bonne formation des ouvriers, la constitution et la mise a
disposition d’'une collection de modeéles doivent en former le second.

Plus qu'une simple collection de ses productions, c’est un véritable « petit
musée » que la Réunion souhaite créer. Cette articulation entre un enseignement
dispensé par des professeurs et un apprentissage individuel par la fréquentation
de modeles reconnus se retrouve dans le projet initial de la formation ouvriere.
Dans le placet qu'une délégation d’artistes-industriels adresse a Louis-Napoléon
Bonaparte en 1852 pour présenter leurs griefs et leurs propositions en faveur des
arts industriels - placet sur lequel nous reviendrons -, cette bipartition apparait
non seulement comme souhaitable, mais logique afin d’obtenir les résultats les
plus satisfaisants - il s’agissait plus exactement d’une tripartition, puisqu'un volet
publicitaire au moyen d’expositions parachevait le principe.

Dans la plus parfaite adéquation avec les réflexions contemporaines, I'idée
de réunir une collection vient a la Réunion des 1849 par la voix de Deniere, une
proposition qui est acceptée avec enthousiasme>%¢, Cette collection doit étre

conservée au siege de la société et doit étre constituée de gravures et dessins

565 PARIS 1993 (L’Art en France sous le Second Empire), p. 51.
566 Séance du 6 septembre 1849, A.N. 106AS/5, p. 349.
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d’ornements anciens et modernes. Son but est entierement professionnel ; il ne
s'agit bien évidemment pas de réunir une collection d’agrément ou
d’'investissement, mais une collection utile qui devra servir de modéle,

développer le goiit des ouvriers et ainsi influer sur leurs productions futures :

« Cette collection ouverte a tous aiderait puissamment a développer
dans la fabrique et parmi nos ouvriers le golit si nécessaire a la
création de nos produits elle contribuerait a la fortune de notre
profession et lui permetterais [sic] de maintenir incontestée sur les
marchés étrangers la supériorité de ses formes.>67 »

Enrichie grace a des souscriptions volontaires, il est prévu de placer cette
collection sous la direction d’'une commission de trois membres, qui se chargera
des acquisitions et de la conservation des piéeces. Afin de répondre a sa vocation
d’utilité, elle doit étre accessible a tous les membres sur présentation d’une carte
donnée par la commission. La proposition ne semble soulever aucun débat et
répondre aux attentes de tous, mais elle n’en est pas moins rejetée lors de son
examen dans l'assemblée générale du 3 mai 1850, rencontrant notamment
I'opposition de deux membres importants et actifs a ce moment-la, Vittoz>%8 et
Jeannest. Ce rejet met un terme temporaire a l'idée, qui disparalt des
préoccupations de la Réunion jusqu'en 1854. Et c’est a nouveau Guillaume

Deniére qui soumet la proposition aux membres, exprimant :

« Tout le prix que j’attacherais a voir se former au siege de la réunion
une collection de gravures et de livres choisis avec discernement
[sic? ] pour les besoins de notre profession, un musée et une
bibliotheque créés par les soins de vos délégués deviendrait un
patrimoine précieux et impérissable dans les mains de nos
successeurs et seraient un puissant auxiliaire au développement
progressif de votre institution.>6 »

A la constitution d'une collection sadjoint le besoin d’une bibliothéque,
répondant ainsi au double impératif de posséder des modeles sous forme d’objets

plastiques mais aussi de recueils de modeles.

567 Assemblée générale du 29 octobre 1849, A.N. 106AS/5, p. 356.
568 Joseph-Gaspard Vittoz. A partir de 1845, il s’associe son fils Eugene-Louis.
569 Assemblée générale du 1¢r mai 1854, A.N. 106AS/5, p. 486.

188



Le retour de cette question a ce moment précis n’est pas le fruit du hasard,
et résulte plutot de la connaissance des initiatives prises en la matiere par des
nations concurrentes, justement dans le but d’améliorer la qualité de leur
production, des initiatives qui s’inscrivent a la fois dans le prolongement de la
grande exposition de 1851 et la préparation de celle de 1855. Arguant d'un retard
francais dans ce domaine, et des risques alors encourus par toutes les industries
de se voir dépasser par leur incapacité a prendre les mémes initiatives que leurs

voisins, Deniére tient un discours alarmiste a ses membres :

« Déja en plusieurs circonstances, j’ai appelé votre attention sur les
tentatives faites en Angleterre, pour conquérir I'art industriel [...] Le
ministre du commerce anglais vient d’élever récemment un
département de la science et de I'art, par les soins de ce département
les mines de Marlborough House et de Jermyns ont été accrues et
doublées, de nombreuses écoles de dessins ont été ouvertes, si 'on
observe que 200 000 L. S. soit 5000 000 F ont été consacrés a ces
riches collections d’art et de modeles, que pour 1855 100 000 L.S. ou
2500 000 viennent encore d’étre allouées, si 'on tient compte que
40 écoles ont été fondées, que plus de 300 ont été secourues, que
I'enseignement du dessin est aujourd’hui propagé sur le sol anglais,
et en toutes ses variétés d’application au profit de 'enfance et des
adultes, si I'on considere ce magnifique et splendide palais de
Sydenham érigé avec le secours de fonds particuliers pour offrir aux
visiteurs un musée universel [...] 'on partagera sans doute avec nous
la conviction qu’[...] convient d’ouvrir des yeux vigilents [sic].570 »

Face au constat d’'une telle avance prise par le concurrent le plus direct, le plus
dangereux de la fabrique francaise, il n’est plus I'heure pour la Réunion de

transiger ou de s’interroger mais réellement celle d’agir :

« Notre société ne doit-elle pas aider pour sa part a ce
développement intellectuel et ne pensez-vous pas avec moi que le
moment est venu de réunir au siege de votre bureau [...] quelques
uns de ces merveilleux documens [sic] et dessins photographiques si
bien faits pour concilier nos recherches, et pour enseigner nos jeunes
générations.>’1 »

570 Assemblée générale du 6 novembre 1854, A.N. 106AS/5, p. 499.
571 Assemblée générale du 6 novembre 1854, A.N. 106AS/5, p. 499.
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Au mois d’avril572, une proposition en cinq articles inscrit dans le
reglement de la Réunion le principe de la collection. Le premier article institue le
principe de la collection, qui comme prévu est conservée au siege de la Société et
se compose de dessins et de gravures anciens et modernes de tous les styles. Le
deuxieme article regle la question des fonds nécessaires a la création, a
I'entretien et a I'accroissement de la collection ; ils proviendront de souscriptions
volontaires auxquelles s’ajouteront des fonds issus de la caisse de la Réunion - les
crédits alloués pour cette destination seront votés dans les assemblées générales
d’avril sur les propositions du bureau. Selon l'article 3, la gestion de la collection
sera confiée a une commission spéciale, dite commission des arts. Cette
commission se composera de trois membres qui pourront étre renouvelés ou
réélus par tiers d’année en année - le renouvellement aura lieu au cours de
I'assemblée générale du mois d’avril. La commission sera permanente et ses
fonctions consisteront a provoquer des souscriptions, a faire des acquisitions, a
veiller a la conservation et au classement raisonné par styles et par époques des
gravures et dessins. Elle devra présenter chaque année a I'assemblée générale un
compte rendu de ses opérations. Par ailleurs, elle ne pourra avoir l'initiative des
achats et devra toujours adresser des demandes de fonds par I'intermédiaire du
bureau. L’article 4 fixe les conditions d’accessibilité a la collection. Afin de
répondre le plus pleinement aux missions ayant présidé a sa fondation, la
collection des gravures et dessins sera mise gratuitement a la disposition de tous
les fabricants membres de la Réunion ; toutes les feuilles seront estampillées du
cachet de la Réunion, aucune gravure ni dessin ne pourra étre emporté hors du
local de la société. Une consultation en est possible certains jours, sous la
surveillance du préposé. Malgré I'opposition persistante de Vittoz a son égard, le
projet bénéficie de I'appui d’Eck et Paillard et, apres discussion, la proposition est
adoptée.

Les premiers achats, des « dessins photographes », sont faits a 'automne
de la méme année pour une somme 530 francs, et la dépense trouve une

application immédiate et décorative puisque les quatre principaux tableaux des

572 Assemblée générale du 23 avril 1855, A.N. 106AS/5, p. 509-512.
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100 épreuves photographiques sont installés dans la salle des séances®’3. La
sélection de ces épreuves ne s’est pas faite au hasard et révele une orientation
classique et consensuelle, qui fait la part belle aux modeles de la Renaissance

francaise :

« Les choix faits renferment plus spécialement la reproduction de
matériaux d’architecture et de sculptures empruntés a 'antiquité, a
I'art gothique de la renaissance, les beaux marbres des musées, les
détails des portes de la cathédrale de Chartres, les cachets et sceaux
du Moyen Age, I'escalier de Blois, le chateau d’Anet, les ceuvres de
Michel-Ange, de Raphaél et de Jean Goujon sont les premieres feuilles
de ces cartons qui rendent si curieux et si attrayant la vérité des
types la fidélité de reproduction, la beauté des épreuves, les
estampes si féconds en arrangements ont été apportés pour passer
SOus VOS yeux, vous verrez comment se trouve ainsi assis les bases de
notre musée professionnel.>74 »

La collection doit représenter toutes les phases du travail, et cet impératif
explique la bipartition des collections entre des modeles anciens reconnus
comme exemplaires, et des productions contemporaines témoignant des
meilleures réalisations non seulement de lindustrie parisienne, mais des
membres de la Réunion. Apparemment, le musée dispose d'une dotation de
départ de 2 000 francs votée le 2 novembre 1857, puis d’'un budget de 500 francs
par an de facon a ce que la « commission des arts » chargée de la gestion et de la
conservation de la collection, «ne puisse laisser échapper aucune occasion
favorable d’acquérir tous dessins ou sculptures qu’elle croira utiles a notre
éducation professionnelle>7> ».

Malgré son inscription dans le réglement de la Réunion, le principe de la
collection ou du musée a néanmoins du mal a s’enraciner dans les esprits, et les
présidents successifs n'ont de cesse de rappeler a leurs membres les bénéfices
particuliers que chacun d’entre eux pourra retirer de cette entreprise collective.
Nous voyons ainsi en décembre 1868 le président Barbedienne reprendre les

mémes arguments énoncés deux décennies plus tot :

573 Séance du 19 octobre 1855, A.N. 106AS/5, p.514. Les acquisitions sont faites aupreés des
dénommeés Binon et Lesey.

574 Assemblée générale du 5 novembre 1855, A.N. 106AS/5, p. 517.

575 Assemblée générale du 14 avril 1862, A.N. 106AS/5, p. 646.
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« Il serait du plus haut intérét pour nos successeurs et pour nous-
mémes, de former une collection choisie des meilleurs spécimens de
notre industrie ; Il ne s’agit pas seulement d’y placer des objets d’art,
mais bien de bons exemples en travaux de fonderie, de monture, de
tournure, de ciselure, choisis de facon a résumer ce qui se fait de
mieux de notre temps, Un pareil assemblage formerait un point de
départ, auquel dans l'avenir, nos continuateurs pourraient
successivement ajouter le fruit de leurs propres efforts.>76 »

Si ce n'est que Barbedienne ajoute aux motivations d’aide a la formation et de
développement du goilit des ouvriers une dimension historique, rétrospective ;
I'industrie du bronze commence a écrire son histoire, il est nécessaire de la
documenter, de la patrimonialiser : « De cette maniére I'histoire chronologique de
notre industrie, s’écrirait d’elle-méme par ses conceptions et ses productions
méthodiquement organisées.>’” »

L’enrichissement de la collection se poursuit a un rythme ni réellement
soutenu, ni réellement régulier. Les acquisitions se concentrent sur des recueils
de gravures et modeles anciens. Pourtant, aucun principe directeur ne semble
conduire la marche, et les achats semblent faits suivant ce qui peut se présenter
aux membres. Des publications d’ampleur et sources de nombreux modeéles sont
néanmoins acquises, tels qu'un ouvrage d’architecture appliquée a la grande
décoration par Giuseppe Galli Bibiena (1770), une petite édition gravée d’un livre
sur l'orféevrerie de Pierre Germain - trés certainement les Eléments d’orfévrerie,
divisés en deux parties de cinquante feuilles chacune publiés par Germain en
1748578 —, 1a Description des antiques du musée national du Louvre par Frédéric
Clarac®7°. Malheureusement, les recueils et gravures ne sont pas précisément
identifiés, et nous devons nous contenter de savoir qu'un « ouvrage de dessin
ancien de Jean Delafosse » a été acheté au prix de 85 francs au printemps 1858589,
qu'une publication en 8 volumes sur Herculanum et Pompéi est acquise pour
120 francs a la fin de 'année 1861°81 et que, durant sa présidence, Charpentier

fait acheter une dizaine de volumes contenant des gravures et des dessins, sans

576 Assemblée générale du 14 décembre 1868, A.N. 106AS/6, p. 246.
577 Assemblée générale du 14 décembre 1868, A.N. 106AS/6, p. 246.
578 Séance du 9 novembre 1863, A.N. 106AS/5, p. 691.

579 Séance du 23 janvier 1865, A.N. 106AS/5, p. 731.

580 Assemblée générale du 3 mai 1858, A.N. 106AS/5, p. 560.

581 Séance du 16 décembre 1861, A.N. 106AS/5, p. 640.
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autre précision®82, En 1866, Victor Paillard a fait I'acquisition de reproductions
des loges de Raphaél et des Saisons de Boucher>83, Ces ouvrages ne sont pas a
proprement parler des recueils de modeles destinés a I'industrie, alors que les
publications de cette nature se multiplient dans la premiére moitié du xixe siecle -
il suffit de penser a celles de Percier et Fontaine, ou encore d’Aimé Chenavard -,
leur caractere est plutét artistique et historique, ils participent a 'amélioration
générale du golit et des connaissances sans réellement fournir un répertoire de
modeles directement applicables.

L’autre voie d’enrichissement du musée est I'acquisition ou le don des

objets primés dans les concours organisés par la Réunion :

« S'appuyant du § 9 de I'art. 4 du reglement, votre bureau propose
que les pieces principales primées dans les concours du prix
Crozatier, du prix Villemsens et des divers prix de la Société, puissent
étre acquises par le Bureau, soit a titre gratuit, soit a prix d’argent. A
défaut des originaux, un exemplaire en galvanoplastie pourrait étre
recu ou acheté[...].584 »

C’est une importante voie d’enrichissement parce que, si les achats de recueils et
ouvrages fournissent des modeles en deux dimensions, les pieces issues des
concours donnent quant a elles une véritable existence, un véritable corps, au
musée de la Réunion. En tant que président et cheville ouvriére de la fondation
des concours, il n’est pas étonnant de voir Barbedienne étre le premier a apporter
sa contribution. Dés le printemps 1865, il offre un cadre en bronze exécuté par
Alfred-Auguste Courtois, ayant remporté le prix Villemsens en 1862, et deux fac-
similés d’objets exécutés par Désiré Attarge ayant remporté le prix Crozatier
en 1862 et 1864, a savoir respectivement un coffret Louis XVI en galvanoplastie
argenté et une coupe grecque également en galvanoplastie argentée. De la méme

maniere, Paul Christofle fait don d’'une assiette a quatre compartiments réalisée

582 Lors de la séance du 14 octobre 1859, nous apprenons que Charpentier a acquis 5 volumes de
gravures et dessins, et a obtenu I'accord pour I'achat de 3 autres. Un nouvel achat de dessins et
gravures est mentionné dans la séance du 13 janvier 1860, de méme que dans la séance du
17 mai 1861 est rapportée 'acquisition faite a la demande de Charpentier de « 4 gros volumes de
dessins et gravures pour 100 F. », A. N. 106AS/5, p. 628.

583 Assemblée générale du 12 mars 1866, A.N. 106AS/5, p. 91.

584 Assemblée générale du 1 juin 1865, A.N. 106AS/6, p. 28, voir aussi séance du 16 juin 1865,
A.N. 106AS/6, p. 39.
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par Jules Abeille et lauréate du prix Crozatier en 1860585, Si I'initiative du don
peut provenir du fabricant employeur du lauréat, participant ainsi, si ce n’est d'un
mouvement de patrimonialisation, du moins d'un processus de reconnaissance et
de légitimation du fabricant au travers de ses produits et de ses producteurs, elle
peut aussi provenir des lauréats eux-mémes, a I'instar des freres Fanniere>8¢ qui
offrent a la Réunion la reproduction en galvanoplastie d'un bouquet auquel a été
décerné le prix Villemsens en 1864°%7. Joignant 'action a la parole, Barbedienne
est le premier mais aussi le plus important donateur du musée de la Réunion>28.
Aux dons d’objets, la commission du prix Villemsens propose en novembre 1863
d’adjoindre des épreuves photographiques qu’elle souhaite faire réaliser pour les
lauréats de son concours, les fonds nécessaires pour cela étant prélevés sur ceux
du musée>%.

Si beaucoup s’accordent pour reconnaitre le bien-fondé pour la Réunion
d’'un musée rassemblant les modeéles nécessaires a l'étude et aux
perfectionnements des apprentis et des ouvriers ainsi que les premiers éléments
d’'une histoire du bronze parisien, force est de reconnaitre le manque de
participation individuelle a cet effort qui se veut collectif. En mai 1869,
Barbedienne déplore encore le fait que: « De toutes nos fondations récentes,
votre musée est celle qui a le moins prospéré [...].5% », 'espoir de parvenir a
susciter un véritable élan demeure infaillible, et il suffit d'un don fait par Victor
Paillard apres cet aveu d’échec pour que Barbedienne puisse a nouveau espérer
que : « Son exemple sera suivi nous en avons la certitude, plusieurs promesses

nous sont faites et tout nous permet de croire qu’a notre prochaine rencontre de

585 Séance du 16 juin 1865, A.N. 106AS/6, p. 40.

586 Frangois-Auguste Fanniére (1818-1900) et Francois-Joseph-Louis (1820-1897), fondent en
1839 la maison Fanniere fréres.

587 Séance du 16 juin 1865, A.N. 106AS/6, p. 40.

588 Un inventaire des collections réalisé a la suite de la nomination d’'un nouveau préposé permet
d’identifier tous les objets ayant été offerts a la Réunion par son président, a savoir: une coupe
dite des Césars bronze argenté sur pied de marbre ; un groupe, Enée Anchise et Ascagne, bronze
(Un groupe représentant Enée, Anchise et Ascagne dont le moulage a été exécuté par Antoine
Allevert, remporte le prix du concours de 1865. Il est possible que ce soit le méme. Voir annexe
3.5.) ; une pendule marbre noir ; deux lampes bas-relief des douze Dieux, bronze sur pieds marbre
noir ; deux flambeaux téte de Bacchus indien, bronze ; un garde-feu, bronze ; un buste de Diane
Romaine, fonte légére; un buste, Héléne, fonte légére; séance du 21 septembre 1866, A.N.
106AS/6, p. 125.

589 Sur les 3 épreuves, la deuxiéme est destinée au ciseleur, et la derniere au propriétaire,
Assemblée générale du 9 novembre 1863, A.N. 106AS/5, p. 691.

590 Assemblée générale du 19 mai 1869, A.N. 106AS/6, p. 276.
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nouvelles richesses seront acquises a cette institution si modeste encore, et que
pourtant nous croyons appeler a figurer plus tard dans I'histoire de nos fastes
professionnelles®°1 ». Encore une fois, la Réunion se place au cceur des débats et
actions contemporaines, les dépassant en leur donnant une réalisation qui, si elle

n’est parfaite, peut s’enorgueillir d’exister.

Le projet de la Réunion, qui associe école, bibliotheque et musée, selon
I'alliance trinitaire sacrée défendue par les tenants de 'art industriel, tente de
trouver un équilibre vertueux entre le maintien des traditions et du savoir-faire
de ses ouvriers et I'intégration des nouveaux systemes de production. Depuis les
années 1830, moment ou est fondée I’école de Lequien et ou la Réunion s’associe
a ce projet, et ou nous ne sommes qu’aux prémices d’'un mouvement profond et
durable auxquels des hommes - Charles Blanc (1813-1882), Philippe de
Chennevieres (1820-1899), etc. - sauront donner I'élan opportun, au
développement des concours, des participations aux expositions nationales et
internationales, jusqu’a la création d’'un musée pour conforter et conserver ces
avancées, la Réunion fait preuve d’'une conscience aigué d’elle-méme et de son
métier. C'est ce que prouve son engagement dans la mise en place d'une
formation adaptée pour ses ouvriers, engagement en totale adéquation avec les
importantes transformations dans les techniques de fabrication du début du
siecle, plus nombreuses et rapides que dans d’autres industries d’art. La Réunion
peut-elle tenir lieu de modele ? Si le caractere tres spécialisé de la formation
dispensée par l'école de la Réunion ne permet pas d’en faire un modele
directement transposable et applicable, la participation de membres de la
Réunion a la réflexion sur I'organisation de I'’enseignement professionnel permit

peut-étre la diffusion de ses idées.

591 Assemblée générale du 12 décembre 1869, A.N. 106AS/6, p. 321.
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CONCLUSION PARTIELLE

Le début du xixesiecle est marqué par de profonds changements
structuraux dans l'organisation professionnelle qui s’accompagnent de la
réorganisation du marché et de la consommation, eux-mémes induits par les
bouleversements  politiques et sociaux contemporains. C'est tout
particulierement le cas des lois d’Allarde et Le Chapelier qui mettent un terme
aux anciennes associations professionnelles. En parallele, les perfectionnements
techniques de la révolution industrielle modifient significativement les procédés
de fabrication dans le monde du bronze qui, en retour, participent a la
réévaluation de la notion de révolution industrielle.

Tous ces facteurs engagent les fabricants a développer de nouvelles
organisations du travail, et a les faire leurs pour proposer des produits a méme
de satisfaire aux attentes renouvelées des consommateurs qui viennent
remplacer les anciens commanditaires. Pris dans l'inévitable mouvement de
balancier entre l'offre et la demande de la nouvelle économie, l'industrie du
bronze aura pour premier enjeu de savoir se resituer sur le marché et d’adapter
ses productions. Ce sera fait grace a un important effort d’investissement et
d’innovation, effort dont la principale avancée sera la réorientation de la
production du luxe au demi-luxe.

Ces adaptations qui engagent individuellement chaque fabricant vont aussi
exiger une réponse collective. Cette réponse sera la fondation de la Réunion des
fabricants de bronze, une structure coopérative ouverte qui, malgré I'interdiction
d’association, parvient a trouver sa place et, progressivement, a la 1égitimer. Elle
devient le référent pour la plus grande partie de I'industrie du bronze. En premier
lieu, la Réunion dirige son action en faveur de la profession par la restauration

des liens entre ses différents membres et la promotion du métier par
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I'encouragement professionnel et la formation ouvriere. Ces deux domaines
concentrent |'attention des acteurs des industries d’art dans leur ensemble. De la
sorte, cette organisation privée s’insere progressivement sur la sphere publique,
pour pallier les lacunes de l'action officielle, et devient le pivot autour duquel
s’articule tout le secteur.

Dans l'organisation du métier qu’elle propose, la Réunion apparait comme
un dépassement de la corporation, car a de nombreux égards, elle ne s’oppose pas
aux principes qui étaient les siens, elle les prolonge et les renouvelle. Toutefois,
elle dépasse largement les enjeux des anciennes corporations en ayant su sortir
de son cadre pour en construire un nouveau, adapté aux exigences
contemporaines.

Ces adaptations et ces innovations dont la Réunion est, cette fois, non plus
le continuateur, mais l'initiateur vont étre I'objet de notre seconde partie. Tous
les acquis gagnés par la Réunion vont lui permettre de s’engager dans d’autres
chantiers nombreux. Car, tant d'un point de vue de la réception par le public et la
société en général, que d’'un point de vue juridique, la reconnaissance des arts
industriels est une jachére ou tout est a faire. Le statut de l'ceuvre, sa
dénomination, ses limites ainsi que les conditions de son attribution n’existent
alors pratiquement pas, et ce qui existe est le plus souvent inadapté ou incomplet.
C’est de cette maniere que la Réunion va devenir un acteur essentiel de la
réflexion sur la propriété littéraire et de la reconnaissance esthétique et juridique

des arts industriels.
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592 GASTAMBIDE 1837, p. 2-3.

Deuxieme partie

CONCILIER ET PROTEGER

« A mesure que l'esprit, I'art, I'industrie, s’étendent
et font leur place plus grande, les créations de
I'esprit, de I'art, de I'industrie, acquiérent et une
importance et une valeur plus considérable. Il
arrive un moment ou il faut compter avec eux; ce
moment est arrivé. D’un autre coté, tant que les
arts et métiers se réglementent secretement et
abusivement dans le sein des communautés et des
corporations, il n'y a point pour eux de droit
public. Au jour de leur émancipation, au contraire,
il leur faut un code. Ce moment est également
venu. »

Joseph-Adrien Gastambide>92
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Chapitre 4

L’ELABORATION DE LA PROPRIETE INTELLECTUELLE :
ENTRE PROPRIETE ARTISTIQUE ET PROPRIETE
INDUSTRIELLE

Dans l'introduction de son traité sur la contrefacon, Joseph-Adrien
Gastambide, juriste et neveu de l'un des plus importants présidents de la
Réunion, met pertinemment le doigt sur le probléme qui va occuper la Réunion et
les juges tout au long du xixe siecle. Dans le systeme corporatif, le droit était
inutile pour encadrer les pratiques au sein du métier, les pairs s’en chargeaient.
L’abolition du systeme a entrainé la mise en place de nouveaux dispositifs, utiles
et efficaces, mais dans le cas qui nous occupe rapidement dépassés par les
transformations apportées par une nouvelle révolution, celle de 'industrie. Les
modes de protection élaborés durant la période révolutionnaire, sur lesquels
nous allons revenir, ne sont pas déficients par nature, ils se révelent rapidement
inadaptés car non pensés pour des objets tels que les bronzes d’art, des ceuvres
reproductibles auxquelles les notions traditionnelles d'unicité et d’originalité ne
s’appliquent pas.

Si les arts industriels appellent des dispositions particulieres, c’est qu'ils
sont de par leur nature - entre art et industrie, entre esprit et matiere - a la
frontiere de deux régimes de droit distincts qui supposent des objets différents
mais qui, tous deux, relevent d’'une notion cadre plus large, la propriété
intellectuelle: d’'une part la propriété artistique, de l'autre la propriété
industrielle. Autrement dit d’un coté les ceuvres d’art, dites ceuvres de I'esprit ou
du génie, et de l'autre les ouvrages industriels. Alors que la partition entre

propriété artistique et propriété industrielle parait claire de prime abord, I’entre-
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deux que constitue I'art industriel en éprouve les limites. Dans lequel de ces deux
camps doit-on ranger des produits qui tendent a relever de I'un comme de I'autre,
plus encore qui se définissent comme étant I'un et I'autre ? Question d’autant plus
ambigué que les évolutions du droit et de I'art industriel ne sont pas synchrones
et que le second vient montrer au premier ses insuffisances.

Le débat serait peut-étre plus facilement clos si des enjeux d’ordres
économique et esthétique ne venaient pas le biaiser. Derriére le choix du régime
de protection se dessine une définition de I'objet qui penche soit du co6té de l'art,
soit du c6té de I'industrie ; une définition qui conditionne par ailleurs la valeur de
ces objets ainsi que le statut de leur producteur. Dans ce débat, la Réunion prend
parti pour l'art et, ambitionnant de faire reconnaitre son industrie comme tel,
conduit toutes ses actions dans ce sens.

Avant d’étudier les manifestations de ces enjeux au sein de la Réunion et
de la jurisprudence, il convient de revenir sur I'élaboration de ces différents
modes de protection dans ce moment décisif que constitue le tournant du xixe
siecle, ce moment ou lintroduction plus significative de la machine dans le
monde de l'art et de l'industrialisation des procédés de fabrication amene a

repenser les catégories traditionnelles.

A. Les antécédents de la propriété littéraire et artistique

La propriété littéraire et artistique, ou droit d’auteur, est a la fois un droit
relativement récent et un droit évolutif, en ce qu'’il s’applique a des objets en
constante redéfinition, des ceuvres. Aujourd’hui encore, la création artistique
contemporaine interpelle le droit et lui demande de suivre le mouvement des
pratiques artistiques, un mouvement difficile a embrasser car I'ceuvre d’art
échappe souvent a sa catégorisation allant méme, parfois, jusqu'a sa
disparition ou a sa dématérialisation>%3.

La question de la propriété se pose des qu’une distance est introduite
entre I'objet et son producteur, des que le lien de parenté s’effiloche et qu'un

intermédiaire vient s'immiscer dans cette relation unique. La reproduction d’'une

593 Sur les rapports entre droit et création contemporaine, voir Ickowicz 2013.
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ceuvre, quand elle n’est pas autographe, vient mettre a mal ce lien. D’'une part, elle
introduit un tiers dont le réle demande a étre défini. D’autre part, elle rompt le
principe d’unicité et d’originalité - deux notions sur lesquelles nous aurons a
revenir - qui tend a définir 'ceuvre d’art. Deés qu’il a été possible de reproduire
des ceuvres, de multiplier des exemplaires et de les diffuser, des dispositifs ont
été nécessaires pour encadrer ces pratiques. Ils constituent des précédents dont
I’étude est nécessaire pour comprendre sur quelles bases se fonde la propriété

artistique telle qu’elle est élaborée au tournant du xixe siecle.

a. L’estampe : un laboratoire pour I'élaboration de la propriété intellectuelle

des ceuvres d’art multiples

Avant de voir quelles sont les créations législatives en matiere de
propriété artistique et la maniére dont le droit appréhende I'’ceuvre d’art multiple,
il convient de s’intéresser aux dispositions spécifiques de la technique de
reproduction la plus développée avant la révolution industrielle, 'estampe. Cette
attention est parfaitement pertinente dans la mesure ou I’estampe, en sa qualité
d’alnée, constitue un référent et un modele paradigmatique pour tous ceux qui
auront a voir avec la sculpture d’édition.

Chargés de reproduire par diverses techniques tableaux et sculptures, les
graveurs ne sont pas assujettis aux mémes regles que les autres artistes et
artisans - « Leur indépendance ne comporte aucune réglementation uniforme,
aucune garantie des droits d’auteurs par voie de mesure générale>** »; leur
condition releve du régime du privilege. Bien que le privilege de librairie - ou
droit exclusif de reproduire et de vendre une ceuvre littéraire - soit répandu deés
le début du xvie siecle, il faut attendre la fin de ce méme siecle pour voir les
privileges de gravure se développer®?>. Ils ont en commun la particularité de
pouvoir étre délivrés tant aux écrivains qu’aux libraires, de méme qu’aux

graveurs et aux éditeurs.

594 VAUNOIS 1892, p. 26.
595 Vaunois cite Etienne Delaune en 1583 pour Combat de génies, Paul de la Houveen 1600 pour
les portraits d’'Henri III, Henri IV, Catherine de Bourbon, gravés par Wierix et par Goltzius, p. 27.
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La disparition des corporations et des privileges durant la Révolution
entralne nécessairement des craintes, notamment en ce qui concerne les droits
de reproductions. Afin de faire entendre leur voix, trois graveurs, Basan, Ponce et
Gaucher font parvenir a I’Assemblée nationale une adresse dans laquelle ils

affirment que leur droit de reproduction est une propriété :

« Notre droit de reproduction [...] est une propriété: la propriété,
dans I'état social, est un droit positif qui assure a chaque individu la
jouissance et le produit de ses facultés naturelles ou acquises. Mais la
loi qui garantit les propriétés est insuffisante pour nous, parce que la
notre a un caractere particulier; parce que, sans nous l'’enlever
matériellement, on peut la rendre nulle entre nos mains. 5% »

Cette propriété spécifique est corrélative a la fonction méme de I'estampe, qui est
de « multiplier I'expression d’'une pensée quelconque », fonction qui la place
également du co6té des arts de I'esprit, et non des arts mécaniques, en ce que « la
propriété de la gravure a donc la pensée pour base », et en ce que le graveur
« grave le dessin d'un autre, apres avoir acquis par une convention expresse le
droit de disposer d’'un bien qui n’était pas a lui »597.

La suite du texte fait apparaitre un point fondamental sur lequel nous
reviendrons, car il apparait pareillement dans le domaine de la sculpture et
cristallise nombre des questions relatives a la propriété des modeles. En effet
dans leur adresse, les graveurs relevent que la pensée est «libre», qu’elle
appartient a tous et ne peut étre possédée. Toutefois, cette « communauté » de la
pensée n’est pas contradictoire avec I'expression particuliere qu'un individu peut
en faire ; cette expression personnelle est la source de la propriété que le graveur

peut revendiquer :

« Tous les artistes ont le droit de travailler en méme temps d’apres
une propriété publique, mais les dessins de chacun, faits de points de
vue différents, sont inévitablement différents eux-mémes. Voila la
propriété particuliére: c’est la maniere personnelle de voir, de

596 Adresse a I’Assemblée nationale par les graveurs et propriétaires de planches gravées, suivie d’un
mémoire qui développe les principes sur lesquels est fondée leur demande, d’un projet de décret
conforme a ces principes, d'un mémoire particulier sur la chambre syndicale, en ce qui concerne la
gravure, appuyé de pieces justificatives. Signé : Basan, Ponce, Gaucher, 1er mars 1791 ; cité par
VAUNOIS 1892, p. 44-45.

597 Pour toutes les citations de ce paragraphe, voir VAUNOIS 1892, p. 44-45.
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sentir, de traduire ; c’est la composition ou le mode d’expression. C’est
ce mode qui constitue le titre du graveur et qui est la base de sa
propriété.>?8 »

La publication des estampes, le moment ou celles-ci sont livrées au public, est
aussi celui du déclenchement de cette propriété. Des lors, la contrefagon d’'une
estampe signée et publiée en tant que réitération d’'une ceuvre publique constitue

un délit :

«Si on contrefait, si on reproduit ses estampes, image de sa
composition, signe de sa propriété, le méme bien se trouve dans le
commerce deux fois, se trouve représenté deux fois, ce qui est un
délit. En effet, de méme que les assignats sont le signe du domaine
national : les possesseurs de ces effets peuvent les donner, les
échanger, les vendre, les jeter au feu, mais non les contrefaire sans
crime, parce que le domaine national sera représenté deux fois, parce
que le contrefacteur s’approprierait une partie de ce domaine; de
méme, les épreuves du graveur sont chacune le signe partiel de son
domaine : on peut les donner, les vendre, les détruire, mais non les
contrefaire sans crime, parce que le domaine du graveur serait
représenté deux fois, parce qu’on s’approprierait son bien.>%9 »

En reconnaissant et en certifiant une originalité dans la reproduction
d’ceuvres congues par d’autres, en ce qu’elles sont la manifestation rendue
publique d’'une personnalité artistique, les graveurs élaborent une conception
essentielle pour I'évolution de la protection des ceuvres d’art multiples quel que

soit leur médium.

b. Le cas particulier de la sculpture

Il ne faut pas attendre le xixe siecle pour que les spécificités de la sculpture
ameénent ceux qui s’en occupent a prendre ou a demander des dispositions
spéciales pour encadrer sa pratique. Dés les années 1670, les sculpteurs
manifestent a ’Académie royale leur mécontentement quant a la multiplication

des fontes de mauvaise qualité faites sans leur consentement d’apres leurs

598 VAUNOIS 1892, p. 44-45.
599 VAUNOIS 1892, p. 44-45.
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ceuvres. Le roi prononce a cet effet un arrét du conseil le 21 juin 1676, qui
condamne les contrefacteurs des sculpteurs de I’Académie a une amende de
1 000 livres®90, un texte capital en ce qu'’il « sanctionne pour la premiere fois avec
précision le droit de l'artiste [...] en le subordonnant seulement a 'apposition
d’'une marque de garantie 91 ». Toutefois, les fondeurs n’ont pas été
nominativement visés dans 'arrét de 1676, et il faut attendre la sentence de
police du 11 juillet 1706 pour que cette disposition, qui était spéciale aux
Académiciens, leur soit étendue. Il leur est désormais défendu « de contre-mouler
ni donner a d’autres les ouvrages que les sculpteurs leur auront donnés a fondre,
et aux sculpteurs de faire part a qui que ce soit des modeles qu’ils auront faits
pour les fondeurs, ou que les fondeurs leur auront communiqués, a peine de cinq
cents livres d’'amende®92 », Cette décision permet de garantir le droit d’auteur en
sculpture «d’'une fagon absolue, et sans aucune limitation de durée®3 ». Elle
s’ajoute également a la sentence de police du 11 juillet 1702 précédemment
évoquée qui fixait, entre fondeur et sculpteur, la propriété respective des
modeles®%4, [l est également interdit aux sculpteurs d’avoir des fourneaux chez
eux, de fondre ou de faire fondre leurs modeéles de statues et d’exécuter des
ornements en bronze, sans recourir aux Maitres fondeurs. Ces dispositions
viennent en réponse a la défense faite en 1639 aux fondeurs de n’entreprendre
aucun ornement en relief, aucune sculpture, sans I'aide d’'un Mafitre sculpteur. En
1766, le Parlement adopte le projet de protection des modeles proposés par les
maitres fondeurs, interdisant aux marchands merciers, bijoutiers, miroitiers,

doreurs, ébénistes et tous autres de « piller ou faire piller les modéles des maitres

600 « [...] Sa Majesté étant en son conseil, en confirmant les privileges qu’elle a ci-devant accordés a
ladite Académie; a fait et fait tres expresses inhibitions et défenses a tous les sculpteurs,
mouleurs et autres de quelque qualité et condition et sous quelque prétexte que ce puisse étre, de
mouler et exposer en vente ni donner au public aucuns ouvrages dedits sculpteurs de ’Académie
royale de peinture et de sculpture, ni copie d’iceux, lorsqu’ils se trouveront marqués de la marque
de ladite Académie, et non autrement, sans avoir la permission de celui qui les aura faits, a peine
de 1000 livres d’'amende et de tous dépens, dommages et intéréts.» BRILLON, Pierre-Jacques,
Dictionnaire des arréts, Paris, 1727, ad. voc. « sculpteurs ».

601 VAUNOIS 1892, p. 20.

602 VAUNOIS 1892, p. 21.

603 VAUNOIS 1892, p. 21.

604 « Faisons défense aux fondeurs de contremouler ni donner a d’autres les ouvrages que les
sculpteurs leur auront donnés a fondre, et aux sculpteurs de faire part a qui que ce soit des
modeéles qu’ils auront faits pour les fondeurs, ou que les fondeurs leur auront communiqués, a peine
de 500 F d’amende. », cité par GASTAMBIDE 1837, p. 356.

Articles, statuts, ordonnances... accordez... aux jurés et gardes de la communauté des fondeurs...,
Paris, 1743, p. 90, cité dans VAUNoOIS 1898, p. 6.

206



fondeurs », en établissement un enregistrement et un dépot des modeles®%. Une
idée similaire avait également animé les discussions lors de la réforme des statuts
de la corporation des Maitres peintres et sculpteurs en 1738606 ; une possibilité
que nombre souhaitaient restreindre aux seules décorations et ornements
sculptés, étant donné que I'« Art » était déja, en lui-méme, une copie de la nature.
Des dispositions trés similaires apparaissent dans les nouveaux statuts de
I’Académie, qui sont homologués par le Roi le 15mai 1777 enregistrés au

Parlement le 2 septembre®0’. Toutefois, cette reconnaissance de la propriété

605 « Messieurs les jurés en charge de ladite communauté ont représenté a la compagnie que,
depuis nombre d’années, il a été porté des plaintes a la communauté de la part de plusieurs
maitres d’icelle, au sujet des vols et pillages qui se font journellement des modeéles; cependant
aucun des maitres de la communauté n’ignore les peines et les dépenses qu'un modéle cofite a
I'artiste qui se propose d’en faire un. Le modele fait et parfait est un fonds qui reste a 'artiste pour
en faire dessus autant qu’on lui en commande, et par la il trouve dans le bénéfice de la vente de
quoi se dédommager du temps qu’il a employé a la construction de son modeéle, et des dépenses
qu'’il a faites pour y parvenir. Mais si 'on continue de souffrir qu’on lui pille et vole les modéles, il
s’ensuivra que l'artiste perdra tout le fruit de son travail, se dégofitera, que son imagination ne
travaillera plus, et que le public se trouvera privé de nouvelles choses, et trompé, n’ayant que de
mauvais surmoulés qui ont beaucoup dégénéré de leur beauté, valeur et solidité. C’est cependant
ce qui arrive journellement. De tels abus méritent toute I'attention de la compagnie, et MM. les
jurés ont représenté qu’il était de leur devoir de proposer les moyens de les réprimer; qu’ils
croient que le plus efficace est de proposer a la compagnie le réglement suivant :

Art. 1er. Défenses sont faites a tous marchands merciers, bijoutiers, miroitiers, doreurs, ébénistes

et a tous autres de quelque qualité qu'ils soient, de piller ou faire piller les modeéles des maitres
fondeurs, ni faire mouler sur les modeles desdits maitres ; et a tous maitres fondeurs et autres
ouvriers de les mouler et finir qu’ils ne soient slirs que ce n’est point une piece pillée, a peine par
les uns et les autres solidairement de payer le prix du modeéle et de mille livres d’amende,
applicables, moitié au profit du roi et de I'autre moitié au profit de la communauté des maitres
fondeurs. », cité par GASTAMBIDE 1837, Livre VI Des ouvrages de sculpture, § 1¢" De la propriété des
ouvrages, p. 357.

606 Art. 69 : « Sera défendu a tous Maitres de la communauté de copier, ni faire copier, mouler ou
contremouler les ouvrages les uns des autres, pour les vendre ou les employer dans leurs
entreprises, sans avoir le consentement par écrit du premier auteur des-dits ouvrages. »

Art. 70 : « Ne pourront pareillement, a moins d'un consentement semblable, graver ou faire graver
au burin et a 'eau-forte ou autrement aucuns dessins, esquisses ou tableaux, figures de ronde-
bosse, bas-reliefs, ornements et autres ouvrages inventés, peints ou sculptés par d’autres Maitres
de la communauté et a eux appartenants, comme aussi d’en graver ou faire graver une seconde ou
troisiéme fois, sous prétexte d’en changer la forme pour la rendre plus grande ou plus petite, et
sous quelque autre prétexte que ce soit, et seront punis les contrevenants par la confiscation des
planches qu’ils auront gravées et contrefaites, des épreuves qui en auront été tirées et par une
amende de 1000 livres, applicable un quart au roi, un quart a I'’hépital général, un quart au
dénonciateur et un quart au Maitre dont les ouvrages et planches auront été copiés. », cité par
VAUNOIS 1892, p. 24-25.

607 Notamment l'article 8: «[...] faisons pareillement, et sous les mémes peines, trés expresses
inhibitions et défenses a tous sculpteurs et autres, de quelque qualité et sous quelque prétexte
que ce puisse étre, de mouler, exposer en vente, ni donner au public aucun des ouvrages des
sculpteurs de notre Académie royale de peinture et de sculpture, ni copie d’iceux, sans la
permission de leur auteur, ou a son défaut celle de I’Académie. », cité par VAUNOIS 1892, p. 29.
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artistique est limitée aux Académiciens, « alors que I’exercice de I'art est prévu et
autorisé en dehors de I’Académie®8 », Une limitation que la législation élaborée

durant la période révolutionnaire va venir corriger.

B. Naissance de la propriété littéraire et artistique®%?

Les idées formulées dans 'adresse des graveurs trouvent dans le décret
des 19 au 24 juillet 1793610, qui marque la naissance de la propriété intellectuelle
et artistique, une concrétisation légale et durable qui reste en vigueur jusqu’a la
loi du 11 mars 1957. Parce que les ceuvres d’art ne sont pas des objets comme les
autres, la propriété littéraire et artistique est un droit singulier dont les
spécificités demandent de s’'interroger tant sur les créations que sur leurs
producteurs. En effet, créer une loi protégeant les Beaux-Arts demande a les
définir : quels sont les objets qui entrent dans le champ d’application de la loi ?
Sur quels criteres et selon quelles modalités ? La reconnaissance juridique de
I'ceuvre d’art conduit a la conception de la propriété littéraire et artistique
comme un régime particulier au sein du régime général de la propriété
intellectuelle. De plus, cet effort de conception conduit a I'exclusion de certains
objets de cette définition, ce qui conduit également a I'élaboration d’autres modes
de protection, c’est notamment le cas de la protection industrielle.

En la comparant a d’autres régimes de propriété et de protection ainsi
qu’aux différentes manieres dont elle s’élabore a I'étranger, nous mettrons en
évidence les spécificités de la propriété intellectuelle et de la propriété artistique
avant de voir comment les ceuvres d’art industrielles viennent trés directement

interroger ces catégories.

608 VAUNOIS 1892, p. 29.

609 Sur la question de la propriété littéraire et artistique dans le domaine du bronze, voir
CHEVILLOT 2008.

610 Voir annexe 6.1.
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a. Le décret des 19 au 24 juillet, I'institution et la nature du droit d’auteur

Une impulsion pour la création d'un droit d’auteur avait déja été donnée
en 1777 avec la création de la Société des droits d’auteur a linitiative de
Beaumarchais - qui deviendra la SACD (Société des auteurs et compositeurs
dramatiques), et la promulgation de deux arréts, proposés par Louis XVI, qui
forment une amorce de code de propriété littéraire en accordant aux auteurs le
droit de revendiquer pour eux et leurs héritiers a perpétuité le privilege d’éditer
et de vendre leurs ouvrages®ll, Mais cette forme de droit d’auteur reléve encore
du principe du privilege, et ce n’est qu’avec la loi de 1793, et en particulier son
article premier, que la propriété intellectuelle est reconnue comme un droit, le

droit d’auteur®1? a proprement parler :

« Les auteurs d’écrits en tout genre, les compositeurs de musique, les
peintres et les dessinateurs qui feront graver des tableaux ou dessins
jouiront durant leur vie entiere du droit exclusif de vendre, faire
vendre, distribuer leurs ouvrages sur le territoire de la République et
d’en céder la propriété en tout ou en partie.t13 »

Les articles suivants - sept au total - précisent les droits des héritiers et
cessionnaires apres la mort de 'auteur, qui jouiront des mémes droits ainsi que
de la propriété de I'ceuvre pour une durée de dix ans. Ils indiquent également les
peines encourues par les contrefacteurs et les débitants d’éditions contrefaites.
Par ailleurs, 'article 7 introduit une définition des objets qui entrent dans le
domaine d’application de la loi. Outre les ouvrages de littérature et de gravure, la
loi doit protéger toutes les « productions de I'esprit et du génie qui appartiennent
aux beaux-arts ». Dés lors, la question est de déterminer si telle ou telle
production releve ou non de cette définition.

Avec cette loi, la propriété de certains individus reconnus comme des
auteurs passe du domaine du privilege a celui du droit. Mais ce déplacement n’est

pas sans failles, et le systeme de protection tel qu’il est pensé a la fin du xviie

611 IppoLITO 2006, p. 26.

612 ’expression « droit d’auteur » est plus tardive et n’apparait qu'en 1838 dans le Traité des
droits d’auteurs, dans la littérature, les sciences et les beaux-arts d’Augustin-Charles Renouard, voir
RENOUARD 1839.

613 Voir annexe 6.1.
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siecle est loin d’étre parfait et nécessite des améliorations progressives. Au cours
du xixesiecle, l'effort jurisprudentiel porte sur plusieurs points dont la
théorisation conduira a la conception spécifique de la propriété littéraire et
artistique. Plusieurs de ces points retiendront plus particulierement notre
attention. La maniére dont un individu est reconnu juridiquement comme
I'auteur d’'une ceuvre lui confére un droit a la reconnaissance de son nomé4; ce
droit peut également étre qualifié de droit a la paternité, sur son ceuvre®?>. Ce
droit a la paternité est trés certainement celui qui symbolise le mieux les
prérogatives que chacun peut rattacher au droit d’auteur : le fait que le créateur
d’'une ceuvre soit reconnu comme tel. Et cet aspect n’échappe d’ailleurs pas aux
juges qui reconnaissent rapidement le droit pour un auteur a faire valoir sa
paternité sur sa création. Dans le monde du livre, des éditeurs peuvent étre
condamnés, soit pour avoir publié un ouvrage sous un autre nome®16, soit pour
avoir désigné I'auteur par une périphrase®l’. Cependant, il ne s’agit pas tant, dans
ces affaires, d'une défense du droit d’auteur que de la condamnation d’une faute
commise par les éditeurs, car le délit peut disparaitre si I'auteur abandonne par
contrat sa qualité, sa paternité. Le probleme, c’est justement la paternité
artistique, ou le lien qui unit un artiste a son ceuvre. De la cristallisation sur cet
aspect découle I'importance fondamentale que le droit donne au lien presque
physiologique unissant un auteur et son ceuvre. Pour traduire ce lien, la doctrine
s’est appuyée sur le modele de I'’engendrement. Le droit d’auteur repose sur un
principe de filiation entre un artiste et son ceuvre. Aussi, lorsque 'on parle de
droit a la paternité, il s’agit d'une forme de ratification objective d’'une conception
subjective née dans un contexte humaniste. Une conception qui est remise en
cause par la création contemporaine®18, ou les rapports a I'ceuvre sont envisagés
de maniéres diverses et ouvertes, mais qui est déja interrogée par les ceuvres

d’art industriel au xixe siécle.

614 Article L 121-1 du cPI: « L’auteur jouit du droit au respect de son nom, de sa qualité et de son
ceuvre ».

615 Le terme « paternité » apparait dans l'article L 111-4 du CPI: «[...] aucune atteinte ne peut étre
portée a l'intégrité ni a la paternité de ces ceuvres », de méme que dans la convention de Berne
pour la protection des ceuvres littéraires et artistiques (1886-1979), article 6bis: « Droits
moraux : droit de revendiquer la paternité de I'ceuvre [ ...] ».

616 Lyon, 10 ao(it 1858, Annales de propriété industrielle, 1858, 389, cité par EDELMAN 2008, p. 35.
617 Paris, 17 déc. 1838, cité par RENOUARD 1839, n° 189, repris par EDELMAN 2008, p. 35.

618 [ckowicz 2013.

210



Le droit d’auteur est un droit original en ce qu’il ne s’insere pas
directement dans les deux grandes catégories de droit que sont les droits
personnels - et les droits qui encadrent les rapports entre personnes telles que le
contrat de travail ou le contrat de vente - et les droits réels, comme le droit de
propriété. Or, pour élaborer un droit d’auteur distinct du droit de propriété, « le
travail conceptuel doit porter a la fois sur la notion d’ceuvre qui ne doit plus étre
considérée comme une « chose » - et sur la nature du lien qui unit I'auteur a
I'ceuvre - qui ne doit plus étre envisagée comme un droit réel61? »,

Le premier travail porte sur la notion de personne. En effet, si I'auteur est
considéré comme le propriétaire de son ceuvre, il ne peut lui étre assimilé car le
droit de propriété suppose un rapport d’extranéité entre celui qui possede et
'objet possédé. Ce probleme est progressivement dépassé par 'adoption faite par
les juristes francais de la catégorie juridique de « personne humaine » inspirée de
la doctrine allemande qui reconnait « un ensemble de prérogatives propres a
I'individu, et dont la source et la légitimité [sont] 'homme lui-méme®20 », Selon
Bernard Edelman, « Le droit d’auteur, en son principe, se présente comme un
moment spécifique de la montée de 'individualisme juridique®?! », un moment que
Michel Foucault (1926-1984) avait déja mis en évidence dans son article « Qu’est-

ce qu'un auteur ? » :

«[le droit d’auteur] constitue le moment fort de I'individualisation
dans l'histoire des idées, des connaissances, des littératures, dans
I'histoire de la philosophie aussi, et celle des sciences... Comment
I'auteur s’est individualisé dans une culture comme la notre, quel
statut on lui a donné, a partir de quel moment, par exemple, on s’est
mis a faire des recherches d’authenticité et d’attribution, dans quel
systéme de valorisation l'auteur a été pris, a quel moment on a
commencé a raconter non plus la vie des héros mais des auteurs.
Comment s’est instauré cette catégorie fondamentale « I'homme et
I'ceuvre » - tout cela mériterait, a coup sir, d’étre analysé®22 »,

619 EDELMAN 2008, p. 36.
620 EDELMAN 2008, p. 37.
621 EDELMAN 2008, p. 38.
622 FOUCAULT 1969, p. 777, cité par EDELMAN 2008, p. 38, repris aussi par Ickowicz 2013, p. 408.
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Foucault articule I'individualité de I'auteur a I'inscription de I'activité d’écriture et
d’édition dans le régime de I'appropriation privée®23. Alors que le droit francgais
place I'auteur au centre de son dispositif 1égal de protection, Foucault montre que
ce dernier n’est qu’'une construction sociale qui, dans les faits, peut tres bien
disparaitre. Le contexte d'« idéalisme individualiste libéral » dans lequel le droit
d’auteur est élaboré a la fin du xvii¢ siecle a conduit a « penser le droit en relation
avec l'individu [...]. Le droit de la propriété littéraire et artistique consacre son
pouvoir de création, la relation intime entre un auteur doté d’'une subjectivité et
d’'une ceuvre percue comme l'expression de sa personnalité. Cet édifice
conceptuel conduit a confondre la notion d’auteur avec un créateur incarné, la
personne physique dont émane effectivement l'ceuvre®2* ». Aujourd’hui, les
ceuvres d’art contemporain qui adoptent la forme d’ceuvre collective permettent
d’envisager une approche différente du droit, interrogation que les ceuvres d’art

industriel créées au xixe siecle induisent elles aussié?>.

b. Le droit d’auteur face au copyright : approche comparée de la législation

A la propriété artistique telle qu’elle est définie dans le droit francais
s’oppose un autre modele, le copyright®2¢6, Systeme préféré dans les pays anglo-
saxons et nordiques, il instaure un lien différent entre un créateur et son
ceuvre car il s’agit d’'une propriété au sens strict; le droit de l'auteur sur son
ceuvre est un droit « uniquement pécuniaire®27 ».

Fondé en 1709 par la promulgation du Statute of Anne, le copyright donne
aux auteurs d’ouvrages déja imprimés le droit exclusif de les faire réimprimer
pendant une durée de vingt et un ans. Pour les auteurs de nouveaux ouvrages, ce
droit a une durée de quatorze ans avec la possibilité de le renouveler une fois. En

conférant a I'auteur le droit exclusif d'imprimer des livres, le Statute suscite des

623 Jckowicz 2013, p. 408-409.

624 Jckowicz 2013, p. 410.

625 On peut, a ce propos, d’ores et déja signaler la loi de 1902 qui vient protéger la création des
dessins et modeles ainsi que les artistes industriels et dont le travail est tres souvent collectif et
rendu anonyme.

626 Sur ce sujet, voir notamment CORNU 2003 et BENHAMOU ; FARCHY 2007.

627 MONTANA, « The concept of copyright versus the "droit d’auteur” », Southern California Law
Review, vol. 32, n° 2, Winter 1969, cité par EDELMAN 2008, p. 27.
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craintes chez les libraires-éditeurs londoniens qui depuis 1557 détenaient par
privilege un droit exclusif et perpétuel sur leurs ouvrages. Ce systeme, qui avait
été congu afin d’exercer un contréle et une censure sur les livres publiés, était
devenu un moyen pour les libraires de s’assurer un monopole, et les retombées
économiques qui en découlent. Désormais, les libraires-éditeurs se trouvent
dépossédés de leur droit au profit de I'auteur.

Les modifications apportées par le Statute a la durée des droits de
reproduction apreés la mort de l'auteur suscitent également des contestations
chez les libraires-éditeurs, qui saisissent a ce sujet la Chambre des Lords. Ils
souhaitent faire valoir un droit coutumier antérieur au Statute qui conférerait au
titulaire des droits - autrement dit I'éditeur qui les a achetés a I'auteur - un droit
exclusif et perpétuel. Mais les Lords refusent de fonder un droit perpétuel sur le
droit coutumier. De la sorte, ils récusent I'idée que le droit d’auteur n’est pas un
droit naturel mais un instrument de politique publique permettant aux auteurs
de tirer profit de leur création. Le copyright est un droit économique ; il repose
sur une sorte de contrat tacite entre I'auteur et la société : 'auteur a le droit de
profiter de la valeur économique de sa création, et donc de la vendre, de méme
que la société a le droit de jouir des ceuvres. Le principe central qui anime 'idée
du copyright est que tous, auteurs comme individus de la société, peuvent tirer
profit de la création®28,

Le copyright est un droit de I'ceuvre, alors que le droit d’auteur est un droit
de la personne. La différence entre les deux droits repose sur leur fondement62°.
Alors que le copyright est un droit de nature économique et utilitaire qui ne
s’ancre dans le juridique que dans un second temps, le droit d’auteur est lui au
contraire de nature juridique avant d’étre économique. Bien que le copyright ne
reconnaisse pas la notion de paternité artistique, les droits moraux n’en sont pas
pour autant complétement absents. Ce sont les droits d’étre identifié en tant

qu’auteur ou réalisateur de I'ceuvre, de s’opposer a toute modification portant

628 Dans le droit francais, le systeme du coypright reléve des droits voisins, qui sont considérés
comme « des droits qui ne constituent pas en eux-mémes des droits d’auteur. Ils permettent
d’assurer une protection renforcée contre certains actes de concurrence déloyale qui peuvent étre
comparés, grosso modo, aux atteintes aux droits d’auteur. Ils se situent ainsi "a proximité” du
droit d’auteur », H. Cohen Jehoram, Rapports entre le droit d’auteur et les droits voisins », Revue
internationale du droit d’auteur, avril 1990, p. 82, cité par EDELMAN 2008, p. 96.

629 BENHAMOU ; FARCY 2007, p. 21.
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atteinte a l'ceuvre, de divulguer ou non certains films ou photographies. Par
ailleurs, s’il est possible de céder les droits matériels, la loi prohibe la cession du
droit moral. Toutefois, ces droits peuvent faire 'objet d'une renonciation®39.

Le principe du Statute s’exporte et est a l'origine du Copyright statute
américain adopté le 31 mai 1790. Accordant lui aussi aux auteurs un droit de
quatorze ans renouvelable une fois, il ne concerne jusqu’en 1891 que les auteurs
américains, les étrangers se retrouvant totalement exclus de son champ
d’application. A l'instar des décisions prises en France, les pays européens
allongent progressivement, au cours de la seconde moitié du xixe siecle, la durée
de protection des ceuvres®3l. Avec le développement du marché du livre au xixe
siecle, la nécessité d'une extension de la protection des ceuvres a l'échelle
internationale se fait ressentir plus significativement. Bien avant la disposition
prise par les Etats-Unis a la fin du siécle, les parlementaires britanniques votent
en 1844 I'International Copyright Act qui protege les ceuvres d’auteurs étrangers
sous réserve de réciprocité de leur pays d'origine. Le grand moment
d’harmonisation est le premier Congres littéraire international de 1878 qui vient

apporter un cadre adapté a ces professions - déja - mondialisées.

¢. Sculpture et édition dans la loi de 1793

A la lecture de l'article premier de la loi de 1793, une évidence, ou plus
exactement une absence, saute aux yeux: dans l'énoncé qui est fait des
productions artistiques auxquelles la loi s’applique, la sculpture n’apparait pas.
C’est précisément sur le constat de cet oubli que s’ouvre le livre VI consacré aux
ouvrages de sculptures du Traité des contrefacons d’Adrien-Joseph Gastambide :
« La question de savoir si le sculpteur a sur son ouvrage les mémes droits de
propriété que le littérateur, le peintre ou le dessinateur, ne parait guere
susceptible de controverse®32 », précisant toutefois que les dispositions de

'article 7 précédemment cité qui indiquent que la loi s’applique aux « ouvrages

630 CORNU 2003, p. 195.

631 En Angleterre, elle est fixée a sept ans aprés la mort de son auteur, et a quarante-deux ans
apres la premiere publication de 'ceuvre. Dans 'Empire germanique, elle court durant trente ans
apres la mort de I'auteur. Voir BENHAMOU ; FARCY 2007, p. 20-21.

632 GASTAMBIDE 1837, p. 356.
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de littérature ou de gravure, ou toute autre production de l'esprit ou du génie qui
appartienne aux beaux-arts », permettent de I'étendre a la sculpture, en ce que ses
productions sont des productions de l'esprit ou du génie. Si de maniere
jurisprudentielle, la loi réintegre rapidement la sculpture dans son domaine
d’application, elle laisse une faille, dans laquelle ne vont cesser de tomber non pas
les ouvrages de sculptures, mais ceux de sculpture industrielle.

Absente de la loi de 1793, la sculpture I'est tout autant du Code pénal de
1810, dont les articles 425 a 429 se rapportant a la propriété intellectuelle,
réaffirment que la contrefagon est un délit mais n’introduisent pas pour autant la
sculpture parmi les domaines d’application de la 10i.633 Ce n’est qu’en 1814 que la
jurisprudence 'y fait rentrer, a la suite d'une affaire de contremoulage opposant
Romagnesi a Robin®34. Romagnesi a fait un buste du roi®3> qui a été contrefait par
une dame Robin. Devant les tribunaux, celle-ci argue précisément du fait que la
loi ne concerne que les ouvrages de littérature, de musique, de dessin et de
peinture, et ne peut donc a aucun moment étre opposable a la sculpture. Cette
défense se révele inefficace: Robin est condamnée en premieére instance le
31 aolit 1814, puis en appel par la cour royale de Paris le 30 septembre. Son
pourvoi en cassation est rejeté par la Cour supréme le 17 novembre qui statue en
faveur de l'application de la loi a la sculpture : « Attendu qu’en déclarant que le
contremoulage des ouvrages de sculpture rentrait dans la disposition générale
des articles 425, 427 du code pénal, et qu'’il était susceptible par 'application des
peines portées par l'article 427 de cette loi, I'arrét de la cour de Paris n’a violé
aucune loi [ ...]636 ».

Par ailleurs, lors du proces, Romagnesi demande une ordonnance
interprétative de la loi qui est rendue par le roi le 10 décembre 1814. Elle déclare
que « Les contrefagons en sculpture, qui comprennent les moules, contre-moules
et estampes », de méme que les « copies exactes », sont également défendues.

Attestant de la compréhension des besoins de la sculpture en matiére de

633 « Toute édition d’écrits, de composition musicale, de dessin, de peinture et de toute autre
production, imprimée ou gravée en entier ou en partie, au mépris des lois et des reglements
relatifs a la propriété des auteurs, est une contrefacon ; et toute contrefacon est un délit. »

634 GASTAMBIDE 1837, p. 359.

635 Peut-étre Louis XVIII, Troyes, musée d’art, d’archéologie et de sciences naturelles, inv. 849.1.3.
636 Cité par GASTAMBIDE 1837, p. 359.
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protection, elle n’est cependant pas promue légalement - elle n’est pas insérée
dans le Bulletin des lois — et n’a donc de valeur que symbolique.

Si la jurisprudence apporte des 1814 un complément jurisprudentiel a la
loi, celui-ci demeure partiel en ce qu'il s’attache aux « ouvrages de sculpture »,
mais n’inclut pas les ouvrages de sculpture industrielle. Une absence que I'on
pourrait la encore imputer au décalage temporel entre I’élaboration de la loi et le
développement des techniques de reproduction mécanique et de I'édition de
sculptures en tant que telle, si la contrefacon ne sévissait pas déja de maniere
suffisamment importante pour appeler une amélioration de la loi. Derriere cette
lacune se révele le probleme de la définition de I'art industriel et du caractere
artistique ou non de ses productions. En d’autres termes: les ouvrages de
sculpture industrielle sont-ils des ceuvres du génie et peuvent-ils relever de la loi
de 17937

Pour Joseph-Adrien Gastambide, il ne fait aucun doute que la sculpture
industrielle appartient au monde de la sculpture et, par-dela, a celui des Beaux-

Arts:

« Sont aussi des ouvrages de sculpture, et comme tels sont protégés
par les lois sur la propriété des auteurs, tous les produits industriels
qui présentent des dessins en relief ou en creux sur des matieres
solides. Parmi ces produits nous citerons les bronzes, les fontes de
fer, les estampages sur métaux, les fers-blancs, l'orfévrerie, les
porcelaines, terres cuites, cristaux, verreries, cartons pierre ou pate,
marbreries, platres, sculptures en bois, en nacre, en ivoire, etc.637 »

Mais encore faut-il garder a I'esprit le moment de la rédaction de ces lignes - la
fin des années 1830, un moment ou l'art a commencé son rapprochement avec
I'industrie, et réciproquement - mais surtout la familiarité que I'auteur, issu du
milieu du bronze, entretient avec ces questions. Toutefois, Joseph-Adrien
Gastambide préserve la notion d’ceuvre de I'esprit ; une notion qui vient ici aussi
distinguer les objets qui sont des ceuvres d’art de ceux qui n’en sont pas : « Tous
ces ouvrages, en effet, sont des objets d’art s’ils ont été congus par des esprits
distingués et exécutés par des mains habiles ; ils sont des objets de commerce

s'ils ont été confiés a des talents secondaires ou établis & bon marchéé38 ».

637 GASTAMBIDE 1837, p. 361.
638 GASTAMBIDE 1837, p. 361.
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Gastambide souligne alors le désavantage dans lequel se trouve la sculpture. En
effet, la notion de qualité - que nous pourrions faire correspondre a celle de
mérite dans la loi actuelle - ne constitue a aucun moment un critere d’application
de la loi pour les dessins, peintures, ceuvres musicales, etc. La sculpture ne
saurait souffrir un traitement particulier, pas plus que la sculpture industrielle.
Pourtant, le caractere « industriel » de cette derniere tend a la rapprocher d’'un
autre mode de protection, élaboré dans les mémes années et destiné aux
créations - dans le sens d’« invention » - ne relevant justement pas des Beaux-
Arts, mais de l'industrie, comme nous allons le voir. Néanmoins, la destination
industrielle ne change pas le caractére du droit.

Cette conception de la sculpture industrielle comme création a part entiere
apparait clairement formulée dans le Traité théorique et pratique de la Propriété
littéraire et artistique (1894) d’Eugene Pouillet (1839-1935), mais pour cela il
attendra la toute fin du siecle et un long travail jurisprudentiel. Pouillet insiste a
son tour sur le fait que le juge ne peut se prononcer sur le caractére artistique
d’'une ceuvre. La loi ne considere pas le résultat, mais le travail ayant conduit a
celui-ci, et ce quel qu'il soit. Par ailleurs, I'industrie du bronze bénéficie encore

pour Pouillet d'un statut particulier en ce que :

« Le cOté artistique ne saurait lui étre sérieusement dénié. En effet, il
faut tout d’abord composer, créer un modele ; ce modele ensuite sert
de type aux exemplaires qu’on en tire ; mais chaque exemplaire est
une ceuvre a part, exigeant un travail spécial de moulage, de ciselure,
de telle sorte que deux objets, faits d’apres le méme modele, peuvent
cependant avoir une valeur différente a raison du fini de
I'exécution.63? »

Mais avant de parvenir a cette conception, un long travail de
compréhension des spécificités de la sculpture et du bronze d’art a été fait, travail

amenant a considérer d’autres modes de protection.

639 POUILLET 1894, p. 89.
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C. Du brevet d'invention au dép6t de modeles : la protection des dessins, modeles

et marques de fabrique

En raison de leur caractére industriel, les bronzes d’art peuvent parfois
étre rapprochés d’autres types de protection élaborés pour les innovations et
inventions dans tous les domaines tels que le brevet d'invention et le dépot de
modeles. Ces premiéres associations s’expliquent par la différence qui sépare
I'ceuvre de I'esprit et I'invention ; si 'une et 'autre sont le résultat d’'un travail
intellectuel, la derniere concerne le monde matériel. D’un point de vue juridique,
«l'invention a pour objet de transformer la nature par la voie de la technique®40 ».
Elle ne saurait donc relever du méme type de protection que les ceuvres de
'esprit et appelle des dispositifs spécifiques.

Mais ce nouveau mode de protection est-il réellement adapté aux besoins
des fabricants ? Une protection reprenant la tradition corporative de la marque
ne conviendrait-elle pas mieux a des produits qui ne sont pas des inventions ? Et

peut-on faire entrer le bronze dans ce champ de protection ?

a. L'invention du brevet

La protection des inventions est I'autre versant de I'entreprise législative
en matiere de protection des idées de la fin du xviiie siecle. Claude-Urbain de Retz,
baron de Serviéeres (1755-1804) et président de la Société des inventions et des
découvertes, emmene en 1791 une délégation d’« artistes-inventeurs » a déposer
une pétition aupres du Comité d’agriculture et de commerce, réclamant
I’établissement en France d’'une législation comparable a celle des patentes
anglaises. 41 ». La loi du 7 janvier 1791 relative aux découvertes et aux moyens
d’en assurer la propriété a ceux qui seront reconnus en étre les auteurs met en
place le brevet d’invention, dit aussi patente nationale, et instaure un directoire

des brevets a Paris qui est placé sous la tutelle du ministere de I'Intérieur®4? et

640 EDELMAN 2008, p. 16.

641 GALVEZ-BEHAR 2008, p. 22-23.

642 Le directoire des brevets étant supprimé des septembre 1792 par Jean-Marie Roland, ses
attributions sont transférées directement au ministere de I'Intérieur, puis apres la disparition des
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qui délivre son premier brevet le 27 juillet de la méme année. Le brevet est
déposé muni du cachet du déposant et doit contenir la description, les plans,
coupes, dessins et modeles correspondant. La loi concerne aussi le citoyen
francais qui apporte le premier en France une découverte étrangere, et elle oblige
I'inventeur a une publicité de sa découverte puisqu’il doit mettre en pratique son
invention dans les deux ans qui suivent le dépét.

Le brevet d’invention est concu comme un contrat dans la mesure ou
« I'inventeur bénéficie pendant une durée déterminée d'un droit de propriété, qui
lui donne un monopole exclusif pour exploiter son brevet, avec la protection des
pouvoirs publics®43 », mais une fois cette période révolue, I'invention tombe dans
le domaine public et devient la propriété de tous. Le brevet concilie I'idée que la
pensée, et ses « productions », sont une propriété, et celle que les innovations
doivent bénéficier au plus grand nombre. Trois durées de protection sont
proposées aux inventeurs : cing, dix ou quinze ans, dont les taxes annuelles sont
respectivement de 300, 800 et 1 500 livres®44. Ce cofit est la raison pour laquelle
la durée de protection la plus courte est généralement préférée. Par ailleurs, il est
possible pour un inventeur de faire des modifications ou des compléments a son
brevet, tant que ceux-ci portent sur le fond et non la forme de I'invention.

En permettant de substituer a la protection qu’offrait la corporation celle
du droit, la loi du 7janvier 1791 participe également de la réforme des
organisations professionnelles au cours de la Premiere République. Le brevet
vient donner corps a l'idée portée par les Lumieres, en particulier par Denis
Diderot (1713-1784) et Stanislas de Boufflers (1738-1815), que « s’il existe une
véritable propriété pour 'homme, c’est sa pensée®#® », une idée elle-méme issue
de la philosophie lockienne qui congoit la propriété comme une extension de la
personne. Cette reconnaissance d’une propriété de la pensée marque un tournant
fort et spécifique au droit francais, qui orientera toute la réflexion future sur la

protection de la propriété intellectuelle.

ministeres en 1794, au bureau dirigé par Adrien-Marie Legendre au sein de la Commission
exécutive d’instruction. A partir de 1798, c’est le Conservatoire des arts et métiers qui est chargé
de la publication des brevets.

643 MARCHAL 2009, p. 106

644 LAINE 1993, p. 33.

645 Archives parlementaires, 1t série, t. XXI, p. 722 (30 décembre 1790), cité par GALVEZ-BEHER
2008, p. 23.
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b. Le dépot des modeles

Cependant, si ce mode de protection peut satisfaire les auteurs
d’'inventions et de découvertes techniques, il est assez inadapté aux besoins des
commercants et des fabricants qui trouvaient davantage dans le systéme des
marques corporatives une protection en adéquation avec leurs productions®4e.
D’ailleurs, sous le Consulat, des arrétés permettent a certains métiers d’apposer
des marques sur leurs produits, mais il ne s’agit que d’autorisations spéciales®4’.
L’utilité de la marque dans la lutte contre la contrefagon parvient a étre reconnue,
et la loi du 21 germinal an XI en réinstaure le principe a condition que le modele
de la marque soit déposé au greffe du tribunal de commerce dont dépend la
manufacture®48. Le dépot permet alors d’engager des poursuites en cas de
contrefacon, aupreés du préfet de police a Paris ou devant les commissaires
généraux dans les villes de province qui en disposent dans les cas de simple
police, devant les tribunaux dans tous les autres cas. Toutefois, ces dispositions
apparaissent comme inadaptées aux fabricants qui désirent la création d'une
instance et de modalités de protection spécifiques. C’est a cette fin que Napoléon
[er crée en 1806 les conseils de prud’hommes. La loi du 18 mars instaure le tout
premier dans la ville de Lyon et permet leur création dans toutes les autres
«villes de fabriques et de manufactures®¥® » qui en feraient la demande. En
conservant les dessins et échantillons de modeles, en conciliant les différents
entre les membres de chaque métier, en constatant les infractions et en tenant un
registre du nombre de métiers et d’ouvriers par fabrique, les conseils de
prud’hommes se substituent aux bureaux de communauté et aux greffes de
juridictions des manufactures. Le dépdét au conseil des prud’hommes, s’il
demeure une possibilité et non une obligation, constitue le meilleur moyen de
faire valoir ses droits devant la justice en cas de contrefacon. A partir de 1809, le

Conseil des prud’hommes se voit également confier la conciliation des litiges

646 MARCHAL 2009, p. 107.

647 Marchal cite 'exemple des fabricants de quincaillerie qui obtiennent le droit d’apposer une
marque sur leurs produits aprés 'avoir déposée a la sous-préfecture dont dépend leur domicile,
décret du 23 nivose an IX (13 janvier 1801), voir MARCHAL 2009, p. 107.

648 Ces dispositions sont renforcées par la loi du 28 juillet 1824 et I'article 423 du Code pénal qui
vient protéger les noms de marques et de fabricants.

649 Loi du 18 mars 1806, art. 34.
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concernant des marques®9. Il agit ainsi en amont du tribunal de commerce, qui
reprend l'affaire si celle-ci n’a pu trouver d’issue favorable au terme de la
conciliation. Par ailleurs, 'ordonnance royale du 17 aofit 1825, qui reprend la loi
du 18 mars 1806, précise I'action du tribunal de commerce en y faisant recevoir
tous les dépdbts d’échantillons des fabriques situées hors du ressort d’'un conseil
de prud’hommes, une disposition qui concerne au premier chef Paris et le
département de la Seine®1. Mais se pose également la question de I'application de
la loi de 1806 a tous les dessins de fabrique, celle-ci ayant été originellement
congue pour protéger les dessins de tissus. Par avis du 30 mai 1823, le Conseil
d’Etat décide I'extension de la loi a tous les dessins de fabrique ; les auteurs de
dessins doivent des lors s’adresser aux prud’hommes dont dépend soit leur
domicile, soit leur fabrique.

Peu nombreux au début du siecle, les conseils de prud’hommes se
multiplient partout en France au cours du xixe siécle. A Paris, le premier créé par
ordonnance du 29 septembre 1844 est destiné a l'industrie des métaux©°2,
institution vis-a-vis de laquelle la Réunion des fabricants de bronze aura a se

positionner.

c. Les hésitations de la jurisprudence

Progressivement, avec la nouvelle pensée économique portée par Claude-
Henri de Rouvroy, comte de Saint-Simon (1760-1825) et Jean-Baptiste Say
(1767-1832) dans le premier tiers du xixe siecle, pour laquelle les valeurs
industrielles deviennent centrales, la protection des brevets évolue. En 1828, une
commission, présidée par Louis Gaspard Amédée Girod de I'Ain (1781-1847), est
chargée de réviser la loi de 1791. Les travaux de cette commission n’aboutissent

pas, mais ils sont toutefois repris par une seconde commission qui donne corps a

650 Décrets des 11 juin 1809 et 20 février 1810, I'article VII notamment de ce dernier décret
consacre le double enregistrement des marques de fabrique au greffe du tribunal de commerce,
prévu par la loi du 22 germinal an XI (articles 16 a 18) et au greffe du conseil de prud’hommes.

651 Voir LAINE 1993, p. 33-38.

652 Une ordonnance du 9 juin 1847 crée un conseil des prud’hommes pour les produits chimiques
et les industries diverses (imprimerie, sculpture, menuiserie, charpente, maconnerie, fabrication
de la chaux et du platre, etc.) et étend le ressort du conseil a tout le département de la Seine pour
I'industrie des métaux, voir MARCHAL 2009, p. 111.
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une nouvelle loi sur les brevets le 5juillet 1844. La principale modification
apportée concerne la définition du droit de propriété accordé a I'inventeur. En
effet, alors que la loi de 1791 octroyait une « jouissance entiere et exclusive sur sa
découverte » pour une durée déterminée, la loi de 1844 lui donne «le droit
exclusif d’exploiter a son profit» son invention, a condition qu’il s’agisse de
«nouveaux produits industriels » ou «de nouveaux moyens ou l'application
nouvelle de moyens connus pour l'obtention d'un résultat ou d'un produit
industriel®>3 ». Des lors, elle complexifie la procédure de dépot des modeles par
les fabricants de bronze, en ce que ceux-ci ne constituent a proprement parler ni
de nouveaux moyens industriels, ni de nouvelles applications d’'un moyen connu.
La question qui se pose a eux pourrait se résumer ainsi: déposer ou ne pas
déposer ? Bien que certains optent pour le dépét, la position toujours choisie et
revendiquée par les fabricants est de le refuser. Une position qui s’explique tant
par des facteurs économiques qu’esthétiques, voire idéologiques sur lesquels
nous allons revenir.

Mais ces interrogations particulieres aux bronzes sont a replacer dans un
contexte plus vaste. Alors que I'appareil législatif devrait fournir aux juges les
outils nécessaires pour protéger efficacement les objets et les inventions de
toutes sortes de la contrefacon - soit en vertu de la loi de 1793, soit de celle de
1791 suivant la nature des ouvrages -, force est de constater que ceux-ci hésitent
souvent sur le régime de protection a appliquer®>4. Hésitation qui se transmet
d’ailleurs et qui tend a paralyser les fabricants de bronze dans leur lutte contre la
contrefacon. En effet, les commissaires de police et les juges de paix sollicités
pour des saisies au début du siecle refusent en général d’agir, considérant que les
bronzes ne sont pas protégés contre la contrefacon. Raison pour laquelle en 1851,
Deniére écrit au ministre de la Justice pour lui signifier la difficulté rencontrée
avec les commissaires de police qui refusent de procéder a une saisie sans
réquisition du procureur général, et il lui propose également « d’adresser une
demande au tribunal du commerce pour que les affaires entre les négociants et

les industriels de la fabrication des bronzes présentés au tribunal soient

653 Loi du 5 juillet 1844, art. 3.
654 FRESSONNET, Pierre, « La protection juridique des dessins et des modeles industriels », Dessins
et modeéles déposés, Paris, CCI, 1981, p. 13-14 ; cité par MARCHAL 2009, p. 111.
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renvoyées au bureau des fabricants de bronze %> ». Pour dépasser ces
incertitudes, il est nécessaire que les juges déterminent des criteres d’application
pour chacune des deux lois, tels que le mode de reproduction mécanique du
dessin ou du modele, la destination industrielle ou artistique, le caractere
accessoire du dessin de fabrique, la délimitation d’apres les qualités de I'auteur et
enfin le caractere artistique de I'ceuvre. C’est sur ce dernier point que s’ancre la
jurisprudence, en ce qu’il laisse «toute liberté d’appréciation au juge et le
[conduit] a une certaine cohérence des décisions®s¢ ».

C'est tres précisément sur l'orientation de la jurisprudence, dont les
oscillations sont cause de la méfiance que les fabricants peuvent avoir a I'’égard
des tribunaux, et I’évolution de la loi que porte une grande partie de I'action de la

Réunion.

D. Faire évoluer la loi : les actions de la Réunion des fabricants de bronze

Désirant s’'imposer comme le référent et la spécialiste des questions
relatives a la protection des modeles en sculpture industrielle, la Réunion des
fabricants suit avec attention I'évolution de la législation en essayant, autant que
faire se peut, de donner son avis et de dispenser ses conseils. S’ils sont loin d’étre
toujours suivis, ils témoignent néanmoins de I'attention et de I'effort portés par la
Réunion ; une attitude que I'on pourrait qualifier de lobbying, quoique la Réunion
ne dispose pas de réels moyens de pression. En marge des instances
décisionnaires, elle devient le lieu d’élaboration d’'une conception de la propriété
des modeles, une conception sensible et pratique en ce qu’elle s’élabore dans le
mouvement des affaires qui sont soumises a son arbitrage comme nous allons le
voir. Par les différentes requétes qu’elle adresse au gouvernement - et ce quel
qu’il soit - la Réunion essaie de transférer, ou plus exactement de faire intégrer
dans le droit les dispositions que ses actions au quotidien lui permettent de

cerner et de formaliser.

655 Séance du 16 avril 1851, A.N. 106AS/5, p. 397.
656 FRESSONNET, Pierre, « La protection juridique des dessins et des modeles industriels », Dessins
et modeéles déposés, Paris, CCI, 1981, p. 13-14 ; cité par MARCHAL 2009, p. 111.
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Dans sa lutte pour la reconnaissance d'une propriété artistique propre a la
sculpture et aux modeles industriels, la force de la Réunion est sa constance et
son obstination. Il est d’ailleurs notable de souligner ici que dans cette lutte,
artistes et fabricants font cause commune, et ce aussi longtemps qu’il sera
nécessaire pour faire adopter une réelle protection pour la sculpture.

Si ses moyens de pression sont restreints, c’est par leur réitération
énergique qu’ils gagnent en force. Ils témoignent également de principes adoptés
tres tot et auxquels la Réunion continue de se référer tout au long du siecle.
Jamais sa ligne ne bougera, et les exemples qui seront présentés ici ne seront que
des variations plus ou moins completes, plus ou moins exhaustives, des mémes

idées et des mémes stratégies.

a. Faire entendre sa voix: les réactions de la Réunion aux propositions du

gouvernement

En 1825, une commission est nommée par décision royale®>? dans le but
de proposer un projet de loi sur la propriété littéraire et artistique. Elle
s'intéresse notamment a la possibilité d’allonger les droits des héritiers a
cinquante ans apres la disparition de I'auteur si celui-ci n’a pas décidé de leur
aliéner ce droit - le cessionnaire jouirait alors des mémes droits dont auraient
disposé ceux-ci®8. Une disposition particuliere concerne les ouvrages de
sculpture : « Les productions des arts du dessin sont I'objet d'un titre particulier :
I'auteur qui le fera graver, celui d’'un ouvrage de sculpture qui le fera mouler,
auront seuls le droit d’en multiplier les exemplaires. Le méme droit sera
transmissible a ses héritiers et dans les mémes proportions que pour les

ouvrages scientifiques et littéraires®>® ». Informés de ce projet de loi, les membres

657 Ordonnance royale du 20 novembre 1825.

658 Le rapport au roi rédigé par Villemain, de méme que la proposition de loi sont reproduits dans
Thémis ou bibliothéque du jurisconsulte; publiée par MM. Blondeau, Demante, Du Caurroy,
professeurs a la faculté de droit de Paris ; et Jourdan, docteur en droit, tome huitieme, Bruxelles, P.].
de Mat, a la librairie francaise et étrangeére, 1826, p. 93-99.

659 Titre III du projet de loi voté par la commission, Thémis ou bibliothéque du jurisconsulte ;
publiée par MM. Blondeau, Demante, Du Caurroy, professeurs a la faculté de droit de Paris; et
Jourdan, docteur en droit, tome huitiéme, Bruxelles, P.]. de Mat, a la librairie francaise et
étrangere, 1826, p. 98, voir aussi p. 95-96.
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de la Réunion préparent un mémoire destiné au Conseil des arts et manufactures
dans lequel les fabricants de bronze expriment leur souhait que la loi mentionne
explicitement la propriété inviolable des modeles des fabricants. Le mémoire,
dont nous n’avons malheureusement pas retrouvé de transcription, est adopté
lors de la séance du 23 janvier 1826. Le projet de la commission reste sans suite ;
il faut reconnaitre que, dans son rapport au roi, celle-ci a fait apparaitre des
difficultés, non seulement techniques, mais aussi de fond.

En 1836, la monarchie de Juillet reprend le travail l1égislatif concernant la
propriété artistique et élabore a son tour une proposition de loi. La Réunion
nomme une commission composée de douze membres et placée sous la
présidence de Deniére afin de suivre les travaux de celle nommée par le
gouvernement. Une nouvelle fois, les membres rédigent un mémoire qui
s’articule autour des quatre points faisant selon eux défaut a la législation
existante, a savoir la protection de la sculpture industrielle au méme titre que la
sculpture, l'interdiction des contremoulages et des copies, la dispense de la
formalité du dépot et la perpétuité de la propriété des modeles. Mais la encore,
aucune loi ne vient instituer ces propositions. Toutefois, trois ans plus tard, un
nouveau projet de loi voté par la Chambre des pairs suscite de virulentes
contestations chez les artistes, dont Horace Vernet (1789-1863) se fait la voix.
Dans un mémoire intitulé Du droit des Peintres et des Sculpteurs sur leurs
ouvrages, lu devant '’Académie des beaux-arts le 14 septembre 1839 et reproduit
dans L’Artiste en 1878, le peintre exprime ses inquiétudes quant aux dispositions

de l'article 13 du projet qui stipule que :

«Les auteurs des ouvrages d’arts, mentionnés dans [Ilarticle
précédent pourront céder le droit exclusif de les reproduire ou d’en
autoriser la reproduction, en conservant néanmoins eux-mémes la
propriété de 'ouvrage original.

Mais en cas de vente dudit ouvrage, le droit exclusif de le reproduire
ou d’en autoriser la reproduction par l'impression, la gravure, le
moulage ou de toute autre maniére, est transmis a 'acquéreur a
moins d’une stipulation contraire.60 »

Le probleme mis en évidence par Vernet est la dépossession qu’opére cet article

d’'un « droit acquis qui constitue a lui seul la propriété artistique des peintres et

660 VERNET 1839.
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des sculpteurs®®! ». En transférant a l'acheteur les droits de reproduction de
I'ceuvre, le projet de loi le favoriserait au dépend du créateur qui ne pourrait plus
continuer a l'exploiter. Une disparité que Vernet conteste avec ferveur. Et alors
qu’il aurait pu se contenter de défendre sa propre cause - celle des peintres -, il
fait au contraire preuve d’'un esprit d’'union et étend ses requétes aux sculpteurs.
Rappelant le « silence » de la loi de 1793 quant a la protection des ouvrages de
sculpture - qu'’il met sur le compte d’'un « oubli » apparemment involontaire -, il
affirme que tous les arguments avancés en faveur des peintres valent tout autant
pour les sculpteurs, les deux « causes » étant regardées « comme inséparables et
justes aux mémes titres®62 »,

La ou législateurs et juges avaient instauré une scission dans la loi de
1793, les artistes réaffirment au contraire le principe de I'unité de I’art en faisant
cause commune dans la défense de leurs droits. Un article publié en 1841 par
Ladet, « De la propriété en matiére d’art®63 », qui revient sur la proposition de loi
de 1839 et en particulier sur I'article 13, demande lui aussi a ne pas oublier la

sculpture des dispositions légales en matiére de propriété artistique :

«Puis il conviendrait de constater l'existence de la sculpture,
dédaigneusement oubliée de I'’énumération de I'énumération des
diverses branches de I'art, autrement que par l'intrusion, brutale et
peu motivée du mot moulage, dans la derniéere phrase de l'article 13 ;
il serait assez juste, a notre avis du moins, de lui consacrer un article
spécial, ne fit-ce que pour I'assujettir nominativement aux regles qui
concernent la peinture, sa sceur, et couper court a toute prétention
de chicane judiciaire.664 »

Ce projet ne donne pas lieu a un débat spécifique au sein de la Réunion, il n’y est
évoqué qu’a l'occasion de la relation faite aux membres du proces opposant
Jeannest et Vittoz au sculpteur Denis Foyatier (1793-1863) dont nous traiterons

par la suite.

661 VERNET 1839, p. 214, en note: (*Cet article concerne le droit de propriété des auteurs de
dessins, tableaux, sculptures, etc., sur leurs ouvrages.)

662 VERNET 1839, p. 19.

663 ANONYME 1841, p. 71-74.

664 ANONYME 1841, p. 73.
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Mais moins de deux ans plus tard, a la fin de 'année 18416%5, la Réunion
constitue une commission, composée de vingt-cinq membres, dans le but de
rédiger un mémoire au sujet d'un nouveau projet de loi soumis au Conseil des
manufactures — avant que celui-ci ne soit examiné par les Chambres -, mémoire
dans lequel elle fait part de ses demandes concernant la conservation des
modeles®%6, Le 24 février 1842, une trentaine de membres se réunissent pour
entendre le compte-rendu fait par Deniere, celui-ci ayant porté devant la
commission du Conseil des manufactures les requétes des fabricants. Ils n’y
remportent qu’un succes en demi-teinte. En effet, alors qu’ils réclamaient un droit
de propriété perpétuel et sans limite, ils obtiennent certes un droit de propriété
exclusif, mais pour une durée limitée a trente ans. Au terme de ce délai, le modele
tombe dans le domaine public. Toutefois « celui qui voudrait se I'approprier
[serait] obligé d’en faire aussi les frais de modeéle®7 ». L’interdiction du
contremoulage est également réaffirmée. Mais pour bénéficier de cette
protection, il est nécessaire que les fabricants aient déposé « les dessins de leurs
modeles sous cachet au greffe du tribunal de commerce®%8 ». Une fois le dépot
effectué, il est possible pour les fabricants de porter toute contestation relative au
droit de propriété devant la juridiction du tribunal civil, et «le sculpteur qui
serait reconnu coupable d’avoir vendu a deux fabricans le méme modeéle subira
non seulement un peine d’amende, mais aussi une peine corporelle ».

Au regard des dispositions de la loi de 1793, qui prévoit un droit de dix ans
pour les héritiers et au titre de laquelle les fabricants désirent étre considérés, les
propositions du Conseil des manufactures marquent une avancée significative
dans la protection des modeles de l'industrie du bronze. Mais la encore, la
principale pierre d’achoppement du dispositif réside, et continuera a résider,
dans le refus qu’opposent les fabricants au dép6t de leurs modeles. Un refus dont
les motivations tiennent, comme nous 'avons déja mentionné, dans la distinction
de nature que le dépdt opere entre les ouvrages relevant des Beaux-Arts et ceux
relevant de l'industrie. Or, c’est précisément cette distinction que la Réunion

souhaite abolir : « on a songé a traiter séparément les intéréts des arts et ceux de

665 Séance du 27 décembre 1841, AN. 106AS/5, p. 96.

666 Ce mémoire est censé s’appuyer sur un précédent, trés certainement celui de 1836.

667 Séance du 24 février 1842, A.N. 106AS/5, p. 99.

668 Lettre de Deniere transcrite dans le procés-verbal de la séance du 7 février 1842, A.N.
106AS/5, p. 97.
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I'industrie ; on a pensé qu’il y avait des différences essentielles entre les droits
d’un artiste qui crée et livre une ceuvre isolée, et le fabricant qui réunit dans son
établissement les ceuvres de toutes les mains®6? ».

Alors que la loi de 1844 sur les brevets ne suscite aucun débat dans la
Réunion, du moins rien que les procés-verbaux ne mentionnent, le projet de loi
relatif a la propriété des dessins et des modeles de fabrique présenté par le
gouvernement a la chambre des Pairs I'année suivante provoque davantage de
réactions. Cette mesure, qui prévoit d’établir une propriété des dessins et
modeles de fabrique pour des durées de deux, cing, dix ou quinze ans « suivant la
nature des produits, leur destination, leur importance, ou leur perfection », délais
apres lesquels « chacun pourrait s’en emparer, les imiter, et les contre-mouler
impunément », est percue comme tres alarmante par la Réunion. Sa principale
inquiétude réside dans la catégorie dans laquelle les bronzes pourraient étre
classés, ce classement étant laissé a l'appréciation du gouvernement: «a
supposer que le gouvernement nous classat dans la catégorie la plus favorisée,
nous n’aurions eu la propriété de nos modeles que pendant 15 années, tandis que
la législation actuelle nous accorde cette propriété toute notre vie durant et
encore dix années apresé’0 »,

Suivant son habitude, la Réunion désigne une commission, composée de
Deniére, Vittoz, Eck, chargée de rédiger une réclamation. Cette commission est la
méme que celle qui avait déja été nommée 'année précédente pour un motif lui
aussi similaire, et qui faisait suite aux différents entretiens que Deniére avait pu
avoir avec le ministre du Commerce Laurent Cunin-Gridaine (1778-1859). La voix
de la Réunion semble parvenir cette fois-ci a se faire entendre, le président
Gastambide annongant lors de l'assemblée générale du 28 avril 1845 que la
proposition d’Antoine-Maurice-Apollinaire d’Argout (1782-1858) selon laquelle
«les productions du Dessin, de la Peinture et de la Sculpture appliquées a
I'industrie et actuellement régie par la loi du 19 juillet 1793 continuront [sic] a
jouir du bénéfice des dispositions de la ditte [sic? ] 10i%71 ». Si les fabricants

peuvent se réjouir de cette reconnaissance de I'application de la loi de 1793 a la

669 Séance du 25 avril 1842, A.N. 106AS/5, p. 112.

670 Pour toutes les citations de ce paragraphe: assemblée générale du 27 avril 1845, A.N.
106AS/5, p. 253.

671 Assemblée générale du 27 avril 1845, ANN. 106AS/5, p. 253.
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sculpture appliquée a I'industrie, celle-la apparait encore comme insuffisante en
ce qu'elle n’est pas une protection spécifiquement congue pour celle-ci.
Paradoxalement, en placant les beaux-arts et la sculpture industrielle sous le
méme régime de protection, on prend le risque, lors des litiges pour contrefacon,

d’exclure encore plus aisément cette derniere de tout mode de protection :

« car on ne saura plus si tel ou tel modele est un objet artistique, ou
un objet purement industriel ; non seulement les droits de chacun
resteront a cet égard dans la plus facheuse confusion ; mais devant
les tribunaux le contrefacteur pourra toujours soutenir que l'objet
qu’il a contrefait n’est point un objet d’art et la justice sera dans
I'impossibilité de décider ces questions qui ne sont point de son
ressort.672 »

Par ailleurs, les spécificités de la contrefacon en sculpture exigeraient encore

certains aménagements :

« Il serait bien important aussi qu'une protection spéciale et d’'une
durée plus considérable nous fut accordée contre la contrefacon par
le surmoulage. En effet dans les autres arts que la sculpture, la
contrefacon exige toujours un certain travail puisqu’il faut refaire ou
un dessin ou une planche ou une peinture. Mais dans la sculpture, le
surmoulage, opération purement mécanique, dispense de toute
espece de travail, elle est un moyen de contrefacon extrémement
facile et par conséquent d’autant plus redoutable pour le droit de
propriété.673 »

Les dispositions existantes sont insuffisantes pour satisfaire aux demandes
spécifiques de la sculpture, une solution communément admise ne pourra étre
trouvée que par I'élaboration d’une loi spécialement congue pour elle.
Accompagner le processus de réflexion et de législation de la propriété
artistique permet a la Réunion de formuler ses idées et ses conceptions en la
matiere, qui la conduisent a étre non plus seulement le commentateur mais aussi

l'instigateur.

672 Assemblée générale du 28 avril 1845, 106AS/5, p. 253.
673 Assemblée générale du 28 avril 1845, 106AS/5, p. 254.
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b. Prendre la main : les propositions de la Réunion au gouvernement

D’une position de récepteur des projets et propositions de loi, la Réunion
devient un émetteur, une position qu’elle peut légitimement occuper de par sa
situation privilégiée de référence de la fabrique. Elle ne fait que mettre en
application I'adage selon lequel on n’est jamais mieux servi que par soi-méme.

Les débats conduits lors de I'assemblée générale du 28 avril 1845 au sujet
d’'un projet de loi relatif a la propriété des dessins et modeles de fabrique
engagent la commission de la Réunion a entreprendre de nouvelles démarches
aupres de la chambre des députés. Mais le projet de loi est mis en suspens, et il
faut attendre le 4 mars 1847 pour le voir réapparaitre dans les discussions de la
Réunion. Quarante membres sont convoqués a cette occasion, auxquels Deniere
rend compte des démarches de la commission spéciale nommeée par la chambre
des députés. Le président Gastambide propose de soumettre 'amendement
suivant : « toutes les productions de la sculpture quelles que soient leur nature et
leur destination jouiront du bénéfice de la loi de 1793674 », Ces propositions
trouvent un accueil favorable, le rapport de la commission rendant compte de
I'adoption de toutes les dispositions qu’elle avait demandées. Toutefois, la
Réunion souhaite poursuivre son effort et obtenir I'introduction dans la loi d’'une
disposition spéciale afin que le contremoulage ne soit pas seulement interdit
pendant une durée de dix ans apres la mort du « fabricant créateur », mais de
maniere perpétuelle. En somme, d’empécher le passage de toute sculpture

industrielle dans le domaine public:

« En effet les législateurs n’ont pas suffisamment compris encore a
quels dangers le fabricant est exposé si a une époque aussi
rapprochée de son déces tous ses modeles peuvent étre impunément
contre-moulés et devenir ainsi par un moyen si facile et si peu
coliteux la propriété du premier venu qui sans frais d’aucune nature,
et n'ayant d’autre mérite que I'impudeur pourrait ainsi dépouiller un
héritier de la totalité de I'héritage qu’il tient du travail de son
pere.67s »

674 Séance du 4 mars 1847, 106AS/5, p. 274.
675 Séance du 25 octobre 1847, 106AS/5, p. 298.
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Cette proposition radicale, pas plus que les autres plus mesurées, n’aboutit pas.
En effet, les événements de 1848 mettent un coup d’arrét a ces tentatives de
réformes législatives.

L’absence de législation continuant a éprouver la fabrique, la Réunion n’a
de cesse de relever les difficultés inextinguibles que rencontrent les fabricants. En
laissant au juge - et donc a la jurisprudence - le soin de déterminer quelles
productions sont dignes de relever de la loi de 1793, et quelles autres non, les
décisions se révelent des plus variables; des paradoxes que la Réunion n’a de
cesse de dénoncer. Lors de I'assemblée générale du 23 avril 1855, le président
Deniére se livre a un véritable exercice d’interprétation du droit dont le but est,
tres explicitement, de légitimer la poursuite de l'action de la Réunion sur le
gouvernement. Il met en paralléle plusieurs affaires similaires dont les décisions
de justice divergent completement, de telles contradictions ne pouvant selon lui
que « paralys[er] les répressions et encourag[er| de nombreuses spoliations ».
Ces déclarations constituent un parfait exemple du systeme de diffusion des
principes défendus par la Réunion aupres des membres dans lequel on préfere la
narration des cas a la prescription d'une doctrine®’¢, Les deux premieres affaires
présentées par Deniére sont relatives a des pipes®’” et a des vases de
porcelaine®’8, Bien que, pour la Réunion, il s’agisse de sculptures, la cour
impériale de Paris a décidé dans les deux cas que la loi de 1793 ne pouvait étre
invoquée «a raison de l'infimité de leur application et de leur peu de valeur
artistique.®’? » Une décision contredite par un arrét du 16 mars 1855 rendu par la
cour d’appel. En effet, dans affaire Jouvensel contre Sauniere pere et fils et
Peron®80 relative a la contrefacon de garnitures décorative de meubles, la cour
décide que ces produits rentraient dans le domaine des productions de I’esprit et
que l'on pouvait, sans s’arréter sur leur caractere commercial, leur appliquer la

loi de 1793. Auparavant, l'affaire avait été portée devant le bureau de la

676 Renvoyer a la sous-partie en question.

677 Fiolet c./Crotal, arrét de la cour impériale de Paris, 2e chambre, 9 mars 1853.

678 Ricrochi c./Gringuillard, arrét de la cour impériale de Paris, 2e chambre, 3 aolit 1854.

679 Assemblée générale du 23 avril 1855, A.N. 106AS/5, p. 508.

680 « Peron, Sauniére pere et Sauniére fils ont fait exécuter tant dans leurs ateliers que dans ceux
de Dalifol & Barré, et de Collin, un grand nombre de modeles de sculptures en bronze dont
Jouvensel justifie étre propriétaire, comme ayant fait primitivement établir les uns pour son
compte et acquis les autres de la veuve Hendrick, qui en était elle-méme propriétaire », assemblée
générale du 23 avril 1855, A.N. 106AS/5, p. 508. Voir annexe 7.1., affaire n® 220.
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Réunion®l, Quvrier chez Jouvensel pendant cinq ans, Peron avait, lors de son
départ de l'atelier en 1833 pour s’associer avec Sauniere dans une entreprise de
fabrication de bouilloires, cafetieres et théieres, emporté avec lui des modeles et
surmoulés appartenant a Jouvensel. La Réunion ayant reconnu Peron et Sauniere
coupables de contrefacon, elle les avait condamnés a payer 300 francs de
dommages-intéréts ainsi que des frais, a restituer tous les objets saisis ou non, et
a verser 500 francs d’amende supplémentaires en cas de récidive. Non contentes
de cette conciliation, les parties ont porté l'affaire devant le tribunal. Débouté en
1re instance, Jouvensel obtient gain de cause en cours d’appel (arrét du
16 mars 1855), décision par ailleurs confirmée en cassation (arrét du
21 juillet 1855). Le texte de la décision rendue par la cour d’appel suit
parfaitement la ligne défendue par la Réunion, raison pour laquelle il est lu

devant 'assemblée générale et porté au proces-verbal :

« Considérant que ces modeles rentrent par leur nature dans la
catégorie des productions de l'esprit appartenant aux beaux-arts
dont parle l'art. 7 de la loi du 19 juillet 1793 et par conséquent
protégés par I'art. 425 du code pénal

Considérant que cette production existe pour les ouvrages de
sculptures en bronze aussi bien que pour tous autres ouvrages de
sculptures en I'absence soit du dép6t exigé par les art. 1 et 6 de la loi
du 19 juillet 1793 soit de celle que prescrit I'art. 15 du décret du
18 mars 1806, qu’'en effet le premier de ces dépdts n’est relatif
qu'aux exemplaires des ouvrages imprimés, et aux épreuves des
estampes en planche gravées, que le second ne s’applique qu’aux
dessins de fabrique, que les ouvrages de sculptures ne sont astreints
par aucune disposition des lois et reglements, que leur nature méme
se refuserait dans la plupart des cas a l'accomplissement d’une
pareille condition

Considérant que ces principes doivent prévaloir quelle que soit la
plus ou moins grande importance des ceuvres auxquelles ils
s’appliquent et sans qu'’il soit loisible aux tribunaux d’établir a cet
égard des distinctions que la loi n’a pas faites

Considérant des lors que si Jouvensel n’a dans I’espece opéré ni dans
I'un ni 'autre des dépdts prescrit par la loi du 19 juillet 1793, et le
décret du 18 mars 1806, il ne s’en suit pas que le fait commis par
Peron Sauniére pere et Sauniere fils donne ou puisse par ce motif
échapper a la répression [ ...].682 »

681 Séance du 3 mars 1854, A.N. 106AS/5, p. 478.
682 Assemblée générale du 23 avril 1855, A.N. 106AS/5, p. 508-509.
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En reconnaissant que la sculpture industrielle échappe, de par sa nature, au
régime du dépot, mais que cette spécificité ne I'exclut pas de facto de la protection
de la loi, la jurisprudence conforte - ou fait sienne - les principes défendus par la
Réunion, ceux-la mémes qu’elle souhaiterait voir définitivement consacrés par la
loi.

La derniere action menée par la Réunion pour faire évoluer la protection
des modeles sur laquelle nous souhaitons nous arréter est la pétition qu’elle
adresse en 1866 au Sénat. Cette pétition a pour objet: « de demander, qu'une
disposition législative expresse consacre le droit de la propriété industrielle, sans
I'assujettir a la nécessité du dépot a la chambre des prud’hommes et en laissant
les auteurs de modeles dans le droit commun pour faire la preuve de leur
propriété.e83 » Cette pétition, et sa requéte, consacrent le refus des fabricants de
se soumettre aux modalités du dépdét. Dans un premier temps, ils rappellent le
vide de la loi quant a la protection de la sculpture et la maniere dont la
jurisprudence, en tentant de pallier cette absence, a pu donner lieu a des
décisions diverses, voire contradictoires. Une absence encore augmentée par
celle de définition précise de ce que recouvre exactement le terme de « sculpture
industrielle ». La pétition est I'occasion pour les fabricants d’en livrer une
définition, certes partielle, mais qui a au moins le mérite d’en tracer les contours :
« La sculpture industrielle, c’est-a-dire celle qui est appliquée a I'ornementation
des produits de I'industrie, meubles, lustres, vases, candélabres, pendules, bijoux,
balcons, grilles etc., etc., ustensiles de toute sorte destinés a I’habitation ou a
I'usage des personnes n’a pas trouvé la méme protection aupres des tribunaux ».

Pierre de touche de leur argumentation, ils reviennent encore sur I’'absolue
impossibilité d’assujettir la sculpture industrielle au dépot, et ce tant par
I’échantillon que par le dessin ou la photographie, la principale raison en étant
qu'a partir d'un petit nombre d’ornements, un nombre presque infini de
compositions est possible, la création de nouveaux modeles pouvant toujours
s’effectuer a partir d’'ornements ou de morceaux d’ornements déja employés par
ailleurs : « Jamais assurément le législateur n’a songé a soumettre la sculpture
d’art a la nécessité du dépot. Pour tout esprit pratique, la sculpture industrielle ne

peut pas non plus supporter le régime du dépét, tant a cause du volume de

683 Assemblée générale du 12 mars 1866, A.N. 106AS/6 p. 91-92.
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certains objets que de I'innombrable variété des modeles et aussi des différents
usages qu’on en peut faire ». Ils rejoignent ici I'idée que 'ornement fonctionne
comme une grammaire, un systeme combinatoire composés de modules a partir
desquels chacun peut créer de nouveaux arrangements — et nul n’a jamais pensé a
déposer l'alphabet. Ainsi, le dépot ne doit plus étre considéré comme: « une
condition indispensable du droit de propriété, mais seulement comme un moyen
facultatif de preuve, en laissant a l'auteur du modele le soin de prouver sa
propriété par les moyens tirés du droit commun et aux tribunaux a juger le
mérite des preuves ». Toutefois, ils envisagent un moyen terme en proposant de
substituer au dépot au greffe du tribunal de commerce et aux prud’hommes un
enregistrement « moyennant un droit fixe auprés des receveurs de
I'enregistrement et des domaines, d’'une déclaration de 'auteur du modeéle ou
d’un dessin ou d’un certificat de vente de I'artiste auteur au fabricant®8 ». A cela,
les fabricants proposent d’ajouter un registre tenu soit par les bureaux des
chambres syndicales ou des sociétés des fabricants sur lequel chaque
propriétaire de modele ferait inscrire sa création avec sa description et tous les
documents permettant d’établir sa propriété.

Dans cette pétition, les fabricants souhaitent montrer combien Ile
rapprochement des arts et de l'industrie, mouvement que nul ne saurait
désormais nier, ne peut réellement se concrétiser que par leur rapprochement

légal, le droit venant en quelque sorte sceller cette union :

« Les arts et 'industrie sont si étroitement liés et ont tant d’affinités
communes, ils sont si souvent inséparables, qu’ils ont besoin de vivre
sous une seule et méme loi; les plus grands artistes de nos jours,
sont en méme temps des artistes industriels ; c’est 'industrie qui fait
de plus en plus le budget des beaux arts; c’est I'industrie qui en
multiplie les ceuvres et les répand dans le monde entier et le double
intérét, qui les unit dans toutes les phases de leurs travaux, appelle
sur eux une seule et méme protection.68> »

Enfin, la déclaration finale de la pétition affirme le principe inconditionnel

de la propriété de 'ceuvre d’art industriel pour son auteur parce qu’elle « est son

684 Assemblée générale du 12 mars 1866, A.N. 106AS/6, p. 95.
685 Assemblée générale du 12 mars 1866, A.N. 106AS/6, p. 95-96 ; voir annexe 4.2.
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fait propre, ensuite parce qu’il en est seul responsable® ». Un principe qui
comme nous allons le voir, conduit a s’interroger sur la notion d’auteur dans le

domaine des arts industriels.

686 Assemblée générale du 12 mars 1866, A.N. 106AS/6, p. 96 ; voir annexe 4.2,
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Chapitre 5
APPLICATIONS DE LA PROPRIETE ARTISTIQUE DANS
L’INDUSTRIE DU BRONZE

L’affirmation de I'auteur au xviiie siecle a engendré des droits spécifiques
pour protéger les ceuvres littéraires et artistiques. Alors que l'auteur était le
parent pauvre durant ’Ancien Régime, 'affirmation de sa personne et de ses
droits sur sa création ont conduit a I’élaboration d’'une protection juridique
spécifique, d’'un c6té le droit d’auteur avec la propriété littéraire et artistique, de
I'autre le droit des inventeurs, avec la propriété industrielle et le brevet.

Nous l'avons vu, le rapprochement de I'art et de I'industrie qui s’opére au
Xixe siecle, en tant qu'union de deux domaines a priori antinomiques, questionne

fortement le juriste :

« Si le mariage de l'art et de la technique a engendré, au xixe siecle,
une pénétration de l'industrie dans l'univers des formes, le droit de
la propriété littéraire et artistique n’a pas épousé ce mouvement
sans difficultés : il a fallu I'intervention du législateur pour vaincre
une obstruction des juges fondée sur des considérations
esthétiques.687 »

Parce que les moyens précedent les objets sur lesquels ils avaient a s’appliquer,
ceux-ci sont dépassés. En d’autres termes, c’est parce que la loi est congue et
instaurée avant l'apparition des techniques de reproduction mécanique et en
fonction d’'une conception de I'ceuvre d’art fondée sur I'unicité de celle-ci que « la
photographie ou les arts industriels sont définis en creux par rapport a ces

modeéles [les objets non reproductibles et relevant en cela des Beaux-Arts], et

687 J[ckowicz 2013, p. 34.
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sont au centre d’enjeux esthétiques et économiques reflétés par Ila
jurisprudence®88 » durant tout le xixe siecle et méme au-dela.

C'est a un véritable changement paradigmatique qu’engagent les arts
industriels, une évolution qui demande de manceuvrer avec vigilance et
expérience. Or, dans le faire et l'action, les temporalités sont différentes et les
besoins autres. C’est parce que la loi est longtemps incomplete et la jurisprudence
toujours hésitante que la Réunion cherche a ramener dans son giron la résolution
des conflits pour contrefacon entre fabricants; une action dans laquelle elle
s'implique car elle lui permet, in fine, de retrouver certaines des attributions qui
étaient celles des anciennes corporations, de redonner véritablement corps au
métier : le reglement des conflits internes apparait comme la clé pour une
nouvelle organisation du travail, I'élaboration de nouvelles normes partagées.
Encore faut-il donner a ces activités un cadre véritable et reconnu, et faire en
sorte que ces normes soient acceptées et diffusées.

La réintroduction de corps intermédiaires sous I'Empire, loin de
ressusciter les anciens modeles, engendre au contraire de nouveaux réseaux
professionnels et sociaux dynamiques et innovants. A cet égard, Claire Lemercier
parle d'un phénomene de «(re)constructiond’un systéme d’institutions
économiques apres la Révolution ». Le terme (re)construction caractérisant bien
a son sens ’élaboration de ces institutions « par rapport a un modele corporatif
et réglementaire plus ou moins mythique®8? ». Quelles sont ces reconstructions et
quelles sont leurs prérogatives ? En quoi et comment la Réunion s’insere-t-elle

dans ce modele ?

A. L’arbitrage de la Réunion

En tant que tribunal arbitral, statut qu’elle acquiert en sa qualité de
chambre syndicale, la Réunion rend des décisions de justice de paix qui vont
constituer le fondement d’une jurisprudence en faveur de l'intégration totale des

arts industriels dans la loi de 1793.

688 Jckowicz 2013, p. 35.
689 LEMERCIER 2012, chapitre 3 « Les chambres syndicales : I'arbitrage organisé absorbé par la
justice des pairs », p. 259-240.
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Toujours est-il qu’au tout début du xixe siecle, le vide laissé est tellement
sensible que les initiatives pour le combler dépassent en un sens les ambitions

premieres.

a. Création et développement des chambres syndicales parisiennes

Les chambres syndicales, qui se multiplient durant la premiere moitié du
Xixe siecle, sont une de ces reconstructions dont parle Claire Lemercier®0. Dans le
contexte d’'interdiction des corporations et des syndicats, elles constituent une
bréche dans laquelle les métiers peuvent s’insérer pour reprendre certaines
fonctions des anciennes corporations. Les syndicats existent bel et bien avant la
loi de 1884, et méme avant la tolérance accordée en 1864%°1, cependant ils
n’adoptent pas la dénomination de « syndicat » mais, le plus souvent, celle de
« chambres syndicales » 92, Ces créations, essentiellement parisiennes, sont
placées sous la tutelle de la Chambre de commerce et regroupent un nombre
significatif d’individus, au premier rang desquels se trouvent les patrons, méme si
peu alors endossent ce titre ; la premiere caractéristique des chambres syndicales
est d’étre créées par leurs membres. Le contexte est permissif, mais il n’autorise
pas tout pour autant, raison pour laquelle les chambres syndicales ne peuvent se
donner certaines regles qui les rapprocheraient trop des corporations. Par
exemple, elles ne peuvent limiter l'accés a une profession qui doit rester
entierement libre. Une vingtaine de chambres sont créées de fagon pérenne avant
les années 1850, la plupart liées aux industries du batiment®?3 et, selon I'étude de

Joseph-Louis Havard sur laquelle s’appuie Mme Lemercier, 22 chambres

690 Claire Lemercier signale I'emploi de l'expression «chambres syndicales patronales» en
soulignant I'anachronisme de cette expression. Voir aussi VERNUS 2002.

691 La loi du 25 mai 1864 tolere le droit de gréve et tempére le traitement des « coalitions ». Cette
loi fait suite au rapport d’Emile Ollivier dans lequel la loi Le Chapelier est qualifiée d’« erreur
fondamentale de la révolution francaise », discours prononcé a I’Assemblée nationale le
27 avril 1864.

692 Abolies par décret le 27 septembre 1791, soit six mois apres les corporations, les Chambres de
commerce sont rétablies des la fin de 1802692, Cependant, leur role est trés circonscrit et se limite
a informer le gouvernement de I'état de I’économie. Elles se composent d’'une quinzaine de
membres, issus du négoce, de la banque ou de I'industrie, choisis par des électeurs nommés par le
préfet, puis renouvelés par cooptation jusqu’en 1848.

693 Elles sont désignées collectivement comme le « groupe de la Sainte-Chapelle », LEMERCIER 2012,
p. 168.
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syndicales existent avant 1859%%4. Les chambres syndicales renouent avec la
tradition de controle et de supervision des métiers, mais elles se sont défaites des
méthodes autoritaires et restrictives. Elles préferent désormais développer une
«autorité », une «influence» morale, ou méme en faisant usage de
« propagande », pour reprendre les termes de Mme Lemercier, attitude
révélatrice selon elle de ces interdictions a I'encontre des corporations et des
reglements ont bien un poids réel®°>. Cependant, ces modalités d’existence et de
fonctionnement se révelent particulierement efficaces dans le reglement des
litiges individuels: «Le réle des chambres dans le reglement de litiges
individuels n’en apparait que plus important dans la mesure ou il peut s’agir d'un
de ces moyens d’influence, qui les conduit a poser une norme et a essayer de la
faire respecter dans des cas précis, sans disposer pour autant des moyens de
I'imposer plus largement % ». C’est exactement de cette maniere qu’agit la
Réunion.

La pratique du renvoi par les juges d’instruction a des chambres
syndicales est une pratique ancienne et qui se poursuit au xix¢ siecle, moment ou
nait méme l'idée qu’il serait plus simple d’officialiser le réle judiciaire des
chambres syndicales, sans revenir sur leur statut privé, afin qu’elles arbitrent
directement des litiges sans passer par les tribunaux officiels. La encore, nous
allons voir combien la Réunion des fabricants fait office de modeles dans la mise

en ceuvre de ces idées de justice de paix.

b. L’arbitrage collectif

Lors d’'une séance du syndicat général de I'UNCI, I'Union nationale du
commerce et de I'industrie au mois de janvier 1875, Joseph-Louis Havard déclare
que l'intervention des chambres aupreés du tribunal «avait été une véritable

révolution dans la justice commerciale®®” ». La notion de révolution est toutefois

694 HAVARD, Joseph-Louis, Les syndicats professionnels - Chambres de patrons, Paris, librairie
Franklin, Henry Bellaire éditeur, 1874, p. 142-148, cité par LEMERCIER 2012, p. 168.

695 LEMERCIER 2012, p. 170.

696 LEMERCIER 2012, p. 171.

697 Intervention a la séance du 27 janvier 1875 du syndicat général de 'UNCI, L’Union nationale du
commerce et de l'industrie, n° 4, 30 janvier 1875. Les analyses statistiques effectuées par Claire
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a nuancer. Pour Claire Lemercier, le renvoi d’affaires aux chambres syndicales
pour conciliation ne concerne qu’'une part réduite des affaires et, de surcroit,
semble étre un phénomene exclusivement parisien. Pour autant, la pratique n’en
est pas moins importante, non seulement parce qu’elle concerne plusieurs
milliers d’affaires mais surtout parce que cette fonction d’arbitrage est presque
toujours signalée comme l'une des principales fonctions des chambres syndicales.
Ce contournement de la loi offrant des avantages a tous - juges, parties et
chambres syndicales -, il devient une solution privilégiée de résolution des litiges,
assignant de la sorte un véritable réle d’« auxiliaire » du tribunal de commerce
aux chambres syndicales. Mais les chambres syndicales finissent ainsi davantage
par se rattacher au modele préexistant du jugement des pairs plutot que de créer
un mode de conciliation résolument inédit. Claire Lemercier a par ailleurs
identifié la premiére mention du renvoi d’affaires a des chambres syndicales qui
date de 1826 et qui est relative a la boucherie, une procédure qui se développe
véritablement a partir de 1839. C’est d’ailleurs cette méme année que le tribunal
ajoute a sa liste d’arbitres la Réunion des fabricants de bronze%s.

En promouvant ce type de reglement, le tribunal de commerce agit
également contre les arbitres salariés auxquels pouvaient étre alors confiées les
affaires de ce type, en cherchant a s’adjoindre des arbitres commercants
bénévoles dont I'investissement dans la tache est plus grand car il leur permet de
promouvoir en méme temps les normes du métier. En choisissant ces arbitres, le
tribunal de commerce assoit et légitime son rdéle d’expert des chambres
syndicales qui apparaissent alors comme des interlocuteurs naturels pour tous
les membres d'une profession. Les chambres ont tout a gagner a se voir confier de
telles responsabilités, et les membres de la Réunion ont parfaitement conscience
du caractere distinctif de cette fonction. Outre cette qualité d’expert, I'autre atout
des chambres syndicales est la quasi-gratuité de leurs services - les frais

consistant souvent en un «droit de chambre » modique®® - qui est rendue

Lemercier d’apreés des échantillons de jugement montrent que les renvois sont inexistants
jusqu’en 1824, présents a partir de 1835, et trés nombreux a partir de 1846, LEMERCIER 2012,
p.197.

698 Claire Lemercier parle de Chambre des fabricants de bronze, LEMERCIER 2012, p. 199.

699 Selon Claire Lemercier, alors que les honoraires des arbitres salariés sont estimés entre 15 et
1 000 francs par affaire, les droits de chambres oscillent entre 3 a 10 francs dans les plus grandes
chambres, et les adhérents peuvent parfois en étre exonérés. LEMERCIER 2012, p. 203.
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possible grace aux adhésions et aux cotisations, celles pratiquées par la Réunion
étant d’ailleurs supérieures a la moyenne.

L’arbitrage est conduit dans chacune des chambres de facon assez
similaire. Il est confié a une quinzaine de membres élus qui forment la « chambre
syndicale » a proprement parler, les arbitrages ayant lieu durant les séances
organisées hebdomadaires ou mensuellement’%, Leur dimension collective, de
méme que leur organisation au siege méme de la chambre en constituent les
caracteéres distinctifs. Une dimension collective qui permettrait aux arbitres, selon
Henry Havard, de ne pas se sentir individuellement responsable des décisions
prises a 'encontre de l'un de leur pair7%l. Par ailleurs, en faisant appel a un
groupe et non a un seul individuy, il est plus évident de trouver parmi eux un
spécialiste aguerri a chaque question. Enfin, 'autorité d’'un groupe serait plus
efficace et forte que celle d'un seul ; encore une fois, la force du nombre impose
plus facilement la 10i792,

Chambres syndicales et tribunal de commerce travaillent en bonne
entente jusqu’au milieu des années 1875, ou débute une période de crise et de
désengagement. Pour les plaintes portées par le tribunal, les chambres instaurent
la pratique de faire signer un compromis aux parties par lequel elles s’engagent a
accepter la décision rendue par la chambre, qui fait deés lors office de seule
instance de jugement. A la Réunion, c’est & partir de la présidence de Barbedienne
que la signature d'un compromis apparait. On peut légitimement comprendre que
le tribunal n’ait pas voulu se voir déposséder de ses attributions au profit des
chambres - Claire Lemercier parle d’'une crainte de « captation’%3 » des affaires
renvoyées par le tribunal - et ait institué des procédures pour maintenir une
tutelle morale et matérielle sur elles.

Pourtant, c’est en auxiliaire et non en concurrent du tribunal de commerce

que les chambres souhaitent se définir. En somme, comme un moyen d’optimiser

701 « il ne peut pas nous convenir d’assumer seuls la responsabilité de décisions a formuler entre
deux confréres; lorsque l'on est appuyé par deux collegues on a la conscience bien plus
tranquille. » Henry Havard, intervention a la séance du 27 janvier 1875 du syndicat général de
I'UNCI, L’Union nationale du commerce et de l'industrie, n° 4, 30 janvier 1875, cité par LEMERCIER
2012, p. 203.

702 LEMERCIER 2012, p. 203.

703 LEMERCIER 2012, p. 203.
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I'action du tribunal. Et c’est d’ailleurs cette vision des chambres qui prédomine
selon Mme Lemercier dans un courant des sciences sociales qui insiste sur les
avantages de cette gestion interne des conflits en développant des méthodes
alternatives de conciliation. Certains auteurs comme Harry Arthurs n’hésitent pas
a faire de cet arbitrage réalisé par des « groupes organisés’% » ou des « tribunaux
domestiques’? » la forme d’arbitrage la plus efficace en ce qu’elle s’appuie selon
lui : « sur des intéréts communs clairement reconnus, sur des normes de décision
fondées sur des coutumes ou des intéréts communs clairement reconnus’% »,
rendant la décision plus facile a prendre et plus acceptable. En ce que les
chambres syndicales parisiennes correspondent au mieux au type décrit par ces
auteurs, Claire Lemercier a décidé de les utiliser pour éprouver ces paradigmes.
Alors qu'une procédure directe d’arbitrage par les chambres, sans passer par le
tribunal, serait moins chéere et plus facile, cette formule « ne prend pas’%7 ». Les
chambres ont davantage un role de « conciliation ou d’instruction pour le tribunal
de commerce’%8 » que « d’auto-régulation’% » en marge de celui-ci, sauf dans le

cas de la Réunion.

c. La Réunion des fabricants de bronze : une chambre syndicale modele

Reconnue en 1839 comme chambre syndicale, la Réunion des fabricants
de bronze utilise ce statut pour légitimer son action en matiere de protection des
modeles et de lutte contre la contrefagon, qui lui donne le cadre nécessaire a la
mise en pratique de ses conceptions mais aussi une reconnaissance officielle de
I'activité qu’elle exerce «naturellement» depuis sa fondation. Des le
7 février 1819710, des affaires lui sont soumises par des fabricants, 'héritage
corporatiste de résolution des conflits au sein du métier et les faiblesses

législatives en matiere de protection des modeéles favorisant la reprise de cette

704 LEMERCIER 2012, p. 213.
705 LEMERCIER 2012, p. 213.
706 LEMERCIER 2012, p. 213.
707 LEMERCIER 2012, p. 214.
708 LEMERCIER 2012, p. 213
709 LEMERCIER 2012, p. 228.
710 LEMERCIER 2012, p. 225.
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pratique. Ainsi, a la différence de la plupart des chambres syndicales parisiennes,
la Réunion a «une réelle activité d’arbitrage indépendante du tribunal de
commerce 711 », une activité qui «constitue la base principale de son
existence.’12 ». Parce que née dans un conflit qui lui a fait ressentir les limites du
cadre juridique et législatif en matiere de protection des modeéles sculptés, elle se

sent d’autant plus investie de cette mission :

« Malgré le soin que nous prenons d’écarter les contestations qui ne
se rattachent pas directement a la propriété des modeles, nos
confréres sont empressés a nous soumettre toutes les difficultés qui
peuvent les diviser, le tribunal du commerce a recours a notre
intervention pour terminer des débats dont la Justice est saisie. Vous
comprendrez tous les avantages de cette juridiction de famille, et
vous vous efforcerez de la maintenir de la justifier encore par tous
les moyens qui sont en votre pouvoir, n'oubliez pas que c’est a
I'organisation de votre bureau de conciliation plus encore peut-étre
qu’'a la jurisprudence des tribunaux que vous devez d’avoir vu
consacré d'une maniere stable, et définitive la propriété de vos
conceptions. Sachez bien que du jour ou se relacheraient nos efforts,
ou s’affaiblirait la confiance qu’inspirent nos décisions, les proces en
devenant plus fréquents offriraient plus de chance a la mauvaise foi
et introduiraient I'incertitude quant a la jouissance de nos droits.”13 »

Experte et la mieux a méme de juger les litiges, la Réunion fait de cette
«juridiction de famille’1* » le ressort de son existence. Une méthode de
résolution des conflits qui remporte tous les suffrages chez des hommes qui,
comme le reconnait le président Gastambide en octobre 1846, n’aiment pas les
proces’1>, Et une méthode qui, du point de vue de la Réunion, est aussi saluée par
le tribunal de commerce. Revenant sur les affaires renvoyées par ce dernier au
cours des deux derniers semestres de I'année 1867, Barbedienne, alors président,
déclare qu’elles « témoignent de la confiance du Tribunal dans les avis émis par
notre bureau, et l'inutilité de tout rapport dans les affaires que le bureau a

terminées, montrera au Tribunal de quel esprit de conciliation votre bureau est

711 LEMERCIER 2012, p. 224.

712 LEMERCIER 2012, p. 224.

713 Discours de Gastambide lors de I'’Assemblée générale du 25 octobre 1841, A.N. 106AS/5, p. 89-
90.

714 Assemblée générale du 25 octobre 1841, A. N. 106AS/5, p. 90.

715 « 1l est vrai que nous n’aimons pas les proces, nous l'avouons bien franchement. », assemblée
générale du 27 octobre 1845, A.N. 106AS/5, p. 232.
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animé’16 », Les proces sont plus coliteux que les conciliations mais surtout, rien
ne permet de préjuger de leur issue. L’instabilité de la jurisprudence au sujet de
la propriété des modeles conduit naturellement les fabricants a préférer une
résolution entre soi. Revendiquer la bénédiction du tribunal de commerce
participe de la méme stratégie.

Par ailleurs, I'une des clefs de la réussite et de la pérennité du systeme
instauré par la Réunion réside trés certainement dans sa promotion et son
plébiscite interne. En marge de la tutelle du tribunal, libre de ses actes et de ses
décisions, la Réunion a toute latitude pour élaborer les regles et les normes
qu’elle souhaite. Une élaboration qui ne se fait pas au préalable des affaires qui lui
sont confiées mais dans le mouvement méme des conciliations. Chaque nouvelle
assemblée, chaque séance exceptionnelle ou chaque publication d’almanach offre
aux membres du bureau, véritable téte pensante, I'occasion de rendre publique
ces reégles a I'ensemble de la communauté qui les fait ensuite siennes. La encore,
les modalités de diffusion de ces regles participent de leur adoption par tous : en
privilégiant aux « véritables déclarations de jurisprudence’!’ » la narration des
cas, la Réunion laisse a chacun la possibilité de les confronter avec ses propres
pratiques et expériences. Nous pouvons reprendre a cet égard la formule tres
pertinente de Claire Lemercier qui parle de jurisprudence implicite’18 en ce qu’il
ne s’agit pas réellement d’'une doctrine mais d'un « ensemble de normes de

conduite’? » plus facilement acceptables et applicables par tous.

d. L’arbitrage au sein de la Réunion

Bien que situé en marge du systéeme juridique, 'arbitrage de la Réunion

n‘en répond pas moins a une procédure précise et codifiée qui participe

pleinement de la légitimation de son action.

716 Assemblée générale du 23 décembre 1867, A.N. 106AS/6, p. 178.
717 LEMERCIER 2012, p. 224.
718 LEMERCIER 2012, p. 225.
719 LEMERCIER 2012, p. 225.
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- La procédure d’arbitrage

Tout au long du xixe siecle, la procédure d’arbitrage de la Réunion reste la
méme. Au préalable de chaque affaire, il y a la découverte par des fabricants eux-
mémes, ou par 'entremise d’autres fabricants ou de tiers, de contremoulages ou
de copies d’'un ou plusieurs de leurs modeles. Une fois que le fabricant victime de
contrefacon a décidé de porter I'affaire devant le bureau de la Réunion, la plupart
du temps parce qu’il en est membre et a donc connaissance de ses arbitrages, les
délégués convoquent I'accusé chez lequel ont été constatées les contrefagons.
Plusieurs cas de figure peuvent alors se présenter. Soit le fabricant accusé est lui-
méme l'auteur de la contrefacon, soit il n’en est que le dépositaire - il vend des
pieces contrefaites par un ou des autres. Il s’agit alors pour le bureau d’identifier
les véritables responsables. Mais I'affaire peut également ne pas étre soumise
directement par un fabricant mais renvoyée devant la Réunion par le tribunal de
commerce, comme nous avons pu le voir précédemment. Inscrite sur la liste du
tribunal de commerce depuis le mois de novembre 1839, la premiere affaire
renvoyée apparait le 12 aolit 1841 et reste un cas singulier jusqu’a I'intervention
de Guillaume Deniere (qui plaide en faveur de la Réunion au sein méme du
tribunal)72%, leur nombre croit dans les années 1850. Alors, avant que ne
commence réellement I'arbitrage, la Réunion fait signer aux différentes parties un
compromis par lequel elles reconnaissent son autorité en tant qu’arbitre-juge et
s’engagent a respecter et exécuter la décision rendue par celle-ci’?1. Cette étape
est importante en ce qu’'elle officialise dans le cadre non-institutionnel de
I'arbitrage par des pairs le role de la Réunion, une officialisation d’autant plus
signifiante qu’elle n’est pas imposée mais choisie.

Tout au long de son enquéte, car nous pouvons véritablement parler de
paradigme indiciaire dans la maniére dont les investigations sont conduites, le
bureau s’appuie sur des preuves, a la fois des preuves matérielles - il est en effet
demandé a chacune des parties de fournir ses divers modeles, dessins,

lithographies, ou tirages pour servir de comparaison, mais aussi parfois ses livres

720 La premiére affaire de la nouvelle série est celle opposant Humbert et Mallet, présentée au
bureau le 6 mars 1852 ; voir annexe 7.1., affaire n° 196.

721 Claire Lemercier signale un compromis signé le 25 avril 1836, A. N. 106AS/4, voir LEMERCIER
2012, p. 226.
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de comptes - et sur des témoignages, a charge et a décharge. Apres avoir entendu
les diverses parties, le bureau se retire et propose ensuite une conciliation qui
peut étre acceptée ou non par les parties. La conciliation recouvre ici comme
ailleurs des processus tres hétérogenes, et trouve différentes issues. L’affaire se
solde le plus souvent par le paiement d'un dédommagement (des dommages-
intéréts), accompagné de la promesse de ne plus utiliser 'objet contrefait. Une
promesse a laquelle le bureau peut préférer une solution plus expéditive en
ordonnant la destruction du modele sous les yeux d'un de ses membres. Dans une
large mesure, la décision est corrélée tres directement au contrefacteur, selon
que celui-ci est jugé, ou non, de bonne foi. Dans ce cas - il est en effet tout a fait
possible de devenir propriétaire d’'un modeéle contrefait sans en avoir conscience,
lors d’'un achat en vente publique par exemple comme nous le verrons plus loin -,
le bureau peut alors proposer au contrefacteur malgré lui d’abandonner les
objets contrefaits et les moules sans avoir a payer d’amende. La jurisprudence
consideére elle aussi qu'un contrefacteur peut étre de bonne foi, ainsi qu’'en
témoignent les arrétés rendus par la cour royale de Paris le 26 février 1825 et par

le tribunal correctionnel de la Seine le 10 juillet 1823 :

« Il peut y avoir bonne foi de la part d’'un contrefacteur en objets de
sculpture, lorsque, ayant acheté le fonds d’'un mouleur ou d'un
fabricant, il a trouvé, parmi les modeles de I'établissement, des
modeles contrefaits dont il ignorait I'origine frauduleuse, et lorsque,
dans cette ignorance, il s’est servi de ces moules comme lui
appartenant. Mais sa bonne foi n’empéche pas qu'il puisse étre
condamné a des réparations civiles, et notamment a faire I'abandon
des objets contrefaits et des moules. 722 »

Il est également possible pour les plaignants de racheter les surmoulés et les
modeles du contrefacteur a bas prix ou, a I'inverse, de leur proposer de céder leur
modele moyennant finances. Cette procédure concerne essentiellement le cas de
contrefacon le plus simple et le plus aisément dénonciable : le contremoulage.
Nous verrons par la suite que dans le cas d'une copie, d’'une imitation, les choses

peuvent se complexifier.

722 GASTAMBIDE 1837, p. 407.
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Moment propice a la transmission des principes et des normes de la
Réunion, la conciliation incite souvent les fabricants compromis dans une affaire
arejoindre les rangs de la société. Mais la réciproque est tout aussi vraie, certains
décus préférant quelquefois s’en aller. Si la conciliation n’aboutit pas, il est
possible de passer a l'étape supérieure en déposant une plainte aupres du
tribunal correctionnel ou du tribunal de commerce selon la nature du délit. Dans
ces démarches, la Réunion accompagne ses membres en proposant une aide
financiere ainsi que les services d’'un avocat’23. Dans le cas d’une affaire renvoyée
par le tribunal de commerce, elle rédige un rapport rendant compte de la
sentence arbitrale prise. Ce qui fait le succes sans équivalent de son arbitrage,
c’est tout d’abord le faible nombre de fabricants et 'absence de concurrence
nationale ou étrangere - la notion de « famille professionnelle » est parfaitement
opérante. Ensuite, leur position similaire sur le marché est favorable au
regroupement et a une organisation collective. Enfin, les lacunes en matiere de
propriété industrielle donnent toute sa nécessité a l'action de la Réunion. Par
ailleurs, elle intervient dans un champ de compétence plus large que celui du
tribunal de commerce. En effet, nombre des affaires soumises a son arbitrage
dépendraient du tribunal civil ou pénal, des instances dont les frais et les délais
sont de toute autre nature et qui ne recourent jamais a une chambre syndicale
comme arbitre.

La Réunion n’est pas un vrai tribunal, mais elle en adopte les formes. Le
modele juridique est de plus en plus transposé dans la maniere dont les
conciliations sont organisées - a partir des années 1840, nous voyons les parties
se faire représenter par un tiers, méme si c’est plutot par un autre membre que
par un avocat - et la transcription des conciliations se fait de plus en plus précise
et adopte la formulation en vigueur dans la rédaction des jugements. Cette
évolution est a corréler a celle de la conciliation en elle-méme. Dans un premier
temps, la Réunion ne pratique pas réellement l'arbitrage mais plutot «une
conciliation spontanée, suspendue a chaque instant au bon vouloir des

parties??4 ». C’esta partir de la fin des années 40 que « ses activités prennent des

723 A partir de 1865, la Réunion semble faire appel a Rigaud, chevalier de la légion d’honneur,
ancien avocat a la Cour impériale et a la Cour de cassation, conseil de la société, domicilié au 45,
rue Jacob.

724 LEMERCIER 2012, p. 226.
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formes qui rappellent plus celles d’un tribunal7?> »; une évolution qui se
répercute également dans l'application des sanctions et qui affecte plus
directement les affaires renvoyées par le tribunal de commerce. Un exemple en
est donné lors de l'assemblée générale du 4 mai 1868; le fabricant Popon
s’adresse au bureau pour demander si « c’est la société [la Réunion] qui se charge
de l'exécution des décisions que rend le bureau, lorsqu’il est saisi d'un débat
comme tribunal arbitral72¢ », la société devant a son avis profiter des dommages-
intéréts, il lui semble juste qu’elle en poursuive le recouvrement. Il lui est

répondu :

«[...] qu’il y a une distinction a faire entre les poursuites qu’exerce la
société dans l'intérét des sociétaires pour la propriété de leurs
modeles, poursuites dont parlent les art[icles] 2 et 10 des statuts, et
les affaires dont le bureau peut étre chargé comme arbitre-juge, qu’a
I'égard des premieres la Société poursuivait l'exécution des
Jugements qu’elle obtenait contre des contrefacteurs et profitait en
vertu de 'art[icle] 10 des statuts d’'une part dans I'indemnité obtenue
apres prélevement des frais qu’elle avait fait, et honoraires d’avocat,
comme dans les affaires récemment soutenues contre les mouleurs.
Qu’a I'égard des secondes, lorsque le bureau était constitué arbitre
juge par un compromis, il rendait sa sentence, mais que pas plus que
les juges ordinaires il ne pouvait poursuivre l'exécution de son
propre jugement que si les parties ne consentaient pas a cette
exécution amiable, la sentence était déposée par I'un des membres
du bureau au greffe du tribunal civil, et que c’était alors a la partie
qui avait obtenue gain de cause a demander une ordonnance
d’exequatur délivrée par le Président du tribunal, ordonnance avec
laquelle I'exécution était poursuivie par voie d’huissier.”27 »

Cet extrait des proces-verbaux rend parfaitement compte de la juridisation d’'une
partie de l'activité de la Réunion. L’arbitrage n’est pas une simple décision mais
une sentence, qui peut étre déposée au tribunal civil pour avoir force exécutoire.
C’est au prix de cette juridisation que la Réunion peut conserver I'autonomie de
son arbitrage : « pour exister a coté des tribunaux, elle doit adopter des formes

qui la rapprochent d’eux.”28 »

725 LEMERCIER 2012, p. 226.
726 Assemblée générale du 4 mai 1868, A.N. 106AS/6, p. 208.
727 Assemblée générale du 4 mai 1868, A.N. 106AS/6, p. 208.
728 LEMERCIER 2012, p. 227.
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Auxiliaire du tribunal de commerce, la Réunion des fabricants n’en
demeure pas moins une instance d’arbitrage marginale et indépendante, en ce
qu’elle sait préserver son autonomie et un champ d’action spécifique ; c’est-a-dire
qu’elle allie le role d’arbitrage rapporteur aupres du tribunal de commerce a celui
d’arbitre «direct». Elle est instance juridique originale et inédite: «[...] les
fabricants de bronze sont parmi les seuls métiers a avoir un véritable tribunal
privé [...] a obtenir une représentation a la chambre de commerce, a coté des
négociants, banquiers et industriels, et I'une des plus présente parmi les
prud’hommes [...] 729». Entre 1845 et 1864, Claire Lemercier a dénombré 2 a 4
fabricants de bronze par an parmi les 25 membres du conseil des prud’hommes
des métaux. Elle rappelle par ailleurs que la Réunion cherche également a avoir
plusieurs de ses membres parmi les «juges complémentaires » adjoints au

tribunal de commerce sous la II¢ République?39.

- Approche statistique

Le role réel de la Réunion en tant qu’instance d’arbitrage se mesure avant
tout a 'aune du nombre de litiges qui lui sont confiés, preuves de I'adhésion des
fabricants a ses principes et de la confiance en ses jugements. Entre le
22 avril 1839 et le 24 juin 1870, 550 affaires ont été portées devant le bureau de
la Réunion. Il traite 10 a 20 affaires qui lui sont soumises par les parties chaque
année, une moyenne qui se maintient de la fondation de la Réunion jusqu’aux
années 1870. La diminution des affaires est un souci constant chez les fabricants
de bronze, en ce qu’elle leur apparait comme le signe de la réussite de leur action
morale sur 'ensemble de la profession et de I'endiguement de la contrefacon, et
les assemblées générales permettent a la fois de présenter aux membres les
résultats de conciliations menées par la Réunion et de mettre en avant les
améliorations continues dans le respect des propriétés personnelles au sein de la

fabrique.

729 LEMERCIER 2012, p. 237.
730 LEMERCIER 2012, p. 237 ; voir aussi séance extraordinaire du 26 décembre 1848, et séance
ordinaire du 19 décembre 1851, A. N. 106AS/5, p. 334 et p. 419.
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Derriéere la stabilité des arbitrages se décelent néanmoins des
transformations ; si le changement dans les affaires n’est pas de l'ordre du
quantitatif, il s’opéere du point de vue qualitatif. En effet, 'étude de '’ensemble des
conflits entre 1839 et 1870 révele une diminution progressive de ceux pour
contrefacon et imitation - si des affaires de ce genre persistent, elles concernent
moins souvent des piéces importantes, des ceuvres d’art issues ou non du
domaine public -, alors que les contentieux relatifs a des problemes de livraison
ou de paiement augmentent. Ces observations sont a relier a une autre. Il est en
effet frappant d’observer combien la nature des objets litigieux est en relation
avec la maniere dont l'affaire arrive devant la Réunion. En regle générale, les
affaires portées directement par les fabricants sont relatives a la contrefacon ou a
I'imitation de modeles. Celles renvoyées par le tribunal de commerce concernent
des impayés, des contestations quant a la qualité ou au prix de marchandises, des
problémes de livraisons. En somme, les premiéres relévent de la conception de
I'objet et les secondes de sa production. Et I'attention portée aux premieres’3!
met clairement en évidence que c’est ce qui intéresse au premier chef les
fabricants, la ou se noue toute leur action, et que leur implication vis-a-vis du
tribunal est a concevoir comme une stratégie de légitimation. Les affaires qu'il lui
renvoie ne sont pas celles dans lesquelles elle peut mettre en ceuvre ses
conceptions en matiere de protection des modeles. Les détails sur les affaires
renvoyées par le tribunal augmentent au moment ou, en 1865, la Réunion décide
de constituer différentes commissions dont une est spécifiquement affectée a ces
affaires. Mais cette partie de son activité reste secondaire, et jamais elle n’élabore
ou ne tente de mettre au point des regles et des normes précises en matiere de
livraison ou de qualité des produits comme elle peut le faire en ce qui concerne la
contrefacon et I'imitation des modeles.

Le dépouillement que nous avons effectué des affaires transcrites dans les
registres des proces-verbaux de la Réunion nous a conduit a employer une
méthode statistique pour les analyser. Ce dépouillement a demandé un travail

important : plus de 1 116 pages d’archives a considérer, dont le traitement a été

731 Claire Lemercier souligne le fait que pour des questions de factures, de réglement ou de qualité
de la production, la Réunion invite ses membres a passer par le tribunal de commerce, qui pourra
procéder ensuite au renvoi, mais si une affaire de contrefagon lui est renvoyée directement sans
que le fabricant ne soit passé par son conseil, elle lui fait sentir toute I’erreur de sa démarche.
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difficile pour plusieurs raisons. Tout d’abord, une méme affaire peut s’étendre sur
plusieurs semaines, plusieurs mois, voire plusieurs années. Ces affaires peuvent
connaitre différents rebondissements: lI'accord puis le désaccord entre les
parties, la découverte de nouveaux intervenants, I'abandon de la conciliation et la
poursuite devant le tribunal. Par ailleurs, certaines affaires ne sont que
brievement évoquées, d’autres disparaissent, d’autres encore ne sont
mentionnées qu’apres leur résolution. Autant d’éléments qui demandent
d’'interpréter les résultats avec nuance et de les affiner par une approche plus
qualitative.

L’analyse statistique des affaires arbitrées et de la terminologie employée
par la Réunion pour les désigner permet de voir quels sont les types de litiges les
plus fréquents. Sur ces 550 affaires, 38 sont qualifiées d’« imitation », 86 de
« contrefacon », 59 de « contremoulage », 35 de « surmoulage », 32 de « copie » et
17 litiges portent sur la « propriété d’'un modele » [Fig. 1]. 83 affaires sont
insuffisamment décrites pour pouvoir les classer dans l'une ou l'autre des
précédentes catégories’32. Par ailleurs, 80 affaires concernent des problemes de
paiement et 14 des conflits au sujet de la livraison de la marchandise. Ces
dernieres affaires sont principalement renvoyées par le tribunal de commerce et
sont de faible intérét pour notre sujet. Plus pertinents en revanche, les
qualificatifs employés - nous reprenons strictement ceux apparaissant dans les
proces-verbaux - semblent recouper les distinctions faites par la Réunion entre
ce qui releve de la stricte contrefacon et de I'imitation. Toutefois, la séparation
des affaires de contremoulage et de surmoulage [Fig. 2] - 'usage des termes se
faisant sans signification particuliere, 'un vaut pour l'autre - des affaires de
contrefacon tend a signifier que dans ces 86 cas il ne s’agit pas de contrefacon par
voie de surmoulage et il faudrait donc peut-étre les rapprocher des imitations. La
narration parfois sommaire ne permet pas toujours de connaitre avec précision
tous les aspects des affaires, et donc ces chiffres sont a considérer avec prudence.
Leur nombre suffisamment important permet toutefois de dégager des principes

directeurs dans la maniere dont les affaires sont conciliées.

732 Ces affaires ont été regroupées dans la catégorie « contestations ».
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L’analyse des objets litigieux permet de distinguer de grandes catégories :
d’'une part la petite statuaire (statuettes, groupes, figures et modeles733), et
d’autre part les objets d’art et les bronzes d’ameublement. La encore, certains
objets sont simplement qualifiés de modeles, et il est impossible de les distinguer.
Un premier constat s'impose : les objets d’art et les bronzes d’ameublement sont
davantage source de litiges que la petite sculpture [Fig. 3]. Il s’explique par
I'efficacité de la protection que constitue le contrat d’édition. Dans cette catégorie,
un effort de clarification terminologique semble s’imposer - «figure »,
« statuette » et « modele » ayant des sens tres proches, et I'on peut souvent
s’interroger sur les motivations ayant conduit a préférer I'un ou 'autre’3# - mais
qui est rendu difficile, voire impossible, par I'absence des piéces [Fig. 4]. En ce qui
concerne les objets d’art et les bronzes d’ameublement [Fig. 5], une analyse plus
fine met tres clairement en évidence le fait que les pieces les plus litigieuses ne
sont pas les plus importantes. Avant les luminaires et les pendules qui, en tant
que principales productions des fabricants de bronzes, occupent une place
importante, ce sont de petits objets en bronze qui sont au centre des
contestations : les fabricants se disputent avant tout pour des porte-pelles ou des
porte-pincettes. La encore, il y a peu de raisons de s’étonner que ce soient des
productions de consommation courante, qui constituent I’essentiel des ventes des
fabricants, qui soient le plus sujettes a la contrefagon.

Par ailleurs, une évolution de la nature des litiges s’observe au cours du
temps : plus on avance dans la période, plus les conflits pour contrefacon tendent
a diminuer alors que les problémes de paiement et de livraison augmentent - ces
conflits étant d’ailleurs ceux renvoyés par le tribunal de commerce. Deux
hypothéses sont a considérer : I'action moralisatrice de la Réunion a fait son
office ou les affaires de ce type sont directement soumises aux tribunaux, la

jurisprudence ayant elle aussi progressée.

733 Nous avons rangé dans cette catégorie les modeles dont la description permettait de les
identifier comme des modeéles de sculptures.

734 D’'une maniere générale, nous pouvons dire que le terme « figure » est utilisé
pour qualifier un élément anthropomorphe appartenant a un objet ou a un
groupe - la contrefacon ne porte que sur une partie d’'un ensemble
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- Diffuser et circonscrire

La Réunion a conscience de la nécessité d'imposer une limite
géographique a son action et décide de la circonscrire a la capitale. Une décision
qui se comprend par le fondement territorial de I'organisation, qui s’appuie lui-
méme sur l'ancrage parisien de la profession. Son action de conciliation est
strictement limitée a la capitale, et lorsque des fabricants provinciaux désirent
faire appel a son arbitrage, elle préfére restreindre son intervention a la
délivrance de conseils. Ces cas sont toutefois tres peu nombreux et peuvent, in
fine, comme dans celui de Nicolas Rozier fabricant de bronzes lyonnais, donner
lieu a une sorte de coopération, le fabricant devenant un correspondant de la
Réunion.

Il en va de méme pour I'aide que la Réunion peut apporter a des fabricants
qui décident de poursuivre devant des tribunaux : elle est strictement bornée a la
juridiction parisienne, parce que les fabricants comprennent la difficulté qu’il y
aurait a faire entendre leur voix pareillement sur tout le territoire. Plutét que de
précher loin, elle préfere précher bien et s’assurer une jurisprudence en accord
avec ses principes dans les tribunaux de la capitale. En effet, elle manifeste une
véritable défiance a I'égard des tribunaux et des juges de province, considérés
comme peu a méme de trancher en faveur des fabricants. Ainsi a propos de
I'affaire relative a des porte-pelles et pincettes opposant Guérin a Leloup, il va de

soi que:

« Si I'affaire eut été portée devant les tribunaux de Paris il ni [sic]
avait aucun doute sur le succes, mais comme nous l'avons éprouvé
déja les tribunaux des départements sont peu familiarisés avec les
causes de cette nature et se laissent facilement tromper par les
moyens de défense invoqués devant eux [...] Le tribunal d’Arras
contrairement a la Jurisprudence constante de la cour Royale de
Paris et de la cour de Cassation renvoya le contrefacteur le sieur
Leloup de la plainte en donnant pour motif que les portes pelles et
pincettes n’étaient point des objets d’arts.”3> »

Ces hésitations des tribunaux de province sont les raisons pour lesquelles les

fabricants doivent impérativement éviter d’avoir a faire a eux :

735 Assemblée générale du 4 novembre 1844, AN. 106AS/5, p. 199.
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« il faut donc éviter ces juridictions inexpérimentées et tacher de
n’'intenter des proces de cette nature qu’a Paris, ou dans les grandes
villes ou les juges sont plus familiarisés avec les notions de la
propriété industrielle. C’est ainsi qu’en ce moment nous sommes sur
le point de suivre au tribunal de la seine une contrefagon qui s’est
comise [sic] a Lille, a Tourcoing et autres villes de la Flandre, mais
dont les produits ont été expédiés et mis en vente a Paris. Le débit
d’objets contrefaits étant un déli [sic] semblable a la contrefacon et
ayant eu lieu a Paris, nous pouvons par cette raison saisir le tribunal
de la Seine.”36 »

Cependant, cette prudence vis-a-vis des tribunaux de province est aussi un
moyen pour la Réunion de justifier la concentration de son action sur les cours
parisiennes. L'examen de la jurisprudence admise en dehors de Paris révélant des
exemples dans lesquels les juges sont parfaitement allés dans le sens qui aurait

été celui de la Réunion dans pareil cas?37.

e. La Réunion face aux prud’hommes

Dans la « panoplie réglementaire’38 » déployée sous I'Empire pour pallier
au régime traditionnel des corporations désormais disparu, la création des
prud’hommes participe des mesures prises pour maintenir l'ordre dans le
nouveau systeme économique libéral. Une création dont les attributions, proches
de celles que s’est donnée la Réunion, n’est pas sans provoquer des inquiétudes
dans les rangs de celle-ci.

La création des conseils de prud’hommes est liée a l'organisation du

travail dans les ateliers, et ce quelle que soit leur taille, qu’il s’agisse d'un atelier

736 Assemblée générale du 28 avril 1845, ANN. 106AS/5, p. 211.

737 Dans une affaire de contrefacon d’'un marteau de porte, le Tribunal correctionnel de Bordeaux
a jugé le 27 novembre 1835 qu’« avoir pris pour modele le marteau-dauphin du sieur Morize »
suffisait a caractériser la contrefagon, jugement confirmé par la Cour royale de Bordeaux le
21 janvier 1836, qui exposa : « que la différence quant a la dimension des marteaux saisis chez le
sieur E..., de méme que celle qui existe dans quelques ornements accessoires, n’empéche pas qu'’il
y ait eu de sa part imitation du modeéle appartenant a Morize; qu’il n’est pas absolument
nécessaire, pour établir la contrefagon, que E... ait eu recours au procédé de contremoulage ; que
la contrefagon existe toutes les fois qu’il y a eu, comme dans I'espéce actuelle, une imitation assez
parfaite pour établir la concurrence commerciale. » SOLEAU 1897, p. 7.

738 DEMIER 1993, p. 118.
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familial ou d’'une manufacture?3°. Le premier conseil de prud’hommes est institué
a Lyon par la loi du 18 mars 1806740 ; cette loi sert d’ailleurs de point d’ancrage
pour I'établissement des Conseils tout au long des Xixe et xxe siecles. Les membres
des Conseils se recrutent parmi les négociants-fabricants non faillis, ainsi que
chez les chefs d’atelier sachant lire et écrire. Ils sont chargés de « terminer par la
voie de conciliation les petits différends qui s’élevent journellement soit entre des
fabricants et des ouvriers, soit entre les chefs d’atelier et des compagnons ou
apprentis’4! », La conciliation se fait au sein d’'un bureau de conciliation; les
jugements sont rendus par le bureau général. Lorsque les litiges concernent une
somme supérieure a 60 francs, I'affaire est renvoyée devant le tribunal de
commerce. Empruntant son modele aux justices de paix et aux tribunaux de
conciliation, le conseil des prud’hommes a pour mission de constater les
infractions aux lois et aux reglements; il rédige des proces-verbaux qui sont
ensuite renvoyés aux tribunaux compétents. Instance de controle et de gestion, le
conseil des prud’hommes doit également tenir un registre du nombre de métiers
et d’ouvriers correspondant par atelier ou fabrique, des statistiques qui sont
ensuite envoyées a la chambre de commerce. Enfin, le conseil des prud’hommes
est responsable de I'enregistrement des dessins et modeéles de fabrique que les
fabricants veulent protéger de la contrefacon.

Le 11juin 1809, un décret établit un reglement sur les conseils de
prud’hommes, auxquels peuvent désormais participer les contremaitres
teinturiers et les ouvriers patentés ; les marchands-fabricants bénéficient quant a
eux d'une voix supplémentaire. Les fonctions judiciaires des conseils sont
renforcées par le décret du 3 aolit 1810 : ils peuvent désormais juger sans appel
si la condamnation n’excede pas 100 francs et peuvent condamner a trois jours
de prison maximum pour manquement grave a la discipline des ateliers. Par

ordonnance royale du 29 décembre 1844, un conseil des prud’hommes pour

739 LAINE 1993, p. 43.

740 La loi est complétée par un décret du 3 juillet 1806 qui prévoit I'établissement d'un tel bureau
«dans les villes de fabriques ou le gouvernement le jugera favorable. » L’initiative incombe aux
chambres de Commerce qui doivent en faire la demande motivée. Voir Choffat, Thierry, « Les
Prud’hommes sous la deuxieme République et le Second Empire», Revue du Souvenir
Napoléonien, n°® 468, décembre 2006 - janvier-février 2007,
http://www.napoleon.org/fr/salle_lecture/articles/files/choffat prudhommes_secondEmpire_rs
n468.aspconsulté le 10 janvier 2013.

741 LAINE 1993, p. 43.
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I'industrie de métaux et toutes les industries qui s’y rattachent est établi a
Paris742, Il se compose de quinze membres titulaires, huit marchands-fabricants
et sept chefs d’atelier, contremaitres ou ouvriers patentés.

Prenant a bras-le-corps la question ouvriére, la seconde République
remanie la législation des prud’hommes avec le décret du 27 mai 1848 qui
instaure la parité des collegues ouvriers et patronaux’43, les audiences de
conciliation doivent étre tenues par deux membres, I'un ouvrier, 'autre patron.
Par ailleurs, la présidence des conseils est alternativement déférée par voie
d’élection a un patron et a un ouvrier titulaire. A partir de la loi du 1¢rjuin 1853,
les présidents et les vice-présidents des conseils sont nommés par 'Empereur et
les secrétaires par le Préfet. Un palier d'indemnisation maximal est également
fixé a 200 francs. Le conseil juge souverainement jusqu’a une condamnation de
200 francs ; au-dela, I'appel est fait devant le tribunal de commerce. Il faut ensuite
attendre le décret du 8 mars 1890 pour voir l'organisation du conseil des
prud’hommes de Paris étre modifiée, c’est a ce moment-la que la section des
industries diverses est rattachée a celle des métaux.

Bien qu'il faille attendre 1844, ou plus exactement 1845, pour voir naitre
un conseil dédié aux industries métallurgiques, I'idée est toutefois en germe des
1838. Structure s’occupant depuis une vingtaine d’années alors de la conciliation
des litiges professionnels, la Réunion s’intéresse tres vivement a ce sujet, se
considérant comme leur inspiratrice’44. Cependant, les prud’hommes parisiens se
mettront en place de fagon completement autonome, distinctement de la
Réunion. Avant cela, au début du mois d’octobre 1839, la Réunion adresse une
lettre au président de la commission nommeée pour l'organisation des conseils.
Quelques jours plus tard, le président Gastambide expose devant les membres
réunis en assemblée, la démarche entreprise pour montrer a la commission
chargée de I'organisation des prud’hommes leur inutilité en raison de l'existence

de la Réunion :

742 industrie des métaux est divisée en cinq catégories ou branches professionnelles. En 1847
sont créés les Conseils des tissus, des produits chimiques et des industries diverses.

743 Les contremalitres et les chefs d’atelier appartiennent désormais au collége patronal.

744 Les tribunaux ou structures préexistant aux prud’hommes et exercant une justice de paix ont
effectivement pu servir de modeéles a ceux-ci. C’est notamment le cas a Lyon ou existaient déja des
tribunaux réglant les conflits entre fabricants de soie et ouvriers.
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«... dans la Quincaillerie, et la coutellerie, et dans les soieries ou
toiles peintes, les prud’hommes sont chargés de recevoir et méme de
régler les marques que les divers fabricans se proposent d’apposer
sur leurs produits. Pour les Soieries, et les toiles peintes les
prud’hommes sont chargés de recevoir et de conserver dans leurs
archives les échantillons de nouveaux dessins mis dans le commerce
par les fabricans. Ce dépot a pour but de constater la priorité de
I'invention et de servir de renseignements dans le cas de proces pour
la contrefacon de ces dessins. Comme il serait possible que la
commission qui s’occupe en ce moment de créer des Prud’hommes
pour la fabrication de la Ville de Paris eut la pensée d’en établir pour
I'industrie des bronzes, nous avons cru de notre devoir de faire
connaitre a la commission l'organisation et les status [...] de notre
réunion, les services qu’elle a rendu (..) notre but a été surtout
d’appeler I'attention de la commission sur une institution qui sous
beaucoup de rapport peut remplacer avantageusement les conseils
de prud’hommes.”4> »

S

A ce moment-la, la Réunion est encore jeune et en pleine phase de
consolidation. L’apparition d’'une entité susceptible de mettre fin a son utilité
constitue la plus légitime des craintes. Une frayeur qu’elle essaie toutefois de
calmer en ciblant les manques qui, selon elle, ne permettront pas aux
prud’hommes d’agir de la fagon dont elle le fait elle-méme. En effet, les Conseils
lui semblent « devoir se borner aux difficultés élevées entre les maitres et les
ouvriers, la composition mixte des tribunaux de prud’hommes ne permettra
jamais qu’ils s’occupent des matieres de contrefacons’4¢ ». Pourtant, des la mi-
février 1845, soit a peine plus d'un mois apres la création des prud’hommes, la
Réunion organise une séance extraordinaire pour nommer les candidats aux
prud’hommes’47. Lors de I'assemblée générale du 28 avril 1845, le président se
félicite que, dans un Conseil regroupant les industries de la métallurgie dans leur
ensemble, « le bronze a [ait] eu dans ces nominations la place que lui assignait
son importance’48 ». En effet, Deniere, Paillard, et Eck, en tant que suppléant, sont
élus en 1845. Deniére est d’ailleurs choisi comme président du premier Conseil
des prud’hommes de Paris. Les recherches menées par Claire Lemercier sur le
Conseil des prud’hommes ont permis d’identifier parmi ses membres, les

fabricants et les ouvriers du bronze. Outre Pillard, ciseleur sur bronze a fagon, qui

745 Assemblée générale du 28 octobre 1839, A.N. 106AS/5, p. 30.
746 Séance du 25 octobre 1841, A.N. 106AS/5, p. 90.

747 Séance extraordinaire du 16 février 1845, A.N. 106AS/5, p 205.
748 Assemblée générale du 28 avril 1845, ANN. 106AS/5, p. 214.
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siege jusqu'en 1847, nous trouvons Charles-Adolphe Gobin de 1848 a 1858;
Pierre-Alexandre Blanc, monteur en bronze, de 1853 4 1864 ; et Auguste-Etienne-
Timothée Caron, ciseleur sur métaux, de 1859 a 1870. Chez les fabricants,
Deniére siege de 1845 a 1848 ; Eck de 1845 a 1851 et de 1854 a 1861 ; Victor
Paillard de 1851 a 1863 ; et enfin Charpentier de 1865 a 1871 pour le premier, et
de 1862 a 1864 pour le second. L’action menée par les membres au sein des
prud’hommes est jugée tres favorable, puisqu’il est reconnu en avril 1849, a
propos de Eck et Gobin, que ceux-ci « ont contribué au sein du conseil des
prud’hommes a sa bonne renommée [de l'industrie du bronze]74%». Une fois
passées les premieres craintes et réticences, prud’hommes et Réunion cohabitent

sans heurt, voire méme la Réunion y place ses hommes.

B. Sculpture, modeles et contrefacon

Avant d’étudier les différentes formes de litiges portés devant 'arbitrage
de la Réunion et les décisions que celle-ci a pu rendre, il convient de revenir
briévement sur les types de bronzes produits par les fabricants en fonction des
types de propriétés qui leur sont associés, en ce qu’ils induisent des modes de

contrefacons différents et donc des régimes de protection différents.

a. Les différents modes de création des modeles et les droits afférents

Une grande partie de la production de bronzes consiste en I'édition de
sculptures déja existantes, c’est-a-dire des ceuvres créées par des sculpteurs a des
fins toutes autres que leur édition, telles que le Salon ou pour répondre a des
commandes. En vertu de la loi de 1793 et ses additions, ainsi que leur date
d’exécution, ces ceuvres se divisent en deux catégories: celles relevant du
domaine public, et celles relevant du droit d’auteur. Les ceuvres du domaine
public sont, comme aujourd’hui, reproductibles par tout un chacun, sans

restriction, ni limite - nous verrons par la suite quelles stratégies les fabricants

749 Assemblée générale du 23 avril 1849, A.N. 106AS/5, p. 344.
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élaborent pour créer des droits spécifiques sur ces objets. Les ceuvres relevant du
droit d’auteur - ou devant en relever - sont donc des ceuvres créées récemment
et qui n’ont pas fait I'objet d’'une commande publique ni d’un achat. Dans tous les
cas, les fabricants doivent se procurer un modele, original ou issu du domaine
public, soit en 'achetant aupres d'un sculpteur, soit en le faisant produire par un
ouvrier de leur fabrique. L’achat aupres d'un sculpteur peut se faire soit en
totalité - tous les droits de reproductions deviennent la propriété du fabricant -
soit au moyen d’une cession par contrat. Barbedienne, par exemple, offre aux
artistes d’exécuter les réductions de leurs ceuvres a ses frais, tout en leur laissant
la nue propriété et en leur payant une prime sur les produits des ventes’>0. Le
prix servant au calcul peut subir des abattements, tels que des remises accordées
par le fabricant a un acheteur ou un revendeur. Mais lorsque le prix encaissé est
supérieur a celui de la base de calcul, le bénéfice est entierement pour le
fabricant. Ce systeme est a I'origine du développement de gammes d’accessoires
tels que les socles en marbre, de méme que la déclinaison des sculptures dans des
modeles plus luxueux, en bronze doré ou argenté, la prime étant calculée a partir
du prix du bronze patiné.

Véritable innovation dans le monde de la sculpture, ce type de contrat,
dont la Réunion est l'instigatrice, est le fruit d'un long processus. Des 1831, la
Réunion engage ses membres «a prendre tous les moyens possibles pour
constater d’'une maniere certaine la propriété de vos modeles et la date de cette
propriété [...]”>1 ». Quelques années plus tard, en 1839, elle met en acte ses
paroles en proposant a ses membres un modele de formulaire — un contrat type -
pour établir une situation contractuelle claire et normée entre artistes et
fabricants?>2. 1l est intéressant de constater que I'apparition du contrat d’édition
est parfaitement corrélée aux perfectionnements des techniques de reproduction
mécanique. La machine a réduire fait entrer la sculpture dans le monde de
I’édition et de la reproductibilité. Conséquence immédiate de cette innovation

que nous analyserons par la suite : le fabricant devient un « éditeur ».

750 METMAN 1985, p. 176. Catherine Chevillot et Florence Rionnet signalent que ce prix est souvent
de 20 % chez Barbedienne au début du xxe siecle, CHEVILLOT 1986, p. 81 ; CHEVILLOT 1988, p. 54 ;
RIONNET 2008, p. 23-32, en particulier p. 31.

751 Proces-verbal de la séance du 17 octobre 1831, A.N. 106AS/4, p. 294.

752 Séance du 28 octobre 1839, A.N. 106AS/5, p. 29-30.
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Les premiers contrats d’édition sont passés entre la maison Susse et
Charles Cumberworth en 1837 - mais il s’agit davantage d’un certificat entre les
deux parties que d’'un contrat a proprement parler -, avec James Pradier (1790-
1852) en 1841, puis entre Ferdinand Barbedienne et Francois Rude (1784-1855)
en 1843753 ; la pratique se développe au cours du siecle, en méme temps que les
préventions des sculpteurs a l'égard de la marchandisation de leur art
disparaissent. Le contrat est pour le fabricant le plus siir moyen de protéger ses
investissements et de s’assurer durablement la collaboration d'un artiste, pour
les artistes il est 'assurance de revenus relativement constants permettant de
palier les manques de commandes et de couvrir les frais courants, 'activité de
sculpteur étant alors souvent peu rémunératrice’>*. Les premiers contrats,
comme celui passé entre Rude et Barbedienne, sont des contrats pour la vie de
I'artiste. Par la suite, des durées sont fixées qui sont assez variables, de trois ou
quatre jusqu’a quinze ou vingt-cinq ans. La résiliation est bien évidemment
possible, mais un préavis de dix mois a deux ans est nécessaire. A ce moment-13,
I'artiste peut reprendre ses modeles en payant a l'éditeur «les sommes
effectivement déboursées par [...] lui pour I'établissement des réductions et des
modeles en bronze’>5 ». Si le sculpteur ne les rachéte pas, les modalités sont
variables mais le plus souvent le fabricant considere avoir le droit de poursuivre
I'exploitation comme il I'entend. Enfin, dans le cas ou I'éditeur n’a pas pris en
charge les cofits d’établissement du modele - si par exemple il I'a racheté - ceux-
ci sont remplacés dans le contrat par le montant du rachat.

Si le contrat est une avancée significative en matiére de protection des
modeles, nombre d’objets en bronze ne peuvent en relever : ceux créés par des
artistes et ouvriers n’ayant pas de carriére en dehors de la fabrique. Durant la
premiére moitié du xixe siecle, 'abandon de son modeéle par le sculpteur-
modeleur est si naturel qu'une cession par écrit apparait comme superflue, le
sculpteur-modeleur n’étant qu'«un élément d'un processus de fabrication
dominé par le fabricant’5¢ ». De méme, si un modeleur vend un modele sans qu'’il

y ait eu de commande préalable, un simple acte de vente est rédigé. Mais de fait,

753 Voir annexe 5.3. et RIONNET 2006 vol. 1, p. 158.

754 CHEVILLOT 2008.

755 CHEVILLOT 1986, p. 81, n. 3.

756 FERLIER 2006, p. 89. Catherine Chevillot signale le méme phénomene chez les fondeurs de fer,
CHEVILLOT 1998, p. 214.
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la cession apparait comme inutile puisque le modeéle a été fait « pour les besoins
de l'industriel, selon les nécessités et les regles particuliéres a sa fabrication,
souvent d’apres ses conseils et sous ses inspirations 757 » ; « la pensée premiere »
appartenant au fabricant, celui-ci n’a nul besoin « de se faire céder une pensée qui
[était] la sienne’S8 ». Bien que le contrat ait une action régulatrice dans les
rapports entre artistes et fabricants, il introduit en creux une disparité dont sont

victimes les artistes-industriels.

b. Des contrefacons : de la copie a I'imitation servile

« On appelle contrefacon l'atteinte portée aux droits de I'auteur sur
son invention, de l'écrivain sur son écrit, du musicien sur sa
composition, du sculpteur, du peintre ou du dessinateur sur sa
sculpture, sa peinture ou son dessin. Dans tous ces cas la contrefagon
est un détournement de la pensée, consommé au moyen d'une
reproduction ou d’'une imitation frauduleuse.”>° »

L’attention des fabricants a la propriété des modeéles est entierement liée
au probleme de la copie et de la contrefagon. Dans le droit frangais actuel,
« contrefaire une ceuvre, c’est porter atteinte aux droits que I'auteur détient sur
son ceuvre, que cette ceuvre soit constituée par une édition (art. L. 335-2 cpi), une
représentation ou une diffusion (art. L. 335-3 cP1)7¢0 ». Ce qui signifie que tous les
droits dont 'auteur est investi — droit moral et droit pécuniaire - sont protégés
pénalement. Au xixe siecle, la notion de droit moral n’étant pas encore pleinement
instituée méme si une attention aux éléments qui le définissent (le droit au
respect, a I'intégrité de I'ceuvre, le droit au repentir et a la paternité) est déja
perceptible, ce sont les atteintes au droit pécuniaire qui constituent les
principaux motifs de plainte.

La contrefacon est, dans le style lyrique que peuvent prendre les proces-
verbaux de la Réunion, «le mal du siecle», une véritable «lepre» de la

fabrication contre laquelle les fabricants déploient toutes les forces. Cependant ce

757 GASTAMBIDE 1837, p. 400.
758 GASTAMBIDE 1837, p. 401.
759 GASTAMBIDE 1837, p. 1.

760 EDELMAN 2008, p. 61-62.
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mal est loin d’étre uniforme et plusieurs types de contrefacon sont a distinguer :
les contrefacons de modeles, qui portent sur la forme de l'objet, et les
contrefacons de marque, qui portent sur le nom du fabricant, les premieres étant
significativement plus nombreuses que les secondes. Dans la contrefacon des
modeles, 'étude des affaires portées devant le bureau de la Réunion permet
encore de distinguer la copie - ou copie servile — de l'imitation. Si les deux
notions sont proches, la premiére suppose une fidélité stricte au modele, alors
que la seconde reste ouverte a une part d’interprétation personnelle, notion sur

laquelle nous reviendrons.

- La contrefacon par la copie

La «copie», du latin copia «abondance», qui a d’abord désigné un
procédé de multiplication des textes manuscrits, se définit comme « une nouvelle
production (une re-production) d’'un objet donné comme modele et exécuté avec
I'intention qu’elle soit identique dans le plus grand nombre de points qu'il est
possible a cet objet modeéle7¢! ». Dans la définition qu’il donne de la copie en
matiere d’estampe, Maxime Préaud signale que si le terme copie a connu des
évolutions, il a toujours gardé la valeur générique de « reproduction », mot dont
la définition est peut-étre encore plus imprécise. Se référant a I’énoncé définitoire
que donne le Grand dictionnaire universel du xix¢ de Larousse, M. Préaud rappelle
les trois types de copies qui se distinguent, en particulier en peinture: les
répétitions, qui sont des copies autographe ; les copies discipléennes, qui sont les
copies exécutées en présence de l'artiste par ses éleves ou disciples ; enfin, toutes
celles qui sont exécutées sans participation de l'artiste sont simplement des
copies.

Pour rester une « copie » et ne pas tomber du c6té de la contrefacon, la
copie doit répondre a un certain nombre de regles. « Pour étre une copie, cette re-
production doit étre exécutée dans les mémes matériaux que 'objet modele et

dans des conditions qui sont les plus proches possibles de celles qui ont présidé a

761 PREAUD 2001, p. 7-8.
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I’élaboration de I'objet modele 762 ». Selon ce principe, seule une peinture peut
étre la copie d’'une peinture, une sculpture celle d’'une sculpture, et ainsi de suite,
mais il n’élimine pas par autant la contrefagon d’'un modele congu dans un
matériau dans un autre matériau. Par ailleurs, une copie doit traditionnellement
étre exécutée dans des dimensions différentes de celles de l'original afin de
signifier son statut de copie. Si la copie est de méme taille, alors il s’agit ni plus ni
moins d’une contrefagon.

La copie en sculpture industrielle est ce que l'on appelle le
contremoulage’®3, c’est-a-dire le fait de réaliser un moule a partir d’'une ceuvre
existante et commercialisée. Outre la l1égere différence de taille et la bien moindre
qualité de détails, un bronze surmoulé est strictement identique a celui qui lui a
servi de modele. En conséquence de quoi, la contrefagon par voie de surmoulage

est, parmi les différents types de contrefagon, la plus aisée a reconnaitre.

- La contrefacon par I'imitation

« Ainsi, entre tous les genres de contrefacon, ce caractére commun, a
savoir : 'imitation, la reproduction plus ou moins identique, soit de
la pensée, soit de I'embleme indicatif.764 »

Si le contremoulage est bien évidemment proscrit, tant par la loi que par la
Réunion, en ce qu’il constitue l'accaparation la plus directe, la plus facile et
immeédiate qui soit du travail d’autrui, I'imitation apparait comme un mal encore
plus pernicieux demandant d’apprécier non seulement I'objet mais également son
producteur. Car, face a des contrefacteurs invoquant une inspiration commune,
une source préexistante, partagée et partageable entre tous, c’est leur bonne foi
qu’il devient nécessaire d’estimer, pour savoir si oui ou non ils ont fait appel a
une méme idée, un méme modele dans le domaine public, ou s’ils se sont
contentés de reprendre un modele créé par un autre fabricant en le modifiant,

c’est-a-dire en en changeant légerement la pose, en introduisant ou en retirant

762 PREAUD 2001, p. 8

763 BAUDRY 2002, p. 550. Baudry signale qu'’il faut distinguer le contremoulage, qui désigne une
copie frauduleuse, du surmoulage qui lui ne I’est pas. Toutefois, les deux termes sont employés de
maniere équivalente dans les archives de la Réunion.

764 GASTAMBIDE 1837, p. 1.
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certains accessoires. Car c’'est a cette pratique de la modification, du
détournement de modele, que se rapporte la contrefagon par imitation, en
somme, une stratégie de contournement. A 'origine de certaines modifications,
des raisons strictement techniques. Le modeéle peut étre transformé pour en
rendre la fonte plus facile. La fonte peut également mal venir et demander
quelques ajustements afin de rendre la piece commercialisable. Par ailleurs, la
division du modele en de multiples fragments demande des arrangements -
'ajout de draperies ou d’accessoires — pour dissimuler le montage [I1l. 29 a 31].
La question de l'imitation croise non seulement celle de la propriété des
modeles sculptés, mais aussi celle de la propriété de I'idée dans un systeme de
fabrication fractionné, ou le fabricant n’est souvent ni le créateur ni le concepteur
du modele L’imitation se situe parfois a la frontiere des systémes de circulation et
de diffusion des modeles. En cela, I'instauration de la propriété artistique au
tournant du xixe siecle marque un changement de paradigme notable. Alors qu’au
siecle précédent les recueils de modeles pouvaient circuler librement, rendant
ainsi possible leur appropriation par tout un chacun au-dela des cloisonnements
techniques, de méme que leurs enrichissements successifs, le respect de la
propriété artistique met un coup d’arrét a ces échanges et amene également des
modifications dans les pratiques artistiques coutumieres. En effet, si les hommes
continuent de pouvoir passer d’atelier en atelier, les modeéles - ou idées de

modeles - sont quant a eux attachés a celui chez qui ils sont nés:

« L’expérience nous a également fait connaitre que certains
sculpteurs sans se servir directement du modele qu’ils avaient déja
vendu se croyaient autorisés a en modifier la composition, ou les
accessoires, et a le vendre ainsi une seconde fois a un autre fabricant,
non seulement il résulte un préjudice tres réel et quelque fois tres
grave pour le fabricant qui a acheté le premier modeéle, et qui a
espéré [sic] le posséder exclusivement, mais cela devient la source de
contestations facheuses entre les fabricans acheteurs de modeles a
peu pres semblables.”65 »

Dans cet extrait du proces-verbal de I'assemblée générale du 28 octobre 1839, le
président Gastambide évoque la reprise par des sculpteurs de modeles « vendus »

a des fabricants, donc des modeles dont le fabricant est le propriétaire. Les

765 Assemblée générale 28 octobre 1839, A. N. 106AS/5, p. 29-30.
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sculpteurs, et il s’agit ici de sculpteurs travaillant pour l'industrie, animés par
I'appat du gain, n’hésiteraient pas a vendre un second modeéle, variation d’un
premier déja cédé, a un autre fabricant se rendant coupable de contrefacon. En
agissant de la sorte, ils sont a I'origine d'une concurrence déloyale. Mais si le
sculpteur peut effectivement étre a l'origine de pratiques frauduleuses, les
différents exemples que nous nous proposons de considérer prouvent que, dans
la plus grande partie des cas, I'imitation n’est pas tant le fait du sculpteur que du
fabricant. Et que c’est sous sa direction que le sculpteur est intentionnellement
conduit a imiter le modele d’'un autre. Barbedienne recourt assez couramment a
ces pratiques, en faisant modifier certains détails, ajouter ou retirer des parties
sur ses modeles’¢6. Ces procédés semblent se répandre plus largement comme le
décrit Champfleury dans Les aventures de Mlle Mariette ou cette fois-ci, ce n’est
pas un fabricant qui modifie des modeles dans une perspective commerciale,
mais un amateur, M. de Labouglisse, qui « corrige » ses bronzes florentins d’aprés
nature - la nature ayant ici les traits de la ravissante Mariette7¢7,

Dans le traité déja évoqué sur I'organisation professionnelle de la fabrique
de bronzes qu'’il présente en 1848, Gobin insiste également sur I'action que la

Réunion a a mener pour lutter contre I'imitation des modeles :

« Pour les améliorations dont le bureau aurait a s’occuper
immédiatement, je signalerai la sévere répression de l'imitation
servile, ce mal rongeur qui mine les fabriques les plus considérables,
enchaine le génie de la création, paralyse les efforts d’intelligence des

766 Florence Rionnet signale que le tronc d’arbre visible sur le marbre du Henri IV enfant de
Francois-Joseph Bosio a disparu sur certains bronzes fondus par Delafontaine, de méme que la
palme de la Sainte Cécile par Augustin-Alexandre Dumont est proportionnellement plus petite
que dans la pierre de I'église de la Madeleine. Barbedienne peut également faire ajouter des
draperies de pudeur. RIONNET 2008, p. 32-36.

767 « Mariette ne tarissait pas en éloge sur le musée du vieillard [M. de Labouglisse], qu’elle avait
été visité ; jamais elle n’avait vu une si belle collection. M. de Labouglise avait dii dépenser des
millions, disait-elle, pour sa galerie. Elle raconta a Gérard que le vieil amateur s’était jeté a ses
pieds en lui demandant une grace immense ; la permission de corriger ses bronzes d’apres elle ?
«- Comment! Corriger des bronzes florentins ! s’écria Gérard ; cela ne s’est jamais vu! - Il me
trouve d’'une nature si parfaite, dit Mariette, qu'aucune statue antique n’approche de moi... M. de
Labouglisse méme offre 300 francs par mois pour restaurer ses bronzes d’aprés moi![...] Il ne me
demande que deux séances par semaines. Pendant que j'étais chez lui avec Ursule, il m’a prié
d’6ter mon chapeau et mon bonnet, il a pris sur une étagere une petite statuette de bronze et,
d’apreés mon cou, il a corrigé le cou de la statuette. — Mais on ne corrige pas du bronze, dit Gérard ;
comment fait-il ? - Il a un assortiment de petites limes, et il gratte ses statues. [...]. - Il 'entretient
8 dit Gérard, c’est-a-dire, qu'il s’en sert pour ratisser ses bronzes ! », Champfleury, Les aventures
de Mlle Mariette, contes de printemps, Paris, Librairie L. Hachette et Cie, cité par RIONNET 2008, vol.
1, p- 149-150 ; note 642.
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imitateurs, qui trouvent dans les créations des autres des aliments a
leur fabrication, nuit au développement du commerce, en
représentant dans plusieurs maisons le méme modele, qui n’offre de
différence que par le prix et la qualité ; engage 'acheteur a donner la
préférence au mauvais produit, a cause de son bas prix, établit entre
les confreres une concurrence désastreuse, puisqu’elle engage a mal
fabriquer, et une misérable lutte de prix lorsqu’elle devrait étre
d’intelligence.

En détruisant cette plaie de I'industrie et particulierement du bronze,
ce sera compléter les services qu’a rendus la réunion des fabricants
de bronze en contribuant a assurer la propriété des modeles.”68 »

Si la volonté est noble, le pouvoir de la Réunion est néanmoins limité au
cercle de ses membres et aux non-membres qui acceptent de s’y soumettre, et
encore est-elle souvent bien en peine de leur faire appliquer ces principes. Dans
ses arbitrages, le bureau distingue ce qui reléve a son sens de I'inspiration, qu’elle
soit commune ou non, de la copie, et il sait se montrer plus compréhensif et plus
clément envers les fabricants faisant preuve de bonne foi. Alors que I'on pourrait
penser que des facteurs annexes peuvent influencer la résolution des litiges, tels
que la notoriété du fabricant ou sa place dans la Réunion, leur étude tend a
réfuter cette hypothese.

Comme a pu le souligner Claire Lemercier, les fabricants tentent d'imposer
une définition de la concurrence que 'on pourrait qualifier d’idéaliste, en ce
qu’elle devrait se faire sur le style, a prix égal’¢?. Toute tentative d’appropriation
du style d'un autre fabricant dans une perspective frauduleuse créant une
situation de concurrence déloyale - le fabricant s’étant épargné les frais
d’établissement du modele, il peut vendre a plus bas prix tout en faisant un
bénéfice -, est considérée comme l'atteinte la plus répréhensible. Toutefois, la
Réunion peut aussi reconnaitre la bonne foi d’'un fabricant, son adhésion a un
« air du temps », ainsi que la vogue de certains motifs, surtout en ce qui concerne
les motifs animaliers ou végétaux, qui peut expliquer la proximité des deux
modeles sans qu'’il y ait eu la volonté consciente de nuire. En fin de compte, ce qui
apparait le plus souvent comme le critere déterminant est le fait que le
consommateur puisse étre trompé. C’est-a-dire qu'’il soit possible pour un client,

ayant décidé d’acheter un modele X, d’acheter un modele Y en pensant acheter le

768 GOBIN 1848, p. 29-28.
769 LEMERCIER 2012, p. 230.
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modele X. C’est cette incertitude qui est la principale raison de la condamnation
des contrefacteurs. Un tel délit est jugé particulierement sensible et conduit a
chaque fois la Réunion a rappeler les principes de cette loyale concurrence qu’elle
souhaite voir s’'instaurer entre fabricants.

La question de I'imitation est une question délicate, qui pousse le systeme
de la Réunion, et celui des fabricants, dans ses retranchements, car leur attitude a
son égard n’est pas sans paradoxes. Comme nous I'avons dit, I'imitation se fait par
I'introduction de modifications dans un modeéle copié de facon a dissimuler la
contrefacon - les deux modeles sont proches mais non identiques. Or, la Réunion
peut également préoner lintroduction de modifications pour distinguer deux
modeles, de méme que des fabricants eux-mémes peuvent proposer d’introduire
des modifications plus importantes entre deux modeles pour les différencier,
voire un fabricant victime de contrefacon peut lui aussi exiger des changements.
Les affaires opposant en 1839 les fabricants Gosset et Toussaint et en 1846 Susse
fréeres et Salvator Marchi’’? sont topiques de cette ambiguité. Dans la premiere
affaire opposant Gosset et Toussaint au sujet de I'imitation d’'un modele de Jeanne
d’Arc’’1, I'imitation reconnue par le bureau, Toussaint s’engage a détruire ce
modele, ainsi qu’a « faire des changements tellement importants que ces deux
modeles ne puissent étre pris 'un pour l'autre » dans le second modele qu'’il
prévoyait de faire toujours a partir de la Jeanne d’Arc de Gosset. Dans la seconde
affaire, Susse porte plainte contre Marchi pour copie de son modele Paul et
Virginie dans la scene du nid exécuté par Charles Cumberworth?72[Ill. 54 et 57].
Acquis en 1844, Susse a édité ce modele en quatre tailles et en a tiré une variation
dans laquelle Virginie est représentée seule avec le nid’73. Apres la confrontation
des deux pieces, la Réunion est d’avis que Marchi a copié Susse, car les différences

de détails de son modele :

«[...] ont eu pour but de dissimuler la contrefagon, mais que la
ressemblance qui se manifeste dans l'ensemble du groupe, dans
l'attitude, et dans I'expression des figures dans les accessoires, tels
que le chapeau et la hache démontre d’'une maniere évidente le fait et

770 Décédé avant 1878.

771 Séance du 10 octobre 1839, A.N. 106AS/5, p. 23-24.

772 Séances des 5, 12 et 19 novembre 1846, A.N. 106AS/5, p. 268-269.
773 CAT. SUSSE 1844.
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I'intention d’une imitation, que la volonté de faire au modele original
une concurrence déloyale ressort encore de ce que la copie
contrefaite a les mémes proportions et par conséquent une
destination analogue.”7# »

Les modeéles inspirés par Paul et Virginie sont particulierement litigieux et nous
reviendrons par la suite sur cette affaire.

Les arbitrages conduits par la Réunion n’ont pas pour seule fonction de
concilier des cas particuliers, mais aussi de fixer les normes de concurrence et de
réguler le marché. Toutefois, ces normes et ces regles ne préexistent que comme
un cadre dans lequel il est toujours possible d’agir, et les deux exemples
précédents sont symptomatiques de ces arrangements et négociations internes.
D’ailleurs, le fait que tous les membres puissent étre, a un moment ou a un autre,
impliqués, y compris ses dirigeants, indique « qu'’il s’agit moins d’appliquer une
norme préexistante que de la renégocier autant que nécessaire’’> ». C’est parce
que la norme est incertaine, fluctuante, que la renégociation entre soi est
nécessaire. En cela, la position de la Réunion est tres différente de celle du juge,
elle n'impose rien, elle concilie et ramene vers la norme commune. Elle croit en
une possible moralisation des pratiques. Les bénéfices de cette attitude sont
notables: par sa tempérance, elle a plus de chances d’attirer a elle, et de
reconduire dans le droit chemin, les « brebis égarées » et de construire 'image
d’'un métier solide, « slir de ses usages et des normes propres’7¢ ». C'est au travers
de ces négociations et renégociations perpétuelles que nous pourrons

appréhender les normes de la Réunion.

C. La Réunion des fabricants de bronze et la propriété artistique : cas d’études

La conciliation est un espace et un moment de construction d’'une pensée
du droit; une pensée que la Réunion n’a ensuite de cesse de faire « remonter »
vers le législateur. En adoptant des méthodes qui se rapprochent de celles de la
micro-histoire, par I'étude de cas particuliers exemplaires de problemes plus

vastes, nous tacherons de comprendre comment, litige apres litige, la Réunion

774 Séance du 12 novembre 1846, A.N. 106AS/5, p. 269.
775 LEMERCIER 2012, p. 231.
776 LEMERCIER 2012, p. 231.
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construit une jurisprudence et tente de la faire appliquer de plus en plus
largement.

L’étude des litiges portés devant la Réunion est pertinente en ce qu’elle
offre une prise directe avec les acteurs de la fabrication, avec leurs idées, leurs
positions, mais également leurs doutes et leurs hésitations. Elle permet de
comprendre comment la Réunion élabore et assoit ses positions en se
confrontant aux affaires, comment face a des cas particuliers elle concoit des

regles et dispense des principes au sein de la profession.

a. Le domaine public

Libres de droit et reproductibles par tous, les ceuvres relevant du domaine
public sont la premiere manne a partir de laquelle les fabricants concoivent et
produisent leurs modeles. Face a ces ceuvres, les fabricants sont par principe
égaux, chacun étant libre de puiser dans le domaine public. Mais en dépit de ce
principe fondamental institué par la loi, les ceuvres du domaine public sont a la
source de nombreuses contestations quant a la propriété des modeles, des litiges
qui vont nous amener a réfléchir sur la notion d’originalité attachée a des
reproductions d’ceuvres relevant du domaine public, et dans lequel il nous faut

commencer par distinguer les ceuvres anciennes appartenant a I'Etat et les

ceuvres contemporaines achetées par I'Etat.

- Les ceuvres anciennes appartenant a I'Etat

Dans un article consacré a l'art industriel a 'Exposition universelle de
1867, Auguste Luchet, évoquant la maison Barbedienne, indique a ses lecteurs
que la Vénus de Milo réduite en platre avait été le premier modele du fabricant.
D’autres viennent rapidement nourrir le catalogue de la maison, qui proviennent
également des collections du Louvre. Barbedienne est loin d’étre une exception et
nombre de fabricants font de méme. Il s’agit d’'une stratégie commerciale, d’'un

positionnement sur le marché pensé en fonction des attentes de la clientele. En
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privilégiant durant les premieres années de fonctionnement de sa maison un
répertoire « académique » en proposant des « classiques », les chefs-d’ceuvre de
I'art antique et moderne, proche du « golt dominant », Barbedienne souhaite
répondre « aux exigences d’une clientéle bourgeoise a la recherche de valeurs
slires » qui cherche a s’inscrire dans un systéme de consommation distinctif. Une
analyse qui peut parfaitement étre exemplifiée et étendue a I'ensemble des
fabricants de bronze.

La popularité de ces modeles, leur succes commercial assuré explique que
la concurrence a leur égard soit encore plus forte qu’entre ceux directement
sortis des ateliers. Bien que les cofits de production soient réduits dans ces cas -
ils se limitent a la réduction -, ils n’annihilent pas le désir de les voir quasiment
disparaitre en procédant a un surmoulage de la piece. On comprend dés lors que
ce n'est pas au niveau de l'ceuvre modeéle reproduite que se situe l'acte de
contrefacon, mais a celui du modele établi par un fabricant pour en assurer
I'exploitation. Bien que ce modele soit la « fideéle » reproduction d’'une ceuvre du
domaine public - le critere de fidélité et sa légitimité feront l'objet d'un
développement postérieur’’” - il n’en demeure pas moins, pour les fabricants,
une ceuvre « originale », raison pour laquelle un droit de propriété doit lui étre
appliqué. Différents exemples de jurisprudences, rendues tant a Paris qu’en
province, témoignent de I'adhésion du juge a cette interprétation de la loi. Ainsi
en 1848, la Cour de Paris rend un arrét dans une affaire engageant Collas et

Barbedienne selon lequel :

« Les réductions de statues appartenant au domaine public sont la
propriété de celui qui les a faites, et la reproduction de ces
réductions par surmoulage constitue le délit prévu et puni par les
art. 425 et 427 du Code pénal.”’8 »

Mais déja dix ans auparavant, la cour de Bordeaux avait décidé dans un arrét du

26 mai 1838 que:

777 Voir chapitre 8, B.
778 HUARD, MACK 1895 [1863], p. 391-392.
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« Les réductions d’antiques constituent un droit de propriété au
profit de I'auteur, quand elles ont exigé un travail personnel et un
certain talent.

Mais de simples changements sans importance ne sauraient conférer
a leur auteur un droit de propriété exclusive sur des types
appartenant au domaine public.”7? »

Cet arrét met en évidence deux points importants. Tout d’abord, le droit de
propriété est concédé si la réduction rend compte d’'un « travail personnel » et
d’'un « certain talent », en somme si elle se signale par des qualités - que nous
serions tentés de qualifier d’artistiques - qui peuvent étre considérées comme
I'expression de son créateur, et qu’elle ne peut étre réduite au seul résultat d'un
procédé mécanique’80. Par ailleurs, I'arrét précise que de « simples changements
sans importance » sont insuffisants pour générer sur la reproduction de types
relevant du domaine public un droit de propriété exclusif. Le juge pointe ici, sur
un mode dépréciatif, la méthode souvent pratiquée par les fabricants et
encouragée par la Réunion précédemment décrite. Dans le discours qu’il
prononce lors de l'assemblée générale du 4 mai 1834, Jean-Francois Deniere
propose l'introduction de légeres modifications sur un modeéle issu du domaine

public comme moyen le plus siir de s’assurer de la propriété d’'un modele :

« Mais si la question du pillage et contremoulage est fixée d'une
maniere certaine, et invariable [en droit et en jurisprudence], il n’en
est pas de méme de I'imitation ; cette question si souvent agitée, n’a
pas encore été résolue d'une maniere satisfaisante. Doit-on
considérer comme imitation un sujet pris dans le domaine public, et
dont la création n’appartient a personne, et appartient a tous, celui
qui aura eu la premiere pensée de l'exécuter en bronze aura-t-il
acquis un droit de propriété, ou n’aura-t-il seulement que celui de la
priorité ? Les tribunaux repousseront toujours des plaintes de cette
nature. La Réunion peut-elle admettre ce principe? Ce serait la
source de discussions continuelles, et interminables, mais le bureau
agirait d’apres les veeux et les intentions de la Réunion en s’opposant
a ce que ces sujets pris dans le domaine public soient traités avec les
mémes accessoires, moulures et architectures semblables a celles
déja existantes, conformément aux engagements que chacun de nous
a pris en nous réunissant en société.

779 Cour de Bordeaux, 26 mai 1838, aff. Minquini c/Landry et autres (Sirey, 1838.2.485), cité
HUARD ; MACK 1895 [1863], p. 391.

780 Iarticulation entre la « main du fabricant » et l'intervention de la machine au travers de la
notion de la fidélité au modeéle fera I'objet d'un développement au chapitre 8.
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Pour nous Messieurs c’est une question de bonne foi, il est tres facile
de reconnaitre un imitateur qui aura voulu nuire a son confrere avec
celui qui aura usé d’'un droit acquis, mais qui aura évité de se
rencontrer dans la composition, et pour '’ensemble, avec celui qui
aura déja traité le méme sujet. L'intention de nuire est vous le savez
tous Messieurs de s’emparer d'un modele dont le succes est assuré,
et de le livrer dans le commerce a un prix moins élevé, c’est a notre
avis la preuve la plus évidente du plagiat|...].781 »

C'est le méme avis que rend le tribunal correctionnel de la Seine le
3 aoflit 1836 a propos de la reproduction en bronze du groupe d’Antonio Canova
(1757-1822), L’Amour et Psyché, reproduction obtenue non pas a partir de la
sculpture mais d'une gravure. Certes, il n’est pas ici question d'une ceuvre
ancienne mais comme nous allons le voir, le critére historique ne tient aucun role
dans le jugement et c’est 'appartenance ou non au domaine public qui est

décisive :

«Un groupe de I'’Amour et Psyché, fait a l'aide d'une gravure
représentant le groupe “L’Amour et Psyché” de Canova, qui
appartient au domaine public, du moment qu’il n’est pas le résultat
d’'une copie exacte, ni du moulage, et qu’au surplus l'artiste y a fait
quelques changements est la propriété de celui-ci, et des lors il a le
droit de s’opposer a la contrefacon de son ceuvre.”82 »

La distance introduite entre l'ccuvre de Canova et sa reproduction par
I'intervention de la gravure permet l'introduction d'une part créative qui
distingue la reproduction de I'original, et nous verrons par la suite comment la
revendication de cette part de création dans la reproduction constitue le principal
argument des fabricants en faveur de la reconnaissance de leur statut de
« créateur », prémisse indispensable a l'obtention d’un droit d’auteur sur la

reproduction :

« Un objet d’art fait d’apres une gravure, avec des changements et
modifications qui en font une ceuvre originale, est une propriété que
I'artiste est en droit de défendre contre les contrefacteurs.

Il y a contrefagcon, sans méme qu’il y ait eu contremoulage, du
moment qu’il y a copie, et qu’il n’est pas possible d’alléguer que le
second modele a été fait, non d’apres le premier, mais, comme lui,

781 Assemblée générale du 12 mai 1834, A. N. 106AS/4, p. 405
782 Trib. corr. de la Seine, 3 aolt 1836, aff. Cecconi ¢/T... cité par HUARD ; MACK 1895 [1863], p. 389.
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d’apreés la gravure, et que les différences insignifiantes qui s’y
remarquent ont été ménagées manifestement dans le seul but de
dissimuler la contrefagon.”3 »

Toute la subtilité - toute la difficulté ? — réside dans la définition de ce qui releve

de la création et de ce qui appartient a I'imitation.

- Les ceuvres contemporaines achetées par I'Etat

Associée immédiatement aux ceuvres anciennes, antiques ou modernes, la
notion de domaine public concerne également les ceuvres contemporaines
achetées par I'Etat. Comme le rappellent Huard et Mack a propos de I'affaire
opposant Foyatier a Vittoz et Jeannest, la législation en la matiére parait claire et

simple a suivre :

« En cédant une statue a I'Etat, et en la livrant sans réserve contre
paiement du prix convenu, l'artiste a par cela seul transmis au
gouvernement le droit exclusif d’en disposer, et d’en multiplier les
copies par tous les moyens possibles, sous toutes les formes et dans
toutes les dimensions qu'’il croit utiles.”84 »

Les deux jugements rendus par le tribunal de la Seine en mars 1839, I'un relatif a
la contrefacon de la statue d’Emmanuel Philibert de Sardaigne par Carlo
Marochetti [I1l. 34 a 37], et reproduite par Toussaint, Morris et autres, l'autre
rendu sur la plainte en contrefacon de la statue de Spartacus déposée par
Foyatier, apres la vente qu’il avait faite de son ceuvre a la liste civile, témoignent
de la variété des cas particuliers dans un domaine d’application de la loi qui
semble pourtant parfaitement circonscrit. Alors que dans la seconde affaire, le
tribunal a jugé que la vente faite sans réserve comprenait implicitement le droit
de reproduction de l'ceuvre, dans la premiere, elle avait rendu un jugement
contraire. Une divergence que Calmes explique par des circonstances spécifiques

a chacune d’elles.

783 C. de Paris, 6 mars 1834, aff. Boulard c/Dubief, cité par HUARD ; MACK, 1895 [1863], p. 396 ; voir
aussi Dalloz, 1838.2.159.

784 Trib. corr. de la Seine, 21 mars 1839, aff. Foyatier c/Pettoz et autres (Gaz des Trib.,
22 mars 1839), cité par HUARD ; MACK, 1895 [1863], p. 393.
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L’affaire Foyatier contre Jeannest et Vittoz

En 1827, Foyatier expose au Salon une sculpture représentant Spartacus,
fruit de son travail en tant que pensionnaire de ’Académie de France a Rome
[11l. 38]. L’ceuvre remporte un vif succes, et Charles X en commande I'exécution en
marbre, qui est a nouveau présentée au Salon en 1831. Au mois d’octobre de
I'année suivante, le Spartacus est installé au jardin des Tuileries. En 1839,
Foyatier porte plainte devant le bureau de la Réunion pour contrefagon car deux
fabricants, Jeannest et Vittoz, avaient fait établir des reproductions a partir de son
ceuvre. Les deux hommes arguent pour leur défense du fait que, étant la propriété
de I'Etat et se trouvant dans l'espace public, 'ceuvre relevait selon eux du

domaine public:

« MM. Jeannest et Vittoz d’'un usage immémorial, se fondant sur le
silence des sculpteurs qui jusqu’a présent n’avaient élevé aucune
réclamation de ce genre, et jugeant d’ailleurs que les ouvrages
exposés sur les places, et dans les jardins publics, étaient la propriété
de tout le monde, et faisaient partie du domaine public, MM. Jeannest
et Vittoz avaient fait des imitations du Spartacus, en y introduisant
toutefois quelques changements.”85 »

En reconnaissant I'imitation a 'ceuvre dans les ouvrages de Jeannest et
Vittoz, la Réunion essaie de concilier I'affaire a 'amiable, les deux fabricants ayant
pris soin de ménager quelques changements avec l'original selon le procédé
habituel, le premier ayant placé son Spartacus sur des ruines, le second "ayant
coiffé d'un casque [IIl. 39 a 45]78¢. Par ailleurs, le sculpteur n’est pas a leurs yeux
totalement de bonne foi car « ayant connaissance de ces imitations [il] avait gardé
sept a huit ans un silence absolu, lorsque tout a coup les modeles de nos deux
confreres et leur intenta un proces en contrefacon’8” ». Mais Foyatier s’opposant
farouchement a toute conciliation, 'affaire est renvoyée au tribunal. Dans sa
plaidoirie, Me Etienne Blanc, 'avocat de Foyatier, soutient I'évidence de la

contrefacon matérielle et insiste sur le fait que tolérer de telles pratiques

785 Assemblée générale du 22 avril 1839, ANN. 106/AS 5, p. 10.
786 Nous n’avons pas retrouvé les réductions en question. Néanmoins, plusieurs statuettes passées
en ventes publiques donnent une idée des « variantes » auxquelles 'ceuvre de Foyatier a donné

naissance. Le modele le plus proche est celui monté en pendule [IlL. 45].
787 Assemblée générale du 22 avril 1839, ANN. 106/AS 5, p. 10.
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conduirait a déposséder l'auteur d'un « droit précieux », une dépossession qui
plus est ne se ferait pas au profit de 'acheteur - qui lui pourrait faire valoir des
droits sur I'ceuvre - mais de tiers, des bronziers, avec lesquels I'artiste n’a a aucun

moment traité :

« L’artiste a une pensée qu’il formule ; cette forme constitue le mérite
de son exécution, et c’est cette forme qu’il vend ainsi que le droit d’en
jouir. Il aliene I'objet matériel qu’il a travaillé, mais la pensée de
I'artiste, sa création et la maniére comme le droit de reproduction,
sont restés sa propriété. Ce droit de reproduction est distinct du
droit de jouir de I'original, et n’en est pas 'accessoire. D’ou il suit que
la vente de l'original n’entraine pas la faculté de le reproduire. En
droit commun, le propriétaire n’a pas besoin de se réserver son droit
pour le conserver, et le droit de reproduire, si important sous le
point de vue pécuniaire, ne peut pas plus qu'un autre étre soumis a
une réserve expresse.’88 »

L’avocat du sculpteur opere une dissociation de 'ceuvre originale et des
droits de reproductions, et rapproche méme ces derniers de la pensée créatrice.
En vendant son ceuvre, I'artiste céde la matiere, I'idée incarnée dans une forme,
mais pas l'idée en tant que telle, qui peut encore s’incarner dans de multiples
autres corps.

Les défenseurs de Vittoz et Jeannest s’appuient quant a eux sur l'article
premier de la loi de 1793 selon lequel I'auteur ne peut exercer ses droits sur son
ceuvre s’il se les est aliénées par la vente. En vendant son ceuvre a la Liste civile,
Foyatier a abandonné ses droits au profit de celle-ci, qui a désormais le droit
exclusif d’en disposer selon sa volonté. Contrairement a ce a quoi I'on aurait pu
s’attendre, la réponse apportée par Me Auspach, I'avocat du Roi, a cette derniere
remarque ne va pas dans le sens de la Liste civile, mais dans celui de l'artiste. En
effet, il développe dans sa plaidoirie I'idée qu’un artiste « méme en vendant son
tableau ou sa statue, soit a un particulier soit au gouvernement, conservait sans
qu'il fiit obligé de stipuler des réserves, le droit exclusif de reproduire son ceuvre,

soit par la gravure quand il s’agit d'un tableau, soit par le bronze et sous diverses

788 Trib. corr. de la Seine, 21 mars 1839, aff. Foyatier c. Pettoz et autres (Gaz. des Trib.
22 mars 1839), cité par HUARD ; MACK 1895, p. 393.
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dimensions quand il s’agit d’'une statue 78° ». La raison de ce choix tient a la
destination des ceuvres achetées par le gouvernement, qui doivent étre utiles
d’'une part a I'étude et d’autre part a I'artiste qui doit pouvoir continuer a jouir
des fruits de son travail avant de servir la spéculation industrielle.

Malgré le bien-fondé de cette idée, qui tendrait a protéger I'ceuvre du
marché et du commerce, ou du moins a la préserver d’intéréts purement lucratifs,
le juge ne se range pas a 'avis du ministere public et déboute Foyatier de sa
demande ; une demande d’autant moins recevable que I'artiste ne pouvait ignorer

les dispositions accompagnant la vente d’'une ceuvre au gouvernement :

«[...] si Foyatier éprouve un préjudice réel par suite de la
reproduction, notamment par les fabricants de bronze, de sa statue
de Spartacus, il doit I'imputer a son imprévoyance, puisque comme
artiste traitant avec le gouvernement, il ne peut ignorer que les
objets achetés par la liste civile, destinés aux études et a multiplier
les beaux modeles sont, a partir de leur livraison, considérés comme
une propriété commune, comme étant tombés dans le domaine
public, et a ce titre, comme ayant pu étre reproduits ou copiés au
profit de I'industrie [...].790 »

L’affaire Marochetti contre Toussaint et Moris

L’affaire de la statue équestre d’Emmanuel Philibert de Sardaigne par
Marochetti entretient une ressemblance avec celle de Foyatier mais tant dans sa
résolution que dans les circonstances de son apparition elle en diverge en
profondeur.

Commandée pour orner une place publique de Turin, la statue équestre de
Marochetti réalisée a Paris, est exposée au Louvre avant son envoi en Italie [I1l. 34
et 35]. C’est a ce moment-la qu’elle est copiée par Toussaint et Moris [Ill. 36791].

Présentée en 1839 devant le bureau de la Réunion’??, I'affaire est renvoyée

789 Trib. corr. de la Seine, 21 mars 1839, aff. Foyatier c/Pettoz et autres (Gaz des Trib,
22 mars 1839), cité par HUARD ; MACK 1895, p. 393.

790 Trib. corr. de la Seine, 21 mars 1839, aff. Foyatier c/Pettoz et autres (Gaz. des Trib.,
22 mars 1839), cité par HUARD ; MACK 1895, p. 393, voir aussi RENOUARD 1839, p. 306-308.

791 1] ne s’agit pas de 'exemplaire copié, que nous n’avons pas pu retrouver avec certitude.

792 Séance du 22 avril 1839, A.N. 106/AS 5, p. 11.
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devant le tribunal qui donne raison a Marochetti’?3. En effet, le juge estime que
« si Marochetti a vendu, cédé sous certaines conditions, ou donné gratuitement a
un gouvernement étranger, sa statue d’Emmanuel-Philibert, il n’en saurait
ressortir la conséquence qu'’il elit par la renoncé en aucune facon au droit de tirer
en France de son ouvrage tels avantages qu’il pourrait obtenir 794 », et ce d’autant
qu’au moment ou Marochetti exposait sa sculpture, il en avait déja fait établir une
reproduction qui était vendue dans le magasin d’Alphonse Giroux, preuve
incontestable de sa volonté de se conserver les droits de reproduction’?>. Par
ailleurs, I'exposition publique qui fut faite de I'ceuvre n’étant pas sa destination
finale, elle ne saurait I'assimiler a une ceuvre du domaine public et n’avait pour
unique finalité que « I'intérét de la réputation artistique de I'auteur, et ne saurait
pas plus le dessaisir de sa propriété [...]”?¢ ». La contrefacon est d’autant plus
manifeste que les bronziers impliqués dans l'affaire, de méme que leurs
revendeurs, peuvent difficilement arguer de la bonne foi de leur méprise. En effet,
non content de vendre les réductions préparées par Marochetti, Giroux
distribuait aussi celles de Toussaint et Moris qui, vendues a plus bas prix,
entraient ainsi en concurrence déloyale avec celles de Marochetti. Toussaint,
Moris, Giroux, ainsi que Richond, un autre marchand chez qui avaient été saisies
des réductions délictueuses et qui avait tenté de les faire passer pour un autre
modele’97 au moment de la saisie, sont condamnés798,

Mais cette condamnation ne sonne pas tout a fait la fin de cette affaire, qui
resurgit quelque temps plus tard devant le bureau de la Réunion. Les modalités
ne sont toutefois pas exactement les mémes puisque cette fois-ci, ce n’est de la
contrefacon de la sculpture de Marochetti dont il est question mais de la statuette
de Toussaint qui est victime a son tour de contrefagon - pure manifestation de
I'immuable principe de I'arroseur arrosé. Au mois d’aoiit 1841, le fabricant porte

plainte devant la Réunion contre Finimo jeune, dont il a appris qu'il « établissait

793 Voir RENOUARD 1839, p. 305-306 et Gaz. des Trib., 22 mars 1839, cité par HUARD ; MACK 1895,
p.393.

794 RENOUARD 1839, p. 305.

795 Debraux d’Anglure en présente d’ailleurs un exemplaire lors de 'Exposition des produits de
l'industrie de 1839 [Ill. 20]; voir EPI 1839, p. 26, voir aussi Paris 1991 (Un Age d’or des arts
décoratifs) p. 483.

796 RENOUARD 1839, p. 305.

797 Un chevalier Bayard.

798 Voir aussi assemblée générale du 22 avril 1839, A.N. 106/AS 5, p. 11.
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en composition, et livrait au commerce une réduction de la statue équestre
d’Emmanuel Philibert, surmoulée sur un modeéle dont lui Toussaint était le
propriétaire légitime’?° ». Compte tenu du précédent de I'affaire, 'argument de la
propriété légitime invoqué par Toussaint apparait comme parfaitement
fallacieux. Créateur du modele, Marochetti en est 'unique propriétaire. Mais ce
que met en évidence la défense de Toussaint, c’est 'ambiguité inhérente a la
sculpture quand on parle de modele. En d’autres termes, est-ce que le modele est
I'idée de la composition ou l'objet matériel8%0 ? La, ce que met en évidence
Toussaint et qui légitime selon lui sa requéte, c’est que c’est son modele
« matériel » qui a été surmoulé. L’origine de l'idée importe peu, seul compte le
préjudice porté sur I'objet qui a bien été créé » par Toussaint, méme si cette
création a été reconnue comme contrefagon. Cette dissociation de I'idée et de sa
mise en forme est capitale pour comprendre la conception de l'originalité
attachée a des ceuvres multiples qui se fonde a ce moment-la. Considérant qu’il
n’est pas permis « de contre-mouler le modele créé par un fabricant, alors méme
que ce modele a été copié sur une ceuvre qui appartient au domaine public 801 »,
le bureau condamne Finimo et reconnait Toussaint comme le créateur et le
propriétaire de ce modele de I'Emmanuel Philibert de Marochetti, d’autant plus
que contrairement a ce que le bureau indique, cette sculpture n’appartenait pas

au domaine public.

b. Les litiges entre fabricants pour la propriété des modeles

« Le fabricant de bronzes est le propriétaire exclusif de ses modeles,
et il peut poursuivre les contrefacteurs en vertu de la loi de 1793 et
du Code pénal. 802 »

Les derniers exemples observés ont révélé toute I'ambiguité qui se cache

derriére ce principe a priori fort évident : chaque fabricant est le propriétaire de

799 Séance du 2 aofit 1841, AN. 106/AS 5.

800 Voir CHEVILLOT 2008.

801 Séance du 2 aofit 1841, A.N. 106/AS 5, p. 79.

802 Tribunal de la Seine, 6janvier 1818; C.de Paris, 22 juin 1818; Trib. corr. de la Seine,
23 mars 1822, 24 juillet 1823 ; C. de Paris, 23 janvier 1829, cité par HUARD, MACK, 1895 [1863],
p. 395 ; voir aussi GASTAMBIDE 1837, n% 365,367,368, 384,386)
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ses modeles. Ces difficultés tiennent tant aux modalités de création et/ou
d’acquisition du modele, qu’a la définition méme de cette propriété et de ses
droits attenants (reproduction, cession, etc.). L’étude des affaires conciliées par la
Réunion permet de mieux cerner les subtilités inhérentes a ce droit en
élaboration, les hésitations et les errements, en s’appuyant sur les différentes
interprétations que les acteurs du secteur - les premiers concernés - peuvent en

donner.

- L’achat d’'un modeéle et la cession des droits de reproduction

A l'origine de nombre de conflits se trouve le rachat d’'un modeéle par un
fabricant a un autre fabricant. Comme nous l'avons dit précédemment, les cofits
d’établissement des modeles sont importants, ce qu’'un rachat permet d’éviter.
Sur ce marché de la seconde main circulent tant des modeles que des surmoulés
qui, en raison de l'indistinction qui est faite, sont souvent acquis par deux
personnes, chacune siire de posséder le modele et les droits de reproduction ; des

certitudes réciproques sources de litiges.

L’affaire Geoffroy contre Popon803

En juin 1868, le fabricant Geoffroy porte une affaire devant le bureau de la
Réunion8%. Il déclare avoir acheté a madame Buhot une statue de bronze
représentant une Baigneuse, avec le droit de reproduction du modele pour un
montant de 1400 francs, statue qu’il a ensuite cédée avec les droits de
reproduction a Destouches. Il explique par ailleurs que, lorsqu’il a acquis la
propriété du modele, Buhot lui avait dit en avoir donné le platre a Popon, mais
« seulement comme platre » et sans aucun droit de reproduction. Or, Destouches
a appris que Popon s’était servi du platre pour produire plusieurs exemplaires de

la Baigneuse, et prétendait en avoir le méme droit que lui. Destouches s’est alors

803 Voir annexe 7.1, affaire n° 508.
804 Voir les séances du 20 juin 1868, du 20 juillet 1868, et du 21 aofiit 1868, A.N. 106AS/6, p. 212,
214,216-224.
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retourné contre Geoffroy en lui demandant de payer la somme de 10 000 francs
en réparation du préjudice éprouvé. C’est pour cela que Geoffroy a fait appeler
Popon devant le tribunal arbitral de la Réunion, et qu’il demande que soit
reconnu le fait que Popon n’a aucun droit de propriété sur le modele et qu'il soit
condamné a 10 000 francs de dommages. Pour sa défense, Popon explique que le
don fait par Buhot du platre lui en a par ailleurs conféré la propriété du modéele.
Cette baigneuse avait été surmoulée en 1866 sur le platre de Buhot par les soins
et aux frais de Graux-Marly afin d’étre vendue a leurs deux profits. Or, la statue a
été mise au Mont-de-Piété, d’'ou Buhot a proposé a Popon de la retirer. Elle lui fit
don en méme temps d’un platre en lui disant qu’il pouvait faire des reproductions
comme cela lui conviendrait sauf en galvanoplastie. Les livres de comptes de
Popon confirment le versement a Buhot d'une somme de 200 francs pour le
platre de 'Hébé de monsieur Buhot et pour la Baigneuse. Popon a ensuite
présenté la Baigneuse lors de son exposition de 1867. En vertu du droit qu’il
pouvait avoir, il a exécuté un exemplaire - a priori en bronze - sur son platre
pour le marquis de Lénia. Celui-ci désirait un exemplaire identique au platre, qui
se distingue en effet du bronze par I'absence de draperies. Cet exemplaire est
selon Popon le seul qu'il ait exécuté. Pour sa défense, il fait valoir son droit de
reproduction sur le fait qu'il est propriétaire du modele en platre de la Baigneuse
- ce serait le modele original. En outre, il produit devant le bureau des
attestations rendant compte des paroles de Buhot au moment ou elle lui a remis
le platre. A ces éléments, Geoffroy oppose une déclaration formelle de Buhot
certifiant qu’elle n’avait remis a Popon le platre « que comme platre », c’est-a-dire
dépourvu de tout droit de reproduction, et il insiste sur le fait que cette
déclaration date du mois de mai 1868, soit apreés que Buhot ait remboursé Popon
pour son retrait du mont-de-piété et ait par ailleurs récupéré la statue. A la suite
de ce témoignage, Popon continue d’affirmer son « droit pour le passé et pour
I'avenir », et il invoque pour cela une déclaration faite par Buhot au moment ou il
lui a rendu la statue en bronze retirée du mont-de-piété tout en conservant celle
en platre et qui le dégage de toute responsabilité — Buhot étant au courant selon
lui de la reproduction qu'’il avait pu faire de la Baigneuse.

Dans sa décision, le tribunal arbitral considére que si la remise et le don

d’un platre modele sans réserve de contenu ne saurait constituer un droit absolu
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de reproduction, ils peuvent étre considérés dans certains cas comme «un
abandon du moins apparent du droit de propriété et de reproduction8? ». Ainsi,
Popon a pu de bonne foi se penser autorisé a reproduire sur ce platre modeéle la
statue de la Baigneuse, en conséquence de quoi la reproduction unique qu'’il
reconnait avoir faite pour le marquis de Lénia ne peut donner lieu contre lui a
aucune condamnation en dommages intéréts, que d’ailleurs il ne peut résulter de
ce fait pour M. Destouches ni pour M. Geoffroy et Mme Buhot aucun préjudice
appréciable [...]8%». Cependant, Popon ne dispose pas de titre formel et direct lui
concédant le droit de propriété du modele, ce que Destouches et Geoffroy sont
eux en mesure de fournir. Par ailleurs, ces derniers ont pu de bonne foi se
rapporter a la déclaration de Buhot affirmant que le don manuel fait a Popon ne
comportait aucun droit de reproduction futur, ils sont donc parfaitement en droit
de penser que le modele, désormais en leur possession, était le « vrai » modele.
Dans cette affaire complexe, la Réunion déploie sa capacité a concilier et
apaiser. Pour le tribunal arbitral, I'unique exemplaire exécuté par Popon ne
constitue pas un préjudice pour Destouches, en vertu de quoi celui-ci ne peut
demander la résiliation de son marché avec Geoffroy. En conséquence, Geoffroy
et Destouches sont déboutés de leur demande de dommages-intéréts ; Popon se
voit quant a lui interdire toute reproduction du modele de la Baigneuse. Le conflit

est ainsi réglé sans qu’aucune condamnation ne soit ordonnée.

- L'imitation d’'un modéle créé par ou pour un fabricant

L’imitation d’'un modele créé par un fabricant par un autre fabricant est a
la fois le type de contrefagon le plus fréquent et le plus difficile a réprimer, parce
que, comme nous l'avons dit, les contrefacteurs peuvent toujours arguer d’une
inspiration commune, d’'un modeéle pris dans le domaine public auquel des
modifications ont été apportées, mais aussi parce que la plupart des fabricants s’y
livrent, se prévalant d’'un usage quasi immémorial, d'une circulation « naturelle »

des modeles dont il n'y a ni a se plaindre, ni a se défendre. Comme il est

805 Séance du 12 septembre 1868, A.N. 106AS/6, p. 222.
806 Séance du 12 septembre 1868, A.N. 106AS/6, p. 222-223.
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impossible de rendre compte ici de maniere exhaustive de tous les conflits pour
imitation arbitrés par la Réunion, nous avons encore choisi de ne présenter que
quelques affaires exemplaires de ces procédés et des réponses que la Réunion y

apporte.

L’affaire Lerolle contre Pinédo®%7

Lors de la séance du 21 aolt 18698098, le fabricant Lerolle80° expose ses
griefs a 'encontre d’Emile Pinédo®1?, également fabricant de bronzes. Il met en
évidence la ressemblance délictueuse entre certains modeles proposés par
Pinédo, a savoir une paire de flambeaux en cuivre poli et un encrier, et ceux qu'’il
propose lui-méme depuis longtemps et qu’il a par ailleurs déja présentés a
I'exposition de I'Union centrale des Beaux-Arts appliqués a I'Industrie811. Lerolle
explique qu’a cette occasion Pinédo qui venait souvent a sa vitrine le féliciter de
I’heureux choix de ses modeles exécutés en cuivre poli, lui emprunta la paire de
flambeaux et 'encrier qui font I'objet du débat. Seule la paire de flambeaux est
achetée par Pinédo et I'encrier, apres étre resté quelque temps en sa possession,
lui est rendu. Suit dans le proces-verbal une description des deux objets afin de
vérifier ou d’infirmer la contrefagon. Apres l'examen des piéces, le bureau
consideére que les flambeaux n’ont rien de commun entre eux, mais que I'encrier
est effectivement litigieux : « L’aspect, les dimensions, les détails principaux au
moins pour leur disposition tels que la téte, les consoles, les moulures, les a jours
conserveés, il est vrai qu’ils sont exécutés dans un autre style, mais I'imitation est
telle qu'a une certaine distance, il est impossible de ne pas les confondre.812 »

[111. 46]

807 Voir annexe 7.1., affaire n°® 534.

808 Séance du 21 aolt 1869, A.N. 106AS/6, p. 296-298, voir aussi les séances du 3 septembre,
p-300-302, du 24 septembre, p. X, du 26 octobre, p. 305-306, et du 29 octobre 1869, p. 307.

809 11 s’agit de Lerolle fils alné pour la maison Lerolle freres. Leur pére avait un atelier en 1820, au
1, rue du Foin, puis Chaussée-des-Minimes. Entré a la Réunion en 1818, son ainé lui succede en
1838.1l en est vice-président en 1853 et trésorier en 1857.

810 Fils de Joab Pinédo, maison fondée en 1842.

811 Vérifier date expo Union centrale.

812 Séance du 21 aolt 1869, A.N. 106AS/6, p. 297.
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A l'appui de son argumentation, Lerolle apporte une photographie,
ajoutant que si un acheteur devait choisir ce modéle en ne voyant pas le dessin, il
serait infailliblement trompé. Naturellement, Pinédo se défend en arguant de sa
bonne foi: il n’a pris I'encrier que pour un acheteur qui n’en a pas voulu et
aussitot il I'a rendu a Lerolle. Par ailleurs, son encrier ne peut pas étre inspiré de
celui de Lerolle, puisque c’est le sculpteur Lalouette qui I'a fait pour lui et ne I'a
exécuté qu’'un an apres. Lalouette aurait créé son modele en puissant dans les
dessins des maitres des xvie¢ et xvii¢ siecles, et dans les modeéles exposés au musée
de Cluny, qui sont a la disposition de tous. Pinédo présente au bureau les dessins
qu’il a remis a son sculpteur, mais pour les membres, ils affectent bien la méme
forme que I'encrier type de Lerolle. Il faut également préciser que Pinédo vend
son encrier moins cher que Lerolle, 209 francs contre 250 francs®13. Un membre
du bureau, Royer, est envoyé chez le sculpteur Lalouette, qui lui déclare avoir
présenté a Pinédo un projet de garniture complete pour bureau, avec un modele
d’encrier tres différent. Pinédo avait accepté les autres pieces telles que le
plumier, la coupe, le couteau a papier, etc. mais avait prié Lalouette de faire un
nouveau projet d’encrier. Pinédo ne le trouvait jamais a son golt: «il avait son
idée », dit-il, il le voulait en forme de lit, et pour mieux le faire comprendre au
sculpteur, il lui remit un dessin. Enfin, Lalouette affirme n’avoir jamais eu
I'encrier Lerolle entre les mains. Pour sa défense, Pinédo produit devant le
tribunal différents croquis qu’il a fait faire au musée de Cluny depuis la derniere
séance, et notamment celui d'un encrier en faience provenant de la collection
Levrel présentant un dossier et des cotés. Ne pouvant se convaincre de la bonne
foi de Pinédo, Lerolle prétend « qu'il est impossible que deux encriers congus
dans le méme ordre d’idées, de méme forme, de méme aspect, de mémes
dimensions, puissent étre sortis a des époques rapprochées et I'un apres l'autre
de deux cerveaux différents, il a fallu qu'une communication quelconque ait lieu
entre eux et que le premier en date servit a I'exécution du second®# ». Nous
touchons ici au ressort de I'inspiration commune invoquée comme défense - la
plus facile et la plus évidente - dans les cas relativement manifestes de

contrefacon. Lerolle insiste fortement sur la ressemblance des deux objets et les

813 Les flambeaux sont également vendus moins cher par Pinédo que par Lerolle, 92 francs au lieu
de 180.
814 Séance du 3 septembre 1869, A.N. 106AS/6, p. 300.
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préjudices réels qui en découlent en citant pour preuve Mail, marchand d’étoffes
anciennes qui lui en a déja acheté quatorze exemplaires, et qui, en voyant les
pieces de Pinédo dans un magasin bruxellois, a été frappé de la ressemblance
avec I'encrier Pinédo.

Lors de la séance du 3 septembre, le bureau conclut que si le sculpteur de
Pinédo n’avait pas eu sous les yeux l'encrier de Lerolle lorsqu’il a fait sa
composition, il est toutefois évident qu'il s’est inspiré de la méme idée empruntée
a Lerolle, et que les détails n’ont été modifiés que de maniere a ne pas détruire
I'assimilation dans I'ensemble, si bien qu’il pourrait arriver que I'acheteur qui la
veille, aurait fait choix de I'un des deux encriers recoive livraison de l'autre le
lendemain sans se douter de la substitution. Par ailleurs, qu’il avait démontré que
la forme de cet encrier créé par Lerolle n’existait pas au musée de Cluny. En
conclusion : le plagiat dans un intérét mercantile est constant, et par ces motifs, le

tribunal arbitral juge que le modeéle et les surmoulés non vendus seront détruits.

Poussielgue-Rusand contre Fedide

L’affaire opposant les fabricants Placide Poussielgue-Rusand et Fedide est
elle aussi exemplaire des stratégies déployées par les fabricants pour contourner
I'accusation de contrefagon en faisant appel a la notion de domaine public.

En octobre 1865815, Poussielgue-Rusand attaque devant le bureau de la
Réunion le fabricant Fedide®1® pour contrefacon. Ce dernier, avant de devenir
fabricant, avait été contremaitre chez Poussielgue-Rusand. Celui-ci porte plainte
apres avoir fait saisir chez deux négociants des chandeliers et des croix vendus
par eux en contrefacon de modeles lui appartenant et dont il avait fait le dép6t en
1852. Pour sa défense, Fedide explique qu’il a demandé un modele a son
dessinateur, qui se trouve avoir travaillé lui aussi pour Poussielgue-Rusand, en lui
demandant de s’inspirer des ceuvres médiévales conservées a Cluny et a Autun.
En complément de sa défense, il ajoute que toutes les parties des chandeliers de

Poussielgue-Rusand se trouvant dans le domaine public et qu'aucune n’étant

815 Séance du 20 octobre 1865, A.N. 106AS/6, p. 54-55.
816 Fabricant de bronzes demeurant a Paris, rue St Jacques n° 248.
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exactement reproduite dans le chandelier saisi, il ne saurait y avoir ni
contrefacon ni possibilité de confondre les deux piéces. A cela, Poussielgue-
Rusand répond que les chandeliers d’église étant destinés a étre placés sur le
maitre-autel, les « petites différences » ménagées par Fedide disparaissent
totalement avec la distance, et que donc les deux objets se confondent étant
donné qu’ils ont «la méme physionomie par la forme du pied et par les
cannelures par les feuilles d’ornement et par les proportions. Concernant les
croix, Poussielgue-Rusand, dans une séance suivante, explique que les deux
modeles se ressemblent au niveau du support, qui est le méme que la partie
inférieure du chandelier, et que les deux croix sont strictement identiques au
niveau de la tige et des rosaces placées aux extrémités des branches, et que les
figures du Christ sont elles aussi parfaitement similaires. Fedide apporte les
mémes réponses au sujet des croix que pour les chandeliers: le modéle est
inspiré par des ceuvres du domaine public conservées dans les musées.

Dans cette affaire, Fedide se fait assister d’'un autre fabricant de bronzes,
Belnot, qui déclare lui aussi que dans « la fabrication des chandeliers et des croix,
composés tous de parties trouvées dans le domaine public » et que donc « il ne
pouvait y avoir ni propriété industrielle ni contrefacon ». Par ailleurs, s’il
comprend la démarche de Poussielgue-Rusand, celle-ci lui semble bien vaine
parce qu'«il n'y avait pas a Paris [?] qui ne put intenter des poursuites
semblables contre d’autres fabricants ; qu'’il y avait dans le commerce une sorte
de tolérance, par la difficulté qu’il y avait a préciser le point ou l'imitation doit
s’arréter81” ». La remarque de Belnot caractérise parfaitement le flou dans lequel
la fabrique se trouve et que les fabricants entretiennent par leurs arbitrages qui,
tant6t condamnent, tantdét encouragent les modifications entre deux piéces
similaires. La suite de l'arbitrage, dans lequel est appelé a témoigner le
dessinateur travaillant pour Fedide, nous éclaire quant aux processus de création
- ou re-création - a I'ceuvre dans les ateliers. Regnier déclare avoir composé ce
dessin « en prenant dans tous les modeles existant les différentes parties » mais
que, si son modele était si proche de celui de Poussielgue-Rusand, c’est parce que

Fedide «I'avait engagé a s’inspirer de ce chandelier en y introduisant quelques

817 Séance du 7 novembre 1865, A.N. 106AS/6, p. 56-57.
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légeres modifications », et reconnait son modele comme une contrefagon qu’il
n’aurait pas livrée lui-méme au commerce.

Dans sa sentence arbitrale, en raison du dépot fait par Poussielgue-Rusand
du modele de chandelier, le bureau invoque a la fois la loi de 1793 et celle de
1806, une double protection assez exceptionnelle. Si jusque-la la Réunion ne
considérait pas le dép6t comme une obligation pour attenter une action en
contrefacon, dans cette affaire il fait figure de garantie certaine. D’ou le fait que
pour elle, le modele de chandelier créé par Fedide soit une atteinte a la propriété
industrielle. Par ailleurs, bien que toutes les parties composant le modele aient
été prises dans le domaine public, leur arrangement, leur combinaison, forment
«une individualité propre a celui qui 'a composé ». En d’autres termes: une
création originale. La Réunion reconnait donc la contrefacon et fait défense a
Fedide de fabriquer et de vendre ces modeles, ceux saisis seront détruits sauf les
pieds dont les modeles et surmoulés seront rendus a Poussielgue-Rusand comme
dommages-intéréts.

La décision prise par la Réunion entérine l'idée développée dans les
affaires précédentes selon laquelle les ceuvres relevant du domaine public
peuvent étre a la source d’'une nouvelle création, qu’elles constituent un substrat
disponible pour tous, mais que la création que chacun en tire est une ceuvre
personnelle, une ceuvre originale. Cette capacité a créer a partir de ce qui ne
pourrait paraitre, de prime abord, que de l'imitation est au centre d'une
conception singuliere de 'originalité sur laquelle nous reviendrons.

c. Les litiges entre fabricants et artistes

Nous venons de le voir, 'accession au domaine public d’'une ceuvre
contemporaine peut étre I'occasion de litiges dont 'appréciation peut diverger
radicalement en fonction de circonstances souvent tres proches, en témoignent
les affaires Foyatier et Marochetti. En dehors de ce cas, le contrat d’édition
permet de protéger tant le fabricant que le sculpteur, en constituant une preuve
aisément présentable en cas de contrefacon. Cependant, celui-ci n’empéche pas

completement la naissance de différends.

287



- Les litiges avec un sculpteur

Les litiges mettant en cause des sculpteurs connus sont peu nombreux, et
sont souvent directement portés devant les tribunaux - c’est notamment le cas de
'affaire opposant Barbedienne et Auguste Clésinger (1814-1883) sur laquelle
nous reviendrons. A cela une raison financiére, peu de sculpteurs seraient préts a
assumer le colit d'une telle procédure et surtout, la mauvaise réputation qu’ils en
retireraient leur serait encore plus préjudiciable®18. La plupart des affaires
traitées par la Réunion, quand il ne s’agit pas de fabricants, mettent en cause des
ornemanistes et des sculpteurs industriels. Selon des modalités légérement
différentes, ces conflits concernent I'exploitation par un sculpteur d’'une ceuvre

cédée ou créée pour un fabricant a I'insu de celui-ci.

L’affaire Ledure contre Pradier et Fontaine81®

En 1839, le fabricant Ledure820 porte plainte devant le bureau de la
Réunion contre le sculpteur Pradier ainsi que contre Fontaine, un mouleur
figuriste. Ledure explique avoir fait sculpter quatre ans auparavant deux petites
statuettes par Pradier, statuettes dont il avait donné les dessins au sculpteur.
D’apres le récit fait par Ledure devant la Réunion, ces statuettes étaient destinées
a la maison du Roi et devaient auparavant étre présentées lors de I'Exposition des
produits de l'industrie nationale. Cette destination impliquait qu’elles ne soient
pas montrées, et encore moins reproduites. Or quelques mois plus tard, Ledure
découvre chez Fontaine les deux statuettes reproduites en platre. Convoqué par
le bureau, Pradier répond par lettre pour accepter I'arrangement proposé par la
Réunion mais s’étonne de la réaction provoquée car « il était dans I'habitude de
faire mouler en platre ces petits ouvrages de sculpture destinés pour le bronze,

tant pour en faire présent a ses amis que pour leur donner de la popularité, et que

818 RIONNET 2008 (1).

819 Voir annexe 7.1., affaire n° 5.

820 Ledure V., installé au 16, rue Vivienne, puis au 72, passage Choiseul (1834) et enfin 25, et 27,
rue d’Angouléme. Entré a la Réunion en 1818, il en est nommé président en 1820-1821, puis vice-
président en 1832.
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jusqu’a présent aucune plaine ne s’était élevée a cette occasion®21 ». Ce a quoi la
Réunion répond que Pradier avait été jusque-la dans l'erreur et lui détaille « les
raisons nombreuses, et décisives qui établissent le droit exclusif du fabricant de
bronzes en pareil cas [...]822 ». Pradier consent a remettre les statuettes a Ledure,
ainsi que le moule ou le creux ayant servi a leur reproduction. Enfin, un acte est
signé entre les deux parties dans lequel le bureau a pris soin d’indiquer les droits
qui appartiennent aux fabricants sur les modeles qu'’ils achetent aux sculpteurs,
car comme il le rappelle aux membres - par la voix du président lors de
I'assemblée générale, la médiation est le moment pendant lequel il essaie « de
fonder les véritables principes » afin de « prévenir le retour de contestation
toujours désagréable ». Le rappel de cette affaire est 'occasion d’appeler les
fabricants a la vigilance, les sculpteurs étant «loin d’étre fixés dans I'étude du
contrat qu'’ils passent avec vous lorsqu’ils vous cédent leurs ouvrages; vous
feriez bien toutes les fois que vous [ ?] par écrit les clauses principales de la
convention, cela serait bien simple et on préviendrait ainsi bien des
difficultéss23 ». Et c’est d’ailleurs a cet effet que quelques mois plus tard, la
Réunion élabore un contrat type qu’elle distribue a ses membres afin que les
accords entre fabricants et artistes soient certifiés par écrit et que, des lors, les

litiges cessent, ce qui, dans une large mesure sera le cas.

Vittoz contre Guérards?+

En fixant précisément les droits de chacun, le contrat apporte une
clarification marquante dans les rapports entre fabricants et artistes. Mais
nombre de cas particuliers en éprouvent les limites.

Vittoz avait acquis a la vente apreés cessation de commerce de Soyer et
Ingé®2> un groupe représentant Daphnis et Chloé exécuté par le sculpteur Guérard
pour en faire I'exploitation. Or Guérard avait continué a en exploiter le platre. Ne

parvenant a trouver une solution, les deux parties comparaissent devant le

821 Assemblée générale du 22 avril 1839, A.N. 106AS/5, p. 10.

822 Assemblée générale du 22 avril 1839, A.N. 106AS/5, p. 10. Les raisons données par la Réunion
a Pradier n’ont malheureusement pas été transcrites dans les procés-verbaux.

823 Assemblée générale du 22 avril 1839, A.N. 106AS/5, p. 10.

824 Voir annexe 7.1., affaire n® 172.

825 Peut-étre la vente Soyer et Ingé du 13 octobre 1841
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tribunal arbitral. Guérard déclare penser qu’un artiste est toujours dans le droit
de reproduire son ceuvre. Il ajoute que Vittoz était parfaitement au courant qu'’il
avait exécuté un grand modele en marbre admis a I'exposition de 1849, ainsi
qu'un modele de plus petites dimensions qui lui avait été commandé. Apres cet
exposé, Vittoz explique a son tour avoir découvert I'existence des deux marbres
dans l'atelier de Guérard ou il s’était présenté, le sculpteur lui ayant dit a ce
moment avoir voulu venir le voir pour lui demander I'autorisation de reproduire
ce groupe en marbre. Vittoz dit avoir consenti a le laisser achever ces groupes en
marbre, sans pour autant lui avoir accordé un principe pour la suite. Il demande
la remise de tous les creux, I'interdiction de toute future édition, et le paiement de
dédommagements. La vente de son modele par Guérard a Soyer et Ingé s’étant
faite en totalité, c’est-a-dire avec l'intégralité des droits de reproduction, la
Réunion estime qu’en ayant vendu son modele « sans aucune réserves il avait
completement aliéné son droit de propriété, qu’il ne saurait d’ailleurs en aucun
cas s’autoriser de la permission gracieuse que lui avait accordé M. Vittoz
d’exécuter deux groupes en marbre pour reproduire des éditions en platre
[...]8%6 ». Le sculpteur ne dispose alors d’aucun droit de suite, ni moral ni
pécuniaire, sur sa création. Guérard refusera l'arbitrage de la Réunion et
préférera poursuivre l'affaire au tribunal ; malheureusement l'issue de ce conflit
n’est pas communiquée dans les proces verbaux.

Cette affaire met en évidence une difficulté récurrente qui concerne tout
autant les modeles vendus par des sculpteurs a des fabricants que ceux vendus
par un fabricant a un autre, a savoir la poursuite de I’exploitation d'un modele.
Dans les deux cas, les présupposés ne sont pas les mémes. Dans le premier, tout
dépend du contrat passé entre le sculpteur et le fabricant, et de la maniere dont
sont répartis entre eux les droits de reproduction. Soit le sculpteur a cédé en
totalité son ceuvre, et ne peut revenir sur cette cession, soit il s’est réservé
I'exploitation du modele dans certaines dimensions et dans certains matériaux, et
charge alors au fabricant de respecter cette restriction mais aussi d’en tenir
informés ses acheteurs s’il venait a vendre le modele en question. Dans le cas de
la vente d’'un modele par un fabricant a un autre, que ce soit simplement une

vente entre deux particuliers ou dans le cadre d'une vente aprés déces ou

826 Assemblée générale du 3 mai 1850, A.N. 106AS/5, p. 373.
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cessation d’activité, les choses sont bien plus compliquées en raison de I'opacité
qui entoure ces pratiques, notamment quant au fait qu'un méme modele puisse
étre vendu deux fois, en tant que modele et en tant que surmoulé. La Réunion est
d’ailleurs saisie a plusieurs reprises a ce sujet par des membres lui demandant
d’agir en faveur de l'interdiction de ces pratiques®2’. Mais la encore, le droit ou la
regle s’oppose a l'usage, et il est tres difficile pour la Réunion de mettre en place
des mesures efficaces et elle ne peut qu’appeler a I'éthique et a la morale des
fabricants, ainsi qu’a celles des sculpteurs. Au milieu du xixesiecle, les pratiques
sont en construction et doivent étre consolidées, ce qui demande un certain

temps avant d’entrer dans les habitudes, voire de se substituer a d’autres.

- Le style comme imitation

La délimitation de l'imitation peut encore prendre une nouvelle forme
lorsque celle-ci rencontre la transmission des modeles et des styles par la
formation artistique. Un éléve s’inspirant de son maitre est-il un plagiaire, et un
fabricant diffusant son ceuvre un contrefacteur ? Telle est la question que pose a
la Réunion le conflit opposant Susse a Lemaire, celui-ci voyant dans la Méditation
d’Alexandre Schoenewerk (1820-1855) éditée par celui-la une imitation de la

Sapho de Pradier82s,

L’affaire Susse contre Lemaire52?

A partir de 1842, Susse achete a Pradier de nombreux modeles, avec les

droits de reproduction par tous moyens et procédés quelconques. Un an avant la

mort du sculpteur, en 1852, le fabricant acquiert le modele de la Sapho [Ill. 48].

827 « Un autre membre demande que soient prises des mesures contre la concurrence de ceux qui
vendent leurs fonds et leurs modeles et qui malgré cela, continuent en partie I'’exploitation des
modeles vendus et de la clientele acquise a ces modeles que I'on a cru acheter[...]. », assemblée
générale du 1er juin 1865, A.N. 106AS/6, p. 36.

828 Séance du 3 septembre 1852 et assemblée générale du 29 novembre 1852, A.N. 106AS/5,
p. 436, 442.

829 Voir annexe 7.1, affaire n° 199.
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Exposée cette méme année au Salon, I'ceuvre, dont le caractere a la fois
dramatique et exemplaire est allié a une exécution d’'un noble classicisme mais
non dénué d’expressivité, y rencontre un trés grand succes [Ill. 47]. Elle participe
par ailleurs a une mise en scéne funébre au moment de la mort brutale du
sculpteur qui survient durant I’exposition - elle est recouverte d’un voile noir, et
la médaille d’honneur est attribuée au sculpteur a titre posthume. On peut donc
comprendre que c’est avec jalousie que Susse défend ses droits sur I'ceuvre, et au-
deld, sur I'idée méme de I'ceuvre.

Pour Susse, la jeune femme assise en costume antique, les jambes croisées,
les cheveux maintenus par un ruban, un bracelet en forme de serpent s’enroulant
autour du poignet, accompagnée d’'un lyre, imaginée par Schoenewerk semble
bien trop similaire a son propre modéle [Ill. 49]. S’il est impossible de nier une
familiarité entre les deux ceuvres, elle ne saurait pour autant constituer pour la
Réunion un délit de contrefacon en que cette familiarité ne proviendrait pas tant
d’«une servile et coupable intention» mais est «plutét inspirée par les
réminiscences d’étude », Schoenewerk ayant été 1’'éleve de Pradier. Donnant une
place centrale a la formation et a 'enseignement, le bureau décide que « quelques
respectables que soient les droits d'un industriel acquéreur, il ne pouvaient faire
dans une certaine mesure obstacle a I'imitation d’école qui ouvre 'avenir de nos
jeunes artistes ». D’ailleurs, d’autres éleves de Pradier, comme Frangois-Clément
Moreau (1831-1865) ou Louis-Alfred Habert (1824-1893), se sont aussi inspirés
de I'ceuvre de leur maitre et ont livré a I'édition des modeles trés semblables.

Avec cette décision, la Réunion ouvre ici une mince bréche dans son
rapport a I'imitation, qui est percue non plus seulement comme délictueuse mais
presque comme vertueuse, dans le sens ou elle peut aider de jeunes artistes a
suivre une voie féconde, non seulement pour eux mais aussi pour la fabrication
de bronzes, en produisant des modeles dont le style est d’ors et déja connu et
apprécié. Une conception de l'imitation somme toute tres classique dans
I'enseignement artistique. Cette tolérance a toutefois des limites: celles du
respect de l'originalité de chaque modele. Lemaire est autorisé a poursuivre son
édition a condition d’ajouter une plaque indiquant le nom de Schoenwerk, et de
retirer la lyre qui a été ajoutée depuis I'acquisition du modele. Force est de voir, a

notre avis, dans l'adjonction de cet accessoire et donc le renforcement de la
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parenté entre les deux modeles, une évidente stratégie d’imitation de la part de
Lemaire, qui aurait pu - di ? - infléchir le jugement de la Réunion. La précision
du nom du créateur du modele est aussi un élément intéressant sur lequel nous
reviendrons dans notre 6¢ chapitre. En effet, la reconnaissance de la paternité
artistique devient, au milieu du xixe siecle, un sujet sensible dans le milieu des
artistes industriels, et les politiques des fabricants a cet égard sont loin d’étre

uniformes.

d. Le bronze face aux autres médiums : la multiplication des multiples

Si la contrefagon de « bronze a bronze », ou de sculpture a sculpture, reste
le cas le plus fréquent, des transpositions d'un médium a un autre d’'un méme
modele s’observent et se produisent dans les deux sens: soit un fabricant va
« prendre son inspiration » dans une autre technique, soit c’est au contraire un
autre médium qui s’empare d’'un modele congu pour le bronze. Les fabricants de
bronze n’auront de cesse de protéger leurs modeles d’'une concurrence pergue
comme d’autant plus déloyale lorsqu’elle s’incarne dans des matériaux et des
techniques de moindre colit. Et ce, méme si les fabricants eux-mémes n’hésitent
pas a aller prendre leur inspiration dans des modeles existants, principalement
dans des modeles gravés.

Dans une politique d’ouverture de leur gamme a une clientele la plus large
qui soit, nombre de fabricants déclinent leurs productions dans d’autres
matériaux que le bronze. Outre la terre cuite et le platre, de méme que la
porcelaine, dont I'emploi est ancien, de nouveaux matériaux, mis ou remis au goft
du jour au début du xixesiecle, trouvent leur place dans les catalogues des
fabricants. Des matériaux souvent qualifiés d’imitation, en ce qu’ils cherchent a
reproduire a moindre frais d’autres matieres plus précieuses, tel que le carton-
pate. Mais les matieres plastiques ne sont pas les seules a s’inspirer de modeéles

en bronze, le papier-peint et I'’estampe le font également.
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- Du bronze au carton-pate

L’affaire Villemsens contre Tirrard83°

Lors d’'une vente de Feuchere831, Villemsens®32 s’était porté acquéreur d’'un
modele de «candélabre chandelier d’église », modeéle qu’il retrouve, lors de
I’Exposition des produits de I'industrie de 1839, reproduit et exposé en carton-
pate par Tirrard. Il dépose une plainte aupres de la Réunion, qui se charge de
convoquer Tirrard. L'enquéte révele qu’'un autre surmoulé de ce flambeau avait
été acheté a la méme vente par un certain Gamberg, et que celui-ci I'avait loué a
Tirrard avec I'autorisation de le reproduire.

Cette affaire est intéressante a deux égards. Tout d’abord, elle est
exemplaire du phénomene de reprises dans d’autres matériaux de modeles
congus en bronze et de la perméabilité des modeles entre les techniques.
Matériau nouveau qui se développe fortement dans la premiere moitié du xixe
siecle, le carton-pate constitue une alternative peu coliteuse et facile d’emploi
dans la décoration intérieure. Mais surtout, cette affaire donne un autre éclairage
des conflits naissant a la suite de ventes apres déces ou cessation d’activité que
nous avons précédemment évoqués :

«[...] il parait qu’on a la facheuse habitude dans les ventes de séparer
les modeles des surmoulés, c’est la un danger qu’il faudrait éviter
soigneusement, les surmoulés devraient toujours suivre et
accompagner le modele, quelque soin que prenne le commissaire
priseur d’indiquer que telle piece est le modele, et que telle autre
n'est que le surmoulé, il peut rester parfois de l'indécision, et de
I'obscurité, et plus tard la fraude est habile a s’en emparer833. »

Nous avons déja pu observer que, dans ce genre de litiges, la bonne foi du
contrefacteur est reconnue, et qu'ils se soldent le plus souvent par la restitution

des surmoulés, comme dans le cas de la présente affaire834,

830 Voir annexe 7.1., affaire n° 9.

831 Tres certainement la vente du 14 novembre 1824, voir FEUCHERE 1824.

832 Séances des 3 et 14 juin, 12 juillet, 5 septembre, 28 octobre 1839, et du 21 janvier 1841, A.N.
106AS/5,p. 17, 18, 20, 21, 27, 61.

833 Assemblée générale du 28 octobre 1839, A.N. 106AS/5, p. 27.

834 Dans une lettre lue lors de la séance du 21 janvier 1841, Villemsens annonce « avoir placé les
chandeliers d’église en carton-pate, qui en 1839 ont été repris du sieur Tirrard par suite de
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- Du bronze au papier peint

Industrie d’art qui se développe dans les mémes années que le bronze, le
papier peint835 suscite a de nombreux égards - réalisation des modeles,
organisation des ateliers, reconnaissance des différents collaborateurs - des
questions similaires, bien qu'’il soit totalement absent des préoccupations des
fabricants de bronze. Une seule affaire relative au partage d’'un méme modele

apparait dans les archives de la Réunion.

L’affaire Vittoz contre Mader836

Au mois de mai 1839837, Vittoz porte plainte devant le tribunal de la
Réunion contre la maison Mader qui aurait copié en papier peint une statuette de
Benvenuto Cellini éditée par Vittoz. Fondée en 1825 par Xavier Mader, la
manufacture est gérée a cette époque par sa veuve et par son fils ainé sous la
raison sociale Mader (Vve et fils ainé)838. Bien que les conclusions de I'arbitrage
puissent apparaitre comme marginales, elles sont intéressantes en ce qu’elles
replacent la contrefagon dans un contexte quotidien et un cadre domestique qui
viennent la déterminer. En effet pour la Réunion, bien que les deux reproductions
du méme modele, en bronze et en papier peint, soient d’'un emploi distinct, le fait
que les deux puissent potentiellement décorer la méme piece, constitue un

préjudice, raison pour laquelle :

«[...]il nous a semblé incontestable que c’était la une contrefacon
punissable aux termes de la loi, et de la jurisprudence. En effet la
propriété d’'un modele nouveau en bronze deviendrait bientot nulle
et illusoire s’il était permis aux fabricans de papiers peints ou a tous
autres dessinateurs de prodiguer la représentation de ce modele

contrefacon » et souhaite rembourser a la Réunion une partie des frais engagés par cette affaire
au profit de la caisse de Bienfaisance. A.N. 106AS/5, p. 61.

835 Sur I'industrie du papier au xixe siecle, voire CERMAN 2013.

836 Voir annexe 7.1, affaire n° 10.

837 Séance du 23 mai 1839, A.N. 106AS/5, p. 16-17.

838 BRUIGNAC-LA HOUGUE 2007, p. 184-185. Nous remercions tres vivement Jérémie Cerman pour
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dans tous les magasins de papiers ou d’estampes, et d’en décorer les
cafés, ou les appartements.839 »

Par ailleurs, la décision de la Réunion est tendancieuse, pour ne pas dire
partisane. En effet, force lui serait de reconnaitre qu’'une statuette de Cellini
reléve en 1839 du domaine public, et qu’elle est a ce titre entierement libre de
droit. Par ailleurs, rien dans les éléments qui sont portés a notre connaissance -
mais peut-étre doit-on postuler qu’ils sont connus du bureau - ne permet de
conclure a un traitement personnel de I'ceuvre par Vittoz, qui justifierait sa
prétention a un droit de propriété. Mais la encore, en vertu des différents
exemples de reproduction d’ceuvres anciennes que nous avons pu analyser, les
modifications apportées a celle-ci par le fabricant ne sauraient toujours légitimer
un droit de propriété. Aucun argument d’antériorité n’est non plus avancé pour
justifier d’'une priorité dans le droit de reproduction. En conclusion, il est ici plus
juste de reconnaitre une partialité de la part de la Réunion, qui arbitre en faveur
du fabricant membre et rend une décision qui fera jurisprudence ou du moins

avertira les esprits sur la maniéere dont de telles affaires sont arbitrées.

- De la gravure au bronze

L'un des premiers soucis du fabricant de bronze est son
approvisionnement en modeles. Les ceuvres sculptées constituent le premier
réservoir disponible, mais ce n’est pas le seul. Face a la nécessité de s’assurer du
succes des modeles, les fabricants ont recours a d’autres fonds, comme les
compositions gravées ou peintes ayant déja bénéficié d’'un engouement public. La
encore, la déclinaison d'un méme sujet sur des supports différents suscite des

litiges quant a la possession des droits de reproduction.

839 Assemblée générale du 28 octobre 1839, A.N. 106AS/5, p. 27.
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L’affaire Benoit contre Petit et Brault 840

Lors de la séance du 7 avril 1842, Benoit explique devant les membres du
bureau avoir acquis aupres de Pourrat freres 'autorisation de reproduire en
bronze une gravure représentant Le roi Jean a la bataille de Poitiers par Raffet
afin d’en orner un modeéle de pendule [Ill. 50]. Ayant appris que Michel Valin,
fabricant de porcelaines et de bronzes, possédait également un modele de ce sujet
tres proche du sien, il décide de saisir la Réunion. Interrogé a ce propos, Valin
déclare avoir acheté ce modele au sculpteur Paillot, qui lui a dit s’étre inspiré
d’'une gravure anglaise, une ceuvre a priori sans rapport avec la gravure de
Pourrat freres. Toutefois, il s’engage a ne pas mettre son modele en vente tant
qu’il n’aura pas vérifié aupres de son sculpteur, et a fournir au bureau toutes les
preuves nécessaires pour l'attester. Dans le proces-verbal de la séance
suivante841, il n’est pas précisé si la gravure qui a servi de modele a Paillot était
différente de celle éditée par Pourrat freres, mais la proposition de Michel Valin
de ne poursuivre que l’édition en porcelaine du modele - il n’aurait a sa
disposition que quatre modeles en bronze, et encore incomplets -, tend a plaider
en faveur d’'une méme origine. Lors de I'assemblée générale du 25 avril 1842842,
de nouveaux éléments sont fournis et viennent expliciter l'affaire, offrant par
ailleurs au bureau l'opportunité de clarifier ses positions en matiére de
reproduction en bronze de modeles issus de gravures.

La contrefacon en bronze de modeles tirés de I'estampe constitue une
sous-catégorie encore plus difficilement appréhensible pour les juges qui
pourraient étre confrontés a de telles affaires. Aussi, a défaut d’autres regles a
opposer, la Réunion encourage-t-elle a la plus grande prudence, et surtout au

respect des confreres, deux nobles recommandations, mais de peu de poids :

« Lorsqu’un fabricant prend son sujet dans une gravure ou dans une
peinture, les tribunaux hésitent a lui reconnaitre un droit exclusif
alors méme qu’il s’est fait autoriser par l'auteur de la gravure ou
I’éditeur ou le peintre. Déja plusieurs proces de ce genre ont eu lieu
et la jurisprudence a varié. Ce qu’il y a de certain c’est lorsqu’un

840 Voir annexe 7.1., affaire n® 52.
841 Séance du 7 avril 1842, A.N. 106AS/5, p. 103-104.
842 Assemblée générale du 25 avril 1842, ANN. 106AS/5, p. 111.
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confrére s’est emparé d'un sujet il est toujours imprudent a d’autres
d’établir le méme sujet surtout lorsqu’on n’y introduit pas des
différences capitales. C'est imprudent en ce sens qu’on s’expose
toujours a des contestations a des démélés facheux, souvent a des
proces, ce qui est pire. La bonne harmonie qui doit régner entre des
confreres honorables est souvent compromise [...]. Si un de nos
confréres a eu le premier l'idée de faire passer dans le bronze un
sujet heureux emprunté a la gravure, ou a la peinture, eh bien il faut
lui en laisser les avantages, nous savons ce qu'’il en cofite pour établir
un modele. Il ne faut donc pas lorsque le succes est venu couronner
un heureuse pensée s’empresser de venir partager les fruits sans en
avoir partager les périls.843 »

Pour se prémunir de toutes éventuelles contrefagons, Benoit avait en effet
acquis aupres de Pourrat freres les droits de reproduction en bronze de la
gravure de Raffet. Or, depuis cet achat, le modéle de Benoit a été contrefait trois
fois. Nous trouvons effectivement trace d’autres conciliations, entre Benoit,
Brault, Petit et Brechignac.844 1l s’agit cette fois d’'une contrefacon directe du
modele en bronze de Benoit et non de la gravure, car Brault I’a reproduit avec des
modifications introduites par Benoit et qui n’existent pas dans la gravure, a savoir
«le casque sur lequel s’appuie la jambe de I'une des deux figures». Pour sa
défense, Brault affirme s’étre uniquement inspiré de la gravure, et avoir procédé
lui-méme aux modifications - qui par malheur sont les mémes que celles
imaginées par Benoit. La mauvaise foi de Brault ne fait aucun doute, mais un
arrangement est trouvé entre les parties. Mais 'affaire ne s’arréte pas tout a fait
la puisque d’autres fabricants, dont Petit, étaient également impliqués dans la
contrefacon. Sa défense, si elle est loin d’étre la plus efficace, ou la plus attendue,
a au moins le mérite de 'honnéteté et rend surtout parfaitement compte d’'une
idée générale qui pouvait régner dans la fabrique : s’étant apergus que plusieurs
fabricants reproduisaient ce méme modele, il pensait avoir également le droit de
le faire. Reconnaissant ses torts, il promet de rendre le modéle au sculpteur
Foyart qui le lui avait vendu et prend également I'engagement de ne plus jamais

le reproduire.

843 Assemblée générale du 25 avril 1842, A.N. 106AS/5, p. 111.
844 Séance du 11 novembre 1841 et séance du 18 novembre 1842, A.N. 106AS/5, p. 93-95.
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L’affaire de La Permission de dix heures?4>

Bien que la précédente affaire implique un modele issu de I'estampe, le
conflit opposait presque traditionnellement deux fabricants de bronze au sujet de
la propriété d’'un modele. Si le support du modele est différent, le processus est
identique a ceux que nous avons pu décrire précédemment. En revanche, I'affaire
dite de La Permission de dix heures met directement un fabricant en prise avec un
éditeur.

Au mois de mai 1842, le fabricant Vaugermé saisit le bureau de la Réunion
car Bulla, éditeur de la gravure d’apres La permission de dix heures d’Eugene
Giraud (1806-1881)846, a fait saisir chez lui une pendule dont le sujet représente
cette gravure®4’. Le tableau de Giraud rencontre a ce moment-la un grand succés
et suscite de nombreuses productions dérivées ; dans ses Impression de voyage :

de Paris a Cadix, Alexandre Dumas évoque ainsi le peintre et ses productions :

« Giraud est 'auteur de la Permission de dix heures, comme Delacroix
est I'auteur du Giaour, et Scheffer 'auteur de la Frangoise de Rimini :
c’est-a-dire qu’'outre cette Permission de dix heures, que vous avez
vue en gravure, en lithographie, sur les tabatiéres, au théatre méme,
Giraud a fait encore mille choses charmantes, tableaux d’histoire,
tableaux de genre, portraits, pastels, etc., etc. Giraud n’est pas
peintre, c’est la peinture.848 »

Cette affaire, considérée comme importante conduit la Réunion a préciser
encore ses positions quant a la reproduction en bronze de sujets tirés de
gravures : « La Réunion soit en son nom, soit en celui d'un de ses membres
soutiendra-t-elle le droit que prétendent avoir quelques fabricans de reproduire
en bronze les gravures nouvelles qui apparaissent ? » Cette question est soumise
au vote des membres, mais leur trop faible représentation lors de la séance du

26 mai - 19 membres, donnant un résultat presque égalitaire, 10 voix contre 9 -

845 Voir annexe 7.1., affaire n°® 59.

846 Voir Iconographie des estampes a sujets galants et des portraits de femmes célébres par leur
beauté indiquant les sujets, les peintres, les graveurs de ces estampes, leur valeur et leur prix dans les
ventes, les condamnations et prohibitions dont certaines d’entre elles ont été l'objet, etc., par M. le C.
d’'T*** Geneve, chez ]. Gay et fils, 1868, p. 319-320.

847 Séances du 26 mai, 24 octobre 1842, 20 mars, 24 avril 1843 et 24 octobre 1844, A.N. 106AS/5,
p.118,128-129, 141, 149, 192.

848 DUMAS 1847-1848, chapitre V, samedi 10 octobre 1846.
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ne permet pas de trancher et le vote est reporté a une prochaine séance. L’affaire
est finalement renvoyée au tribunal, le proces étant entierement laissé a la charge
des parties intéressées. Mais pres d'un an plus tard, lors de 'assemblée générale
du 24 avril 1843, le débat reparait car le jugement rendu dans 'affaire Vaugermé
semble avoir opéré un retournement de la jurisprudence, au désavantage des

fabricants de bronze. En effet, comme le rappelle le président :

«Jusqu’a présent ces reproductions avaient été considérées comme
permises ; 'usage était en ce sens; un arrét de cour royale de 1831
'avait jugé ainsi entre MM. Vittoz et Bertren en sorte qu'on pouvait
de bonne foi et se croyant a I'abri de toutes poursuites prendre dans
les musées et dans les magasins d’estampes des sujets de modeles.
Cependant la jurisprudence a changé depuis deux ans et elle parait
s’étre fixée définitivement dans le sens contraire par l'arrét rendu
dans le proces Vaugermé. [..] la jurisprudence décide maintenant
que l'auteur d’'un tableau ou d'une gravure a seul le droit d’en
autoriser les reproductions par la sculpture, quiconque veut a
présent puiser dans un tableau ou une gravure le sujet d’'un modele
doit en obtenir la permission de I'auteur ou de I'éditeur.84 »

Bien que le tribunal de 1r¢ instance ait estimé que Vaugermé ne
contrevenait pas aux lois, la Cour royale jugeant I'appel n’a pas admis la bonne
foi. L’arrét rendu qu’elle rend établit donc que les fabricants de bronze n’auront
plus le droit de copier un tableau ou une gravure pour composer un ouvrage de
sculpture, une pendule ou un bronze sans au préalable avoir obtenu I'assentiment
de l'auteur. La Réunion reconnait en toute franchise le bien-fondé de cette
mesure défendant les droits des fabricants de bronze, elle ne pouvait en toute
légitimité s’opposer a la protection de ceux des graveurs.

L’affaire de la gravure de la Permission de dix heures connait un dernier
rebondissement. Lors de la séance du 12 octobre 1844, Vittoz explique comment,
en l'absence du président Gastambide, il a concilié une affaire opposant Laforge
ainé, fabricant de pommes de cannes installé 18, rue Philippeaux, a Magnadis (ou
Magniadas) estampeur 37, rue Michel Le Comte. La contestation portait sur une
matrice a estampes de La Permission de dix heures, dont Laforge avait obtenu le
droit de reproduction de I'éditeur Bulla, mais dont Magnadis possédait aussi un

exemplaire. Aprés une saisie chez Magnadis et Collet pere et fils, un arrangement

849 Assemblée générale du 24 avril 1843, A.N. 106AS/5, p. 149.
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est conclu entre les deux parties : Magnadis abandonne sa matrice a Laforge, paie
les frais de saisie, et verse trente francs a la bienfaisance. Cette fois-ci, I’éditeur
avait apparemment donné son accord pour la reproduction et I'adaptation du

sujet a autre sujet, ce qui n’a pas pour autant empéché les contrefacteurs de sévir.

- La circulation des modéles

Toujours a la recherche de nouveautés, les fabricants de bronze ont
parfois recours a des modeles pris dans des gravures. Ils y trouvent des sujets de
compositions, des themes populaires qui viendront orner leurs pendules,
encriers, etc. Mais les fabricants peuvent aussi recourir a la gravure pour diffuser

un modele. Vient alors la peur de voir leurs modeéles contrefaits.

La circulation des modeéles par I'estampe : affaire Benoit contre Coingt8>0

En février 1843, Benoit fait part au bureau et a l'assemblée de la
découverte qu’il a fait chez Coingt, marchand de gravures établi rue
Beauregard®1, de lithographies représentant divers modeles de pendules en
bronze et d’autres modeles qui ne sont pas précisés. Apres avoir fait les
démarches nécessaires aupres du commissaire de police pour connaitre le nom
de la personne qui avait vendu ces lithographies, Benoit a appris directement de
Coingt qu'il avait acheté ce type de marchandise par deux fois, la premiere chez
une dame de la rue Bonne-Nouvelle, ot il a acquis environ 100 exemplaires pour
3 francs, la seconde aupres de Brault, un commissionnaire installé 23, rue Mesley
[sic, pour Meslay] auquel il en avait acheté 80 kilogrammes au prix de 30
centimes le kilogramme.

Sommé de s’expliquer, Brault écrit une lettre a la Réunion dans laquelle il
explique que, voyageant depuis quinze ans pour son activité commerciale au

service des fabricants dont il vend les modeles, il ne peut conserver les vieux

850 Voir annexe 7.1., affaire n°® 75.
851 ]] est d’abord déclaré étre installé boulevard Bonne-Nouvelle, voir séance du 8 février 1843,
AN. 106AS/5, p. 138.
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dessins de modeles, et que par conséquent il se sépare d'une partie de ceux-ci
chaque année. Ce serait a son insu que de nouveaux modeles, exploités a ce
moment-la par des fabricants, se seraient trouvés avec des anciens. De plus, il se
défend d’avoir agi de maniére délictueuse. Le tout ayant été vendu pour
40 francs, Brault propose de reverser cette somme a la bienfaisance. Coingt,
quant a lui suggere de tout revendre a la Réunion pour 100 francs et s’engage a
ne plus rien acheter. Cette proposition de Coingt est rejetée par vote, mais
Gastambide rachete finalement le tout pour la dite somme, Brault versant pour sa

part 50 francs.

La circulation des modeles par la photographie : I'affaire Pradier contre

Duplan et Salles8>2

La reproduction d’'une méme ceuvre dans différents médiums peut étre
source de conflits entre chaque type de reproduction. Le développement
commercial de la photographie et I'usage qui peut en étre fait par certains artistes
pour diffuser leurs ceuvres, de méme que par les fabricants pour illustrer leurs
catalogues de vente peut mettre les médiums en concurrence. Au cceur du
probléme : la propriété des droits de reproduction.

Et ce probléme se pose plus spécifiquement chez des artistes qui, comme
Pradier, ont recours a tous les modes de reproductions et divisent les droits entre
de multiples cessionnaires. Ainsi, certains de ses cessionnaires ont le droit
exclusif de reproduction en bronze, d’autres celui de la reproduction
photographique, d’autres encore dans tous les modes de reproductions. Cette
division des droits est a 'origine du conflit qui oppose en 1860853 les fabricants
de bronze Dupant et Salles a Laiche. En effet, Laiche porte plainte contre les deux
fabricants de bronze qui ont fait exécuter des photographies par Bison fréres
pour faire connaitre leurs modeles. Cessionnaire de Salvator March, Lamiche est
propriétaire du droit de reproduire sous toutes les formes, excepté en bronze, les

ceuvres de Pradier ; Duplan et Salles ne sont, pour leur part, que propriétaire des

852 Voir annexe 7.1., affaire n°® 75. La Maison est fondée en 1852.
853 Séances du 16 novembre et du 7 décembre 1860, A.N. 106AS/5, p. 614 et 616.
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droits de reproduction en bronze. Cependant, ils fondent leur défense sur le fait
que les reproductions photographiques qu’ils ont prises des ceuvres de Pradier
n’étaient pas destinées a un usage commercial mais uniquement a faire connaitre
leurs modeles et a en diffuser I'image aupreés d’acheteurs potentiels. La cour
statue en faveur des fabricants, reconnaissant qu’ils « n’ont fait exécuter les
photographies dont il s’agit que pour les besoins de leur industrie ; qu’ils ne les
ont pas mises en vente, mais qu’ils s’en sont uniquement servis, selon les usages
et les conditions ordinaires du commerce, pour faciliter en province le placement
de leurs bronzes8>* ». En reproduisant en photographie leurs modeles de Pradier,
Duplan et Salles n’entrent pas en concurrence avec Lamiche et ne portent a aucun
moment atteinte a ses droits de reproduction. La destination de la reproduction
prévaut sur la méthode employée.

Ce jugement est confirmé en appel le 14 novembre 1860, un appel au
cours duquel I'avocat de Duplan et Salles s’est appuyé sur un parére signé par les
« principaux fabricants de bronze », autrement dit un échantillon de la Réunion a
savoir Charpentier, Deniere fils, Paillard, Graux-Marly, Nicolas, Bernard,
Fleutiaux, Quillet-Noél, Morisot, Hazart, Wagner, Claier [Clavier], Melon, Delecour

[Delacour], Raingo freres, Mercier :

« Les soussignés, tous fabricants de bronze d’art, a la demande de
MM. Duplan et Salle, éditeurs de bronzes d’art, 32, rue de Bondy,
répondent : - Dans 'usage commercial, les propriétaires des modeles
de bronzes font tirer, pour leurs voyageurs ou leurs intermédiaires,
des épreuves photographiques faites avec soin et donnant une idée
exacte, soit de la statuette seule, soit de la pendule dont elle est le
plus souvent 'ornement principal. - Ces photographies composent
quelquefois un album. - Les intermédiaires qui demandent a placer,
soit en province, soit a l'étranger, les modeles d'une maison,
obtiennent d’elle une photographie de chaque modeéle. Les
conditions de cette remise varient. Le plus souvent on confie au
commissionnaire connu les photographies de ses modeles et I'on
exige du commissionnaire inconnu le prix coltant des exemplaires. -
On lui restitue la somme versée par lui sous forme de remise quand il
a fait une affaire commerciale avantageuse a la maison, ou quand il
rapporte en bon état la photographie dont il est le dépositaire plutét
que l'acquéreur. - Les soussignés attestent, en outre, que la maison

854 PATAILLE 1861, p. 62.
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Duplan et Salle ne fait pas le commerce des photographies de ses
modeles.855 »

Bien que cette affaire ne soit pas conciliée par la Réunion, ce parere
témoigne de son engagement aux cotés des deux fabricants. Les litiges de cette
nature pouvant étre amenés a se reproduire, la Réunion a tout intérét a s’associer
a une action dont la décision jurisprudentielle pourrait lui étre favorable et

qu’elle pourra faire valoir par la suite.

- De la peinture au bronze

L’affaire Vittoz contre Picot et Bertren au sujet du modéle Raphaél et la Fornarina

de Picot8>6

Au début du xixe siecle, 'adaptation en ronde-bosse de sujets tirés de la
peinture est courante, pour des résultats plus ou moins heureux. Peut-étre encore
plus que pour la gravure, la question des droits de reproductions en sculpture de
compositions tirées ou inspirées de tableaux se pose aux fabricants de bronze
comme aux jugesss7.

Au Salon de 1822, le peintre Francois-Edouard Picot (1786-1868) expose
un tableau exécuté deux ans plus tét représentant Raphaél et la Fornarina. Acquis
par le comte de Schoenborn, il est reproduit en gravure88. Sept ans plus tard,
Vittoz, qui avait acquis le droit de reproduire le tableau, attaque Chardigny et
Bertren pour copie de son ceuvre et apporte comme preuve de sa propriété un
acte de vente du «droit de reproduire» - une cession des droits des
reproductions - passé avec Picot, daté du 9 novembre 1829 et enregistré le

11 décembre suivant:

855 PATAILLE 1861, p. 62-63.

856 Sur cette affaire, voir CHEVILLOT 2008, p. 53.

857 Par exemple l'affaire Landrin contre Froissé au sujet de la reproduction du Serment des
Horaces, voir les séances des 22 et 27 juin, et 4 juillet 1819, A.N. 106AS/4, p. 36.

858 Gravure mentionnée dans Duchesne Ainé, Musée de Peinture et de sculpture ou recueil des
principaux tableaux, statues et bas-reliefs des collections publiques et particuliéres d’Europe dessinés
et gravés a l'eau forte par Reveil, Paris, Audot, 1828-1834, 15 vol, t. 3, 1828.

Sur cette affaire, voir séance du 29 décembre 1829, 106AS/4, p. 241-242.
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« Entre M. Picot, peintre, d’'une part,

« Et M. Vittoz, fabricant de bronzes d’autre part, a été convenu
et arrété ce qui suit :

« M. Picot, auteur du tableau représentant Raphaél et la
Fornarina céde a M. Vittoz le droit de reproduire en bronze ce
tableau. M. Picot s’interdit de céder a un autre ce méme droit.
M. Picot se réserve seulement le droit de reproduire le tableau par la
gravure, la lithographie ou tout autre procédé se réferent a I'art de la
peinture ou du dessin. M. Picot confere a M. Vittoz, dans les termes
qui viennent d’étre stipulés, tous les droits et privileges qui lui sont
accordés d’apres les lois qui régissent la propriété des productions
des beaux-arts, et le substitue en conséquence a toutes les actions
qu’il pourra avoir a exercer envers les tiers en raison du pillage ou de
la contrefacon. Cette vente et cession est consentie par M. Picot,
moyennant la somme de 500 fr.859 »

L’affaire, qui n’est pas arbitrée par la Réunion mais portée devant le
tribunal, s’étend sur sept années. La Réunion y apporte toutefois son concours en
dépéchant son avocat, dont le plaidoyer devant le tribunal s’appuie sur
I'argument selon lequel « nul n’a le droit de copier un tableau sans autorisation
de l'auteur », or Picot a bel et bien cédé ses droits sur I'ceuvre. La Réunion gagne
le proces en premieére instance au tribunal correctionnel de la Seine, mais est
déboutée par la cour royale en appel. L’avocat de Bertren a opposé qu'un
« peintre n’a pas le droit d’empécher un fabricant de bronze de s’inspirer de son
tableau et par conséquent, il ne peut pas vendre ce droit ». Par ailleurs Bertren a
invoqué l'usage constant qui fait que jamais le recours a un modele peint pour
I'exécution d’'un bronze n’a été considéré comme de la contrefacon :

Pour Vittoz la décision est grave, elle est 'usurpation d'un droit de
propriété qu'’il pensait établi, mais la Réunion finit par s’en réjouir en procédant a
un - habile - retournement: «cet arrét consacre un principe extrémement
favorable a la liberté de notre industrie ». Vittoz n’a rien acheté a Picot, puisqu’il
n’est pas propriétaire de I'objet matériel, le tableau.

La conclusion a tirer de cette affaire est que l'achat d’'un droit de
reproduction d’'une peinture ne protege en rien, n’octroie aucune protection et
droit s’il est détaché de l'objet sur lequel ces mémes droits devraient s’exercer.
C’est seulement si Vittoz avait acheté la peinture qu’il aurait pu faire valoir son

droit de propriété.

859 JOURNAL DU PALAIS 1832, p. 98-99.
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- De la sculpture a la peinture et a I'estampe
Le cas Cumberworth, Goupil, Susse

La transposition de peintures en statuettes, sans étre monnaie courante,
peut étre pratiquée occasionnellement. Qutre les exemples précédemment cités,
on peut également mentionner celui de Susse qui, durant la Monarchie de Juillet,
fait modeler par Cumberworth une figure d’apres une Odalisque couchée de Jean-
Auguste-Dominique Ingres (1780-1867), qu’il diffuse ensuite dans de nombreux
matériaux et tailles®0, mais dont aucun exemplaire n’a été jusqu’ici identifié
[1ll. 51 et 52]. Mais le processus fonctionne bien mieux dans l'autre sens, c’est-a-
dire la transposition de sculptures en gravures, une pratique courante dans le
domaine de l'estampe qui servit notamment a reproduire et a diffuser les
sculptures antiques8¢l. La maison Goupil, fondée en 1829 par Adolphe Goupil
(1806-1893), éditeur, et Henry Rittner, marchand d’estampes, se lance dans la
publication d’estampes a partir de statuettes sur un theme tres a la mode, tel que
Paul et Virginie [11l. 53 a 59]. C’est ainsi que le 18 octobre 1846 un contrat est
passé entre la société Goupil & Vibert pour I'acquisition en toute propriété du
modele en platre du groupe de Cumberworth Paul et Virginie passant le torrent
[1ll. 56] afin de le diffuser tant en statuette qu’en gravure®¢2, Ce modele est
accompagné d'un pendant, Paul et Virginie enveloppés dans un jupon, remis le
11 mars 1847 [Ill. 53 et 55]. Afin de conserver a I'éditeur I'exclusivité du modéle,
le sculpteur s’engage a « ne plus composer de sujet de Paul et Virginie pendant
huit années de ce jour, qui puissent étre reproduits par des éditeurs de gravures
ou de lithographies®3 ». Les statuettes sont acquises en exclusivité par Goupil
pour étre transcrites en peinture et ensuite diffusées par la gravure. Le contrat
met d’ailleurs le sculpteur compositeur du modele et le peintre adaptateur sur le
méme plan puisqu'’il précise que « s’il est fait des gravures des dites compositions,

le nom de M. Cumberworth y figurera avec celui du peintre qui aura fait les fonds

860 Editions en platre, carton, biscuit et bronze en deux tailles (23 et 8 centimetres). (Voir Paris,
Arts déco, archives Metman, dossier Cumberworth et Prix courants de la maison Susse freéres,
statuettes et bronzes, Paris, [1844]), signalé par RIONNET 2000, p. 46.

861 RIONNET 2000, p. 45.

862 Contrat conservé dans les archives Metman.

863 Archives Metman, cité par RIONNET 2000, p. 46.
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et peint le tableau ». Les deux tableaux, Le Torrent et L’Averse%4, sont exécutés
par un éleve de Gros, Joseph Beaume (1796-1885), d’apres les compositions de
Cumberworth, puis gravés et commercialisés des 1848. Goupil édite également
des statuettes en bronze du premier groupe sous le titre Le Passage du torrent.
Apres la mort du sculpteur, Susse fréres rachete en 1856 a Goupil les deux
groupes du sculpteur®®>, ce dernier se conservant « tous ses droits au point de
vue de la reproduction par les gravures et tous autres procédés analogues tel que
lithographie, photographie, etc.86 »

Aucun conflit n'oppose Susse, Goupil et Cumberworth a propos de la
reproduction de ces ceuvres, nous n’avons présenté cet exemple que pour rendre
compte des systemes de transposition et d’adaptation des modeles qui
fonctionnent dans tous les sens. Toutefois, nous pouvons comprendre que Susse
prenne soin de se garantir contractuellement les droits de reproduction car la
maison a déja été amenée par deux fois a défendre ses droits devant la Réunion,
avec plus ou moins de succes. La premiére fois en 1846, lorsque Salvator Marchi -
qui est dans tous les coups ou presque - fait paraitre un groupe de Paul et
Virginie, sans autre détail sur la scene représentée, signé par un certain Oger dans
lequel Susse voit une imitation servile de leur groupe du méme sujet exécuté par
Cumberworth87, La Réunion reconnait I'imitation mais se déclare étrangement a
ce moment-la « incertaine quant a la loi », et donc quant a la décision a prendre et
I'affaire semble rester sans suite. La seconde met directement en prise en 1854 la
maison Susse avec la veuve de l'artiste quant aux droits de reproduction dont
dispose cette derniére sur les ceuvres du défunt époux. Susse fait parvenir a la
Réunion la copie d'un acte passé entre lui et Cumberworth par lequel il reconnait
lui avoir vendu un groupe de Paul et Virginie en se réservant le droit de répéter la
figure de Virginie sous un autre nom, une autre grandeur et avec quelques

changements dans la coiffure, et a ne la vendre a un autre éditeur que sur le refus

864 L ocalisations inconnues.

865 Susse modifie les titres des deux figures et édite en bronze et en platre stéariné Paul faisant
passer un ruisseau a Virginie en trois grandeurs (de 80 a 47 centimetres), puis Virginie abritant
Paul sous sa robe pendant I'orage en deux grandeurs (la plus petite mesurant 38 cm) (cf. Catalogue
des modéles en bronze d’art et plastique pour pendules et ameublements par les premiers artistes
anciens et modernes, Maison Susse fréres, Paris, s.d., p. 6, cité par RIONNET 2000, p. 47, n. 13.

866 D’apres le contrat du 14 octobre 1856 et les courriers échangés entre le 16 et le
18 octobre 1856, Archives Metman, cité par RIONNET 2000, p. 47, n. 13.

867 Séance du 5 novembre 1846, 106AN/5, p. 268.
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de Susse de l'acheter pour la somme de 300 francs. Pour Susse, ces dispositions
n’étaient valables qu’entre lui et le sculpteur et sa veuve ne peut disposer des
mémes droits. La Réunion n’est pas de cet avis et, en vertu du droit de suite,
reconnait a la veuve Cumberworth les mémes droits que ceux dont aurait disposé

son mari.
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Chapitre 6
DU FABRICANT A L’ARTISTE : « AUTEUR » DANS LES ARTS
INDUSTRIELS

« Tous les auteurs

En raison de la multiplication des procédés de reproduction, de
diffusion et de la complexité des techniques de création, I'identité de
I'auteur est de plus en plus difficile a cerner et a définir. Paternité
d’une ceuvre, indéfinissable 7868 »

Tout au long du siécle, la jurisprudence a souvent oscillé entre I'inclusion
et le retranchement de la sculpture industrielle du domaine d’application de la loi
de 1793: «Il y a lieu, pour fixer le droit de propriété, de distinguer les
productions qui appartiennent aux Beaux-Arts et celles qui sont du domaine des
arts industriels ; que les uns sont le résultats de la pensée et de I'intelligence, et
que les autres sont surtout le travail de la main et de '’emploi des machines
[...]3%9 ». Cette reconnaissance est loin d’étre évidente car poser la question de la
propriété artistique, de son application aux objets d’art industriels, c’est poser la
question de la reconnaissance du caractére artistique de ces objets,
reconnaissance qui est elle-méme sous-tendue par l'identification d'un artiste-
créateur a son origine. Bien que l'expression n’apparaisse pas directement,
’étude de la jurisprudence et des affaires soumises a 'appréciation de la Réunion
montrent que dans de nombreux cas, c’est autour de la question de la propriété

des modeles, en tant que critere d’authenticité et d’originalité de I'ceuvre, que

868 LES IMMATERIAUX 1985.
869 Trib. corr. Seine, 9 janvier 1862, Annales de la propriété industrielle, 1872, p.71, cité par
Edelman, p. 11.
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tout se joue. La question se pose méme a deux niveaux : il s’agit dans un premier
temps de reconnaitre aux ceuvres d’art industriel le statut d’ceuvre et dans un
second temps de déméler, dans le tissage complexe que demande la création de
ces objets, l'auteur, le créateur, ou celui qui va endosser ce role. En d’autres
termes, il s’agit de se demander si les arts industriels sont conciliables avec la
notion d’artiste telle qu’elle est définie, tant d’'un point de vue juridique, que d’'un
point de vue conceptuel ; de méme, il faut se demander s’ils le sont avec la notion
d’auteur telle qu’elle tend a se formaliser a partir de la fin du xviiie siecle.

Ne pas reconnaitre les arts industriels comme des productions de I'esprit
ou du génie, au sens de la loi de 1793, conduit a refuser a leurs producteurs le
statut d’auteur, de créateur. Or, tout le travail en faveur de 'union de 'art et de
I'industrie tend a montrer que pensée et intelligence sont nécessaires a
I'exécution des modeles, et que les fabricants sont, a leur maniéere, des artistes.
L’action de la Réunion en faveur de I'application de la loi de 1793 participe de
cette reconnaissance. Ce mouvement emprunte plusieurs voies, et il est
nécessaire d’en faire I'analyse pour comprendre la maniere dont se construit
«l'identité artistique » du fabricant. De méme, il est utile d’analyser comment
cette prétention s’articule avec celle qui naft au méme moment chez leurs
ouvriers, artistes industriels, qui, eux aussi, souhaitent voir reconnaitre la
paternité de leurs ouvrages. L’étude de cette catégorie d’« artistes anonymes »
permet de mieux cerner les fonctionnements internes des ateliers. L’affirmation
des individualités se confronte aux principes du marché qui reposent sur des
éléments facilement identifiables par le consommateur. Les deux sont-ils
conciliables ? Une identité partagée et signifiante pour chacun est-elle possible ?

D’autres modeles ne sont-ils pas a élaborer ?

A. Portrait du fabricant en artiste

« Ainsi terminerons-nous ce livre en transcrivant une phrase
élogieuse que nous tracions en 1878, a propos justement de leurs
envois a I'Exposition du Champ de Mars: "Tous ces industriels sont
d’habiles artistes, des éditeurs de gofits. IIs soutiennent haut et ferme
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notre réputation, et prouvent par des ceuvres de mérite que, dans les
arts décoratifs, il n’est pas de branche secondaire”.870 »

Dans le volume des Arts de 'ameublement consacré aux bronzes, Henry
Havard consacre I'habile artiste existant dans chaque industriel. Une
reconnaissance qui n’est pas tant une consécration subite qu’'une construction qui
s’élabore tout au long du xixe siecle. Tant dans la presse que dans les rapports des
expositions industrielles, les occurrences associant industriel et artiste sont
nombreuses, de méme que les commentaires visant a rapprocher 'un et l'autre,
ou plus exactement a discerner 'un dans l'autre, a I'instar de ceux formulés par

Jules Janin dans - le bien nommé - L’Artiste :

« Nous sommes fiers, et a bon droit, de plusieurs fondeurs qui sont,
dans leur genre, de grands artistes; a '’exemple de leurs grands
maitres, les Florentins, nos plus habiles artistes tiennent a honneur
de consacrer leurs talents a ces riches ornements qui ne peuvent se
passer ni d’art, ni de gott [...]. Il n’y a pas jusqu’a 'Empire, si
conspué de nos jours, pour lequel 'habile artiste [Deniére] ne se
soit montré plein de respect et d’'une certaine piété filiale qui lui va
bien.871 »

S’il ne s’agit pas ici de poser la question «qu’'est-ce qu'un artiste ? »,
I'assimilation faite de I'industriel a I'artiste n’est pas sans remettre en cause les
principes traditionnels sur lesquels la définition de celui-ci est fondée. Du moins,
elle exige d’analyser les ressorts sur lesquels elle repose, ses fondements et ses
enjeux, afin de comprendre comment le hiatus entre artiste et industriel est
dépassé pour donner naissance a un hybride composé d’éléments disparates
mais conciliables. Mais avant d’étudier les stratégies visant a légitimer et asseoir
cette association, il nous faut préciser quelle est la place de I'industriel au xixe
siecle et quels sont les antagonismes et les points d’achoppement de cette

tentative de rapprochement.

870 HAVARD 1891-1987, p. 157.
871 JANIN 1839, p. 54 et 55.
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a. L'industriel, 'artiste et Saint-Simon

La figure du négociant, du marchand, connait au xviii¢ siecle une profonde
transformation®72. Alors que depuis I’Antiquité, il faisait 'objet d’'une certaine
suspicion, car assimilé au commerce et au vice du luxe, il devient un homme
éclairé au centre des circulations d’idées et qui encourage la diffusion des
sciences, des arts et des lettres. Une transformation dont la littérature se fait
I'écho : c’est, comme le rappelle Natacha Coquery, cet « homme de l'univers »
dont parle Sedaine®’3, « 'homme de la patrie » chez Beaumarchais®’4, ce savant,
honnéte et utile au « bien de ’humanité » que loue Anquetil-Duperron8’> dans
Dignité du commerce et du commercant en 1789876, Cette revalorisation du
commerc¢ant est entierement portée par les transformations économiques et
sociales contemporaines.

A ce phénomene s’ajoute, au xixe siecle, I'avénement de l'industriel. La
révolution industrielle, et la croissance qui I'accompagne, s’incarnent dans des
hommes qui prennent une place de plus en plus importante dans la société. Cette
mutation repose sur plusieurs facteurs, d'une part l'arrivée d’'une génération
d’industriels portée par les transformations économiques et techniques, d’autre
part le développement des théses saint-simoniennes dans les années 1820 dans
lesquelles I'industrie apparait comme le moteur du progres social. C’est a cause
de l'insatisfaction née des suites de la Révolution, qu’il considere comme
inachevée, que Saint-Simon s’emploie a concevoir un véritable changement
social®”’. Ce systeme inédit doit non seulement reposer sur des conceptions
philosophiques et religieuses renouvelées, mais également sur le systeme
industriel. Fort de cette alliance, il pourra remplacer I'ancien systeme social
moribond. Il ne s’agit pas d’« une utopie a imaginer », mais d’« un projet politique

a accomplir®’8 » dont l'objectif est la transformation sociale, une mutation de la

872 COQUERY 2011, p. 38-39.

873 Michel-Jean Sedaine (1719-1797), auteur dramatique.

874 Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais (1732-1799), écrivain, musicien, homme d’affaires, et
poete.

875 Abraham-Hyacinthe Anquetil-Duperron (1731-1805), indianiste et traducteur.

876 Cités par COQUERY 2011, p. 38.

877 Musso 2006, p. 31.

878 MUsso 2006, p. 31.
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société qui doit « s’opérer par un développement industriel créateur8’? ». Dans
L’Industrie®8’ (1816-1818) et Du systeme industriel (1821-1822), Saint-Simon
décrit le systeme industriel comme un processus créateur qui ne pourra advenir
que lorsque les industriels auront pris le pouvoir. Sous le qualificatif d’industriel,
Saint-Simon désigne d’'une part les «individus engagés dans une forme
quelconque de travail productif, y compris les artistes®8! » et d’autre part, une
« élite constituée d’entrepreneurs de travaux scientifiques882 ».

Il ne s’agit bien évidemment pas ici de rentrer dans I'analyse des theses de
Simon et de ses suiveurs, mais de rappeler combien elles témoignent de la
montée en puissance de 'industriel dans la société contemporaine et comment
elles associent artiste et industriel, deux catégories d’individus qui doivent, dans
le projet de développement de la société future, venir « préter main-forte au
savant dans son ceuvre de réformes83 ». Cependant, artiste et industriel ne font
leur apparition chez Saint-Simon que pendant la Restauration — mais c’est aussi le
moment ou le démarrage industriel se fait plus significativement sentir.
L’'importance que prennent a ce moment-la ces deux groupes n’apparait pas
comme un retour aux theses élaborées antérieurement dans lesquelles le savant
avait un statut privilégié, mais témoigne du désir de voir se concrétiser les
possibilités entrevues par les avancées scientifiques et techniques884. En somme,

de préférer au terrain de la pensée, qui avait prévalu jusqu’alors, celui de I'action :

« L'industriel, qui incarne une nouvelle génération enrichie par le
travail, peut donc endosser un réle plus important ; quant a I'artiste,
il occupe désormais une place privilégiée, et I'influence qu’il exerce
sur l'opinion populaire en faisant appel a I'imagination acquiert une
valeur positive.88> »

879 MUSso 1999, p. 56.

880 [,'Industrie ou Discussions politiques, morales et philosophiques dans l'intérét de tous les hommes
livrés a des travaux utiles et indépendants — avec le célébre épigraphe « Tout par l'industrie, tout
pour elle. »

881 McWILLIAM 2007, p. 53.

882 SAINT-SIMON, Charles-Henri de, Du systéeme industriel, vol. 111, repris dans (Euvres de Saint-Simon
et d’Enfantin, vol. 5, Paris, 1865-1878, p. 116, 119, cité par MCWILLIAM 2007, p. 53.

883 McWILLIAM 2007, p. 51.

884 McWILLIAM 2007, p. 51.

885 McWILLIAM 2007, p. 51.
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Les idées de Saint-Simon sont reprises par Garnier en 1825 dans un article
publié dans Le Producteur, intitulé « Le Salon des industriels88¢ ». Le titre méme
de l'article résume clairement les ambitions de Garnier: les industriels ne
trouvent pas seulement leur place dans les Salons, ils ont toute légitimité a en
étre les animateurs. Réunissant autour d’eux une société éclairée, artiste et
savante, les industriels ont tout pour étre les propagateurs d’'une société

nouvelle :

«Vous saurez, lecteur, que nous avons formé une compagnie de
fabricans, de négocians, de banquiers et méme de simples détaillans,
et que voici notre maniere de vivre: le jour nous surveillons nos
manufactures, nous distribuons le travail aux ateliers ou aux
bureaux, nous conduisons la vente dans les magasins, ou nous
examinons quelque nouveau projet ; en un mot, nous menons une vie
toute matérielle ou qui du moins a rapport aux besoins physiques. Le
soir, réunis a nos familles, nous demandons a la littérature et aux arts
une vie plus intellectuelle, car 'homme est a la fois physique,
intellectuel et moral ; il faut qu’il entretienne les parties de son étre
et n’en laisse aucune en souffrance. Nous autres industriels, nous
travaillons pour nos sens et pour ceux des artistes et des savans ; les
savans et les artistes travaillent pour leur intelligence et pour la
notre.887 »

Comme l'artiste, qui grace a ses aptitudes sensorielles peut éveiller le sentiment
des couches populaires et ainsi favoriser I'arrivée du nouveau systeme social, les
industriels sont eux aussi capables d’encourager le développement des sens.
L’'industriel rejoint I'artiste sur le terrain des sentiments.

Toutefois, ce rapprochement de I'artiste et de I'industriel n’est pas sans
susciter des critiques. En effet, la vision saint-simonienne de l'art, qui est celle
d’un art social, s’appuie sur I'idéal d’'une intégration des arts telle qu’elle pouvait
exister au Moyen Age, ou telle qu'on l'imagine exister. Or, les artistes, en
préférant destiner leurs travaux a un petit nombre de commanditaires privilégiés
au détriment du « public de masse », détournent leur fonction de ses véritables
finalités et participent ainsi du déclin de la culture contemporaine. Victimes de

« contraintes financieress88 », ils « abdiquent 'art et se font industriels88° ». Une

886 GARNIER 1825, p. 507-525. Nous remercions Jean-Francois Luneau pour cette référence.
887 GARNIER 1825, p. 507-508.
888 McWILLIAM 2007, p. 92.
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« accusation de compromission commerciale8? » est tres fréquente dans la
gauche francaise et se retrouve également dans le discours critique

contemporain8l,

b. Les éléments s’opposant a I'assimilation de I'industriel a un artiste

« D’autres s’occupent d’apprendre et de se perfectionner. Comme si
leur éducation d’artiste ne devrait pas s’achever sous le soleil qui
brile la terre du Pére. Enfin le troupeau d’industriels qui se sont
qualifiés d’artistes demandent quelles sont les garanties 892 »

Cependant, ce rapprochement n’est pas sans susciter des résistances que
nous pouvons faire reposer sur des données objectives. Comme I'étude des
fabricants faillis et des décorés menée par Sabine Lubliner-Mattatia a pu le
montrer, la variété des origines sociales®?? est une réalité dans le milieu des
fabricants de bronze.Les anciens ouvriers s’étant établis en leur nom propre
cotoient les fils de fabricants et les hommes de tous horizons attirés par cette
nouvelle industrie.

Cette partition de la fabrique, entre héritiers et parvenus, ne serait peut-
étre pas aussi intéressante si elle ne recouvrait chez certains objecteurs de I'art
industriel celle séparant les bons des mauvais fabricants. Autrement dit, les
fabricants capables de dessiner et d’exécuter leurs modeéles eux-mémes de ceux
qui doivent faire appel a des artistes-industriels pour les remplacer dans ces
taches. Une délégation de la conception et de I'exécution qui questionne, comme
nous le verrons, la notion d’auctorialité inhérente au fait de se désigner, et d’étre
reconnu, comme un artiste.

Les critiques a I'’encontre de 'art industriel deviennent virulentes a partir
des années 1850, et s’inscrivent dans le sillage des Expositions universelles et de

la publication du rapport de Laborde qui le mette sur le devant de la scéne. D'une

889 ANONYME, « Le Salon », Le Globe (12 mai 1831), p. 531, cité par McWILLIAM 2007, p. 93.

890 McWILLIAM 2007, p. 93.

891 McWILLIAM 2007, p. 93.

892 A. Petit a Prosper Enfantin, 27 juillet 1834, Arsenal, Ms. 7614, p.101-7, 101v., cité dans
McWILLIAM 2007, p. 145.

893 LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 4, p. 130-131.
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maniere générale, les revues et journaux artistiques ouvrent de plus en plus
régulierement leurs colonnes a ce sujet - en 1856-1857, L’Artiste lance une
« Chronique des arts industriels » - et des publications spécialement dédiées a
I'art industriel sont créées8%4. Plusieurs offensives viennent contrebalancer ce
mouvement et sont lancées principalement par la Revue des deux mondes. C’est
ainsi que dans un article consacré a l'art et 'industrie des bronzes publié en 1856
dans cette revue, Francois-Anatole Gruyer (1825-1909)8% semble filer le mot
d’esprit de Diderot a propos des marchands merciers - ces marchands de tout et
faiseurs de rien - et se plaint que le public, ignorant les procédés de la fabrication
des bronzes, ne connaisse le plus souvent que le « commergant décoré du titre de
fabricant, bien qu’il ne fabrique souvent rien du tout.8¢ ». D’ailleurs, Gruyer
s’oppose farouchement a ce rapprochement de l'artiste et du fabricant, les deux
occupants des spheres diamétralement opposées qui ne permettent pas
d’attendre de I'un I’'égal de l'autre: « N'oublions pas toutefois que c’est d’'une
industrie que nous discutons en ce moment, que ses produits, répandus dans le
commerce, ne sortant pas des mains de I'artiste [...].897 »

L’année précédente, le critique Gustave Planche (1808-1857) avait déja
ouvert le feu dans un article particulierement virulent publié dans la méme revue.
Bien qu’il ne s’adresse pas directement aux fabricants de bronze mais aux
ébénistes et orfevres, sa critique est assez ouverte pour étre plus largement
appliquée a toutes les branches de I'industrie d’art. Planche s’attaque a tous ceux
qui n’ayant pas fait les efforts d’apprendre les rudiments de leur métier, sont
contraints de faire appel a d’autres mains pour concevoir et exécuter leurs

modeles :

« Des amis complaisans, des flatteurs plus ou moins désintéressés
ont comparé M. Froment-Meurice a Benvenuto Cellini. Il y a dans
cette comparaison une double méprise. Benvenuto faisait par lui-

894 Par exemple la Société de I'art industriel, refondé en 1856 par Théodore Labourieu Edouard
Guichard et Jules Klagmann sous le nom de Société pour le progrés de l'art industriel - elle avait
été fondée en 1844 par Amédée Couder et Guichard - publie régulierement une revue dont le titre
varie : L’Art et l'industrie au Xixe siécle (1861), Bulletin de la Société du progrés de I'art industriel
(1862-1864), Revue du progrés de l'art industriel (1865-1866), Le Progres de l'art industriel
(1866).

895 Historien de I'art et conservateur du musée de Chantilly, spécialiste de peinture italienne.

896 GRUYER 1856, p. 171.

897 GRUYER 1856, p. 172.
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méme ce qu’il signait de son nom, et les ceuvres composées,
exécutées par lui, sont demeurées comme des modeles d’élégance et
de finesse. Or, si M. Froment-Meurice a signé de son nom des
chatelaines, des agrafes, des salieres élégantes, les hommes du
métier savent trés bien que ces pieces d’orfevrerie n‘ont été ni
concues ni exécutées par lui [...]. Qu'un fabricant bien achalandé
néglige de nommer les artistes qu’il emploie, qui sont la source de sa
richesse, je ne I'approuverai pas ; qu'’il se laisse donner pour I'auteur
des ceuvres qui ne sont pas sorties de ses mains, c’est un tort plus
grave encore, et qui doit étre plus séverement qualifié. J’aime a croire
que le fils de M. Froment-Meurice suivra une autre méthode pour
établir sa réputation.8?8 »

Les reproches de Planche - dans lesquels Gregor Maag décele un
rousseauisme latent8?? -, s’ils ne concernent pas a proprement parler les bronzes
d’art, sont exemplaires de ceux formulés a I'’encontre des fabricants de bronze qui
eux non plus ne savent pas tenir un crayon. Cette précision est de mise car il faut
bien garder a 'esprit que les critiques de cette nature s’adressent avant tout aux
bronzes qui ne sont pas des éditions d’ceuvres - celles-ci suscitant pour leur part
d’autres critiques sur lesquelles nous reviendrons par la suite — des bronzes qui
étaient traditionnellement créées par le bronzier qui y apposait ensuite son nom.
Or, le plus grand mal inoculé par I'industrie est cette disjonction entre le créateur
d’'une ceuvre et celui qui en endosse la responsabilité. C’est tres précisément ce
que pointe Alfred Busquet (1819-1883) dans l'un des deux longs articles qu'’il
consacre aux bronziers et a I'industrie du bronze publiés dans L’Artiste et qui

reprennent son rapport sur I’'Exposition universelle de 1855 :

« Dans la fabrication des bronzes, il y a d’abord le modeéle, ceuvre
d’art et de goiit congue sous l'inspiration des monuments historiques
et sous l'influence de l'art a ses diverses périodes. Ce modele n’est
d’abord qu'une pensée dans la téte du fabricant; il la confie au
papier, et modifie son projet sous l'influence de la mode et de la
spécialité de sa fabrication.

Mais une premiere objection nous est faite. Combien de fabricants
savent dessiner ? combien sont capables de réaliser par des lignes, je
ne dirai méme pas leur pensée, mais toute espece de pensée ?

Cette objection est puissante ; elle est malheureusement vraie pour
la plupart de nos fabricants, réduits par leur ignorance au simple role
de commissionnaires. Il y en a, et c’est le plus grand nombre, qui

898 PLANCHE 1855, p. 734-735.
899 MAAG 1983, p. 50.
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n‘ont jamais manié un crayon, pour qui le dessin est une chose
sacrée, car jamais ils n’'y touchent, et qui toutefois s’intitulent
fabricants, exposent leurs modéles, les signent ou s’en laissent au
moins attribuer la paternité. Race méprisable de forbans avec
laquelle nous aurons a compter lorsque la question de la
responsabilité des oeuvres viendra sous notre plume; race
d’exploiteurs que les avertissements publics ne corrigent méme pas;
toujours préte a subir les mémes stigmates, parce qu’elle y trouve
beaucoup de profit mélé a quelque gloriole mensongere.

On ne niera pas cependant que quelques bronziers soient capables
d’exécuter leurs modeles eux-mémes. Il en est plus de trois que je
pourrais nommer. Je citerai simplement Barye, Victor Paillard,
Gonon, Lechesne, Lesueur, etc., etc. cela suffit pour I'honneur du
corps et de la fabrication frangaise.?00 »

La position de Busquet est intéressante car nuancée. Son propos, qui
pourrait paraitre contestataire de prime abord, ne I'est pas de maniere univoque.
C’est parce qu’il a des attentes ambitieuses vis-a-vis des fabricants et de leurs
productions qu'’il est critique a leur égard. Busquet oppose symétriquement deux
types de fabricants: d'un c6té les « forbans », les simples « commissionnaires »
qui, incapables de créer par eux-mémes, s’arrogent le travail d’autrui, mais qui
surtout - car la collaboration est une méthode de travail traditionnelle tant dans
I'art que I'artisanat - s’approprient la pleine « paternité » de création qui ne sont
pas les leurs comme nous le verrons, de I'autre les véritables artistes, a I'instar de
Victor Paillard qui incarne a ses yeux l'exemple méme du véritable fabricant-
artiste. Dans les différents ateliers ou il travaille, notamment celui de Deniere, il
acquiert une parfaite connaissance des différentes étapes de création d’'un
bronze, ce qui lui donne une vue d’ensemble de la production. Non seulement il
dirige son entreprise mais crée également une grande partie des modeles qui
sortent de ses ateliers - une qualité est louée a de nombreuses reprises dans les
rapports des expositions industrielles - tout en éditant lui aussi les modeles a
succes.

Mais le probléme pointé par Busquet n’est pas tant le recours a d’autres
mains et d’autres esprits pour créer que l'opacité avec laquelle cela est fait.

L’éclaircissement de ces pratiques sera au centre des revendications ouvriéres

900 BUSQUET 1856 (1), p. 206, repris dans BUSQUET 1856 (2), p. 207-208, également pour toutes les
notes du paragraphe.
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dans la seconde moitié du xixe siecle, et dont la prétention premiere est la

reconnaissance de la paternité artistique.

c. Entre discours et pratique : faire du fabricant un artiste

Effectivement, certains fabricants de bronze ne sont pas des artistes et ne
réalisent aucun de leurs modeles. Pourtant, ils en revendiquent a mains égards le
titre, ou se le laissent octroyer. Pour parvenir a ce résultat, il leur est nécessaire
de mettre en place des stratégies de compensation. Les compétences et les
qualités qu’ils déploient pour assurer le bon fonctionnement de leur entreprise
permettent de leur reconnaitre un caractere artistique. La production de discours
sur le fabricant participe de I'élaboration d’une légende répétée et diffusée,
construite autour de quelques éléments qui en constituent les fondements. Leur
analyse permet de déceler des tactiques de légitimation mais aussi de lire en
creux une conception moderne de la création dans laquelle I'idée, le concept,

prennent le pas sur I'exécution.

- Le goiit du fabricant

Lorsqu’Alfred Busquet dit du fabricant de bronze qu’« il doit avoir le goft
de I'artiste et le discernement du fabricant®0! », il met parfaitement en exergue les
deux polarités autour desquelles se construit I'image du fabricant.

La question du goft, sa formation et sa diffusion, occupe largement les
débats artistiques et esthétiques du xix¢ siecle, nous nous contenterons de citer
les Quelques idées sur la direction des arts et le maintien du goiit public de Laborde
(1856) comme travail exemplaire de ces préoccupations. La diffusion du gofit
dans la société tient lieu d’engagement politique, et doit conduire au
perfectionnement des individus. Au-dela du golit se trouve le bon gofit, qui serait
cette «faculté toute spontanée qui précede la réflexion, que tout le monde

posséde, mais qui est différente chez chacun®? » et se situerait entre I'affirmation

901 BUSQUET 1856 (1), p. 206, repris dans BUSQUET 1856 (2), p. 207.
902 Définition du dictionnaire Littré, citée par ZELDIN 1973, p. 7.
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de I'individu et I'acceptation des normes. Le fabricant doit étre a la fois en mesure
d’élaborer un style propre, identifiant ses productions, son nom et sa maison, tout
en faisant siennes les normes extérieures, cet « air du temps » et les envies des
consommateurs, avec toute leur solubilité et leur volatilité.

Ainsi Emile Cantrel, dans un article consacré a Barbedienne publié dans
L’Artiste en 1859, voit en lui non seulement «un industriel de puissante
initiative » mais aussi « un artiste d'un goft sir » car il « sait choisir ses modeéles
parmi les modeles les plus incontestables.?%3 » Suit une litanie de noms, plagant
en premier les grands antiques - la Vénus de Milo, 1a Vénus accroupie, la Vénus du
Capitole, etc. -, les chefs-d’ceuvre de la Renaissance et du xviie siecle - le Mercure
de Jean de Bologne (1529-1608), les Trois Grdces de Germain Pilon (1537-1590),
I’Atalante de Lepautre -, puis les gloires plus contemporaines - Antonio Canova,
Frangois Rude, Pierre-Jean David d’Angers (1788-1856), Auguste Clésinger etc.
La faculté de Barbedienne a reconnaitre les meilleurs modeles a reproduire est ce
qui lui confére un statut artistique. Il a le gofit de I'artiste dans ses choix, ce qui
I'apparente a ce dernier. Par ailleurs, il est indispensable de relever que cette
capacité artistique ne s’exerce pas seulement pour des modeles entiéerement
créés pour l'industrie mais a ceux reproduits par elle, les ceuvres pour lesquelles
I’édition est une vie supplémentaire. Mais ce faisant, le jugement de goiit replace
le fabricant dans la sphére strictement artistique, le domaine des Beaux-Arts, des

ceuvres de musées et de Salons : il pénétre ainsi dans le cercle de I'Art.

Si le bon golit du fabricant a une importance symbolique comme nous
venons de le voir, lui permettant de 'arracher aux considérations matérielles de
son état d’industriel, celles-ci ne manquent toutefois pas de le rappeler a I'ordre.
Car de cette capacité a choisir les bons modeles dépendent la réussite et la
pérennité de la fabrique. C'est 1a que doit s’exercer son «discernement de
fabricant », autre maniere de qualifier le prosaique sens des affaires que tout bon
commercant se doit de développer. Comme le rappelle Busquet dans son article

de 1856, dans la fabrication d’'un bronze :

903 CANTREL 1859, p. 180, également pour les citations précédentes.
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« a de tres rares exceptions pres, c’est la responsabilité du bronzier qui est
tout entiere engagée. C’'est lui qui choisit ses modeles. Tant pis pour son
nom s’il manque de goiit. [...] La plus petite faute, la plus petite erreur, le
manque de golt, d’habileté, voire de précautions, compromet tout le succes
des opérations antérieures, et le fabricant, par la maladresse, 'incurie,
quelquefois la présomption d’'un ouvrier, risque de voir ses espérances
anéanties, ses avances perdues, sa réputation compromise.?04

Alors que le bon golit est présenté comme l'une des aunes a partir de
laquelle le fabricant s’émancipe de sa condition premiere, paradoxalement il
vient la réaffirmer. Le golit n’est pas libre, il n’est pas l'expression d’une
singularité ou la revendication d’un choix, il est entierement lié a des questions
commerciales. Un fabricant fait-il réellement preuve de goiit quand il choisit de
reproduire la Vénus de Milo, 1a Vénus accroupie, la Vénus du Capitole, etc. Non, il ne
fait que répondre aux attentes d'une clientele bourgeoise aux ambitions
culturelles et esthétiques modestes, et se met au méme niveau que la concurrence
en proposant une offre similaire, pour ne pas dire standardisée. Les systemes de
distinction s’équilibrent l'un l'autre. Par ailleurs, le procédé est vertueux:
I'adéquation entre les aspirations de la clientele et celles des fabricants instaure
un systeme de légitimation réciproque, dans laquelle le bon golit supposé de I'un
vient renforcer celui de I'autre. Toutefois, un autre critere est aussi a considérer,
critere sur lequel nous reviendrons, et qui est la qualité de I'exécution de ces
reproductions, voire la valeur qui leur est ajoutée par le fabricant.

Le véritable choix semble donc résider du coté des ceuvres a éditer. Mais la
encore, il s’agit d'un choix limité aux sculpteurs vivants qui acceptent de voir
leurs ouvrages multipliés par I'industrie. Si choix il y a, il se fait dans une enceinte,
une enceinte poreuse qui absorbe progressivement de nouveaux artistes - et la
réussite de l'industrie du bronze attire rapidement de nouveaux noms a elle -,
mais qui préétablit une norme esthétique. La maniere dont les fabricants
commandent aux artistes travaillant pour eux un modele en est l'illustration la

plus parlante?0>,

904 BUSQUET 1856 (1), p. 205, repris dans BUSQUET 1856 (2), p. 207.

905 « Vous pouvez aller vite a I'indépendance et a la fortune. S’il vous venait a I'idée de me faire
quelque beau sujet drapé qui puisse réussir comme la Sapho et la Pénélope je pourrais vous faire
des rentes avec les droits d’auteurs sur tous les bronzes que je vendrais et je garderais 'original
dans ma Maison. », lettre de Ferdinand Barbedienne a Clésinger, 20 juillet 1856, extrait cité
ANONYME 1866, p. 1167.
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- La main du fabricant

Dans son article, Busquet met en garde les fabricants contre « I'incurie®06 »
et « la présomption?%7 » des ouvriers qui peuvent les conduire a leur perte. Peut-
étre plus que de mauvais modeles, une mauvaise exécution est la ruine assurée
d’une fabrique. Ainsi, le second domaine dans lequel le fabricant doit savoir faire
preuve de discernement, apres les modeles, est le choix de ceux qui auront la
charge de les exécuter. Un bon fabricant doit savoir s’entourer des meilleurs
collaborateurs. Le pragmatisme est ici encore a I'ceuvre, et surtout le principe
selon lequel les bons ouvriers font les bons modeles. Mais aussi que les bons
ouvriers signalent le bon fabricant. En 1892, Victor Champier (1851-1929) a
rappelé le mérite qu'a eu Barbedienne de toujours « s’entourer d'une élite de
collaborateurs, de monter des ateliers outillés a souhait, de faire valoir avec
habileté les procédés de fabrication tels que le systeme de réduction Collas?98 ».
La relation entre fabricant et ouvrier est le sujet d'un court vaudeville de 1834,
dont la trame narrative est directement inspirée d'une des Scénes de la vie privée
d’'Honoré de Balzac (1799-1850), La Maison du chat-qui-pelote (1830). Dans
Artiste et artisan, ou les deux expositions®%?, Dumont, fabricant de bronze, souhaite
voir sa fille ainée, Herminie, épouser son chef d’atelier, Adrien, auquel il souhaite
confier la direction de son entreprise. Mais la jeune femme, sur les conseils de sa
mere, a jeté son dévolu sur un peintre, Jules Derbin, qui expose cette année-la une
toile au Salon. Les différents rebondissements de Ihistoire sont autant
d’occasions d’évoquer les topoi de l'opposition entre art et industrie.
Mme Dumont et Herminie, amatrices d’art, sont «reléguées dans un fond de
magasin pour les cultiver?1? » auprés d’'un mari et pére qui « n'y comprend rien
du tout?1 » et ne s’occupe que de fonte et de ciselure. Mais alors que le tableau de
Derbin est sans grand effet sur les cimaises du Salon, les productions de Dumont

lui valent une médaille et la Légion d’honneur a I'Exposition des produits de

906 BUSQUET 1856 (1), p. 205, repris dans BUSQUET 1856 (2), p. 207.

907BUSQUET 1856 (1), p. 205, repris dans BUSQUET 1856 (2), p. 207

908 CHAMPIER 1892 (2) p. 290, cité par RIONNET 2008, vol. 1, p. 55.

909 Voir annexe 8.2. Nous remercions trés vivement Jean-Francois Luneau d’avoir eu la gentillesse
de partager cette trouvaille.

910 Voir annexe 8.2., p. 1.

911 Voir annexe 8.2, p. 1.
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I'industrie. Dumont est un fabricant qui sait reconnaitre le travail de ses ouvriers
et le faire valoir aupres de ses acheteurs - ici un Anglais venu se fournir en
bronzes de qualité, et par ailleurs emmener Adrien avec lui en Angleterre -: « Je
ne suis pas de ceux qui disent: Ma fabrique, c’est moi ! le public fait la part du
maitre, c’est au maitre a faire celle de I'ouvrier?12 ». Tout est bien qui finit bien
avec le mariage d’Adrien et de la sage cadette de Dumont, Constante, qui
nourrissait un amour secret pour le jeune homme. Les efforts constants du patron
et de son ouvrier sont récompensés, alors que la vantardise et I'arrogance sont
punies. Si I'industrie semble gagner sur I'art, si le fabricant semble I'’emporter sur
l'artiste, cette réussite n’est possible que parce que l'industriel a su s’entourer
d’hommes de qualité, les former?13 et leur donner de bons modeéles®14.

En effet, comme nous l'avons vu, les fabricants de bronze décident de
prendre le probleme a sa source en créant des écoles destinées a la formation
professionnelle et de dispenser des prix pour récompenser les ouvriers et les
apprentis les plus brillants, et ce dans tous les aspects de la fabrication. Cette
attention globale est indispensable car de bons ouvriers sont nécessaires a
chaque étape de la fabrication d’'un bronze, qui est tres fragmentée et demande
un grand nombre d’opérations spécialisées. D’'une certaine maniere, la fonte au
sable est particulierement bien adaptée a un systeme de production fractionné.
Les critiques de I'industrialisation de la production se sont attachés a décrier un
systéme qui, sous couvert d’améliorer le rendement, abaisse d’autant la qualité
des produits. Un reproche souvent formulé vis-a-vis de I'industrie qui demande
lui aussi a étre interrogé. Car comme le note Siegfried Gidien, « la mécanisation
est neutre ; ce qui ne 'est pas, c’est la facon dont on l'utilise®’> », une idée que

Busque formule déja en 1856 :

« Le fractionnement du travail moderne est indéfini. C’est une grande
mécanique dans laquelle il y a des rouages parfaits; chacun a sa
place dans I’engrenage particulier qui lui convient, mais qui, démonté
ou mal monté, ne produirait rien de pratique par lui-méme. L’idée

912 Voir annexe 8.2, p. 5.

913 Adrien remercie Dumont de lui avoir payé sa formation.

914 Dumont refuse de vendre a son acheteur anglais les grands vases qu’il a exécutés pour la place
de la Concorde car ce sont pour lui les meilleurs modeles possibles pour encourager ses ouvriers
dans son atelier.

915 GIEDION 1980, p. 299.
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vient on ne sait d’ou : un dessinateur la fixe a peu pres, un modeleur
en cire lui fait faire un pas de plus; le ciseleur ou le sculpteur la
corrige. Apres tous ces remaniements successifs, tous ces
tatonnements, une composition moderne devient parfois quelque
chose ; le plus souvent elle devient bavarde [sic] ou médiocre. Mais
qui peut prendre la responsabilité d’'un enfantement si pénible, si
complexe ? qui peut s’en attribuer le résultat artistique ? qui peut
s’en dire le créateur, le génie, le maitre ? En reporter ’honneur sur
un seul, c’est presque toujours commettre une injustice envers
plusieurs, tous également coopérateurs ingénieux et savants dans
leur partie.?16 »

Avec acuité et pertinence, Busque pose trés clairement toutes les données
du probléme: dans un systeme de création ou la tache est partagée entre
plusieurs mains, qui peut réellement s’attribuer la paternité de I'ceuvre ? Qui peut
s’en dire le créateur, et en recevoir tant les critiques que les louanges? La
réponse semble simple, c’est le fabricant qui est désigné comme le créateur mais
aussi comme l'auteur au sens juridique du terme. Mais cette identification
demande au fabricant de faire preuve d'un certain nombre de compétences et de
qualités.

Pour Busque, le fabricant - quand il est un artiste, un homme de goft
sachant s’entourer des meilleurs collaborateurs - est doté d'une prévision de
I'ceuvre dont il est capable en raison de sa connaissance du marché et des
attentes de la clientele. Et cette connaissance semble étre ce qui I'éloigne le plus
de l'artiste : il n’est pas entierement libre de ses choix. Mais cette clairvoyance lui
permet en revanche d’agir tel un guide pour le sculpteur, de savoir tres

précisément ou celui-ci doit aller et quel chemin il doit emprunter :

« Durant la transformation de sa pensée, de sa chose dessinée en
chose sculptée, le fabricant, s’il sait bien ce qu’il veut, aura souvent
a ramener le traducteur au texte, I'artiste au programme, et il lui
faudra de la fermeté, car les révoltes seront fréquentes : tant il est
difficile de plier a des exigences dictées d’avance Iesprit
indépendant et créateur de I'artiste digne de ce nom 1917 »

Dans sa description de la relation entre artiste et fabricant, Busque fait

apparaitre une complémentarité. Le fabricant est la pour guider la main de

916 BUSQUET 1856 (1), p. 205.
917 BUSQUET 1856 (1), p. 206.
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'artiste qui ne peut s’autoriser en art industriel les mémes libertés qu’ailleurs. Le
fabricant est la mesure et la raison, I'artiste la fougue et I'invention. Les éléments
de connaissance de cette relation que nous pouvons tirer des arbitrages de la
Réunion donnent un éclairage assez différent, moins idéal. La facon dont les
modeleurs et les sculpteurs-industriels rapportent comment ils ont été amenés
par les fabricants a infléchir leur création vers un modele existant, comment ils
ont été poussés a la contrefagon, est exemplaire de cette conception de la relation.
Par exemple, au mois de novembre 1841, Susse porte plainte devant le tribunal
arbitral de la Réunion contre un ancien employé de sa maison, Charalle, qui aurait
vendu pour son propre compte des couteaux fabriqués par la maison. Susse
rapporte le témoignage d'un de ses monteurs, Normand, qui aurait déclaré avoir
monté trois couteaux pour Charalle. De Normand et d’un certain Thirion, Susse a
également appris que Charalle aurait fait fondre deux statuettes représentant un
ange tenant un pupitre, également propriété de son employeur. Enfin, Charalle
aurait directement déclaré a Susse avoir fait réduire une petite statuette dite
I'Innocence de Fauginot, dont Susse est la encore le propriétaire, et « qu'étant
amateur d’objet d’art, il avait le droit de se les procurer en payant le prix de la
fonte et de la fagcon aux ouvriers qui les avaient établis®1® ». Convoqué par le
tribunal arbitral, Charalle explique qu'’il était employé chez eux, et avait modelé
une figure représentant un ange agenouillé servant de pupitre?l?. Apres avoir
quitté la maison Susse Freres, il pensa pouvoir I'exploiter a son compte et fit
fondre plusieurs exemplaires sur un surmoulé que Susse lui aurait laissé en
souvenir. Le tribunal arbitral fait alors observer a Charalle que, pendant le temps
ou il était employé chez Susse: «Son travail intellectuel appartenait a ces
messieurs tout autant que tout autre travail®?0 ». Quand bien méme Charalle
n’aurait pas disposé d’'un modele matériel, il ne pouvait revenir a I'idée qu'’il avait
eue: en somme, il ne pouvait ni se copier ni s’imiter lui-méme. Cette
appropriation du travail de ses ouvriers par le fabricant, appropriation tacite en
I'absence de tout contrat, avait toutefois fait 'objet d’'une théorisation en 1837
par Adrien-Joseph Gastambide, juriste appartenant a une grande famille de

bronziers, dans son Traité théorique et pratique des contrefagons :

918 Séance du 4 novembre 1841, A.N. 106AS/5, p. 92.
919 Vérifer dans PV la différence de titre.
920 Séance du 11 novembre 1841, A.N. 106AS/5, p. 93.

325



« Voici ce qui a lieu dans la plupart des industries a sculpture.
Ou bien le fabricant congoit I'idée et confie a un artiste le soin de le
réaliser ; ou bien il lui demande d’imaginer et d’exécuter en méme
temps un modele, pour tel usage qu'’il lui indique ; ou enfin il accepte
I'offre que lui fait 'artiste de tel ou tel modele congu et exécuté sans
sa fabrication. Ainsi, dans tous les cas, ou a peu pres, le modele a été
fait pour les besoins de I'industriel, selon les nécessités et les regles
particulieres a sa fabrication, souvent d’apres ses conseils et sous ses
inspirations. Lequel a le plus contribué a la pensée premiéere du
modele, de I'artiste ou du fabricant ? Il est rarement possible de le
savoir. L'exécution elle-méme est partagée presque toujours encore
I'un et l'autre. L’artiste fait le modele, dans certaines fabrications,
sert seulement a produire un second modele qui l'ouvrage du
fabricant lui-méme ou d’'un homme du métier, et qui exige un talent
égal a celui du sculpteur. Au milieu de ce conflit d’opérations et de
soins, comment distinguer le véritable auteur? Il nous parait
conforme a tous les droits et a tous les intéréts de décider que le
fabricant doit étre considéré généralement comme l'auteur de ses
modeles. Nous avons vu qu’'en matiére de librairie on considere
comme auteur d’un livre celui qui, sans I'avoir composé lui-méme, I'a
fait composer par d’autres, et en a pris la composition pour son
compte. Or le fabricant qui fait composer ou recoit des modeles de
toutes mains, qui d’ailleurs en a souvent cong¢u la pensée, qui les
approprie a sa fabrication, qui les acheve et leur donne leur donne
son cachet particulier, ne peut-il pas étre assimilé a ce rédacteur en
chef que la cour de cassation décore du titre d’auteur ? Qu’on voie,
d’ailleurs, comment les choses se passent entre le fabricant et
I'artiste. La cession du modele se fait-elle par écrit? L’artiste se
réserve-t-il jamais le droit de vendre le méme modele a d’autres
fabricants ? Non, en effet le plus souvent il n’y a pas de cession
proprement dite, parce que la pensée premiere appartient au
fabricant, et qu’il n’a pas besoin de se faire céder une pensée qui est
la sienne. Il paie a l'artiste le prix de sa main et voila tout. Cela est si
vrai, que l'artiste n’attache méme pas son nom aux modeles qu’il a
fait pour le fabricant. Dans le commerce sait-on jamais quel artiste a
composé tel modele? non assurément; on sait seulement qu'il
appartient a tel fabricant. Or cette considération est de toutes la plus
grave : en effet, comment les tiens seront-ils informés que tel modele
est ou n’est pas tombé dans le domaine public, s’il leur est impossible
d’en connaitre I'auteur et de savoir par conséquent si cet auteur est
ou n’est pas mort depuis plus de dix ans ?

Il faut donc rappeler qu'il est tenu pour certain, qu’en général,
le véritable auteur d'un modele est le fabricant qui le met au jour ety
attache son nom.%21 »

921 GASTAMBIDE 1837, p. 400-401 ; 'auteur souligne.
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Le fabricant est reconnu comme le propriétaire et donc le créateur des
modeles créés non pas par lui mais pour lui, tant d’'un point de vue matériel
qu’intellectuel. Par un phénomene de glissement, les capacités artistiques des
ouvriers se retrouvent assimilées a celles du fabricant ou, plus exactement, elles
lui sont attribuées. Cette captation, comme nous le verrons, s’incarne dans le nom
avec lequel les objets sont signés et dans les différentes récompenses qui peuvent
étre décernées lors des expositions industrielles. Le fait que le fabricant soit
capable de reconnaitre les meilleures mains, les artistes industriels les plus
doués, conforte son gofit naturel et renforce son aura artistique. Ainsi ce ne sont
plus les qualités créatrices en tant que telles qui sont reconnues et récompensées
mais la capacité a pouvoir les susciter chez d’autres, et a pouvoir coordonner le
tout. Nous voyons ici toutes les possibilités futures qu’offre ce changement
fondamental, cette nouvelle valeur donnée au choix qui, parce ce qu'il est fait par
un homme dont I'autorité artistique est reconnue, devient un acte artistique.

Ce type de création a engendré, dans le droit contemporain, la
reconnaissance de la création par délégation, c’est-a-dire des ceuvres dont «la
fabrication anonyme se substitue a la main de I'artiste®22 », ainsi que des ceuvres
collectives?23. En effet, le droit francais reconnait aujourd’hui deux modes
essentiels de création d’'une oceuvre, soit l'artiste 1'a réalisée lui-méme, soit il I'a
congue en collaboration. C'est ce qu’a jugé la cour de Cassation dans I'affaire
Dunand?®?# ou il était question de meubles décoratifs réalisés dans ses ateliers de
celui-ci mais sans son intervention. Dans son jugement, la cour se fonde sur la
décision rendue dans l'affaire Rodin de 1991925, ou il s’agissait de déterminer si
trois bronzes d’Auguste Rodin (1840-1917) fondus par Rudier apres la mort de
leur auteur devaient entrainer I'application du droit de suite lors d’'une vente aux
encheres publiques. Dans la jurisprudence, pour que puisse s’appliquer le droit
de suite il est nécessaire que ces copies aient été exécutées d’apres une épreuve
réalisée par I'artiste (un platre), mais le fait qu’elles soient postérieures a la mort

de I'auteur est sans conséquence.

922 EDELMAN 2002, p. 207.

923 Ickowicz 2013, p. 410-417.

924 Cass. Civ. I. 13 octobre 1993, cité par Ickowicz 2013, p. 169, n. 395.
925 Cass. Civ. I, 5 nov. 1991, cité par Ickowicz 2013, p. 171, n. 401.
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B. Artistes et sculpteurs industriels : des artistes sans nom

Considérer les collaborateurs des fabricants de bronze conduit a
s’'intéresser a la nébuleuse assez obscure des artistes industriels®26. Apporter une
réponse a la question de savoir qui est I'artiste industriel et a quel moment il
devient un chalnon important de la production francaise des objets de luxe®27 est
difficile, parce qu’elle demande d’apprécier des personnalités et des activités
diverses réunies sous un méme qualificatif. L'entreprise est d’autant plus apre
que les sources sont peu nombreuses et éparses. Le développement des
industries d’art concourt a celui de deux catégories professionnelles: les
dessinateurs®28 et les sculpteurs, ces derniers pouvant étre plus spécifiquement
qualifiés de sculpteurs-modeleurs ou de sculpteurs-ornemanistes, voire
simplement d’ornemanistes. Rossella Froissart-Pezone a montré comment les
rapports des expositions nationales et des Expositions universelles permettent de
tracer le profil du dessinateur industriel et d’en analyser I'évolution???. La figure
du sculpteur-industriel est quant a elle plus difficile a cerner. Bien que des
mentions apparaissent également dans les rapports des expositions, elles sont
plus rares et ne suffisent pas a caractériser cette nouvelle catégorie
professionnelle née des transformations des modes de production. Pourtant,
pour Jacques de Caso, le sculpteur est de tous le plus habitué a un travail de type
« industriel » autrement dit un travail collectif et fragmenté, la création d’une
sculpture impliquant toujours la collaboration de plusieurs mains %3%. Le
rapprochement des artistes avec I'industrie se fait donc de maniere concomitante

avec I'’émergence des sculpteurs industriels, phénomene qui concourt au

926 Sur la figure de I'artiste-industriel, voir FROISSART-PEZONE 2004, p. 32-40.

927 FROISSART-PEZONE 2004, p. 32.

928 Sur les dessinateurs industriels voir notamment CERMAN 2012, p. 143-157. Par ailleurs, Audrey
Millet consacre actuellement une thése de doctorat en histoire moderne aux dessinateurs
industriels : Les dessinateurs de fabrique (1750-1860), Université Paris 8 et Neuchatel, sous la
direction de Philippe Minard et d’Olivier Christin, premiere inscription septembre 2011.

929 Voir notamment le rapport de Léon Feuchere, « XXVIe Classe, Dessin et plastique appliqués a
I'industrie, imprimerie en caractére et en taille douce, photographie, etc. », dans Rapport 1856,
p.1221-1228, ainsi que Délégations ouvriéres a I’Exposition universelle de Londres en 1862,
Rapports des délégués..., publié par la Commission ouvriere, Paris, Chez les membres de la
Commission ouvriére et chez les délégués, 1863 ; Exposition universelle de 1867 a Paris. Rapports
du Jury international, sous la direction de M. Chevalier, Paris, Imprimerie administrative de Paul
Dupont, 1868, vol. 2, groupe I], classe 6 a 13.

930 CAS0 1975, p. 1-14.
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brouillage des limites entre 'art et I'industrie®3l. Du point de vue de l'art, ils
forment une classe d’artistes « fantéme » délicate a appréhender ; du point de vue
de l'industrie, les sculpteurs industriels sont considérés comme des employés
presque au méme titre que les autres collaborateurs. L’état de dépendance dans
lequel ils se trouvent vis-a-vis du fabricant ne les rend pas moins conscients de
leur importance dans les processus de création. La notoriété qu’ils retirent de
leurs créations semble maigre en comparaison de celle acquise par le fabricant.
Face a cette subordination, leur émancipation va passer par la lutte pour la
reconnaissance de la paternité artistique de leurs travaux. Car c’est a travers eux

que leur légitimité artistique doit apparaitre.

a. Les sculpteurs-industriels dans la Réunion

Alors que le sculpteur dont les ceuvres sont éditées est rémunéré par un
intéressement sur les ventes, l'artiste industriel ou le sculpteur-modeleur ne
retire pas de gain spécifique sur ses créations. Comme nous l'avons déja dit, au
Xixe siecle, 'abandon de son modele par le sculpteur-modeleur est si naturel
qu'une cession par écrit apparalt comme superflue, le sculpteur-modeleur
n’étant, comme nous I'avons déja dit, qu'un élément d’un processus de fabrication
dominé par le fabricant?32, De méme, si un modeleur vend un modeéle sans qu’il y
ait eu de commande préalable, un simple acte de vente est rédigé. Au-dela de
I'aspect moral, les retombées de cette conception sont d’ordre juridique et
commercial, car « reconnaitre a l'artiste industriel la richesse de son savoir-faire
et 'originalité de sa création signifiait concretement lui accorder une existence
légale en tant qu’auteur »?33. Et nous pouvons rappeler ici la remarque de Joseph-
Adrien Gastambide précédemment citée pour lequel «le véritable auteur d’un
modele est le fabricant qui le met au jour et y attache son nom?34 ». Cela se traduit
tres directement dans les affaires arbitrées par la Réunion ou les sculpteurs

industriels ne sont jamais directement attaqués, un fabricant porte toujours

931 FROISSART-PEZONE 2004, p. 35.
932 FERLIER 2006, p. 89.

933 FROISSART 2005, p. 32.

934 GASTAMBIDE 1837, p. 400-401.
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plainte contre un autre fabricant et n’accuse jamais en premier celui qui a
réellement modelé la contrefagon.

Toutefois, dans leur annuaire, les almanachs de la Réunion consacrent une
rubrique aux sculpteurs industriels?3°>. On comprend grace a celle-ci que cette
catégorie recouvre des notoriétés tres différentes: les noms de Feuchere,
Klagmann, cotoient ceux de Piat?36, Comoléra, et d’'une foule d’inconnus. D’abord
intitulée « Sculpteur-modeleurs », elle ne garde a partir de 1860 que le terme de
« Sculpteur ». Cette évolution des termes ne reflete pas une évolution des
professions qui y sont mentionnées. L’activité de chacun étant précisée apres son
nom et son adresse: sculpteur d’ornements®?’, statuaire, sculpteur en figures,
sculpteur sur bois, sculpteur pour les bronzes. Le terme de «sculpteur-
industriel », qui dérive de celui d’« artiste-industriel », n’apparait qu'une seule
fois dans toutes les archives de la Réunion?®38. Son usage semble plus tardif que
celui d’«artiste-industriel » qui se généralise dans les années 1850, et étre
surtout véhiculé par la presse®3°. Par ailleurs, les informations fournies par les
almanachs et les annuaires sont presque les seules dont nous disposons pour
identifier ces hommes, les noms des fabricants qui les emploient ne figurent pas.
Les seules autres informations livrées par les proces-verbaux de la Réunion
apparaissent lorsque des modeleurs ou des sculpteurs prennent part a des
conflits, ainsi que lorsqu’ils regoivent des récompenses lors des concours.

L’organisation du travail est tres variable, certains sculpteurs travaillent a
la commande, livrant des pieces pour plusieurs maisons ou en sous-traitance,
d’autres sont attachés principalement a I'une d’elles. Cette souplesse peut étre
percue comme l'un des signes de 'autonomie des sculpteurs par rapport a leurs
employeurs, une autonomie qui signale la possibilité pour les meilleurs ouvriers
de choisir a qui ils destinent le fruit de leur travail. Des collaborations trés

fructueuses peuvent naitre de la rencontre d'un fabricant et d'un artiste

935 L’annuaire n’est pas réservé aux membres de la Réunion.

936 Eugéne Piat (1827-1903), sculpteur ornemaniste.

937 Les termes ornemaniste et sculpteur-ornemaniste n’apparaissent jamais dans les almanachs et
les annuaires de la Réunion.

938 Piat adresse en 1868 une lettre a la Réunion qu'’il signe : « E. Piat, sculpteur-industriel », séance
du 15 novembre 1869, A.N. 106AS/6, p. 239.

939 En 1888-1889, Victor Champier écrit pour la Revue des arts décoratifs une série d’articles aux
« artistes de I'industrie », dont le premier est consacré a Constant Sévin : « Constant Sévin a été ce
qu’en notre jargon moderne nous appelons « un artiste industriel », CHAMPIER 1888-1889, p. 162.
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industriel, le cas de Barbedienne et de Constant Sévin est a ce propos exemplaire.
Entré chez Barbedienne en 1855 comme sculpteur-ornemaniste, Sévin devient
rapidement pour le fabricant un auxiliaire indispensable, ce dont témoigne le

contrat passé entre les deux hommes en 1860 :

« Il a été dit et convenu ce qui suit : Monsieur Ferdinand Barbedienne
depuis la fondation de sa maison, s’est proposé de porter, dans la
profession, 'Art industriel a ses plus hautes limites; Et c’est dans
I'espoir d’atteindre ce but qu'’il a recherché le concours de Monsieur
Constant Sévin s’associe sans réserve a cette pensée qui est
également la sienne a accepté de Monsieur Ferdinand Barbedienne la
direction de son atelier de sculpture, qui lui était offerte [...]. De son
coté Monsieur Constant Sévin promet a Monsieur Ferdinand
Barbedienne de lui consacrer exclusivement son talent et ses soins,
pout tout ce qui pourra aider a la réputation et au succes de sa
maison industrielle.?40 »

D’ailleurs, Sévin n’hésite pas a répondre dans les pages de L’illustration®! a des
allusions de discordes entre les deux hommes, affirmant le parfait accord et la
bonne entente régnant entre eux deux.

Si pour Rossella Froissart, I'industrialisation des procédés de fabrication a
rendu floue la limite entre le sculpteur et l'artiste industriel, force est de
reconnaitre qu’elle est maintenue par des critéres de reconnaissance publique et
financiere. D’'une manieére générale, les salaires des ouvriers - en moyenne 4,
18 francs en 1851942 puis 5,15 F en 1860943 — sont plut6ét bons dans I'industrie du
bronze. Ainsi, la plus grande partie des ouvriers gagne entre 4 et 6 francs, un
salaire qui permet de vivre modestement dans la capitale; 8 % d’entre eux ont
une rémunération supérieure a 6 francs (entre 6,50 et 15 francs), chiffre qui place
I'industrie du bronze dans la moyenne supérieure des industries parisiennes,
puisque seul 5% des ouvriers y gagnent plus de 6 francs?#4. Mais surtout, les
trois-quarts des ouvriers travaillent a la journée et non a la piéce, un mode de
rémunération réservé aux activités hautement qualifiées échappant au

rendement.

940 RIONNET 2008, p. 308-309.

941 « Correspondance », L’lllustration, 21 septembre 1867, 25¢ année, vol. L., n® 1282, p. 192.
942 ALMANACH 1852, p. 71.

943 STATISTIQUES CCP 1860, p. 149.

944 TULARD 1995, p. 951-952, cité par LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 4, p. 148.
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Les artistes-industriels bénéficiant d’'une certaine renommeée, c’est-a-dire
ceux chargés de la conception des modeles et non de leur simple exécution,
recoivent des salaires plus importants. En raison des sources lacunaires, il est
difficile de réellement pouvoir apprécier ces différences de salaires. Toutefois, le
contrat passé entre Constant Sévin et Ferdinand Barbedienne - une sorte
d’avenant au contrat datant des années 1860 - donne des précisions quant a ces
cas particuliers. Au début de sa collaboration en 1855, le salaire de Sévin est de
6 000 francs par an en 1855, soit trois fois plus que le salaire annuel moyen d’un
ouvrier, mais encore faut-il préciser qu’il est donné en rétribution de la direction
de l'atelier de sculpture de Barbedienne, un poste d’encadrement hautement
qualifié. Son salaire passe ensuite a 7 200 francs - 'année du contrat - des
augmentations successives sont prévues jusqu’au terme du présent contrat dix
ans plus tard, soit 8 400 francs 'année suivante, 9 600 francs la troisieme année,
10 800 francs pour la quatrieme année, puis 12 000 les années suivantes?4>. On
comprend avec ce cas que I'amplitude des rémunérations tout comme celle de la
reconnaissance et de la considération des ouvriers est particulierement grande.
Or si ces disparités sont importantes et construisent une forme de hiérarchie
dans la fabrique, elles n’abolissent pas la stricte dichotomie entre ouvrier et

patron.

b. Le droit a la paternité artistique

La reconnaissance de leur nom, de leur droit sur leur ceuvre, devient dans
la seconde moitié du xixe sieécle une des principales revendications des artistes
industriels. Différents types d’actions sont menés pour sensibiliser a la cause des

artistes industriels et agir pour la revalorisation de leur statut.

945 A.N. 368/AP4, cité par RIONNET 2008 (1), p. 308-309.
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- L’exposition: du « champ d’expérimentation sociale®*¢ » au champ de

reconnaissance sociale

La premiere revendication des artistes industriels est d’étre admis a
exposer dans les expositions industrielles sous leur nom. Elle est partiellement
entendue en 1834°47, mais il faut encore attendre 1855 pour que le jugement soit
ouvert aux artistes industriels. Avant cette date, le rapporteur de I'Exposition de
1849, qui n’a pas ménagé de place spécifique pour les collaborateurs, met en
avant les relations privilégiées, presque familiales, existant entre les membres
d’'une méme maison. Le travail est effectué en commun pour la prospérité de la

fabrique, le succes du patron est aussi celui de ses ouvriers :

« Au milieu de toutes les vicissitudes commerciales [...], subsistent
encore des ateliers ou les ouvriers, en grand nombre, trouvant dans
le travail un vif attrait, s’identifient en quelque sorte a la position des
patrons et semblent, avec ces derniers, faire partie d’'une seule et
méme famille. [...] Il est trés commun d’entendre dire aux ouvriers
nous avons fait, nous avons vendu, nous avons exposé. En effet, les
récompenses accordées au chef deviennent celles de l'atelier [...].748 »

Cette vision tres idéalisée des rapports entre patrons et ouvriers est a replacer
dans le contexte post 1848, dans lequel s’inscrit I'exposition de 1849, ainsi que
dans la volonté d’apaiser les tensions tout en appelant a une entente cordiale. Les
remarques formulées par Alfred Busquet dans son compte rendu de 'Exposition
de 1855, invitant le fabricant, tel un chef d’orchestre a travailler de concert avec
ses ouvriers, témoignent, en miroir, du méme état d’esprit®4°.

L’exposition de 1855 est une exposition charniere, en ce qu’elle devient un
lieu de visibilité pour les ouvriers dans leur ensemble et une véritable vitrine
pour les artistes de l'industrie. En effet, des médailles sont décernées aux

collaborateurs les plus habiles et une galerie est réservée a la présentation de

946 ORY, Pascal, Les Expositions universelles de Paris, Paris, Ramsay, 1982, p. 42.

947 Une ordonnance royale admet aux Expositions nationales et aux récompenses les artistes qui
travaillent pour I'industrie.

948 Rapport du Jury central sur les produits de I'agriculture et de I'industrie exposés en 1849, t.11],
Neuviéme commission. Beaux-Arts, Deuxiéme section. Bronzes, ornements, moulés, dorés, etc.,
Paris, Imprimerie nationale, 1849, p. 345-346.

949 BUSQUET 1856 (1), p. 207. Sabine Lubliner-Mattatia s’est intéressée a cette image du fabricant
de bronze en chef d’orchestre, voir LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 3, p. 7-8.
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leurs ouvrages. Cette exposition marque la consécration d'un travail de vingt
années. Bien que des 1834, une ordonnance royale admette aux expositions
nationales ainsi qu’aux récompenses les artistes de I'industrie, leur participation
reste faible, ce que Léon Feuchére met sur le compte de la crainte et des
scrupules. Des préventions qui, en 1855, semblent avoir disparues. En 1862 a
Londres, les récompenses a accorder aux collaborateurs sont encore au centre
d'une sérieuse discussion; les commissaires royaux autorisent le jury
international a en remettre, mais dans une limite restreinte. Ce débat trouve une
issue lors de l'exposition de 1867 a Paris, ou est instituée la classe 94 qui
présente les produits de toutes sortes fabriqués par des ouvriers chefs de
métier?>0. La Réunion des fabricants de bronze y expose dans une vitrine, comme
nous l'avons déja dit, les travaux qui ont été primés dans ses concours. Les
observations générales ouvrant la section du rapport consacrée a cette classe
explicitent les motivations ayant conduit a sa fondation. Il s’agit « de faire
apparaitre, dans les limites du possible, la personnalité de I'ouvrier et de I'artiste
industriel, ordinairement voilée dans les combinaisons multiples, que renferme
I'objet fabriqué », sans pour autant «diminuer le mérite du fabricant qui
[commandait] et [surveillait] la mise en ceuvre®! ». Le fabricant n’a pas a
craindre de voir ses coopérateurs reconnus, cette publicité ne pouvant lui étre
que bénéfique, les succes individuels s’additionnant a ceux de I'ensemble de la
fabrique. L’industrie du bronze apparait a la pointe de cette préoccupation
puisque la classe 22 récompense les meilleurs «collaborateurs dans les
industries du métal artistique®2 ». L’'industrie francaise se place d’ailleurs en

pionniére face aux autres nations :

« Autrefois, le nom du fabricant figurait seul dans les expositions. Ce
n’est pas sans avoir rencontré de vives résistances, méme chez nous,
que la France a voulu proclamer les noms des savants, des artistes et
des ouvriers qui ont si utilement contribué a la création et a
I'accomplissement des ceuvres de I'industrie.?>3 »

950 Exposition universelle de 1867 a Paris. Rapports du jury international, Tome 13. Groupe X, classes
89 a 95, Paris, Imprimerie administrative de Paul Dupont, 1868, p. 957.

951 EU 1867 (2), p- 957.

952 BARBEDIENNE 1867 p. 308-310 ; voir aussi CHEVILLOT 1998, p. 212.

953 BARBEDIENNE 1867 p. 308.
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Eugéne Klagmann, Constant Sévin, Eugéne Piat, Désiré Attarge ciseleur
ornemaniste, Victor Lebeau, et Gaétan Faraoni sont récompensés pour leur
travail et force est de constater que tous ont participé, soit comme concurrent,
soit comme membre du jury, aux concours de la Réunion des fabricants de
bronze.

Pourtant, des critiques persistent, jugeant ce systeme de récompenses
inapproprié. Ces médailles ne récompensent-elles pas des « artistes » plutét que
des « coopérateurs » ? Plus que le prix, le choix du terme est déterminant, car
pour les artistes la seule distinction valable serait de voir leur nom inscrit sur
leurs ouvrages?>4. C’est notamment 'objet des critiques que formule Paul d’Ivoy
(1858-1915) dans un article intitulé « L’art industriel » publié dans L’Artiste en
octobre 1856 :

«Il est encore vrai que les jurys [de I'Exposition universelle] ont
décerné des médailles aux coopérateurs. Pourquoi ne pas dire aux
artistes ? Mais que signifiaient ces médailles ? elles s’appliquaient a
des noms inconnus, parce que leur ceuvre ne les avait pas fait
connaitre. Aucun de ces artistes récompensés n’elit hésité a sacrifier
sa récompense au plaisir de voir son nom inscrit sur son ceuvre, sur
le tapis, sur le vase, sur I'étoffe de soie. L’applaudissement de la foule,
a la vue de l'ceuvre, eit été une récompense bien plus flatteuse
qu’'une médaille anonyme.?>5 »

Ainsi, les Expositions nationales et internationales sont des espaces de
reconnaissance et de mise en valeur du travail et des productions de I'’ensemble
des collaborateurs de l'industrie. Mais la véritable distinction a laquelle les
artistes industriels - dans le cas du bronze les sculpteurs-industriels, les
sculpteurs modeleurs - aspirent, c’est la publicité de leur nom, synonyme de la
paternité de leur ceuvre. Cette ambition s’incarne dans leur volonté d’étre
clairement cités aux cotés de leurs travaux. Autrement dit, de les signer. Une
ambition légitime - ce sont eux les véritables créateurs des modeéles - et qui les

distingue des autres collaborateurs des industries d’art.

954 Tvoy 1856, p. 16.
955 Ivoy 1856, p. 16.
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- Le placet de 1852

Le droit a la signature est cette garantie du statut de créateur a laquelle
aspirent les artistes industriels. Leur action pour obtenir ce droit passe aussi par
des moyens plus ciblés et concertés, comme le placet concu et rédigé par un
certain nombre d’entre eux. Ce petit livre, recueil de trois mémoires, fait suite de
la réception par Louis-Napoléon Bonaparte le 25novembre 1852 d’une
délégation d’artistes industriels, qui lui soumet plusieurs propositions relatives a
la question des Beaux-Arts appliqués a I'Industrie.

Leurs revendications portent sur I'organisation d’'une exposition spéciale

des ceuvres des artistes industriels?%6, la création d’'un musée des Beaux-Arts

m/

industriels957 et la fondation d’une Ecole centrale des Beaux-Arts appliqués

m/

I'industrie, chacune d’entre elles donnant lieu a un mémoire. Le premier, di
Jules Klagmann attire particulierement I'attention sur la difficile position de ces
artistes. Bien qu'ils constituent un groupe important, le public les connait a peine.
« Carriere ingrate®8 » pour ceux qui la choisissent, elle ne peut les conduire que
dans une voie sans issue. Exclus du sérail, ils ne peuvent exposer au Louvre ; leurs
ceuvres « manufacturées®? » n’ont droit de cité que dans les expositions
industrielles, régime qui tend a amoindrir, si ce n’est nier, les qualités artistiques
de leurs créations. Pour pallier cette injustice, ils demandent qu'une distinction
soit établie entre l'invention d’'un objet (son dessin) et sa production. Enfin,
spoliés de leur droit le plus naturel et légitime, ils demandent a ce que la
paternité de leurs créations leur soit enfin reconnue. Cette reconnaissance est

nécessaire pour leur réputation, une réputation qui est: « absorbée et comptée

956 « Mémoire de M. Jules Klagmann, artiste statuaire et sculpteur ornemaniste de la manufacture
nationale de porcelaine de Sévres, sur une exposition des ceuvres des artistes industriels. Rapport
présenté au nom du Comité central des Artistes et Artistes-Industriels pour déterminer la demande
d’une EXPOSITION DES CEUVRES DE L’ART APPLIQUE A TOUTES LES BRANCHES DE L'INDUSTRIE », PLACET 1852,
p.9-18.

957 « Mémoire de M. Charles-Ernest Clerget, artiste dessinateur et graveur d’ornements. Médaille
d’argent a Paris, 1849, Médaille-Prix a Londres, 1851. Membre de la Société d’encouragement
pour l'industrie nationale. Délégué de la ville de Paris a 'Exposition universelle de Londres.
Membre rapporteur de la commission du comité central des artistes et artistes industriels.
Médaille d’argent de la société d’encouragement (1852). Sur la nécessité de la création immédiate
d'un Musée des Beaux-Arts industriels. Rapport présenté au Comité central des Artistes et
Artistes-industriels pour justifier la demande de la création d'un Musée des Beaux-Arts-
industriels. », PLACET 1852, p. 19-36.

958 PLACET 1852, p. 10

959 PLACET 1852, p. 11.
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au nombre des mérites de l'industriel®® » qui, seul, capte l'attention et les

louanges, au détriment de ceux qui ont travaillé pour cette réussite :

« Nous, artistes industriels, placés dans l'obscurité et dans un état de
sujétion dont nous désirons sortir, nous croyons qu’il y a dans nos
rangs des talents et des imaginations enfouis en pure perte, faute de
moyens de se produire. Nous savons bien si les ceuvres de nos mains
savent plaire et intéresser : dans notre profession, il faut surtout
savoir plaire sous peine de ne pas vivre. Intelligences déclassées, nous
ne demandons autre chose que le moyen de prendre la place qui
nous doit revenir en ce monde [...]. 961 »

Ce grand projet d’exposition a laquelle appellent les artistes industriels, ce
sera I'’Exposition universelle de 1855, si ce n’est qu’ils demandent que celle-ci ait
lieu au méme moment que celle de I'Industrie, mais « dans une partie spéciale du
local affecté a I'Exposition générale et sous la dénomination suivante : Section des
Beaux-Arts appliqués a I'Industrie, et spécialement réservée aux ceuvres de l'art,
telles que dessins, peintures et modéles, classés selon les trois grandes catégories
d’architecture, de sculpture et de peinture °¢2 ». Comme nous l'avons vu,
I'exposition de 1855 marque une avancée dans la reconnaissance des
collaborateurs, mais il faut toutefois attendre 1867 pour qu’une section leur soit
réellement réservée.

Fait révélateur de I'importance de ces questions, le placet est signé?¢3 par
de nombreux sculpteurs industriels, ornemanistes, statuaire et méme par un
fabricant de bronze: Victor Paillard. Les trois éléments qui constituent leur
requéte, a savoir l'organisation d’'une exposition professionnelle, d'une école
destinée a la formation industrielle et d'un musée pour abriter les productions de

I'industrie, recouvrent peu ou prou les idées et les actions menées par la Réunion.

960 PLACET 1852, p. 11.

961 Placet et mémoires relatifs a la question des Beaux-Arts appliqués a l'industrie présentés, le
25 novembre 1852, a S. A. I. Monseigneur le prince Louis-Napoléon, par le Comité central des artistes,
au nom de la section des artistes industriels, Paris, Librairie Vve Mathias, 1852, p. 13.

962 PLACET 1852, p. 14.

963 Parmi les signataires du placet se trouvent: Biés, sculpteur, ornemaniste ; Brian, sculpteur;
Carrier, sculpteur ; Choiselat, sculpteur a la Manufacture de Sevres ; Clerget (C.-E.), ornemaniste,
dessinateur-graveur ; Combettes, sculpteur, ornemaniste ; Feuchéres, ].-]., sculpteur; Guersant,
sculpteur ; Huguenin, statuaire ; Klagmann, Jules, statuaire a la Manufacture de Sévres; Larue,
sculpteur; Paillard, Victor, fabricant de bronzes; Rochet (Ch.), sculpteur; Rochet, Louis,
statuaire ; Thomas, Emile, statuaire ; Toussaint, statuaire.
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C. De la signature a 'auteur

Dans Le Systéme des objets, Jean Baudrillard distingue deux éléments
constitutifs de la nostalgie de l'objet ancien, la nostalgie des origines et
I'obsession d’authenticité. Cette derniere, dont Baudrillard ne fait pas seulement
une obsession, mais une exigence, en induit une autre : celle de connaitre avec

certitude I'origine de cet objet, sa date de création, son auteur, sa signature :

« La fascination de 'objet artisanal lui vient de ce qu'’il est passé par
la main de quelqu’un, dont le travail y est encore inscrit: c’est la
fascination de ce qui a été créé (et qui pour cela est unique, puisque
le moment de la création est irréversible). Or, la recherche de la trace
créatrice, depuis '’empreinte réelle jusqu’a la signature, est celle de la
filiation et de la transcendance paternelle. L’authenticité vient
toujours du Pere: c’est lui la source de la valeur. Et cC’est cette
filiation sublime que I'objet ancien suscite a I'imagination en méme
temps que l'involution dans le sein de la mére.?%4 »

La signature est un des signes qui permet d’établir le lien entre un auteur et une
ceuvre. Un lien dont la nature quasi physiologique se traduit, comme le rappelle
Mme Ickowicz, par I'angle sous lequel la signature est nommée par le droit de la
propriété littéraire et artistique : le droit de paternité. Le nom de l'auteur, tel le
nom du pere, vient légitimer la filiation entre un artiste et sa création.

Les arts industriels, par leurs spécificités, interrogent la signature et le
nom d’auteur. Les ceuvres d’art industriel peuvent-elles étre signées ? Et si oui
par qui ? Par celui qui les a imaginées, par celui qui I'a mise au jour ? Par ailleurs,
comment articuler les notions d’authenticité et d’originalité avec les principes de
multiplicité et de mécanicité qui régissent les ceuvres d’art industriel ? La
signature et le nom d’auteur n’entrent-ils pas en opposition avec d’autres signes
identificatoires, telle que la marque ? Ou n’est-il pas possible d’envisager un
dépassement du lien unique qui semble unir un créateur a une ceuvre en

rapprochant les notions de style et de signature collective ?

964 BAUDRILLARD 1968, p. 93.
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a. La signature et la marque

La signature a deux fonctions : I'authentification et I'identification. Elle a
acquis ces pouvoirs au cours de sa longue histoire que Béatrice Fraenkel fait
remonter au Vi¢ siecle, ou plus exactement elle le porte en elle car, comme le
monument (du latin monumentum ; de monere, avertir), elle contient un souvenir.
A partir du xvie siécle, elle devient le systéme privilégié pour authentifier les actes
et documents et adopte une forme particuliére : la transcription manuscrite du
nom. Le certificat, le signe de validation que constitue la signature repose sur
deux conditions: il doit s’agir d'un nom et il doit étre autographe. Dans le
principe de propriété que détermine la signature - ce que je signe vient de moi -
on peut tres bien percevoir comment, dans le domaine artistique, la signature
manuscrite vient renforcer le lien physiologique entre l'artiste et son ceuvre:
I'ceuvre signée d’'une main en est le produit. Plus qu'une trace, plus qu'une
marque - et ce méme si elle est a la fois trace et marque -, la signature est la
fixation d’'une personne a un moment donné : « la signature se définit tout autant
par sa nature visuelle et son caractére de trace que par sa relation au nom
propre ». En tant qu’acte, en tant que geste, la signature offre des « garanties de
véridicité supérieures a celles du nom propre puisqu’elle ne peut dénoter qu’'un
individu existant®> ». Aussi évident que cela puisse paraitre, la signature est
I'apanage des « vivants ».

Peinte sur la toile, tracée dans la terre ou gravée dans le marbre, la
signature est donc «I’écriture autographe de son nom par le scripteur®® ». Le
nom est le principe directeur de la signature, I'interface entre la personne et la
trace. Cette importance du nom repose sur la conception classique selon laquelle
il est « véhicule impérissable » de la gloire, «il en est le corps et permet a son
titulaire d’accéder a l'existence héroique. Comme le résume parfaitement ]J.
Starobinski : "il est l'effigie du surmoi héroique”?%7 ». Toutefois, le bronze vient
questionner cette conception: car il n'y a jamais a proprement parler de
signature d'un bronze. L’inscription du nom de l'artiste n’est toujours que la

reproduction de sa signature. Comme le souligne Jacques de Caso, seule I'ceuvre

965 FRAENKEL 1992, p. 109.
966 FRAENKEL 1992, p. 110.
967 FRAENKEL 1992, p. 117.
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originale utilisée comme modéle pour I'édition porte une signature au sens
légal®%8. La sculpture en bronze demande donc un effort supplémentaire : il faut
reconnaitre a cette reproduction les mémes pouvoirs de certification qu’a la
signature manuscrite.

La signature est un signe de l'identité, dont le nom propre devient le
symbole. Elle trouve dans le domaine juridique le terrain favorable a son
épanouissement. Pour Judith Ickowicz, les actes juridiques et la maniéere de les
identifier ont servi de prototype pour élaborer des systéemes d’authentification
des ceuvres d’art: « Les signes d’authenticité sont des marques matérielles qui,
dans l'esprit de ceux qui en ont décidé 'emploi, sont formellement destinées a
attester la provenance de l'acte. [..] Par analogie, I'ceuvre d’art est dite
authentique si elle est issue de la personne a laquelle on I'attribue. Ce lien est
construit par des signes, des marques matérielles, dont il est admis que la
présence établit 'origine de I'ceuvre d’art ».

Dans le monde de I'art, la signature se développe a la Renaissance lorsque :
« I'histoire sociale et idéologique, favorisant I'épanouissement singulier de la
personne et sa haute valorisation, permet a l'artiste de produire des objets
individualisés, susceptibles de circuler et de valoir comme des marchandises. Par
sa présence, elle ouvre le champ de la reconstitution biographique et plastique du
peintre ou du sculpteur. Date et signature s’associent pour confirmer de plus en
plus qu'une ceuvre est une suite progressive de recherches corporelles et
intellectuelles dont I'unité est scellée par la mort®¢° », et son emploi se fait de plus
en plus fréquent au cours du xvesiecle « La signature devient le sceau du maitre,
signe d’authenticité, critere de son prix; elle dit I'origine absolue de I'ceuvre®70 ».
Le contexte romantique du début du xixe siécle, ou s’affirment la conception

« moderne » de 'artiste ainsi que le culte de l'originalité et de la personnalité -

968 "Only the original work used as the model for an edition carries a signature to which we may
attribute legal, financial, or perhaps spiritual value. In allowing artit’s signatures to appear on
exemplaires nonetheless, the law sided with artists and producers.”, Jacques de Caso signale
également la décision rendue par le Tribunal civil de la Seine dans I'affaire Ferrat c. Lemaine qui
oblige I'éditeur a faire apparaitre le nom du sculpteur sur les tirages : « L’éditeur auquel un artiste
a cédé la propriété d'une ceuvre de sculpture, en se réservant seulement le droit de reproduction
en marbre, peut en faire des réduction, mais il doit mettre le nom de l'artiste aussi bien sur les
épreuves réduites que sur celles conformes a l'original. », CAS0 1975, p. 4 et n. 15.

969 MONDZAIN-BAUDINET, M.-]., «Art (L’Art et son objet). La signature des ceuvres d’art»,
Encyclopaedia Universalis, cité par Ickowicz 2014, p. 435-436.

970 MONDZAIN-BAUDINET, M.-]., « Art (L’Art et son objet). La signature des ceuvres d’art»,
Encyclopaedia Universalis, cité par Ickowicz 2014, p. 436.

340



'ceuvre devient une manifestation, une incarnation de la pensée de 'artiste qui se
révele en elle - finit de faire de la signature le signe attestant du lien unissant
I'artiste et son ceuvre, I'incarnant presque en elle. Ce développement est corrélé a
celui des techniques de reproduction mécanique qui, tout en rompant ce lien de
I'unicité, n’en reprennent pas moins les marques distinctives.

Dans le domaine du bronze, la signature est également contrebalancée par
la marque. Alors que la signature est une reproduction, la marque est originale.
L’évolution des marques de fondeurs est un vaste domaine dans lequel les
recherches d’Elisabeth Lebon ont apporté des éléments fondateurs. La marque
est, comme nous le verrons, dotée d'un certain nombre de valeurs et de
connotations qui en font a la fois un signifiant et un signifié en reprenant la
catégorisation du systeme structuraliste saussurien. Elle vient notamment
certifier I'authenticité de la reproduction de la signature. Mais la marque,
lorsqu’elle n’est pas un simple signe mais reprend un nom, ce qui est trés souvent
le cas dans le domaine du bronze, active également le pouvoir de la signature.
Alors que l'artisan dissimule sa marque, son cachet, au revers d'une piece, sous
un pot ou a l'intérieur d’'un tiroir, I'artiste lui la projette aux yeux de tous, la rend
explicitement visible®’1. En faisant de sa marque un nom, le fabricant signifie un
changement de statut a valeur paradigmatique qui le place un peu plus du c6té de
l'artiste. D’ailleurs, dans le relevé qu’Elisabeth Lebon a pu faire des signes
présents sur les bronzes, elle distingue les « marques » des « signatures » ; les
marques regroupent les poincons et les initiales de fondeurs, alors que les
signatures sont la transcription du nom du fabricant et dont la typographie peut
étre soit cursive, soit en caractéres d’imprimerie. Sur ce sujet, il est difficile
d’établir des généralités, beaucoup de fabricants ne marquent pas leurs pieces et
ne déposent pas plus leur marque; chaque fabricant demanderait une étude
attentive. Des fabricants comme Susse peuvent passer d'une forme a l'autre,
variant l'écriture en cursive et en capitale, et y adjoignent les mentions
« fondeur », « Edit'» pour éditeur, « Fres» pour fréres, faisant méme parfois
figurer les trois [Ill. 60] . Ferdinand Barbedienne ajoute au nom de la maison,
dont les typographies varient méme si elles s’apparentent toujours a des

capitales d’'imprimerie, un sceau indiquant que la réduction a été faite avec le

971 LHOTE 1977, p. 47. Voir aussi CUISENIER 1989.
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procédé Collas [IIl. 61 et 62]. Victor Thiébaut emploie une signature cursive, qu’il
fait précéder d’'un « fdu par » [fondu par] [Ill. 63]; Paillard pour sa part préfére le
poincon?72. A cette signature du fabricant ou du fondeur, il faut ajouter, dans le
cas d’'une édition, celle de l'artiste, dont la forme est le plus souvent cursive,
reprenant celle que le sculpteur peut tracer au stylet dans la terre ou le platre
encore frais [Ill. 64 et 65].

Le premier usage de la signature est d’étre la preuve de 'authenticité
d’une ceuvre. Des lors, « apposer la signature d’un artiste sur une ceuvre qui n’est
pas de lui constitue non seulement une atteinte au respect de son nom mais
encore et surtout une atteinte a I’"identité artistique” de son ceuvre®’3 ». C’est trés
certainement le type de contrefacon le plus séverement réprimé car celui qui
porte le plus directement atteinte aux droits de I'auteur. L'importance de ce type
de délit explique tres certainement le fait qu’aucune affaire de cette nature n’ait
été soumise a l'arbitrage de la Réunion. Lorsque Clésinger décide d’attaquer
Barbedienne et demande la suppression de son nom sur les bronzes de sa
maison, il le fait devant le tribunal civil de la Seine. Nous ne rentrerons pas ici
dans les détails de cette affaire, mais retiendrons seulement que parti chercher
I'inspiration a Rome, Clésinger conclut un accord avec le fabricant: celui-ci
accepte de subvenir aux besoins de l'artiste, de I'entretenir pendant son séjour,
en échange de quoi le sculpteur lui enverrait sa production que Barbedienne
pourrait exploiter. Mais une fois a Rome, Clésinger, par I'entremise de son avocat,
accuse Barbedienne d’avoir contrefait sa signature et d’avoir en cela produit des
« faux en écriture de bronze », une notion qui n’a pas eu de postérité méme si elle

est assez séduisante :

« M. Barbedienne applique la signature de Clésinger sur toutes les
réductions qu'il fait de ses ceuvres ; je dis la signature, pas seulement
le nom, mais la signature telle que Clésinger la grave dans ses
marbres. Cette signature consiste dans le nom de Clésinger en
caractéres romains majuscules. M. Barbedienne commet en cela un
véritable faux en écriture de bronze, car il y a imitation de la

9721 marque ses piéces de ses initiales V. P. couronnées. Mais il peut également signer « Victor
Paillard », voir LUBLINER-MATTATIA 2003, vol. 2, p. 122-134.
973 EDELMAN 2002,
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signature, et il a méme fallu la mouler pour la reproduire avec
exactitude.”’# »

Dans le cours de sa plaidoirie, 'avocat de Clésinger en vient a distinguer la
signature de celui-ci et la signature d’artiste, comme si le nom apposé sur une
ceuvre avait encore un pouvoir différent, presque supérieur, car chargé de

valeurs symboliques.

b. Le nom de 'artiste industriel

L’affaire Clésinger contre Barbedienne nous rappelle, s’il le fallait
réellement, que pour bon nombre d’artistes, les «vrais» sculpteurs dont les
fabricants éditent les ceuvres ou auxquels ils demandent des modeles, le
probléme de la signature ne se pose pas. Au contraire, celle-ci est recherchée,
mise en valeur comme gage de beauté et de prestige de la piéce. Dans une parfaite
symétrie, la notoriété du sculpteur renforce la notoriété du fabricant, et la vitrine
offerte par celui-ci renforce la notoriété de celui-la. Certes, cette union des
artistes et de I'industrie s’est accomplie au terme d’une longue conquéte, le temps
que les craintes des sculpteurs de voir leur travail corrompu et leur nom
vilipendé par la critique se soient estompées. Et comme nous l'avons dit, le
contrat a joué un réle fondamental pour favoriser les liens entre artistes et
fabricants. Dés le milieu du siécle, le temps ou les artistes travaillant pour

I’édition avaient a rougir de cette activité semble étre une époque tres reculée :

«Vous avez la sur votre cheminée une pendule dont le modele est
charmant, sans que vous en connaissiez I'auteur. Le jeune statuaire
qui a moulé les figures a recommandé au fondeur le secret sur son
nom, car si 'on savait qu'’il a vendu cette composition, son maitre et
ses camarades d’atelier 'accuseraient de dégrader I'art, et d’étre un
vil traficant [sic].975 »

974 ANONYME 1866, p. 1167.
975 GARNIER, A., « Le salon des industriels », Le Producteur, 1825, p. 507-525, cité par McWILLIAM
2007, p. 521.
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En revanche, la situation est trés dissemblable si le bronze est le fruit du
travail d’'un sculpteur industriel. Ainsi, comme le remarque Léon Feuchére dans

son rapport sur la classe du dessin et la plastique appliqués a I'industrie, si :

« Un bronze porte le nom ou de Pradier, ou de Jean Feucheres, ou de
Klagmann ; une buire, un vase s’appellent Diéterle : pourquoi alors
l'artiste industriel ne jouirait-il pas, dans la mesure de ses ceuvres de
cette coutume si naturelle 7976 »

Des que 'on quitte le domaine de I'ceuvre (d’art) pour celui de I'objet (d’art), les
regles changent et le nom du fabricant se substitue a celui de I'artiste industriel.
Un phénomeéne contre lequel les artistes industriels s’insurgent et, comme nous
I'avons vu, engagent différentes actions. Celles-ci se heurtent aux nombreuses
critiques formulées a I'égard des ateliers de dessinateurs industriels qui se
développent dans la capitale des les années 1820. Plus engagés dans les
industries textiles et du papier peint que dans celle du bronze, ils sont souvent
accusés de la monotonie et de l'uniformité de la production artistique
francaise®”’. Néanmoins, nous pouvons nous demander si ces initiatives ont des
retombées positives dans la fabrique, en particulier dans le domaine du bronze,

et si oui quelles sont-elles ?

Lorsqu’il publie ses mémoires en 1892, Entre deux coups de ciseau,
souvenir d’un sculpteur, Jules Salmson, sculpteur travaillant pour I'édition en

bronze et en fonte, laisse transparaitre une certaine amélioration :

« Les préjugés qui avaient trop longtemps fait refuser toute notoriété
artistique aux artistes décorateurs commencaient a disparaitre. [...]
De leur coté, les éditeurs, qui avaient longtemps caché les noms des
artistes travaillant pour eux, exigeaient maintenant que nos ouvrages
fussent signés de nos noms. Ce fut pour eux une garantie et une
source de fortune, et pour nous une obligation de bien faire et un

976 Exposition universelle de 1855. Rapport du Jury mixte international, sous la direction de S.A.L le
prince Napoléon, président de la Commission impériale, Paris, Imprimerie impériale 1856, rapport
de L. Feuchere, « XXVIe Classe, Dessin et plastique appliqués a l'industrie, imprimerie en
caracteéres et en taille douve, photographie, etc. », p. 1222.

977 FROISSART 2004, p.32-36. Froissart cite notamment les remarques formulées par Léon de
Laborde dans son Rapport, ainsi que les rapports des ouvriers dessinateurs et des tisseurs en
chales délégués a I'Exposition de 1862 et le rapport d’'Edmond Taigny pour la classe 8 du groupe
Il en 1867.
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acheminement a la célébrité. La vente de nos bronzes trées recherchés
fut le thermometre de nos succes futurs.?78 »

Dans les mémes années, un article publié dans la Revue des Arts Décoratifs,
a propos du concours de ciselure de la Réunion, souleve un autre aspect du

probléme :

«[..] Eugéne Piat qui modele pour Gagneau de somptueuses
torcheres, ou bien Martin qui décore d’admirables étoffes, ou bien
encore Mathurin Moreau qui passe plus de temps a créer ses
mignonnes pendules d’ivoire qu’aux grandes statues pour lesquelles
il a obtenu tant de distinctions aux Salons, sont des artistes qui ont
beau signer leurs ceuvres: le public achete leurs bracelets, leurs
torcheres, leurs étoffes ou leurs pendules, mais ne regarde pas leur
signature. 979 »

Bien que les ceuvres soient signées, le probléme n’est pas pour autant réglé : les
noms des artistes industriels ayant créé les modeles restent tout aussi inconnus.
Une méconnaissance dont 'origine ne réside pas tant dans le fait que le nom soit
indiqué ou non - méme si le fait qu'’il le soit est la condition sine qua none pour
qu’une attribution soit possible -, mais qui s’explique par I'’emprise du fabricant,
celle de sa marque, sur I'image de I'objet.

Dans un cas - extréme - retrouvé dans les proces-verbaux de la Réunion,
la présence d’'une signature sur une piece devient un moyen pour se défendre
d’'une contrefagon. Ainsi, lorsque Bécar porte plainte devant la Réunion contre
Romagnesi en novembre 1848 pour contrefagon d'un modeéle de statuette
représentant Vénus, le sculpteur Pollet désigné comme le responsable déclare :
«ne connaitre aucunement ni la figure, ni étre le sculpteur de cette petite
statuette Vénus, il fait observer que le nom qui se trouve écrit n’est pas le sien
puisqu'’il est écrit Pellet®8? ». La signature fait ici - avec bonne ou mauvaise fois -
réellement son office de preuve du lien entre un créateur et son ceuvre.

On comprend dans ces affaires qu’il est délicat de formuler une réponse

définitive a la question de I'évolution du statut des artistes industriels en ce

978 SALMSON 1892, p. 218-2109.

979 ANONYME, « Le lauréat du concours de ciselure (fondation Willemsens) », Revue des Arts
Décoratifs, t. 1X, 1888-1889, p. 229.

980 Séance du 18 novembre 1848, 106AS/5, p. 302.
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qu’elle englobe plus que la simple question de la paternité. Tant dans les proces,
vis-a-vis des autres fabricants, que par rapport au public, les artistes industriels
déresponsabilisent les fabricants qui dans une certaine mesure peuvent se
décharger sur eux, et ainsi apaiser la situation. Cette imbrication de
considérations rend d’autant plus flou le statut des artistes industriels que les
attitudes des fabricants semblent étre toutes personnelles, et qu’aucune ligne de
conduite générale ne se dégage. A partir de quels éléments pouvons nous essayer
de cerner ces positionnements ? Bien évidemment a partir des objets. Or, les
pieces les plus accessibles, celles conservées dans des collections publiques ou
circulant sur le marché de l'art, sont aussi celles provenant, le plus souvent, des
artistes les plus renommés. Autrement dit celles qui ont le plus de chance d’étre
signées. Pour tout le reste, nous sommes face a une masse assez informe,
difficilement appréhendable et ordonnable. Des sources cependant plus
maitrisables permettent de formuler quelques conjectures: il s’agit des
catalogues de vente?®8l, Certes, la chronologie qu'’ils nous proposent est faussée,
en ce qu’elle ne correspond pas a la chronologie de I'exécution des piéces, qui elle
aurait permis de mettre en évidence une évolution, une constance ou une
régression. Sur un échantillon de 27 catalogues de vente - comprenant des ventes
apres déces, cessation de commerce - ayant eu lieu entre 1839 et 1870 - que
nous avons étudiés, 18 n’indiquent aucun nom. Parmi eux, il est possible
d’identifier certains fabricants créant eux-mémes leurs modeles, comme Gechter
ou Paillard?82 [Ill. 66 a 71], raison pour laquelle aucun nom n’apparait. Sur les 8
catalogues restant, les mentions nominatives ne concernent quasiment que les
sculptures ou groupes sculptés, les bronzes d’ameublement restent quant a eux
anonymes. Le catalogue de la vente apres cessation d’activité de la veuve Béguin
et de Cornu qui s’est tenue le 12 octobre 1849 est caractéristique?3 [I1l. 72 a 76].
Les noms des auteurs des modeles n’apparaissent pas de maniére systématique :
nous savons par exemple que le groupe Louis-Philippe a cheval (n°13 du

catalogue) est dii a Trouillard, mais nous ne savons rien du créateur du

981 La Bibliotheque nationale de France conserve un fonds de catalogues de ventes aux enchéres
publiques qui pourra faire l'objet d'un dépouillement plus exhaustif et d'une enquéte plus
poussée.

9821 y a deux catalogues de vente Paillard, le second comprenant des modeéles de Gechter et de
Boulée.

983 CAT. BEGUIN ; CORNU 1849.
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Philosophe mentionné juste au-dessus [Ill. 73]. Les noms disparaissent
completement lorsqu’on parvient aux bronzes d’ameublement.

Les catalogues de modeles?8* constituent un sous-groupe tout aussi
intéressant et ils demanderaient une étude spécifique pour analyse les stratégies
déployées par les fabricants et déceler des évolutions. Par exemple, la maison
Susse prend le soin d’indiquer dans ses catalogues, qui sont illustrés des les
années 1860, le nom et le prénom du sculpteur. Seuls quelques bronzes
d’ameublement sont publiés sans le nom de leur créateur. Par ailleurs, les Susse
ont été les premiers dans les années 1830 a apposer systématiquement sur les
bronzes qu’ils éditent la signature de l'artiste®®>. Mais comme nous 'avons dit,
I'absence de mention de I'auteur ne peut tout aussi bien signifier que le modele
est de la main d’un artiste industriel dont le nom n’est pas indiqué, que de la main
méme du fabricant. Seule une analyse au cas par cas permettrait réellement de
savoir ce qu'il en est. Ce n’est réellement qu’avec la loi du 11 mars 1902 que
I'artiste industriel acquiert un statut légal.

Le fonds de dessins de modeles de la maison Poussielgue-Rusand est un
exemple assez éclairant de la grande variété des cas de figure?86, En 1849, Placide
Poussielgue-Rusand (1824-1889) reprend la maison Choiselat-Galien et
développe la manufacture d’orfevrerie et de bronzes pour église en se
spécialisant dans la production d’éléments modulables vendus sur catalogue. Ses
clients se comptent tant parmi les petites églises rurales que les grandes
cathédrales pour lesquelles Poussielgue-Rusand livre des objets créés en
collaboration avec des architectes, tels qu'Edouard Corroyer (1835-1874) [Ill. 78
et 673], Louis Sauvageot (1842-1908), ou Eugene Viollet-le-Duc (1814-1879). En
procédant par comparaison, il est possible de retrouver les dessins ayant servi
aux modeles proposés dans les catalogues de la maison. Par exemple, nous
pouvons mettre en relation un chandelie