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INTRODUCTION : QUI SONT LES NEO-GRECS ?



Le terme néo-grec sert a qualifier deux groupes d’artistes différents. Le premier, le plus connu,
est celui des architectes Labrouste, Vaudoyer, Duban et Duc, auxquels on associe également
Charles Garnier, tres actifs entre 1830-1870, influencés par les travaux d’Hittorff sur la
polychromie de I'architecture antique et par la découverte sur site de I'architecture grecque
antique. Dans leur conception architecturale en rupture avec le néoclassicisme, I'architecture
grecque antique n’est plus un répertoire de formes immuables et canoniques, mais s’ouvre a
un relativisme des formes architecturales. Toutefois, le qualificatif de néo-grec est attribué a
posteriori a ces architectes.

Le second groupe correspond a celui formé par Jean-Léon Gérome, Jean-Louis Hamon, Henri-
Pierre Picou, Gustave-Rodolphe Boulanger et leurs camarades dans les années 1840-1850, et
dont la production est aujourd’hui largement tombée dans I'oubli. C'est sur ce second groupe

que porte notre travail de recherches.

Au Salon de 1847, Théophile Gautier s’enthousiasme pour I'ceuvre d’un tout jeune artiste,
Jeunes Grecs faisant battre des coqs par Jean-Léon Gérome (fig.1), éleve de Delaroche et
Gleyre. Loin de la peinture froide et compassée des suiveurs de la tradition davidienne,
I'ceuvre de Gérome se distingue par son charme, sa grace et sa fraicheur. C’'est une scene de
genre “a I'antique” : de composition simple et aérée, I'ceuvre est peinte dans une gamme
claire, lumineuse, donnant a la surface du tableau un caractere léché et presque diaphane.
Comparé a la poésie anacréontique, ce tableau séduit par la nouveauté et I'originalité du
mélange entre une thématique de genre, la référence a I’Antiquité pompéienne ou
alexandrine et un érotisme discret et bienséant. Si la toile qui fit la célébrité immédiate de son
auteur, elle est aussi le point de départ de la notoriété publique d’un petit groupe de peintres,
tous nés autour de 1825, éleves de Paul Delaroche et Charles Gleyre : les néo-grecs.

Jouissant d’une large renommée et d’une importante réception critique, ils n’ont pourtant
guére bénéficié de I'important renouveau des études scientifiques sur I'art éclectique du XIX®
siecle, amorcé, entre autres, dans les années 1970-1980, en France, par Pierre Vaisse, Jacques
Thuillier, Thérese Burollet et Bruno Foucart, et dans les pays anglo-saxons par Francis Haskell,
Henri Zerner, Harrisson et Cynthia White, et Albert Boime. Une nouvelle génération
d’historiens de I'art, formée par ces pionniers, a par la suite précisé les contours de ce XIX®
siecle artistique protéiforme, en travaillant sur les phénomenes structurants de la période —Ia
relation texte-image et la caricature (Ségoléne Le Men), 'artiste-voyageur et l'orientalisme
(Christine Peltre), le modele académique et I'enseignement des arts (Alain Bonnet), la critique
d’art (Jean-Paul Bouillon, Dario Gamboni), la question du genre historique (Marie-Claude

Chaudonneret), l'art et les idéologies (Neil Mc William), le phénomeéne des expositions



(Patricia Mainardi), etc., pour ne citer que les auteurs dont les travaux nous ont
particulierement guidé dans notre propre travail de recherches.

Depuis, I'actualité de la recherche s’est considérablement enrichie sur le sujet, autrefois honni,
de I’historicisme et de I'éclectisme, avec, entres autres, les récents travaux de Pierre Sérié’,
Sophie Schvalberg®, Frangois de Vergnette®, France Lechleiter?, Laurent Houssais® ou encore
Emmanuelle Amiot-Saulnier®.

En ce qui concerne les néo-grecs, la bibliographie est plus mince. Jean-Léon Gérome reste le
membre du groupe dont la carriere est la mieux connue des spécialistes et aujourd’hui du
public des expositions, depuis la récente rétrospective du Musée d’Orsay’, organisée en 2010,
par Laurence des Cars, Dominique de Font-Reaulx et Dominique Papet. Jean-Louis Hamon,
Gustave-Rodolphe Boulanger, Henri-Pierre Picou, Auguste Toulmouche, Louis-Frédéric
Schiitzenberger ou encore Félix-Armand Jobbé-Duval ont fait I'objet de recherches
ponctuelles, de qualité trés inégale, mais ayant le mérite d’avoir permis la constitution des
catalogues des ceuvres de ces artistes®. A co6té de travaux plus anecdotiques, les analyses
fouillées de Sébastien Quéquet’ sur Iart d’Hamon constituent une véritable mine de
renseignements sur I'artiste, précieux pour notre propre travail.

Jusqu’a récemment, il n"existait qu’un seul article abordant directement I’histoire du groupe,
celui de Gerald Ackerman, spécialiste de Gérome — The Neo-Grecs: A Chink in the Wall of
Neoclassicism™ — publié en 1987, mais ce texte ne fait qu’effleurer le sujet, retragant a grands

traits I'histoire du groupe, le nom et la carriére de ses membres (avec de nombreuses erreurs)

! Sérié, P., La peinture d'histoire en France (1867-1900), thése sd Bruno Foucart, Université de Paris IV, 2008, 2 vol.

2 Schvalberg, S., Des marbres d’Elgin & la Dame d’Auxerre, le modéle grec en débat dans I'art francais au XIX® siécle
(1815 — 1908), thése sd Ségoléne Le Men, Université Paris-Ouest/ Nanterre La Défense, 2008, 2 vol.

3 Vergnette, F. de, Jean-Paul Laurens, peintre d’histoire, thése sd Ségoléne Le Men, Université Paris-Ouest/ Nanterre
La Défense, 2000.

4 Lechleiter, F., Les envois de Rome des pensionnaires peintre s de I’Académie de France a Rome de 1863 a 1914,
these sd Bruno Foucart, Université de Paris IV, 2008, 3 vol.

> Houssais, L., La reconstitution archéologique dans I'ceuvre de Georges-Antoine Rochegrosse, DEA, Lyon, Université
Lyon 11, 1994, 2 vol.

6 Amiot-Saulnier, E., La peinture religieuse en France, 1873-1879, these sd Bruno Foucart, Université de Paris IV,
2002, 3 vol.

’ Des Cars, L., Font-Reaulx, D., Papet, E., sd, Jean-Léon Géréme (1824-1904). L’histoire en spectacle, cat. expo., Los
Angeles, The J.Paul Getty Museum/ Paris, Musée d’Orsay/ Madrid, Musée Thyssen-Bornemisza, Paris, Skira
Flammarion/ Musée d’Orsay, 2010.

Avant cette importante rétrospective, Gérome était avant tout connu pour de “mauvaises” raisons, puisque son
nom était davantage associé aux cavalcades contre Manet et les Impressionnistes, en particulier a I'affaire du legs
Caillebotte, qu’a son inventivité iconographique.

8¢t Bibliographie.

o3 Bibliographie.

10 Ackerman, G.M., « The Neo-Grecs : A Chink in the Wall of Neoclassicism », Hargrove, J. sd., The French Academy.

Classicism and its antagonists, Newark, University of Delaware Press, 1987, p. 168-195.
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et rapportant quelques anecdotes sur I'atmosphére du cercle, dans le but d’apporter un
éclairage un peu élargi sur les débuts de la carriere de Géréme. Or, les néo-grecs ne peuvent
étre réduits a un groupuscule aux meceurs parfois extravagantes, pratiquant une peinture
rapidement tombée en désuétude. La réception critique qui leur est associée fait au contraire
apparaitre I'importance historique de ces artistes, dont la constitution en école, puis en
catégorie stylistique, se construit, sous la plume des salonniers, au fur et a mesure des Salons,
et non a posteriori comme nombre de courants artistiques de I’époque™.

Dés 1848 — soit un an apres la premiere apparition publique de Gérome au Salon — les critiques
constatent des analogies stylistiques entre différents artistes tous issus des ateliers de
Delaroche et Gleyre — Jean-Louis Hamon, Henri-Pierre Picou, Gustave-Rodolphe Boulanger,
Félix Jobbé-Duval, Auguste Toulmouche, Alphonse Isambert et Louis-Frédéric Schiitzenberger
— et les regroupent au sein d’'une méme chapelle. Puis, au fil des Salons, ils rendent compte
des évolutions artistiques de ces artistes, toujours plus nombreux, formant une école
stylistique singuliére au sein du genre historique. A partir des années 1853-1855, la critique les

regroupe sous une étiquette commune, caractérisant a la fois leur statut et leurs choix

esthétiques : I’école néo-grecque.

Loin d’étre anecdotique, la réception critique de ce groupe de jeunes artistes, importante
jusque dans les années 1860, va en faire en élément essentiel de la vie artistique parisienne, et
amorce un processus amené a prendre de 'ampleur au cours du second XIX® siécle : I'influence
grandissante de la critique sur la constitution des écoles artistiques et sur I'évolution de la
carriére des artistes. Par ailleurs, leur esthétique va susciter un certain nombre de débats sur
le renouvellement de la peinture a I'antique grace a I’héritage romantique®?, par I'introduction
des notions de pittoresque et de couleur locale, qui vont devenir les caractéristiques du genre
historiqgue comme déclinaison légére et sensible de I'ancienne peinture d’histoire. Les
premiéres ceuvres néo-grecques vont emporter I'ladhésion des critiques inquiets des derniers
développements de I'école frangaise, qui voient dans cette nouvelle peinture matiére a
contrecarrer le réalisme, surtout apres les premiers scandales de Courbet au Salon de 1850-
1851, en apportant au public un art facile d’acces, moralisant les codes de la scéne de genre
par le recours a I’Antique et a un classicisme formel gracieux. Pourtant, sous les apparences
d’une facture classicisante, leur peinture est délibérément antiacadémique ; et le discours des

salonniers révele des particularités stylistiques surprenantes. Les principales caractéristiques

' Avant la fin des années 1840, la critique d’art ne prenait pleinement conscience de I'importance et de la
cohérence d’une école stylistique qu’au moment de sa maturité esthétique, voire de son déclin.

12 Chaudonneret, M.-C., « De la peinture d’histoire a l'illustration. Le “genre historique” », dans Eugéne Devéria
1805-1865, cat. expo., Pau, musée national du Chateau, Musée des Beaux-arts, Paris, RMN, 205, p. 103-108.
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des peintures néo-grecques — la monochromie, la stylisation des formes et la planéité de la
surface peinte, I'archaisme des modes de construction — sont des attributs que I'on associe
davantage aux tentatives modernistes, par exemple de Puvis de Chavannes, qu’a
I"académisme. Loin d’étre les sauveurs du classicisme, ils appartiennent au contraire au camp
des fossoyeurs de la peinture d’histoire et de ses idéaux d’exempla virtutis. Leur peinture,
hybride entre I'histoire et le genre, penche trop du c6té de la fantaisie pour entrer dans les
critéres d’appréciation des ceuvres académiques, aux sujets sévéeres et aux références antiques
et renaissantes orthodoxes.

S’il n’est pas dans nos intentions d’incorporer les néo-grecs sous la banniere des modernes, il
nous semble essentiel de nous interroger sur les mécanismes de leur reconnaissance critique,
sur la question de leur formation, que sur celui de leurs apports stylistiques, qui amorce
I'intérét des artistes éclectiques vers des formes et des modes de composition moins

académiques.

Les néo-grecs — Gérome, Hamon, Picou, Boulanger, Jobbé-Duval, Isambert, Schiitzenberger et
Toulmouche — se rencontrent pendant leurs années d’apprentissage, dans les ateliers de Paul
Delaroche et Charles Gleyre, au début des années 1840. A partir de 1846, ils décident de
travailler et de vivre ensemble, dans des ateliers communautaires — tout d’abord au Chalet, 27
rue de Fleurus (1846-1855), puis de 1855 a 1863, a la Boite a Thé, au 70 bis rue Notre-Dame-
des-Champs, formant ainsi un cénacle, voire un phalanstére. Au cours de ces années, ils
élaborent un style articulé autour de quelques grands principes: themes antiques
anecdotiques, intimistes et anacréontiques, go(t pour la couleur locale, clarté de leur palette,
linéarité des formes et planéité des compositions. A partir de 1848, leur participation conjointe
au Salon et la parenté stylistique de leurs ceuvres amenent les critiques a les regrouper sous
les vocables d’école Géréme, d’école néo-grecque, d’école étrusque ou d’école pompéienne, en
référence a leurs influences picturales. Pourtant, les salonniers sont plongés dans un certain
embarras car ils peinent, dans un premier temps, a s’accorder sur une étiquette unique pour le
groupe (on comptabilise au moins une trentaine d’appellations différentes), sur son envergure
(groupe, école, cénacle, secte, genre, style), sur les artistes qui le composent (de trois a plus de
vingt artistes, en fonction des Salons et des auteurs), sur la définition de leur style (délicatesse,
ingéniosité, harmonie du coloris, grace des attitudes, fausseté et mievrerie des situations,
mollesse et froideur du dessin, paleur ou transparence de la couleur, sujets fantaisistes ou
archéologiques, archaisme ou pureté du style) et sur les jugements portés sur eux, qui vont
d’'un réel enthousiasme (Claude Vignon, Théophile Gautier) au plus profond dégoit
(Champfleury, Baudelaire).

Pendant une quinzaine d’années, les salonniers vont apprécier diversement I'originalité de leur
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peinture, avant de s’en désintéresser et de les critiquer violemment pour le peu de
renouvellement de leurs themes et la médiocrité de leur style. En dépit de leur talent,
généralement peu remis en cause par les critiques, leur production s’est affadie, se faisant
trop gracieuse, et est tombée dans I'afféterie et la miévrerie. Alors accusés de se laisser aller a
la facilité en cherchant a plaire aux golts médiocres du public, les néo-grecs se sont trouvés
délaissés par la critique, lassée de les voir incessamment refaire des mémes tableaux.
Or, a ce petit groupe stylistiquement homogéne, les critiques ont, trés tot, joint des artistes
tres différents les uns des autres. Au cours des années 1850-1860, les salonniers incorporent
épisodiquement au groupe originel des néo-grecs des artistes n’appartenant pas au cénacle
mais qui adoptent, souvent momentanément, des thémes et un style proches de I'esthétique
du groupe de Géroéme. Parmi ces artistes, on trouve un grand nombre de Prix de Rome comme
Jean Aubert et William Bouguereau ; des Ingristes, tels que Amaury-Duval, et son éléve
Léopold Burthe, ainsi que de nombreux artistes, peintres d’histoire et de genre, tels Auguste
Gendron, Charles-Frangois Jalabert, Alfred Foulongue ou Victor-Eugéne Froment-Delormel.
Cette liste est loin d’étre exhaustive puisque certains auteurs, a I'instar de Théophile Thoré en
1861, remarquent que le genre inauguré par Gérobme et son cénacle a inspiré de tres
nombreux émules :

« Les imitateurs de M. Géréme [...] sont trés nombreux au Salon, et nous n’avons

pas relevé les noms de tous ceux qui peignent des intérieurs grecs, étrusques ou

romains, des scénes paiennes ou des sujets mythologiques."® »

Devant un pareil engouement pour cette esthétique, certains critiques vont créer une nouvelle
catégorie stylistique qualifiée de « genre néo-grec », puis de « style néo-grec », dont les
caractéristiques formelles et thématiques deviennent toujours plus évasives au fur et a mesure
des années. Ainsi, cette vision de I'antiquité, légere, fraiche et naive, trouva un écho auprés
des peintres d’histoire soucieux de renouveler la peinture antique, discréditée par la froideur
et la grandiloquence des ceuvres des derniers émules de David, et des peintres de genre,
désireux d’élever leur genre par le recours a I’Antiquité.

Ce plébiscite des néo-grecs par le public et les artistes pose donc la question de leur originalité
stylistique et de la particularité de leur retour a I'antique dans le contexte intellectuel et
artistique des années 1840-1860. Bien que I'étude des néo-grecs se heurte, de prime abord, au
caractere fluctuant de sa composition et de sa définition stylistique, un des intéréts du groupe
réside justement dans son artificialité, puisque les néo-grecs — qui ne se sont jamais

revendiqués comme tels — sont en grande partie une “invention” des critiques qui, regroupant

13 Thoré, T. « W. Biirger, « Salon de 1861 », Salons, 1861-1868, Paris, Librairie de Jules Renouard, 1870, vol. I, p.
125-126.
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sous une méme banniere des artistes aux esthétiques parfois assez différentes mais
partageant quelques points communs, ont créé une école stylistique, reconnue par le milieu
artistique, mais aux contours mouvants. L'importance accordée a cette école par les
salonniers, partisans ou détracteurs, leurs succes au Salon et dans les ventes d’estampes de la
maison Goupil, enfin les longues carrieres d’enseignants de Gérome et Boulanger expliquent
par ailleurs I'influence durable des néo-grecs sur |'orientation de la peinture d’histoire et de

genre d’inspiration antique jusque dans les années 1880-1890.

Aux yeux de I'historiographie moderne — et en particulier du point de vue de Léon Rosenthal**

— les années 1840 sont le signe du triomphe de I’art bourgeois qui anéantit la créativité du
romantisme. A ses yeux, le romantisme était trop nourri d’influences étrangéres pour
s’imposer durablement en France et, en opposant le sentiment a la raison, a « ruiné la tyrannie
des régles et défendu la liberté individuelle ». Cette explication, nourrie de I'ambiance
nationaliste des années 1910-1912, parait un peu réductrice pour éclairer les causes de la
réaction classique des années 1840. Au contraire, les nombreuses études sur le premier XIX®
siecle font apparaitre la complexité de I'héritage romantique'®. Ce dernier ne disparait pas en
1840, son influence reste déterminante, ne serait-ce qu’a propos du statut de I'artiste et de
son rapport a la société'’, mais se transmet et s’adapte aux aspirations de la nouvelle
génération d’artistes qui émerge a cette époque. Les années 1840 sont donc bien avant tout
un changement de génération. La premiere génération romantique se place dorénavant en
retrait de la scéne artistique — Delacroix, Ingres et Delaroche cessent d’exposer au Salon entre
1834 et 1837 — pour laisser la place a leurs éléves et disciples, plus en phase avec la nouvelle
donne sociale et intellectuelle née de la Révolution de Juillet 1830.

Si celle-ci suscita bien des espoirs, elle entraina encore davantage de désillusions parmi les
artistes romantiques : tant en peinture qu’en littérature, I’histoire du Romantisme sous Louis-
Philippe s’inscrit dans une incompatibilité croissante entre les idéaux artistiques nés sous la

Restauration et I'emprise grandissante des valeurs bourgeoises. Les artistes s’emploient alors a

14 Rosenthal, L., Du Romantisme au Réalisme. La peinture en France de 1830 a 1848, réed. Macula, Paris, 1987.

> Ibidem., p.168.

18 Ces études concernent surtout le domaine de la littérature. On peut citer entre autres : Cassagne, A., La Théorie
de I'Art pour I'Art en France chez les derniers romantiques et les premiers réalistes, Seyssel, Champ Vallon, 1997 ;
Benichou, P., L'Ecole du désenchantement, dans Romantisme Frangais I, Paris, Gallimard, 2004.

Y sur ce sujet, se reporter, entre autres, a I'ouvrage d’Oskar Batschmann, The artist in the modern world : the
conflict between market and self-expression, Cologne, DuMont, 1997 ; et aux catalogues des expositions suivantes
Rebels and Martyrs. The image of the artist in the nineteenth century, Londres, National Gallery (Yale University
Press, 2006) et L’Artiste en représentation. L’Image de Iartiste dans I'art du XIX siécle, musée de La Roche-sur-Yon
(Bonnet, A., Jagot, H. sd., Lyon, Fage Editions, 2012).
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canaliser leurs excés et a renier les élans de leur jeunesse pour s’investir dans des causes
sociales et lutter contre le nouveau régime en place, ou, au contraire, se retirer dans les
hautes spheres de l'art pour I'art.

Cet apparent rejet du romantisme, ou plutét de ses expressions les plus excessives,
s’accompagne d’une toute aussi apparente réaction classique, qui, par sa soudaineté, marqua
durablement l'imagination des contemporains. 1843 apparait ainsi dans |'histoire de la
littérature et de la peinture comme la date charniére entre la fin du romantisme et le début
d’un renouveau classique'®, avec le triomphe au Salon des ceuvres de Charles Gleyre, Le Soir
(fig.2) et de Charles Simart, La Philosophie (fig.3), et en miroir, I'échec des Burgraves de Victor
Hugo, rendu encore plus retentissant par le triomphe de la Lucrece de Frangois Ponsard, pour
ne citer que les événements les plus marquants'™. Les réalisations artistiques classicisantes de
1843, si elles apparaissent comme un retournement complet des godts du public, sont en
réalité beaucoup moins grecques et classiques que les propos exaltés des critiques ne le
laissent croire.

Les années suivantes, I'école du Bon sens, menée par Frangois Ponsard et Emile Augier, semble
confirmer le tournant littéraire et théatral, avec quelques pieces a succes. Pourtant, la mode
s’essouffle vite et leurs auteurs se tournent vers d’autres genres théatraux plus en verve
aupres du public. D’autres jeunes auteurs romantiques, dans le domaine du théatre (Meurice
et Vacquerie) et de la poésie (Banville, Leconte de Lisle, etc.), tentent de faire revivre I'esprit
de la Gréce antique, avec plus ou moins de bonheur et de succes, mais dans un esprit
finalement plus romantique que classique.

Dans le domaine des Beaux-arts, le processus de renouveau de l'inspiration antique est tres
comparable. Les artistes se sont souvent réappropriés des formes de I'idéalisme classique,
mais dans l'optique d’une nouvelle compréhension des sujets antiques, favorisés par la

découverte de la Gréce contemporaine.

Parallelement a cette réaction classique, on assiste a I'aboutissement d’une premiere phase
d’évolution de la peinture d’histoire du XIX® siécle. Avec le romantisme, les histoires nationales
européennes sont désormais pleinement intégrés au répertoire de la peinture d’Histoire, et la
séparation hiérarchique entre peinture d’Histoire et genre historique, si elle demeure souvent
dans la forme des comptes rendus critiques, est désormais plus un poncif qu’une réalité, a
I’exception de quelques salonniers nostalgiques de I'époque davidienne. Pour différencier la

peinture d’histoire et la peinture de genre, le sujet s’avére de moins en moins pertinent, et de

18 Peyre, H., Bibliographie critique de I’'Hellénisme en France, New Haven, Yale University Press, 1932, chap.IV.
9 Nous reviendrons par la suite sur cette réaction classique et ses ramifications (La « réaction classique » du début
des années 1840).
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nombreux critiques, comme Louis Peisse, reprennent la notion de style, développée par
Delécluze®® a propos de la peinture de Léopold Robert* qui parvient a élever son sujet humble
a la noblesse de la peinture d’histoire par la naiveté de son regard et une nature sublimée :
« On appela historique toute peinture composée et exécutée dans un mode
noble, élevé, grave, destinée a transporter I'imagination dans la sphere idéale de
pensées, de sentiments et d’émotions qui est le domaine de la haute poésie. C'est
ainsi que le paysage méme, traitée dans un certain go(t, entra dans le genre
historique. L’histoire, en peinture, a donc maintenant a peu prés le méme champ
que I'épopée, la tragédie, la poésie lyrique en littérature. On y a joint dans ces
derniers temps le drame et méme le mélodrame. Ainsi agrandie, la peinture
historique ouvre une carriére sans limites a I'invention de I'artiste moderne. La
religion, la philosophie, la poésie, I'histoire, le monde matériel et le monde moral,
tout ce qui peut étre vu par les yeux, congu par I'esprit, révé par I'imagination, lui

est livrés.”? »

Peisse utilise indifféremment les termes de genre historique et de peinture d’histoire, et
introduit dans le champ de la peinture d’histoire un grand nombre de thématiques, a condition
de les traiter avec élévation et noblesse, ce qui lui permet d’y faire entrer des paysages et des
scénes de genre a contenu moral ou spirituel, mais également des allégories d’invention
personnelle tel Le Soir de Gleyre.

Cette dilution de la définition de la peinture d’histoire, dans les années 1840, est en grande
partie le résultat des innovations thématiques et stylistiques de la période romantique, et en

particulier des peintres dit du juste milieu qui furent les premiers a intégrer des éléments

20 Chaudonneret, M.-C., « Du « genre anecdotique » au « genre historique ». Une autre peinture d’histoire », Les

Années Romantiques. La peinture frangaise de 1815 a 1850, Paris, RMN, 1995, p.81.

2 Delécluze, E., « Renouvellement de I'exposition de 1831 », Le Journal des Débats, 8 juin 1841 :
« Léopold Robert, vivant en ltalie, entouré de chefs-d’ceuvre de tous genres, dont il est comme
imbibé ; naturellement amoureux, et observateur d’une nature belle, forte, intelligente et
pittoresque, comme le pays et la race des ltaliens; doué de plus, de la faculté si rare de rendre
naivement et avec force, ce que son coeur a senti, ce que ses yeux ont vu [...]. Dans ce tableau, ou
I'on retrouve toute la gravité de la statuaire antique, jointe a cette soudaineté que présentent seuls
les ouvrages inspirés de la nature et copiés en quelque sorte sur elle, on ne découvre pas trace
d’imitation d’un ouvrage de peinture ou de sculpture connu. [..] dernierement, en traitant de
I'importance du style, au moyen duquel on peut seulement reconnaitre le mérite d’un ouvrage et
classer les tableaux, nous ne nous attendions pas a ce que la nouvelle production de Robert
viendrait donner un appui si solide a nos observations, lorsque nous disions que ce n’est ni par la
dimension de la toile, ni par le rang des personnages, ni par la nature du sujet que I'on peut établir
des distinctions entre les tableaux d’histoire et ceux de genre, mais par le style. La toile de Robert a
six ou huit pieds de long, son sujet est une moisson, ses personnages sont des paysans, et cependant
son style est sublime. »

2 Peisse, L., « Le Salon. Tableaux d’histoire », Revue des Deux mondes, livraison du 1 juin 1843, p. 256.
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pittoresques ou sentimentalistes dans la peinture d’histoire, a s’intéresser a la couleur locale,
et surtout a donner la prééminence au sujet” sur le style. Les ceuvres de Delaroche ont
souvent été critiquées pour leur caractere illustratif — la compréhension de ['épisode

&, représenté dans ses moindres détails

nécessitant que le public connaisse I'épisode trait
historiques — mais également pour les buts poursuivis par I'artiste — émouvoir et stimuler
I'imagination du spectateur, sans aucune volonté de lui inculquer une quelconque morale.
Abandonnant la noblesse et I'élévation des épisodes historiques de la peinture néo-classique,
mais n’adhérant pas entiérement a I'exaltation des sentiments des romantiques tels Delacroix
ou Sigalon, ces artistes ont modernisé la peinture d’histoire, en la rendant plus accessible a la
foule des spectateurs du Salon, souvent au prix d’'une perte de contenu, mais sans toutefois
créer un style propre a leur courant artistique.

Cette absence d’homogénéité stylistique entre les artistes du juste milieu a mené a
I’éclatement des écoles stylistiques et a un plus grand désir d’individualisme chez les artistes
des années 1840-1860, regroupés pour plus de commodité sous le terme d’éclectisme. A c6té
de la tradition classique de I'Ecole de Rome — dont le regroupement au sein d’'une méme école
stylistique est pourtant loin d’aller de soi au regard des choix formels et esthétiques des
Romains — les salonniers élaborent de multiples rapprochements entre des artistes dont les
sujets ou les styles présentent des analogies, créant de petites chapelles artistiques aux
frontiéres mouvantes et aux caractéristiques stylistiques souvent assez mal définies, oscillant
entre peinture d’histoire, genre historique et scéne de genre. Nous avons ainsi relevé quelques
exemples de ces petites écoles, dont les commentaires voisinent ceux des néo-grecs: les
réalistes ; les néo-gothiques ou néo-catholiques, préoccupés par le renouveau de la peinture
religieuse comme Victor Orsel ou Hippolyte Flandrin; les émules des Hollandais, tel
Meissonier, qui s’inspirent des scénes de genre hollandaises du XVII° siécle ou de Chardin ; ou
encore, les Fantaisistes (Wattier, Diaz de la Pena, Voillemot, Chaplin, etc.), qui remettent a
I’honneur les fétes galantes de Watteau et les mythologies de Boucher. Cet éclectisme
provoque les lamentations des critiques, qui regrettent le temps des affrontements entre
génies d’écoles antagonistes, et ne cessent de fustiger I'absence de principes forts dans les
ceuvres présentées au Salon, constatant que les artistes de talent ne laissent trop souvent
guidés par leur seul fantaisie, et craignant que I'école frangaise ne perde sa prééminence sur

les autres écoles européennes.

Par ailleurs, si la peinture d’histoire devient plus anecdotique et familiére, la scéne de genre

tend progressivement a conquérir une grandeur et une noblesse dignes du classicisme, pour

23 Rosenthal, L., Op. cit., p.207.
** Ibid., p.213.
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devenir monumentale sous la Seconde République. A la suite des paysans italiens idéalisés de
Léopold Robert, de nombreux peintres d’histoire se tournent vers la peinture de genre et
conferent a leurs ceuvres une dignité, une émotion ou une beauté idéale proches de la
peinture d’histoire et du genre historique, sur des formats se rapprochant des peintures de
genre historique. C’est par exemple le cas de La Mal’aria d’Ernest Hébert®>, qui met en scéne
de maniere sentimentale et poignante une famille paysanne face a la maladie et a la misere.
De méme, quelques peintres de genre — les freres Armand et Adolphe Leleux, Philippe Auguste
Jeanron, Alexandre Antigna — délaissent la veine pittoresque et sentimentale pour dépeindre
la vie du peuple et ennoblir leur quotidien. Ces ceuvres ouvrent la voie aux réalismes de
Gustave Courbet, Jean-Frangois Millet et Jules Breton. Défiant les conventions de la hiérarchie
des genres, ces artistes n’hésitent pas a représenter des scénes de la vie quotidienne sur des
grands — voire des tres grands — formats, donnant a leurs personnages la monumentalité et la
présence des héros de la peinture d’histoire. Si les tableaux d’Antigna et Hébert ne
franchissent pas les deux métres de long, Un Aprés-midi & Ornans de Courbet, présenté au
Salon de 1848, présente sur une large toile® les amis du peintre dans sa maison familiale,
tandis qu’Un Enterrement & Ornans®’ monumentalise la cinquantaine de personnages peints
grandeur nature sur une toile de plus de six métres de long.

Sous I'impulsion des artistes du juste milieu, la peinture d’histoire et de genre historique s’est
progressivement fragmentée en multiples tendances stylistiques, sans qu’aucune ne parvienne
a dominer I'ensemble de la scéne artistique. Cet éclectisme ne fait qu’accentuer le déclin de Ia
peinture d’histoire, selon une conception académique, déja malmenée par ses praticiens qui
n’hésitent plus a transgresser les limites entre genre et histoire, ou I'abandonne pour se
consacrer a la scene de genre. Par ailleurs, la peinture historique est également assaillie par les
réalistes qui conferent une monumentalité et une dignité au peuple et aux scénes de la vie
quotidienne, et revendiquent la possibilité pour la peinture de genre d’étre porteuse des plus

hautes ambitions artistiques.

A leur apparition sur la scéne artistique contemporaine, les néo-grecs vont étre défendus
comme des rajeunisseurs de la tradition classique par une partie de la critique, et condamner
comme des fossoyeurs de la peinture d’histoire par les autres.

Leur peinture aimable, gracieuse, respectueuse — en apparence — de I’Antiquité et du Beau

idéal pouvait apparaitre, aux inquiets de la montée en puissance du réalisme, comme un

% salon de 1850-1851, 135 x 193 cm ; Paris, musée d’Orsay.
% salon de 1849 ; 195 x 257 cm ; Lille, Palais des Beaux-arts.
" salon de 1850-1851 ; 315 x 668 cm ; Paris, musée d’Orsay.
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remede, une sorte de catalyseur au désir de renouvellement des thématiques de la peinture
d’histoire et de genre, par I'entremise d’'une Antiquité anacréontique et intimiste. Pourtant,
aux yeux de certains tenants du classicisme, les néo-grecs sont, au contraire, rapidement
apparus comme de dangereux séditieux de la doctrine académique. Poussant a leur paroxysme
les caractéristiques de I'ingrisme, ils ont élaboré une peinture plate, aux couleurs trés claires,
souvent qualifiées de monochrome par les salonniers. Leurs figures, généralement dépourvues
de modelé, respectent peu le beau idéal, mélant réalisme des détails anatomiques et
stylisation des silhouettes. Quant a leurs sujets, ils donnent rarement une image orthodoxe de
I’Antiquité, certains peintres comme Géréme, Boulanger et Hamon n’hésitant pas a choisir des
sujets licencieux, a parodier les personnages mythologiques ou a inventer des allégories
antiquisantes tres personnelles. En fonction des buts poursuivis par les salonniers, leur
réception oscille entre enthousiasme et encouragements a poursuivre la régénération de la
tradition classique, et condamnation pour avilissement des thémes antiques.

En cela, les néo-grecs ont participé au renouvellement thématique et stylistique de la peinture
historique dans les années 1840-1870, tout en accélérant, paradoxalement, la dissolution de la
peinture d’histoire dans le genre historique, et autorisé la mainmise du genre sur I'ensemble
des champs thématiques, en introduisant l'inspiration antique — autrefois réservée a la grande
peinture d’histoire — dans le genre historique et la scéne de genre. Les néo-grecs sont en cela
un groupe essentiel pour comprendre les étapes de la « mort de la peinture d’histoire »

déplorée par la critique au fil des Salons.

Dans les ouvrages d’histoire de I'art généralistes sur le XIX® siécle, le terme néo-grec est soit
ignoré, soit noyé dans les multiples appellations des artistes éclectiques du Second Empire,
soit employé a profusion pour des médiums et des artistes tres différents.

Les néo-grecs, par exemple, sont absents des ouvrages de Pierre Francastel et Jacques Baschet
sur la peinture francaise ainsi que de celui de Lorenz Eitner sur la peinture au XIX® siécle en
Europe®®. En revanche, certains artistes sont succinctement évoqués dans les ouvrages
d’André Michel, d’Henri Focillon, de Joseph Sloane, de Aleksa Celebonovic et de Robert
Rosenblum et H.W. Janson®.

Dans |'Histoire de I'art d’André Michel, Gérome et Hamon, les deux seuls néo-grecs cités, sont

classés dans les peintres de genre académiques — ce qui est quelque peu contradictoire.

% les néo-grecs sont absents des grandes synthéses d’histoire de I'art telles, entre autres, de Gombrich ou de
Thuillier (Gombrich, E., Histoire de I’Art, Paris, Flammarion, 1986 [réed.] ; Thuillier, J., Théorie générale de I’histoire
de I’art, Paris, Odile Jacob, 2003).

2 pour le détail des ouvrages, cf. Bibliographie.
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Michel évoque par ailleurs « le style néo-grec ou néo-pompéien, dont les origines remontent a
la Marchande d’amours de Vien ». Son jugement est nettement dépréciatif : c’est un genre de
« fantaisie archéologique » et de « gentillesses douceatres », de « porcelainier égaré dans la
peinture », dont le succés s’explique avec peine®. Il en va de méme pour Henri Focillon qui
utilise le terme de « style pompéien » pour qualifier Le Combat de cogs de Gérome et Horace,
Virgile et Varius chez Mécéne de Jalabert (fig.6). Il situe ces deux artistes plutét dans la lignée
de la Stratonice d’Ingres (fig.4) et explique le succes de ce style par le triomphe des valeurs
bourgeoises, la peinture néo-grecque permettant au public bourgeois d’évoquer des souvenirs
d’éducation classique sans le caractere élitique de la peinture d’histoire antique
traditionnelle®. Le méme constat est repris par Sloane: Gérébme et les néo-grecs — ou
pompéistes — ont conquis le public avec leur Antiquité gracieuse, archéologique et
anecdotique, mais les critiques se sont montrés trés réservés sur leurs ceuvres, surtout les
auteurs modernistes comme Champfleury et Castagnary®. Bien qu’elles soient en grande
partie justes, ces remarques sont pourtant trop laconiques pour évaluer I'importance du
groupe.

Dans les années 1970, Aleska Celebonovic ne cite Gérdme que comme peintre archéologue et
ethnographe et non comme néo-grec”>. Méme dans son paragraphe consacré a la
reconstitution de la vie antique34, il ne cite qu’un seul artiste francgais, Hector Leroux, sans le
qualifier de néo-grec, et place a ses c6tés Alma-Tadema, Leighton, Maldarelli, Lotz, etc. De
méme, Rosenblum et Janson n’évoquent les peintures des néo-grecs (La Mort de César de
Gérome (fig.7) et La Répétition du Joueur de Flite et de la Femme de Dioméde dans la maison
du Prince Napoléon de Gustave Boulanger (fig.8)) qu’a propos de la peinture d’histoire comme
représentation théatrale et enregistrement des pratiques théatrales du milieu du XIX® siecle®.
Enfin, Jacques Foucart dans la préface de la monographie de Gerald Ackerman sur Jean-Léon
Gérdéme, évoque évidemment le groupe des néo-grecs, mais lui donne des limites tres floues,

incluant, aux co6tés de Géréme, Hamon, Bouguereau, Boulanger, Lenepveu et Leroux’®. Or,

30 Michel, A., sd., Histoire de I'art depuis les premiers temps chrétiens jusqu’a nos jours, Paris, Librairie Armand
Colin, 1926, tome VI, p.567.
31 Focillon, H., La peinture au XIX siécle. Le retour & I'antique. Le Romantisme, Paris, H. Laurens, 1927, p.299.
32 Sloane, J.C.French Painting between the Past and the Present, Artists, Critics and Traditions, from 1848 to 1870,
Princeton, Princeton University Press, 1951, p.30 et p.122:
« An art which was classical, highly finish, archaeologically realistic, and rather anecdotal in
character. Ingres’ Stratonice was thought to be the parent of this type of painting. »
33 Celebonovic, A., « Réalisme objectif et subjectif », Peinture kitsch ou réalisme bourgeois : I'art pompier dans le
monde, Paris, Seghers, 1974, p.76.
3* Ibid., p.84-90.
35 Rosenblum, R., Janson, H.W., Art of the Nineteenth century art: painting and sculpture, Londres, Thames and
Hudson, 1984, p.269: « these paintings of history are only realistic records of modern costume dramas. »

36 . [ (A R
Foucart, J., « Préface » par Jacques Foucart », Ackerman, G.M., Jean-Léon Géréme. Monographie révisée,
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comme nous le verrons, cette liste méle des artistes de générations différentes, n’appartenant
pas aux mémes chapelles artistiques.
Dans la plupart des synthéses sur I'art du XIX® siécle, les auteurs se sont uniquement
préoccupés d'un ou deux artistes, n'employant méme pas le terme néo-grec (ou un
équivalent), et ont souvent porté sur eux un jugement dépréciatif, bien souvent sommaire.
Quant a ceux qui évitent d’émettre une opinion trop tranchée, comme Jacques Foucart, leur
connaissance du groupe n’est finalement que trés vague.
Au contraire, on trouve quelques ouvrages ou le terme néo-grec est employé a profusion,
servant a qualifier des styles en peinture, sculpture, architecture, arts décoratifs ou encore en
littérature. C’est notamment le cas dans les ouvrages dirigés par René Jullian et Frangoise
Cachin®’.
Dans I'ouvrage de Jullian, les différents styles antiquisants et néo-grecs du milieu du XIX® siécle
dans les arts visuels sont abordés avec un jugement plutét neutre: on n’y fait nullement
référence a des idées de décadence ou de pastiche artistique. En peinture, 'emploi du terme
néo-grec est accompagné de ceux de pompéien et d’éclectique : il évoque le golt du public
pour une Antiquité aimable et gracieuse, mais aussi archéologique, qui rappelle le néo-
classicisme anacréontique de Vien®®. Pour 'architecture et les arts décoratifs, il emploie les
termes de « go(t antiquisant », d’« architecture gréco-romaine » et de « style néo-grec » pour
qualifier I'architecture de Hittorff et de Normand, et I'orfévrerie de Gueyton, qu’il met en lien
avec les réalisations picturales du groupe autour de Géréme™. Enfin, il aborde la littérature
d’inspiration antique (qu’il qualifie de néo-classique et non de néo-grecque sans expliquer ce
changement de terminologie) et se montre beaucoup plus sévére pour les ceuvres de la
réaction classique de I’école du bon sens et des Parnassiens, les qualifiant de « pastiches »,
« pales imitations », « mirage antique » ou encore de « manie archéologique »*.
L’Art du XIX® siécle, sous la direction de Francoise Cachin, aborde également I'esthétique néo-
grecque par médiums. Annette Le Normand-Romain consacre ainsi un paragraphe aux
sculpteurs néo-grecs. Il faut noter qu’elle est le seul auteur a employer le terme de néo-grec
pour qualifier

« Guillaume, Perraud, Thomas, Maillet, Cavelier, Elias Robert, [et] une série

d’artistes non passés par I’Académie de France a Rome [...] également sensibles

catalogue raisonné mis a jour, Courbevoie, ACR éditions, 2000, p.7.

37 Jullian, R., Le mouvement des arts, du Romantisme au Symbolisme. Arts visuels, musique, littérature, Paris, Albin
Michel, 1979.

Cachin, F., sd., L’Art du XIX® siécle.1850-1905, Paris, Citadelles & Mazenod, 1990.

38 Jullian, R., Op. cit., p.28-29.

% Ibid., p.36-37.

0 1bid., p.38-39.
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aux avantages du néo-classicisme mais ne le pratiquant pas exclusivement [...]. Les

salons offrent un grand nombre de ces figures dites souvent néo-grecques.*! »

Les ceuvres de ces sculpteurs sont a la fois archéologiques, gracieuses, aimables, a I'image de
la Pénélope de Cavelier®?, de la Fileuse de Mathurin Moreau®, ou de la Bacchante de Carrier-
Belleuse®*. Marc Bascou, dans le chapitre sur les arts décoratifs, consacre également un
passage au « style néo-grec ou néo-pompéien », trés répandu dans les années 1850 en France,
et qui combine, « en réalité, des éléments inspirés de I’Antiquité grecque, étrusque, romaine,
byzantine — voire égyptienne !** » Son opinion, reprenant celle de nombreux salonniers et
fonctionnaires de I'administration des Beaux-arts, est plutot négative sur cette mode puisqu’il
écrit que «la vogue antiquisante atteint méme des proportions inquiétantes lors de
I'exposition de 1867.*%»

La vision de l'architecture pompéienne est plus positive car elle est associée aux travaux et
réalisations de Hittorff (redécouverte du style pompéien et de la polychromie antique), de
Normand (maison pompéienne du prince Jéréme Napoléon) et de Garnier (Opéra de Paris)"’.
Enfin, et de maniére tres paradoxale, le terme néo-grec est ignoré par Genevieve Lacambre
dans son chapitre sur la peinture du Salon. Elle utilise I'expression péjorative d’école du calque
inventée Champfleury pour se moquer de la peinture antiquisante de Gérdme et de ses
compagnons. Par ailleurs, elle réduit les néo-grecs a la seule personne de Gérome, et la
peinture néo-grecque a de simples fantaisies archéologiques. A la différence des
développements sur les autres médiums, le style néo-grec en peinture est quasi ignoré : Le
Combat de cogs et I'Intérieur grec de Gérome (fig.5) ne sont cités que pour appuyer une
démonstration sur la décadence de la peinture d’histoire et de la médiocrité de la peinture du
Salon officiel, parmi de nombreux artistes éclectiques sans rapport avec le style néo-grec
(Winterhalter, Horace Vernet, Théodore Chassériau, Antigna, Henri Leys, etc.)48.

Au-dela des jugements sur I'esthétique néo-grecque, ces deux ouvrages nous invitent a
replacer leur peinture dans un courant plus large, englobant tous les arts visuels, mais aussi la
littérature. Cette profusion de styles néo-grecs pose la question des influences réciproques
entre les différents médiums et de I'influence des go(ts du public sur I'évolution des formes et

styles d’inspiration antique au milieu du XIX® siécle.

Tle Normand-Romain, A., « Sculpture », Cachin, F., sd., Op.cit., p.196.
42 Marbre, 1849, Chateau de Dampierre.

4 Marbre, 1861, Paris, Sénat, escalier d’honneur.

4 Marbre, 1863, Paris, musée d’Orsay.

s Bascou, M., « Arts décoratifs », dans Cachin, F., sd., Op.cit., p. 338.
* Ibid.

4 Mathieu, C., « Architecture », Cachin, F., sd., Op.cit., p. 390.

8 Lacambre, G., « Le temps du Salon », Cachin, F., sd., Op.cit., p. 23-25.
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Les trois ouvrages les plus complets sur la définition du terme néo-grec et sur le groupe des
néo-grecs sont La peinture au XIX® siécle de Léonce Bénédite®, conservateur du musée
national du Luxembourg et du musée Rodin, Du romantisme au réalisme. La peinture en
France de 1830 a 1848 de Léon Rosenthal et I'Histoire de I’art. Du réalisme a nos jours sous la
direction de Bernard Dorival®.

Dans son ouvrage publié au tournant du XX® siécle, Léonce Bénédite émet étonnamment une
opinion positive, voire sympathique, sur les néo-grecs. Il mentionne dans un premier temps
Gleyre et son chef-d’ceuvre Le Soir, « un des premiers qui marquent le retour sympathique des
artistes aux inspirations de I'antiquité », et précise que « c’est de ce foyer que sortira un petit
groupe qu’on appela les Néo-grecs et dont Gérome, I’héritier de son enseignement, fut le
représentant le plus attitré.>'» Par ailleurs, il rattache Gleyre aux idéalistes lyonnais, puisqu’il
partageait les mémes idées politiques et sociales que Chenavard. Si Gleyre est per¢gu comme
un éclectique, entre les partis ennemis de la lighe et de la couleur, Gérome est considéré
comme un réaliste, proche de Meissonier. Son Combat de cogs renoue avec une antiquité plus
vivante et plus colorée, inspirée par les fouilles de Pompéi : il s’inscrit dans la lignée de Gleyre,
Chassériau et Couture, et devient le chef du petit groupe des néo-grecs, dont les deux autres
personnalités marquantes sont Hamon et Picou. Plus qu’un réel novateur, « Gérome sut
reprendre et diriger la tradition classique par un renouvellement pittoresque, par la couleur et
I’'anecdote, par le document et I'observation réaliste du modele vivant, qui rapprochait, avec
une ingéniosité piquante ces antiques sujets de notre humanité contemporaine.’*» Bénédite
qualifie I'art de Gérébme de « précis et documentaire », d’olu son inscription dans le réalisme.
Pour I'historien, son goQt pour le détail et « le petit c6té » de I'histoire, son « besoin de vérité
et de pittoresque » I'ont amené a s’intéresser a I'archéologie pour I’Antiquité, puis plus tard a
I’ethnographie, dans une démarche similaire envers I’histoire moderne™.

Rosenthal inscrit les néo-grecs a la fin de son chapitre sur la « Peinture abstraite », aprés un
long développement sur Ingres et les Ingristes, et a la suite directe d’'un commentaire sur
Gleyre. Il les place a la fois dans la lignée d’Ingres, a travers I'exemple de la Stratonice, en
raison de la suprématie de la ligne et de I'idée dans leurs ceuvres, mais également en rupture
avec son enseignement, par la légéreté de leurs sujets et le caractére anthologique de leur
Antiquité. Par ailleurs, il insiste sur I’héritage romantique du renouveau antique des néo-

grecs : leur désir d’abandonner I’héroisme davidien et de montrer une Antiquité rajeunie est

49 Bénédite, L., La Peinture au XIX® siécle, d'aprés les chefs-d'ceuvre des maitres et les meilleurs tableaux des
principaux artistes, Paris, Flammarion, 1909.

50 Dorival, B., sd., Histoire de I’art. Du Réalisme a nos jours (vol.lV), Paris, Gallimard, 1969.

21 Bénédicte, L., Op. cit., p.85.

*2 Ibid., p.118-119.

>3 Ibid., p.119.
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une innovation romantique car on pénétrait pour la premiere fois dans lI'intimité du monde
antique54.

Enfin, Dorival consacre un long développement® a la mode néo-grecque, insistant sur la
parenté stylistique et intellectuelle des peintures de I’école néo-grecque de Géréme, Hamon,
Gustave Boulanger, Picou, Jobbé-Duval, Isambert, Charles Lucy, Burthe et Labrador (il donne la
liste la plus exhaustive d’artistes), des ceuvres littéraires de Théophile Gautier, Emile Augier,
Théodore de Banville, de I'architecture de Normand a la maison du prince Napoléon et des
opéras d’Offenbach. Selon Dorival, cette mode antique eut suffisamment d’'impact a I'’époque
pour que Daumier juge pertinent de la ridiculiser dans son Histoire ancienne®®. Les références
de son texte sont précises : il cite de nombreux tableaux néo-grecs, en donne les principales
caractéristiques stylistiques, et retrace le succes public de ces artistes. Toutefois, son jugement
est trés dépréciatif (« art familier et bourgeois » ; « recherche du joli, du sentimental et du
libertin » ; « anecdotes niaises ou grivoises ») car il ne se base que sur les textes de
Champfleury et Baudelaire, farouches opposants de I'esthétique néo-grecque. Pour lui, I’école
néo-grecque aurait di rester sans importance et sans conséquence sur |’évolution de I'art du
milieu du XIX® siécle, si elle « n’avait inspiré souvent Chassériau (ainsi dans son Tépidarium) et
quelques fois le jeune Degas, celui des Jeunes filles spartiates s’exercant a la lutte (1860).>" » A
ses yeux, les néo-grecs sont le symptome d’un changement de go(t, et en particulier d’une
lassitude vis-a-vis d’'une Antiquité héroique : leur volonté de rénover I'Antiquité par le genre
constitue une « preuve de la montée du Réalisme® ».

Ces trois ouvrages replacent les néo-grecs dans I'évolution picturale et intellectuelle de leur
temps : héritiers non orthodoxes d’Ingres, leur vision de I’Antiquité s’inscrit dans un large
renouveau de l'inspiration antique, plus en accord avec les attentes des contemporains qui,
lassés de la grandiloquence et de I'héroisme davidiens, préférent dorénavant se laisser
emmener vers les rivages colorés et pittoresques d’'une Gréce intimiste, et bercer par les
anecdotes légeres des poetes anacréontiques. Ils partagent cette nouvelle idée de I’Antiquité
avec les artistes, écrivains, architectes et musiciens de leur époque. Mais, leur rénovation de
I’Antiquité ne satisfait pas les tenants de la modernité qui leur reprochent d’affadir la tradition
classique par des sujets superficiels, sentimentaux et uniquement préoccupés par la recherche

du joli.

Les quelques informations glanées dans ces dix ouvrages, publiés entre 1912 et 2000, ont

>* Rosenthal, L., Op. cit., p.197-199.

>3 Dorival, B. sd., Op. cit., p.16-18.

%6 Ibid., p.16. Pourtant, la publication des caricatures de Daumier intervient juste avant I'lannée-clef de 1843.
7 Ibid., p.18.

*8 Ibidem.
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constitué une amorce pour |'étude de la peinture néo-grecque. Par leurs points de vue
antagonistes, ces auteurs nous font entrevoir certaines difficultés qui entravent Ia
connaissance de ce courant pictural, tout en nous en donnant les principales caractéristiques.
Les contours du groupe restent vagues; la plupart des auteurs le réduisent a un ou deux
artistes, ou au contraire, donnent une liste recensant des artistes issus de différentes
tendances artistiques (peintres de scenes de genre a I'antique et Prix de Rome). De méme, les
multiples formes de I'esthétique néo-grecque, que l'on retrouve a cette époque dans de
nombreux domaines (peinture, sculpture, architecture, arts décoratifs, littérature et art
lyrique), contribuent a créer une nébuleuse artistique assez floue. Si la plupart des auteurs
s’accordent a voir dans la figure d’Ingres l'instigateur de cette mode picturale, ils sont en
revanche peu nombreux a tenter d’établir des liens entre cette peinture et les autres courants
artistiques néo-grecs, et a en rechercher le développement, les fondements et les buts
esthétiques. Enfin, ces textes nous permettent d'esquisser une premiére définition de la
peinture néo-grecque, avec les approbations et les reproches qui lui ont été rapidement
attachés. Quelques auteurs tentent de donner une définition positive de cette esthétique en
insistant sur son importance dans le renouvellement de la vision de I’Antiquité, grace aux
apports de la couleur, du pittoresque, de I'observation réaliste et de I'introduction d’éléments
contemporains, tandis que beaucoup d’autres reprennent les propos de Champfleury et
Baudelaire, condamnant cette peinture de genre académique, symbole du triomphe des
valeurs bourgeoises et de la médiocrité de la peinture de Salon, ces fantaisies miévres,
archéologiques et théatrales, peintes dans un style de porcelainier.

Cette breve historiographie nous a permis, dans un premier temps, d’orienter nos recherches
vers les indéterminations historiques et esthétiques qui apparaissent en filigrane dans ces
écrits. Ainsi, notre étude tente de replacer les peintres néo-grecs dans les courants artistiques
et de comprendre le développement, les ramifications de leur esthétique et leur influence sur

leurs contemporains et les générations postérieures par I’étude de leur réception critique.

L'objectif de ce travail de recherche est de déterminer I'apport des néo-grecs aux débats
artistiques des années 1840-1870, d’évaluer leur role dans la dissolution de la peinture
d’histoire d’inspiration antique et d’estimer I'importance de l'intervention de la critique dans
les processus de formation, de reconnaissance et d’évolution des catégories stylistiques, a
partir de leur exemple.

Dans un premier temps, notre étude suit les étapes de la formation du groupe chez leurs
maitres Delaroche et Gleyre, puis en tant que cénacle, et enfin comme catégorie stylistique

élaborée par la critique. Dans un second temps, I'étude de la réception critique du groupe et
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des ceuvres nous permet d’élaborer une définition de la peinture néo-grecque et de
comprendre son influence sur I"évolution et I'affaiblissement de la peinture d’histoire
d’inspiration antique de la seconde moitié du XIX® siécle. Enfin, la réception critique des
années 1860 rend compte de I'émiettement du mouvement néo-grec en multiples tendances
qui viennent alimenter de nouveaux genres, écoles ou mouvement stylistiques, tels que la
peinture d’histoire archéologique, le néo-rococo anacréontique ou encore certains aspects du

symbolisme académique.

x

Pour traiter notre sujet, nous avions a notre disposition des sources et une bibliographie
nombreuses mais souffrant de graves déséquilibres.

Les archives privées concernant les artistes eux-mémes sont trés peu nombreuses et tres
difficiles a rassembler. Dans la plupart des cas, ils ont eu peu, voire pas, de descendance ; et
leurs successions n’ont pas toujours été sauvées de la destruction. Nombre d’entre eux étant
tombés dans I'oubli avant leur mort, la préservation de leurs archives ont été rarement
organisées par des organismes privés ou publics. En conséquence, nous n’avons a notre
disposition aucun journal intime (mais peut-étre n’en ont-ils jamais tenu), peu de
correspondance entre les membres du cénacle ou avec des personnes extérieures qui auraient
pu nous apporter des informations sur la vie, les ambitions et les discussions esthétiques du
groupe. Les témoignages a notre disposition sur les intentions et pensées des néo-grecs sont
donc largement de seconde main, transmis par des contemporains extérieurs au groupe.

Au contraire, les sources sur leur réception critique sont extrémement nombreuses, car
étalées dans les revues de Salons de 1847 a 1875. Or, les salonniers consacrent au groupe des
articles de taille trés variée, de la simple mention dans un paragraphe a la dizaine de pages.
Devant une telle quantité d’informations, nous n’avons pu prétendre a I'exhaustivité, ambition
du reste inutile car les salonniers “mineurs” ont souvent tendance a reprendre les arguments
et les opinions des critiques reconnus. Nous avons donc réduit notre corpus aux salonniers et
aux journaux les plus connus et les plus diffusés. Grace a I'étude de ce corpus, nous avons mis
au jour les étapes du discours critique de la constitution de I'école stylistique des néo-grecs,
tout en nous apportant des informations descriptives sur des ceuvres aujourd’hui disparues ou
en mauvaise état de conservation. Complétées par I'analyse des ceuvres-clef, ces informations
nous ont permis d’élaborer une définition de la peinture néo-grecque et de comprendre les
conséquences d’une telle esthétique sur I'évolution de la peinture historique d’inspiration
antique.

Le matériel bibliographique peut étre divisé en trois catégories: les ouvrages abordant la

question du phénomeénes de la communauté d’artistes au XIX® siécle, ceux sur la formation et
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les influences des néo-grecs et enfin les ouvrages biographiques sur les artistes eux-mémes.
Les travaux sur le phénomene de la communauté d’artistes sont peu nombreux. Concernant
notre période, nous pouvons citer deux études importantes : Kiinstlergruppen, Von der utopie
einer kollektiven kunst par Florian Rétzer et Sara Rogenhofer™, Artistic brotherhoods in the
Nineteenth century publié sous la direction de Laura Morowitz et William Vaughan®.
Privilégiant une approche théorique, ces ouvrages sont avant tout des études sur des groupes
connus et déja bien documentés par des études particuliéres, tels les Barbus, les Nazaréens ou
les Préraphaélites ; il ne présente pas de recensement systématique des groupes d’artistes. A
ces ouvrages, viennent s’ajouter des publications sur I'atelier comme centre de vie sociale et
d’émulation artistique, sur I'image de I'artiste au XIX® siécle. Ces derniéres fournissent les
grands cadres de |’évolution de la condition et de la conception de I'artiste, mais les néo-grecs
n’y apparaissent jamais, en raison sans doute de la confidentialité de leur communauté.
Ensuite, les ouvrages nous permettant de recueillir des informations sur la formation et les
influences des néo-grecs sont assez lacunaires. Si les carrieres personnelles de Delaroche et
Gleyre ont fait I'objet d’études approfondies, leurs orientations pédagogiques ne sont que trop
rarement abordées®’. La participation des néo-grecs a la vie de 'Ecole des Beaux-arts a été
plutét breve et se résume a quelques mentions de participation a des concours éparpillées
dans I'ouvrage de Grunchec sur les Prix de Rome®%. Par ailleurs, les études sur la vie d’artiste
au milieu du XIX® siecle sont soit des recueils d’anecdotes®, soit des recherches trop
généralistes pour évoquer les néo-grecs®.

Enfin, les biographies, si elles sont nombreuses, sont aussi loin d’étre fiables, et bien souvent
trop anecdotiques pour étre véritablement intéressantes. On y trouve repris de publication en
publication les mémes historiettes, sans aucune vérification. Dans cette catégorie, entrent les
biographies proprement dites et les souvenirs, mémoires et journaux intimes des
personnalités proches du groupe®. Par ailleurs, leur nombre est disproportionné en fonction

des artistes. Si on ne compte pas moins d’'une quinzaine de biographies pour Géroéme, il

59 Rotzer, F., Rogenhofer, S., « Klinstlergruppen : Von der utopie einer Kollektiven kunst », Kunstforum International,
n°116, novembre-décembre 1991, p. 73-129.

60 Morowitz, L., Vaughan, W. sd., Artistic brotherhoods in the nineteenth century, Aldershot, Ashgate, 2000.

81 |’étude la plus compléte se résume a un article : Hauptman, W., « Delaroche’s and Gleyre’s Teaching Ateliers and
theirs group Portraits », Studies in the History of Art, National Gallery, Washington D.C., vol. 18, 1985, p. 79-119.

62 Grunchec, P., La peinture a I’Ecole des Beaux-arts, les concours d’esquisses, 1816-1863, Ecole Nationale des
Beaux-arts, Paris, 1986 ; et La peinture a I’Ecole des Beaux-arts, les concours des Prix de Rome, 2 vol., Ecole
Nationale des Beaux-arts, Paris, 1986.

63 Letheve, J., La vie quotidienne des artistes francais au XIX® siécle, Paris, Hachette, 1968 ; Tabaran, A., La vie
artistique au temps de Baudelaire, Paris, Mercure de France, 1942 [rééd. 1963].

64 Heinich, N., L’Elite artiste. Excellence et singularité en régime démocratique, Paris, Gallimard, 2005 ; Martin-
Fugier, A., La Vie d’artiste au XIX siécle, Paris, éditions Louis Aubibert, 2007.

8 cf. Bibliographie.
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n’existe que sept publications sur Hamon (dont quatre courts articles), trois sur Gustave
Boulanger (dont deux communications de I’Académie des Beaux-arts) et un article sur Picou.
De plus, ces biographies sont bien souvent des hagiographies, publiées aprés la mort de
I'artiste pour justifier sa place dans le panthéon des arts. Cette partialité entraine
inévitablement la dissimulation ou I'amplification de certains faits pour corroborer I'opinion de

I'auteur.

Nous avons congu notre étude en trois parties, en séparant dans notre argumentation I'étude
de la réception critique de I'esthétique néo-grecque (parties 1 et 3) et I'analyse de leur
formation et de leurs rapports au systeme académique d’enseignement (partie 2). Ce choix
implique des renvois nécessaires au sein des parties, signalés en note de bas de page, puisque
nous traitons de maniere diachronique d’événements simultanés. Nous avons par ailleurs
volontairement éliminé la constitution d’un catalogue raisonné des ceuvres néo-grecques, a la
fois parce que ce travail a été réalisé par d’autres chercheurs pour nombre de ces artistes —
cela n’aurait pas été un apport —, ensuite parce que la caractéristique méme de I'école néo-
grecque est sa re-constitution par la critique a chaque Salon, qui engendre quasi
systématiquement une remise en question de la physionomie du groupe et des
questionnements sur leurs partis-pris esthétiques.

La premiére partie est consacrée a la mise en contexte de la présentation du Combat de cogs
de Gérdéme au Salon de 1847, dans un débat houleux sur I'avenir de I'école francgaise
malmenée par I'éparpillement des artistes en de multiples chapelles artistiques, la montée en
puissance du réalisme et le renouveau de l'inspiration antique de la réaction classique.

Pour les tenants de l'idéalisme comme Théophile Gautier, le tableau de Géréme semble
annoncer un rajeunissement du sujet antique dans la peinture par la description d’une
Antiquité idéale mais quotidienne, facile a comprendre pour un large public.

Apres le succés du Combat de cogs, les autres néo-grecs commencent a exposer, en ordre
dispersé, aux Salons de 1848 et 1849. Les analogies entre leurs tableaux ameénent les
salonniers a s’interroger sur la création d’une nouvelle école, et a en dessiner les premiers
contours esthétiques.

La seconde partie revient sur la création du groupe et leur formation chez Delaroche et Gleyre.
La création de ce nouveau style trouve ses origines dans I'enseignement regu par le jeune
artiste chez Delaroche et Gleyre, deux artistes inventeurs de nouvelles iconographies,
respectueux d’une certaine tradition formelle classique, mais avec une sensibilité romantique.
Apres leurs études, ils décident de s’installer en phalanstere pour parfaire leur formation et
affronter ensemble les aléas de leurs débuts de carriere d’artiste d’exposition, dans un

contexte artistique et économique de plus en plus concurrentiel. Le parcours des néo-grecs
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chez Delaroche et Gleyre, leurs relations conflictuelles avec les institutions d’enseignement
officielles, puis leur installation en communauté d’artistes, indiquent une autonomisation
progressive de leur formation, de la communauté des éléves au phalanstéere néo-grec, puis a
ce que Champfleury qualifiera d’école Géréme.

La derniére partie s’intéresse a la création de I’école néo-grecque par les critiques, préoccupés
de la perte de cohérence de I’école frangaise et a la recherche de nouveaux maitres capables
de générer des écoles artistiques et de redynamiser un débat critique agonissant. Le cénacle
néo-grec sert ainsi de base a la constitution d'une véritable école par la critique,
instrumentalisée dans les débats du moment, en particulier contre le réalisme.

De 1850 a 1853, la naissance de I'école néo-grecque est difficile ; I'identité méme du groupe
peine a se stabiliser ; puis, devant le succés de ces ceuvres toujours plus nombreuses sur les
murs du Salon, les salonniers inventent de nouvelles classifications pour témoigner de cet
engouement des artistes pour I'esthétique néo-grecque : on passe ainsi du terme d’« école » a
celui de «genre», puis de «style», chaque formule marquant une amplification du
mouvement, mais également une indétermination grandissante des caractéristiques
stylistiques néo-grecques. Parallelement, le discours critique fait émerger les divergences
stylistiques entre les principaux membres du groupe (Géréme, Hamon et Picou), anticipant
I’émiettement du groupe dans les années suivantes.

Pourtant, au moment ou |'école parait enfin construite, a I'Exposition Universelle de 1855, les
faveurs des salonniers commencent a se relacher et les premiéres désaffections de membres
se sont durement sentir, en particulier le changement de direction artistique de Gérome vers
la grande peinture d’histoire, I'orientalisme ethnographique et la scene de genre
contemporaine.

A partir des années 1857-1859, I'augmentation du nombre de suiveurs du petit noyau originel
de néo-grecs entraine une perte de sens du terme néo-grec qui devient progressivement
synonyme de sujets a I'antique archéologique ou anacréontique, peints dans un style linéaire
un peu maniéré, dans une palette claire. L’évolution de certains néo-grecs — Géréme, Picou et
Hamon — et leur influence sur la jeune génération d’artistes vont entrainer la dilution de
I'esthétique néo-grecque, créant, enrichissant ou se rapprochant de nouveaux mouvements
artistiques, tels que la peinture d’histoire archéologique de Lecomte de Nouy, Hector Leroux

ou Alma-Tadema, et le néo-rococo de Chaplin ou Voillemot.
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1. GENESE CRITIQUE D’UNE NOUVELLE ECOLE, LES NEO-
GRECS : UNE NOUVELLE VOIE DANS L’ECLECTISME



31

La présentation du Combat de coqgs de Gérébme au Salon de 1847 (fig.1) intervient a un
moment trés critique pour I'école frangaise : fin de la bataille romantique et donc du débat
critique entre classiques et romantiques; abandon des écoles artistiques au profit d’un
éparpillement des artistes dans de multiples chapelles et surtout d’'une montée de
I'individualisme stylistique ; mécontentement des artistes face a I'administration du Salon et
interrogation des critiques sur le sens a donner a cette manifestation dans le nouveau
contexte d’un marché de I'art capitaliste.

Face a un classicisme en perdition et a un romantisme qui a vu ses forces vives se disperser
rapidement, I'introduction d’un plus grand réalisme, d’une plus grande attention au réel dans
la peinture de genre, puis d’histoire, inquiete une partie de la critique qui y voit la fin de
I'imagination et de la poésie, et la soumission de I'art a un exces d’exactitude et de trivialité
qui a trouvé sa réalisation concréte avec I'invention du daguerréotype.

Les années 1840 sont alors paradoxalement le moment d’une réaction classique, en littérature
comme dans les arts visuels, au contenu assez ambigu car plus proche d’une réinterprétation
empreinte de romantisme d’un héritage gréco-romain anti-classique que d’une résurrection
des formes du classicisme.

Pour une partie de la critique, le tableau de Gérébme semble annoncer une nouvelle voie
prometteuse dans le marasme de I'éclectisme : le rajeunissement d’une Antiquité idéale, mais
quotidienne, par des themes empruntés au genre, plus a méme de charmer un public lassé des
lecons de morale du néoclassicisme et a la recherche de plaisir et de divertissement, sans
tomber dans le matérialisme et la trivialité du réalisme naissant. Théophile Gautier va étre le
principal promoteur de ce genre historique renouvelé, évitant les écueils d’un excés de couleur
locale caractéristique des derniers développements du genre historique romantique, et
respectueux d’un certain idéal formel par I'emploi du Nu.

La création de ce nouveau style trouve ses origines dans I'enseignement regu par le jeune
artiste chez Delaroche et Gleyre, deux artistes inventeurs de nouvelles iconographies,
respectueux d’une certaine tradition formelle classique, mais avec une sensibilité romantique.
Par ailleurs, le Salon de 1847 et les éditions suivantes révelent aux critiques I'existence d’un
“phalanstére” néo-grec, uni par un désir commun de renouvellement de la peinture a
I"antique. Cette constitution volontaire d’une chapelle artistique par de jeunes artistes trouve
un écho favorable auprés des critiques, trés préoccupés par la perte de cohérence de I'école
francgaise et a la recherche de nouveaux maftres capables de générer des écoles artistiques et
de redynamiser un débat critique agonissant. Le phalanstére néo-grec servira ainsi de base a la
constitution d’une véritable école par la critique d’art, instrumentalisée dans les débats

critiques du moment, en particulier contre le réalisme.
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1.1. Introduction : définitions et historiographie de I’éclectisme

pictural

La notion d’éclectisme, empruntée a la philosophie, s’est appliquée a de nombreux domaines
de la vie intellectuelle francaise dans la premiére moitié du XIX® siécle.
L’éclectisme philosophique, associé dans son acceptation moderne au philosophe Victor
Cousin (1792-1867), est une théorie qui remonte a I'Antiquité. Tout d’abord syncrétisme et
néo-platonisme chez les penseurs de I'Ecole d’Alexandrie, il devient un systeme permettant de
combattre le dogmatisme et le sectarisme philosophique chez Diderot. Mais c’est le travail de
Victor Cousin qui va structurer I'idée philosophique d’éclectisme : pour lui, I'histoire de la
philosophie est tout entiere traversée par la lutte et la combinaison entre les quatre principaux
systémes philosophiques que sont I'idéalisme, le sensualisme, le scepticisme et le mysticisme.
L’éclectisme de Cousin propose des solutions pour résoudre les conflits entre ces systemes,
c’est-a-dire pour éviter qu’un systéme triomphe sur les autres®.
En 1835, le Dictionnaire de I’Académie donne de I'éclectisme une définition synthétique, et
quelque peu simpliste, qui porte en germe les éléments de la condamnation de ce systéme :
« Il se dit de la doctrine des philosophes qui, sans adopter de systemes particuliers,
choisissent dans les divers systémes les opinions qui leur paraissent les plus

vraisemblables.®” »

Dans un discours vulgarisateur, I'éclectisme n’est qu’un art du choix, dont la pertinence réside
moins dans la cohérence de son systeme que dans son succes pratique.

Tres tot associé a un « juste-milieu » philosophique réclamé par la bourgeoisie et bénéficiant
d’un certain succés mondain, I'éclectisme de Victor Cousin suscite la moquerie et la suspicion
des milieux philosophiques.

Pourtant, cette idée va avoir une profonde influence sur les milieux intellectuels de I'époque.
L’éclectisme va devenir une théorie de I'Histoire sous la plume de la nouvelle génération
d’historiens — Thiers, Thierry, Michelet ou encore Guizot. Dans leurs écrits, les luttes qui

jalonnent I’Histoire deviennent les moteurs de la construction des civilisations®.

66 Billard, J., L’Eclectisme, Paris, PUF, coll. « Que sais-je ? », 1997, p.85-90.
% Dictionnaire de I"’Académie, cité dans Billard, J., Op.cit.., p.8.
%8 Billard, J., Op.cit.., p.103.
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Elle va également avoir une profonde répercussion sur les arts plastiques et I'architecture®.
Dans les années 1830-1860, aprés les luttes partisanes entre les derniers Davidiens et la
nouvelle génération romantique, tout un courant esthétique va tenter de trouver une
conciliation entre les deux mouvements artistiques — ce que Rosenthal qualifie de Juste-
milieu’®, avec des peintres comme Paul Delaroche et Horace Vernet — tandis que d’autres
artistes vont chercher un renouveau dans la multiplication des références artistiques et
I'emploi de différents styles. Ce sont ces derniers que I'on peut qualifier d’éclectiques — et
parfois d’historicistes lorsqu’il s’agit de méler des styles d’époques différentes — car ils se sont
affranchis d’une exigence de doctrine préalable a I'ceuvre elle-méme. Adolphe Thiers en donne
une définition dans La Grande Encyclopédie :
« L'Eclectisme est une direction de golt qui consiste a réunir les qualités d’écoles
différentes pour en former un ensemble harmonieux. C’est aussi, pour la critique,
savoir apprécier et louer les qualités particulieres et opposées de ces écoles.
L’éclectisme est un goQt des époques de décadence ; c’est lorsque la science prime
sur I'inspiration qu’une école devient éclectique. Telle fut I’école des Carrache a la fin
de la Renaissance. Notre époque est une des plus éclectiques qui fussent jamais ; en
nul autre temps on n’a connu et étudié aussi bien qu’a présent les formules
artistiques, le génie propre a chacune des époques anciennes. Si les études de ce
genre ne sont pas pour faire surgir des personnalités bien accentuées, il faut
reconnaitre qu’elles ont singulierement relevé la moyenne des valeurs des ceuvres
d’art, et que si les traits de génie sont toujours rares, les ouvrages remarquables par

I’ensemble de leurs bonnes qualités sont bien plus nombreux que jadis.”* »

L’histoire de I'art est réinterprétée de maniere rétrospective a la lumiére de cette notion, pour
fonder la pratique d’emprunt qui se met en place au cours du premier XIX® siécle. Il apparait
qgu’entre chaque grande école stylistique, I'art est passé par des phases éclectiques pour
sonder différentes orientations esthétiques. L’éclectisme devient la caractéristique des
époques de transition — de décadence selon Thiers : fin du monde antique, transition entre le
Moyen age et la Renaissance avec des artistes comme Quentin Metsys, évolution vers le

Baroque avec les fréres Carrache, ou encore début du retour a I'antique avec Joseph-Marie

En architecture, les années 1850 sont marquées par les réalisations d’une génération d’architectes comme Lefuel
ou Garnier qui manient avec beaucoup de brio les références historicistes, le sens d’une architecture-spectacle et
les derniéres innovations de I'architecture métallique.

70 Rosenthal, L., Du Romantisme au Réalisme. La peinture en France de 1830 a 1848, Paris, Macula, 1987, p. 202-
204.

& Thiers, A. « Eclectisme [esthétique] », La Grande Encyclopédie : inventaire raisonné des sciences, des lettres et des
arts, Paris, H. Lamirault, 1885-1902, t.15, p.354.
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Vien. La premiére moitié du XIX® siécle apparait aux yeux des contemporains comme une
époque de transition, un moment de recherche d’un style propre au siecle. Le texte de Thiers
illustre bien I'opinion courante de la critique de I'époque : les ceuvres éclectiques privilégiant
le faire sur le fond, I’école frangaise a atteint un niveau technique jamais égalé, mais les chefs-
d’ceuvre et les hommes de génie demeurent toujours rares. Aux yeux de critiques plus séveres,
comme Louis Peisse, les réalisations qualifiées d’éclectiques par les critiques de I'’époque sont
bien souvent le résultat d’'une esthétique pauvre et molle, mélange de formes sans cohésion
intellectuelle et surtout sans dessein’?.

Paradoxalement, si les salonniers des années 1830-1860 définissent, de maniere trés générale,
ce qu’est I'éclectisme pictural et lui assurent une certaine fortune critique, ils n’y associent que
trop rarement des réalisations concretes : les discours restent théoriques et ne se rattachent
guére a l'actualité du Salon. L'éclectisme artistique se définit finalement “en négatif’ : les
ceuvres éclectiques sont celles que la critique ne parvient pas a rattacher a un systeme
artistique. Les artistes, et encore moins les écoles ou les chapelles artistiques, ne sont
explicitement qualifiés d’éclectiques, alors que la multiplication des qualificatifs stylistiques

démontre la perte d’unité de I'école frangaise, tiraillée entre des influences antinomiques.

Ce manque d’incarnation explique sans doute |'utilisation intermittente du terme dans les
écrits d’histoire de I'art de la fin du XIX® siécle & I'Aprés-guerre. Ni Rosenthal, ni Focillon
n’abordent la notion d’éclectisme. Rosenthal préfére expliquer la complexité de la période par
I'individualisme croissant des artistes et leur regroupement en petites chapelles artistiques
qu’il détaille. A I'école de David et au Romantisme succédent la réaction antiromantique
d’Ingres et de sa peinture abstraite a laquelle sont rattachés Gérome et les néo-grecs, le juste-
milieu de Delaroche et Vernet, ainsi que les multiples « tendances éphéméres ou périmées’® »
telles que I’école espagnole, les maniéristes-décorateurs ou encore le pastiche du XVIII® siécle.
De méme, Focillon détaille ce qu’il appelle les « nouvelles tendances’ » ou « romantismes’ » :
Delacroix, Ingres et la renaissance classique paienne (les néo-grecs) ou chrétienne (les éleves
d’Ingres comme Flandrin), le préraphaélisme, I’école lyonnaise, le paysage frangais, etc.

Le succes de La Stratonice d’Ingres (fig.4) explique celui du Soir de Gleyre (fig.2) et I'émergence
d’une peinture antique archéologique dont Le Combat de cogs de Gérome et Horace, Virgile et
Varius chez Mécéne de Jalabert (fig.6) sont parmi les exemples les plus représentatifs :

« La Stratonice avait mis I'archéologie a la mode. Le Second Empire en fera sortir le

72 Peisse, L., « Salon de 1841 », Revue des Deux-mondes, s.4, t.26, avril-juin 1841, p.6-7.

Sur ce sujet, se reporter a la partie infra Louis Peisse : Le probléme de la destination sociale de I’Art.

7 Rosenthal, L., « Chapitre VI : Tendances éphémeéres ou périmées », Op. cit., p.232-261.

7 Focillon, H., La peinture au XIX® siécle. Le retour & I'antique. Le Romantisme, Paris, H. Laurens, 1927, p. 281-299.
2 Ibid., p. 427-432.
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renouveau du style pompéien. [..] Dés ce moment, on y méle le golt d'une
antiquité de roman ou de saynéete, une espéce d’alexandrisme équivoque qui n’a
pas, a beaucoup pres, la netteté d’incision et la pureté de frappe de la poésie
anthologique, mais qui se présenta d’abord avec une autorité de jeunesse et la
science la plus adroite. [...] Au fond, ils [Gérome et Jalabert] continuaient a illustrer
cette tradition des classes bourgeoises qui se méfient des sommets et qu’une
certaine antiquité ne déconcerte pas, pourvu qu’elle soit amusante, familiere,
qu’elle évoque sans peine les souvenirs de I'éducation classique et quelques

lambeaux des Odes d’Horace.”® »

Le texte de Focillon reprend les topos sur les néo-grecs que I'historiographie met en place deés
les années 1870 au moment ou I'école périclite. L’historien ne cherche pas les raisons du
succes soudain mais durable de I'esthétique néo-grecque, présentée sous sa plume comme
une mode bien superficielle.
Quant aux autres tendances, Focillon les réunit sous I'étiquette vague d’« art officiel » dont
I'art de Thomas Couture parait étre le parangon :

« L'art officiel du Second Empire, avec son brio de pastiche, son ton équivoque, son

paganisme de boudoir, est contenu tout entier dans I'Orgie romaine [...].”” »

L'association du terme « officiel » a I'art et surtout a la personnalité de Thomas Couture
dénote, a notre avis, une assez grande méconnaissance des personnalités artistiques des
années 1840-1850. L’assimilation, par nombre d’historiens de la période de I'entre-deux-
guerres, de I'ensemble de la peinture d’histoire a I'art officiel est révélatrice de la position
idéologique d’une histoire de I'art a I'époque polarisée sur la défense et la justification
historique de la modernité.

Pour Focillon et Rosenthal, I'éclatement des écoles stylistiques a la suite de la bataille
romantique ne constitue qu’une transition, sans cohérence et sans réel intérét artistique, vers

le réalisme.

Parmi les historiens de cette génération, Louis Hautecoeur et Louis Réau vont donner une
définition de I’éclectisme des années 1840-1850, mais toujours dans un sens péjoratif.
Louis Réau aborde trés succinctement la notion d’éclectisme en ne rattachant a ce terme que

deux artistes, Delaroche et Chassériau, le premier représentant d’un juste-milieu médiocre, le

7® Ibid., p.299.
7 Ibid., p.300.
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second auteur d’une brillante synthése artistique’®.

Pour Hautecoeur, I'éclectisme est un type de conception artistique ancienne, mais qui devint

prédominante a partir du moment ou la beauté cessa d’étre universelle pour devenir relative

en fonction des époques, des continents et des civilisations :
« Les artistes, en particulier les architectes, n’avaient cessé depuis la Renaissance
de combiner des formes d’origines diverses. [..] L'Eclectisme n’était pas chose
nouvelle.
Cet Eclectisme semblait justifié par les théories esthétiques d’un Cousin qui croyait
pouvoir arriver a la vérité en confrontant les vérités particulieres des systemes
divers. [...] Nous avons constaté, des I’époque romantique, les conséquences de la
notion de relativité, qui, née au XVIII® siécle, avait ruiné la conception classique de
la beauté.
L’Eclectisme inspira beaucoup d’artistes depuis 1840 jusqu’a la fin du siecle. Ceux-ci
toutefois conservaient encore de leur éducation classique I'idée que seule la
maniere de combiner les formes peut conduire a la beauté et demeuraient fidéles a
certains procédés de composition et a la croyance que l'art doit reproduire la
nature. L'Eclectisme prit alors des aspects divers suivant les sources ou puisaient les
artistes. Les uns furent plus attachés aux souvenirs de I’Antiquité et aux lecons des
derniers classiques; les autres furent touchés par les reflets du Romantisme;
d’autres encore s’intéressérent au XVIII® siécle ; d’autres enfin, tout en refusant de
traiter des sujets qui seront chers aux naturalistes, n’en furent pas moins sensibles

a une représentation plus accentuée de la réalité.”” »

Hautecoeur explique le développement de I'éclectisme par le rejet du romantisme apres 1835
et I'hostilité contre les doctrines de I'art social aprés la révolution de 1848. Il met en exergue le
cas de Théophile Gautier, pourfendeur dans sa préface de Mademoiselle de Maupin du Moyen
age de pacotille et de I'art utile, défenseur de la beauté plastique par I'union indissoluble de Ia
forme et de I'idée, dont la théorie de I’Art pour I’Art prépare le Parnasse, et met en avant le
renouveau de l'inspiration antique dans les arts :

« Tout un groupe d’artistes emprunte ses sujets a I"’Antiquité, mais non plus a

I’Antiquité historique, dramatique de I'école davidienne, mais a une Antiquité

aimable héritée de Prud’hon et de ses semblables. [..] Ces artistes respectaient

78 Réau, L., « Les Eclectiques — Delaroche et Chassériau », dans Michel, A. (sd), Histoire de I’Art. 8 - L’Art en Europe et
en Amérique au XIX siécle et au début du XX’ siécle, Paris, A. Colin, 1925-1929, p. 140-141.

79 Hautecoeur, L., « Chapitre XLVIll — L’Eclectisme », Histoire de I'art. 3 — De la nature a [l’abstraction, Paris,
Flammarion, 1959, p.150-160.
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toutes les conventions du dessin académique et reprouvaient avec Gleyre “le chic et

cette satanée couleur qui tourne la téte”.*% »

Les éléves de Gleyre sont critiqués pour leur maniérisme et les ceuvres de Géréme « sont a
I'art ce que Ponsard est  la poésie.® »
Les néo-grecs sont, dans les écrits de Hautecoeur, clairement associés a la notion d’éclectisme,
mais sans toutefois expliquer en quoi leur art est éclectique, si ce n’est pas le recours a une
inspiration issue du passé, certes antique, mais non classique, c’est-a-dire non validée par les
principes académiques mis en place depuis la Renaissance.
La conclusion du chapitre invite a s’interroger sur la nature de I'éclectisme des néo-grecs, qui
semble n’étre qu’un classicisme privé d’idéal :
« Le Classicisme, tout en préchant le retour a la nature, avait soumis les éléments
qu’il lui empruntait a un choix, a une ordonnance équilibrée, a un idéal; le
Romantisme se préoccupait surtout de manifester le lyrisme de I'auteur ; I'Eclectisme
prétendait concilier Classicisme et Romantisme et utiliser les motifs de tous les styles
qui pouvaient convenir a I'artiste. Le Classicisme semblait avoir lié son sort a celui de

I’Antiquité, le Romantisme a celui du Moyen Age, 'Eclectisme a tout le passé.® »

Hautecoeur associe chaque style a son référent artistique historique, mais sans s’interroger sur
la nature méme de I"éclectisme qui ne peut étre par essence qu’un anticlassicisme et donc un
anti-académisme (au sens ol I'on pouvait I'entendre sous I’Ancien régime). A la recherche
d’un idéal universel, intemporel et immuable — le Beau idéal — I’éclectisme s’impose comme
une expérimentation historiciste, valorisant une beauté relative dans le temps et en fonction
des tempéraments artistiques. A I’équilibre classique entre travail d’aprés nature et imitation
de I'Antique, I'éclectisme substitue I'innovation stylistique par la combinaison d‘éléments
empruntés a des styles différents, voire antagonistes, pour créer une synthése, qui peut
s’avérer brillante bien que sans fondement théorique. On aboutit alors a un art davantage
tourné vers lui-méme que vers la recherche d’une nature transcendée par I'idéal. En rompant
avec I'équilibre classique, I’éclectisme ouvre le champ des possibles. Pourtant, son manque de
théorisation I'emprisonne bien souvent dans I'unique pratique matérielle de I'art et entrave la
cohésion plastique des ceuvres. L'éclectisme, par sa trop grande attention au faire, est réduit a

un art superficiel, donc décadent.

8 1bid., p.161.
& Ibidem.

8 1bid., p.176.
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Dans les écrits des historiens de I’art des trente derniéres années, la question de I'éclectisme
reste rare. Seule la somme d’Albert Boime, Thomas Couture and the Eclectic Vision®, s'attelle 3
définir I’éclectisme par le prisme de I'art de Couture. Mais, a trop vouloir faire de ce dernier un
des maillons essentiels de I'’émancipation stylistique des artistes de la génération post-
romantique, Boime systématise l'utilisation du terme d’éclectique qui devient finalement trop
généraliste pour définir précisément les orientations esthétiques des années 1840-1860 et
n‘apporte pas de réelle précision par rapport au terme de « Juste-milieu » défini par Léon
Rosenthal en 1914%*. Nous suivons en cela 'opinion d’Henri Zerner®® qui considérait, peu de
temps aprées la publication de I'ouvrage de Boime, que ce dernier élargissait un peu trop les
adhésions des artistes et critiques a la philosophie de Victor Cousin — connue, lue et parfois
moquée de tous les milieux intellectuels de I'’époque — dans le but de justifier la place
prépondérante de Couture dans I'évolution vers la modernité des artistes de la génération
impressionniste et symboliste.

Les recherches sur le XIX® siécle se sont, depuis les années 1970, principalement concentrées
sur les oppositions néoclassicisme/ Romantisme dans le premier tiers du siécle, et
« pompiers »/ Avant-gardes sous la Troisiéme république. A ce titre, la thése de Pierre Vaisse
sur La Troisieme République et les peintres® et la conférence du Collége de France de Jacques
Thuillier, « Peut-on parler d’une peinture pompier? », prononcée en 1980%, sont
représentatives de l'orientation de la recherche de I'époque autour du rééquilibrage des
forces entre peintres « pompiers » et avant-gardes, entre art officiel et art indépendant, a
partir de la rupture mythique (et jusqu’a présent largement déconnectée de son contexte de
réception®®) du Salon des refusés en 1863.

La conférence de Thuillier sur la peinture « pompier » et I'acception générique de ce terme
pour désigner I'ensemble de la production des années 1848-1914 montre toute la difficulté de
qualifier cet ensemble hétéroclite, en style, en qualité et en type de production. Il est
significatif que I'historien n’évoque pas une seule fois le terme d’éclectique, méme pour le
repousser. S’agissant de la production picturale de la seconde moitié du siecle, le terme

d’éclectisme peut effectivement paraitre inadapté car il se rapporte a une philosophie de la

8 Boime, A., Thomas Couture and the Eclectic Vison, New Haven and London, Yale University Press, 1980.

8 Rosenthal, L., Op. cit., p.202-231.

8 Zerner, H., « Le Juste Milieu et Thomas Couture », Romantisme et Réalisme. Mythes de I'art au XIX® siecle, Paris,
Albin Michel, 1986, p.123-140.

8 Vaisse, P., La Troisieme République et les peintres, Paris, Flammarion, 1995. Version adaptée d’une thése de
doctorat d’Etat soutenu en 1980.

87 Thuillier, J., Peut-on parler d’une peinture « pompier » ? , Paris, PUF, coll. « Essais et Conférences du Collége de
France », 1984.

8 sur ce sujet, Bonnet, A., L’enseignement des arts au XIX® siécle. La Réforme de I’école des Beaux-arts de 1863 et la
fin du modéle académique, Rennes, PUR, 2006, p. 10-12.
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premiére moitié du siecle, tombée en désuétude passée les années 1860, mais il semble alors
que rien ne relie, intellectuellement et stylistiquement, I’éclectisme des années 1840-1850 aux
« pompiers » de la fin du siecle. Pourtant, ce sont souvent les mémes...a l'instar de Géréme,
Gustave Boulanger, Bouguereau ou Cabanel — ou de leurs éléves.

L'absence du terme d’éclectisme pour qualifier la production picturale de la seconde moitié du
XIX® siécle s’explique sans doute aussi par le basculement idéologique de la scéne artistique
contemporaine. La bataille romantique apparait comme un épiphénomeéne dans une scene
artistique fragmentée aprés la chute de I'Empire ; les luttes idéologiques et artistiques des
années 1840-1850 semblent bien aimables en comparaison des diatribes antiacadémiques ou
anti-avant-gardes d’aprés 1860 et leur souvenir — bien souvent politisé a tort — dans
I’historiographie de I'entre-deux-guerres est bien moindre.

Dans un article® paru en 1981 dans un numéro de la revue Le Débat consacré a I'art du XIX®
siecle, Pierre Vaisse met en avant le caractere fondamentalement éclectique de la production
du XIX® siécle, tant dans les courants relevant de la peinture académique (méme si ce terme —
et Pierre Vaisse s’est employé a le démontrer dans ses travaux — s’est largement vidé de son
sens originel et a été employé comme qualificatif péjoratif pour dénigrer toute une partie de la
production de ce siécle) que dans les courants d’“avant-garde”. Loin d’étre une ligne de
progrés inexorable — imaginée et défendue au XX°® siécle par les historiens engagés dans la
défense des avant-gardes historiques — les courants stylistiques “novateurs”, du romantisme
au fauvisme, ne procédent pas les uns des autres, dans une recherche formaliste hors de tout
questionnement sur les valeurs académiques de I'enseignement, de la hiérarchie des genres
ou de la valeur du sujet. Rien de comparable en effet entre les recherches de peintre d’histoire
de Delacroix, le travail de basculement de la hiérarchie des genres et d’intrusion du réel dans
I’histoire de Courbet, les questionnements sur la lumiéere et la captation colorée de Monet et
des impressionnistes, et la conceptualisation de la couleur et de la forme des fauves et des
cubistes. Chacun de ces courants novateurs n’a pu se développer qu’en regard de la
production qui lui était contemporaine et des débats critiques du moment. Les frontieres
poreuses entre ces “avant-gardes” du XIX® siécle et I'art dit académique permettaient de
constants allers-retours entre les différentes orientations stylistiques, d’ou la complexité et

I’éclectisme de I'art du XIX® siécle.

Sorti de son contexte philosophique, le sens du terme “éclectisme” n’est guere circonscrit dans
I'historiographie de I'art du XIX® siécle et n’a finalement été que peu employé pour désigner

I'art des années 1840-1860. Substantif courant dans le langage quotidien, il n’est

8 Vaisse, P., « Les raisons d’un retour : retrouvailles ou rupture ? », Le Débat, Paris, Gallimard, n°10, mars 1981,
p.10-28.
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vraisemblablement pas assez spécifique pour désigner efficacement une période artistique.
Période et non mouvement car le sens méme d’éclectisme contredit la formation d’'une
esthétique précise, ce qui explique en grande partie la négativité du terme. Dans les années
1840, I'éclectisme s’apparente a I'historicisme et est, pour nombre de commentateurs a
I'instar de Louis Peisse®, révélateur du chaos et du manque de direction forte de I'école
frangaise ; les artistes expérimentent tous azimuts les styles et motifs de I'art du passé pour
trouver une voie nouvelle, parfois brillamment, souvent vainement. Il devient, pour les
historiens de la fin du XIX® siécle et de I’entre-deux-guerres, le symbole d’un art de
compromission, essoufflé et stérile, hors du siécle, a contre-courant de la modernité des
impressionnistes et des postimpressionnistes. La revalorisation du terme intervient
tardivement, depuis les années 1970 ; il désigne alors la riche complexité artistique d’un siecle,
a la recherche de lui-méme ; un art nouveau, entre respect de la tradition et adaptation a une

modernité souvent mal comprise... Dilemme insoluble pour toute une école nationale,

synthese réussie par quelques artistes exceptionnels.

Le sens du titre de cette partie — Genese critique d’une nouvelle école, les néo-grecs : une
nouvelle voie dans I’éclectisme — doit se comprendre comme suit, débarrassé de toute
connotation péjorative. L'idée est de questionner I'’émergence du groupe des néo-grecs sur la
scéne artistique des années 1840, pergue par les contemporains comme sans direction forte,
gangrenée par l'individualisme, a un moment de mutation artistique, critique et socio-

"

économique, entre la bataille romantique et la construction des avant-gardes en “-isme” du
second XIX® siécle. L’esthétique initiée par Gérdme et ses acolytes nous parait symptomatique
de la période éclectique (au sens de I'époque) des années 1840-1860 car elle s’interroge sur le
sens de l'inspiration antique, le respect de la tradition et son adaptation au contexte
contemporain, et surtout sur la survivance de la peinture d’histoire. Par ailleurs, cette nouvelle

voie au sein d’un paysage artistique, vécu de maniere chaotique et décadente, ouvre la

possibilité de renouer avec un véritable débat critique par la formation d’écoles antagonistes.

0 ¢t partie infra Louis Peisse : Le probléeme de la destination sociale de I’Art.
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1.2. Bilan et perspectives a la veille du Salon de 1847

En mars 1847, le Salon — le dernier de la Monarchie de Juillet — s’ouvre dans une ambiance
revendicative : pour les artistes et la critique, le jury du Salon a dépassé les bornes, en refusant
des artistes de renom comme Théodore Chassériau, Jean Gigoux, Alexandre Hesse, Charles-
Frangois Daubigny ou encore Octave Penguilly L’'Haridon. Les revues artistiques en appellent
au Roi par une pétition, déposée dans les bureaux de L’Artiste, réclamant la réforme du jury®'.
Cette action est soutenue par I'activisme du critique Clément de Ris qui signe en 1847 un
opuscule, De "'oppression dans les arts et de la composition d’un nouveau jury d’examen pour
les ouvrages présentés au Salon, dans lequel il expose, aprés d’autres, ses propositions de
réforme, visant a la création d’un jury élu par les artistes eux-mémes, évingant partiellement
I'Institut :
« Si nos idées pouvaient étre de quelques poids dans cette occasion, voici ce que
nous proposerions : le jury actuel est composé au plus de vingt membres, tous de
I'Institut. Nous conservons ce nombre ; seulement, ces vingt membres seraient élus
par tous les artistes exposants faisant partie de I’association et seraient choisis moitié
parmi les académiciens et moitié parmi les artistes exposants. Ce jury serait
également appelé a statuer sur les ouvrages les plus remarquables de I'exposition,
afin de mettre un terme a la maniére scandaleuse dont sont distribuées les

récompenses, autre abus contre lequel on a aussi vainement réclamé.” »

Ces récriminations s’inscrivent dans la longue suite de prises de position des critiques>> en
faveur d’une réforme du jury. Pour la plupart d’entre eux, le jury, dont les membres se
recrutent pour leur majorité au sein de I’Académie des Beaux-arts, abuse de ses prérogatives :
au lieu de ne juger que la moralité des ceuvres et leur qualité technique, les membres du jury

s’érigent en véritables censeurs stylistiques, perpétuant une vision sclérosée et étroite de I'art

1 Clément de Ris, L., « Salon de 1847. Le jury », L’Artiste. Revue de Paris, s.4, 1.9, 1847, p.18.

Georgel, C., « Les artistes en révolution », 1848. La République et I’art vivant, Paris, Fayard/ RMN, 1998, p.12-19.

2 Clément de Ris, L., De l'oppression dans les arts et de la composition d’un nouveau jury d’examen pour les
ouvrages présentés au Salon, Paris, P. Masgana, 1847, p.16. (la couverture porte la mention « Appel aux artistes »)
Les propositions de réforme du jury présentées dans les 3 dernieres pages de I'opuscule sont précédées d’une
longue histoire, tres critique, de [’Académie des Beaux-arts et de I'organisation des expositions.

L’association dont parle Clément de Ris est I'association de secours créée a l'initiative du Baron Taylor et qui a
organisé I'exposition du Bazar Bonne-Nouvelle I'année précédente.

% Cest pour ne citer qu’un exemple la grande obsession des critiques du Journal des artistes qui chaque année

consacrent toutes les ouvertures de Salon a cette question.
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et rejetant systématiquement les formes artistiques novatrices. L'arbitraire du jury apparait de
plus en plus inacceptable et seule une réforme de cette institution pourrait faire taire les
plaintes incessantes des artistes et des salonniers®™.
Pourtant, il apparait aux yeux de certains, comme Louis Peisse, que le jury ne peut que faillir a
sa tache. Devant le déferlement d’ceuvres envoyées au Salon et le peu de temps accordé a
I’examen des ceuvres, le choix s’apparente de plus en plus a une loterie : les ceuvres acceptées
ne different guere des ceuvres rejetées :
« une minute et demie a consacrer a [chaque ceuvre]. [...] Si de plus on ajoute a ce
défaut de temps l'inattention, la fatigue, I’ennui, toutes choses faciles a supposer, les
résultats obtenus par cette méthode de procéder cessent d’étre un mystére. On

comprend immédiatement la possibilité ou plutdt la nécessité de I'erreur.” »

La composition du jury ne peut que le conduire a l'intolérance : officiellement constitué de
trente-quatre membres de I’Académie des Beaux-arts, il n’en siége en réalité qu’a peine la
moitié ; les autres déclinent l'invitation pour mésentente avec les premiers. Le faible
renouvellement du jury aggrave le probléeme en sclérosant toujours plus les antagonismes
stylistiques entre les tenants du classicisme davidien et les défenseurs des valeurs nées du
romantisme. Dans ce contexte d’inertie, le jury a depuis longtemps érigé ses golts en systéme
et transformé son role initial en mission de surveillance et de gouvernement de I'art :
« Quoi d’extraordinaire donc que des hommes liés par une communauté de vues, par
des habitudes d’esprit analogues, nourris des mémes études, élevés a la méme école,
autrefois camarades d’atelier, aujourd’hui collegues d’académie, soient portés, en
échange de la responsabilité qu’ils assument, a user du pouvoir discrétionnaire qu’on
leur abandonne un peu trop dans le sens de leur sympathies ou antipathies d’école
et de golt, et pas assez dans l'intérét général de I'art et des artistes ? [...] Ces
préoccupations d’école, si naturelles et jusqu’a un certain point si excusables, ont pu

devenir particulierement incommodes aux artistes depuis ces derniers dix ans.”® »

Sa réforme devient alors nécessaire, et non sa suppression qui serait une erreur encore plus
grave. Non seulement on ne pourrait plus endiguer le déferlement des ceuvres médiocres au

Salon, mais on officialiserait la transformation définitive de I’exposition nationale en

% Cest ainsi le cas de Théophile Gautier dans La Presse du 11 mars 1840 qui fustige les choix indéfendables du jury :
« Eh bien, le Salon, privé de ses plus beaux ornements n’est cependant pas dénué de mérite ; les éleves
remplacent les maitres, quelquefois avec avantage, sans compter que le jury, par des exclusions
inqualifiables, a rendu cette tache plus difficile encore. »

% Peisse, L., « Le Salon », Revue des Deux-mondes, ns, t.2, avril-juin 1843, p.93.

% Ibid., p.95.
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« bazar®” » commercial car I'admission est déja une distinction pour les ceuvres retenues. Pour
couper court aux critiques, le jury doit se montrer a la fois plus juste dans sa sélection mais
aussi plus rigoureux et étre capable de justifier et d’assumer ses choix. Ses décisions seraient
exposées au grand jour et pourraient ainsi étre remise en cause par I'opinion.
Selon Peisse, il convient de modifier la composition du jury par I’adjonction d’artistes reconnus
porteurs de I'esprit nouveau et d’en renouveler régulierement les membres, mais également
de revoir les conditions matérielles de délibérations et de limiter le nombre d’envois par
exposants et enfin de circonscrire la nature et les buts de sa mission, en écartant de tout
jugement les questions de style, de maniere et de go(t :
« Les attributions du jury actuel [...] consistent ou doivent, du moins selon nous,
consister uniqguement en ceci : décider si le morceau de peinture ou de sculpture qui
lui est présenté est le fruit d’un travail consciencieux [...], le résultat d’études
sérieuses [...]. Le jury n’a rien de plus a demander aux productions soumises a son
appréciation. S'il prétendait juger en outre de leur valeur absolue ou relative sous le
rapport du style, de la composition, du go(t, de I'exécution, de la couleur, du
caractere, enfin de toutes les conditions internes qui différencient les maniéeres de
chaque artiste, et formuler ses jugements en votes de rejet ou d’admission, il

entreprendrait plus qu’il ne peut et qu’il ne doit.”® »

Les idées proposées par Louis Peisse sont reprises par plusieurs critiques jusqu’a la fin de la
Monarchie de Juillet. Ainsi, dans une lettre d’introduction au Salon de 1847 par Théophile
Gautier dans La Presse, Emile de Girardin, le créateur du journal, revient sur les récriminations
incessantes des artistes contre le jury :
« Au moment de rendre compte des tableaux et des ceuvres de sculpture admis cette
année a l'exposition du Louvre, vous [Théophile Gautier] me demandez ce que je
pense de l'institution du jury, contre laquelle s’éleve un redoublement de clameurs.
Je pense que, de quelque maniere que I'on compose ce jury, le rendit-on infaillible,
on ne parviendra jamais a le mettre a I'abri des plaintes et des attaques de ceux des

artistes dont I'attente aura été trompée par un rejet, qu’ils accuseront toujours

% Le terme de « bazar » apparait sous la plume de plusieurs critiques lors du Salon de 1822, puis ne cesse de revenir
par la suite. L'idée d’un Salon-magasin était pourtant en germe dés 1814 : 'avertissement du livret signale que
I"astérisque placé devant les notices des ceuvres signifie que « les objets appartiennent aux artistes » et qu’ils sont
donc a vendre. Cette mention fut conservée par la suite.

En 1838, le rapport de la direction des Musées sur le Salon indique que I'exposition n’atteste plus des progrés de
I'art et qu’elle finirait « par dégénérer en bazar, plutot au profit des marchands qu’a I'avantage des artistes » (AMN,
X Salon 1838). (Chaudonneret, M.-C., « Le Salon pendant la premiére moitié du XIX® siecle. Musée d’art vivant ou
marché de I'art ? », 2007, http://halshs.archives-ouvertes.fr/halshs-00176804/fr/).

% peisse, L., Op.cit., 1843, p.96-97.
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d’injustice.”® »

Pragmatique, Girardin se range derriere I'opinion communément admise par les critiques qu’il
n’existe pas de solution parfaite et que le jury, tel qu’il existe a cette époque, est le moindre
des maux. Pour en éviter les effets pervers, il conviendrait toutefois d’opérer quelques
changements dans le déroulement de la sélection des ceuvres :
« Je proposerais de ne pas changer ce qui existe, mais de le compléter; je
proposerais de maintenir I’Académie royale des Beaux-arts dans |'exercice de la
magistrature dont elle est investie ; mais, en méme temps, je proposerais de donner
aux artistes qui croiraient avoir a se plaindre de ses jugements un recours a un
tribunal supérieur. [...]
Le public jugerait en dernier ressort; d’une part il réformerait les jugements

arbitraires et erronés; d’autre part, il condamnerait les prétentions illégitimes et

souvent ridicules.*® »

Comme Peisse, Girardin semble croire en une sorte de sagesse émanant du public, capable de
détecter les erreurs d’un jury de professionnels de I’art, et de remettre a leur place les artistes
sans talent. Si, dans ces différents discours, le critique parait exclu de ce tribunal public de
I'art, nul doute que son influence reste présent a I'esprit des salonniers : laissé sans guide, le
public — qui n’est pas composé des seuls amateurs éclairés — ne peut que se fourvoyer dans
des jugements superficiels et se faire berner par des faiseurs de chic en recherche d’une gloire
marchande. La figure du critique devient ainsi le pivot invisible de ce nouveau systeme.

Les deux critiques se rejoignent sur I'idée que les récriminations contre le jury constituent pour
de nombreux mauvais artistes un moyen de se présenter comme des génies incompris
d’arbitres conservateurs. Or, pour eux, les grands artistes triomphent en dépit du jury... entre

autres, grace a I'action militante et souterraine des critiques.

Sans résultat en 1847, les artistes et les critiques réitereront leurs demandes de réforme™®
I'année suivante, alors que la révolution gronde. Cette révolte du monde artistique
n‘emportera gain de cause qu’a la faveur de la révolution de 1848, au moment de
I'organisation du premier Salon, libre, de la jeune république'®%. Toutefois, I'afflux considérable

d’ceuvres (5000 ouvrages tous médiums confondus) d’artistes n’ayant jamais eu 'occasion

% Girardin, E. de, « Exposition de 1847 », La Presse, 30 mars 1847, p.1.
1% bidem.

101 clément de Ris rédige avec la collaboration des peintres Frédéric Villot et Fernand Boissard de Boisdenier, un
manifeste d’obédience républicaine, « De I'oppression dans les arts. De I’exposition et du jury ».

192 Georgel, C., Op.cit., 1998, p. 17-19.
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d’exposer a Paris rendit I'organisation matérielle de I’exposition complexe ; et le résultat
artistique fut catastrophique : le spectacle incongru de cette multitude révéla la médiocrité de
la majorité des ceuvres exposées. Les analyses des chroniqueurs et des artistes donnérent

rapidement raison aux partisans du rétablissement du jury, mais élu par les artistes'®.

Si la critique du jury du Salon atteint son paroxysme en 1847, cette question est loin d’étre la
seule a agiter les milieux artistiques. La fin de la bataille romantique au milieu des années
1830, la dissolution des deux grands partis ennemis, classique et romantique, dans une
multitude de chapelles artistiques, et I'individualisme stylistique grandissant des artistes ont
plongé la critique dans un profond désarroi. Les chroniqueurs ne cessent de se plaindre, depuis
le milieu des années 1830, de I'’ennui de leur activité :
« Depuis quelques années, la presse [..] a l'air d’accomplir a contre-coeur une
importante et maussade cérémonie d’étiquette, plutét que d’inaugurer une joyeuse
et brillante solennité. [...] Fatiguée et dégoltée d’avoir a repasser sans cesse par les
mémes chemins, la critique ne déguise plus sa mauvaise humeur. [..] Cette
indifférence qu’on peut partager, sans I'approuver, n’a rien d’extraordinaire. C'est
celle qui succede inévitablement a tous les mouvements un peu violents de I'opinion.
[...] Aprés le grand bruit qui s’est fait dans ces deux régions [I'art et la littérature]
pendant quelque dix ans, il a bien fallu s’attendre a un peu de silence. Ce bruit et ce
mouvement ont cessé faute d’aliments. L'expérience ayant a peu prés mis a leur
place toutes les idées d’alors, donné leur valeur a toutes les prétentions et a toutes
les espérances [...], il est arrivé qu’on a cru s’étre battu pour rien, et chacun est

rentré chez soi bien résolu de n’avoir de la passion qu’a bon escient. »

La période napoléonienne et la bataille romantique ont maintenu une agitation artistique
pendant deux décennies; mais, tandis que les luttes partisanes s’apaisent, les défauts des
tendances, l'incohérence des théories, les incertitudes nées de la confusion et de
I'affrontement des systémes apparaissent au grand jour. La critique qui n’a plus de cause a
défendre s’enlise dans un vide théorique et les comptes rendus prennent un ton amer, voire
rancunier, envers les artistes, désormais incapables de ressusciter les passions. Alors que les
critiques, dans leur grande majorité, avaient mal accueilli le romantisme, le passage des
années autorisent I'idéalisation nostalgique des belles années de lutte en faveur d’un art libéré
de I'académisme davidien. C’'est, entre autres, le cas de la critique de Théophile Thoré dans les

années 1840 :

103 Georgel, C., « Le Salon libre de 1848 », Op.cit., 1998, p. 20-26.

104 Peisse, L., « Salon de 1842 », Revue des Deux-mondes, s.4, .30, avril-juin 1842, p.104-107.
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« Lors de la réaction romantique, vint le caprice et I'étrangeté. Toutes les traditions
furent sifflées, toutes les régles détruites. Mais, au moins, cette liberté effrénée
encourageait I'originalité, I'audace et l'invention. Elle a fait épanouir quelques
peintres de franche race, que la compression d’'un systeme exclusif e(t étouffés.
C'est a cette révolution artistique que ns devons Delacroix, Decamps, Ary Scheffer,
Rousseau et les jeunes paysagistes, Camille Roqueplan et tous les peintres de la
fantaisie, et méme M. Ingres, qui a profité du désordre pour introduire un
dogmatisme nouveau [..]. Aujourd’hui, I'école francgaise, telle que la présente le
salon, en I'absence des individualités glorieuses qui n’ont pas exposé leurs ceuvres,
n’a plus aucune régle, aucun principe, aucun amour. La composition, le dessin, la
couleur, s’y montrent rarement, et tt a fait par hasard. Le hasard aveugle entraine
confusément et a I’aventure tous ces artistes, dont les facultés essentielles devraient

8tre un ceil perspicace, une raison droite, un sentiment convaincu.'® »

Certains salonniers — Delécluze, Gautier, Planche, Peisse ou encore les critiques de L’Artiste —

dénoncent la mollesse intellectuelle des artistes, qui subissent le Salon au lieu de profiter de

ses bienfaits en matiére de publicité :
« Quant a l'indifférence dont se plaignent les artistes contemporains, ils ne doivent
chercher qu’en eux-mémes la cause de cette facheuse disposition du public [...] Les
salons annuels ont cela d’excellent, qu’ils permettent a chacun de montrer son
ceuvre, presque aussitot qu’il I'a terminée ; malheureusement les sculpteurs et les
peintres se croient obligés d’exposer, chaque année, une ceuvre nouvelle; il se
hatent de produire, et n’envoient trop souvent au Louvre que des ceuvres

insignifiantes.'% »

Ils regrettent également le retrait de la vie publique des maitres de la période romantique'?,
parfois heureusement compensé par |'arrivée de nouveaux artistes talentueux ; méme si, bien
souvent, leur absence laisse la place a des artistes plus désireux de faire carriere et de vendre
que de réaliser des ceuvres sérieuses. Les expositions annuelles perdent alors un grand part de
leur intérét pour le public qui n’y trouve plus guere matiere a la délectation esthétique :

« Il semblerait, a voir ces absences facheuses, que ce soit, chez les maitres, un parti

pris aujourd’hui de négliger les Expositions annuelles, et cependant c’est la une

105 Thoré, T., « Salon de 1844 », Salons, 1844-1848; Préface de W. Biirger, Paris, Librairie internationale, 1868, p.22.

106 Planche, G., « Salon de 1840 », Etudes sur I’Ecole frangaise, Paris, Michel Lévy freres, 1855, t.2, p.158 (texte
d’abord paru dans La Revue des Deux-mondes en 1840).

107 gp particulier Ingres qui n’expose plus depuis le Salon 1834 et la mésaventure critique de son Saint-Symphorien.



publicité haute et glorieuse qu’on ne saurait dignement remplacer. [...] Ne vous
hatez pas toutefois de croire a la stérilité du Salon [...]. On a trop I’habitude de ne
compter qu’avec les artistes de renom ; les jeunes gens ont élevé la meilleure des
réclamations [...]."% »

« [...] les expositions annuelles, en présentant si souvent la chance d’étre admis au
Salon, ont accru le nombre d’aspirants a la profession d’artiste dans une
progression effrayante ; [...] les artistes de renom ont toujours été moins disposés a
y prendre part, et qu’il est vraisemblable qu’a partir de cette année les hommes
dont le mérite est réel et bien reconnu cherchent a décorer des édifices ou
montreront leurs ouvrages dans leurs atelier. [...] les Expositions annuelles ont le
grand tort d’émousser, par leur fréquence, la curiosité et le go(t du public sur les
objets d’art. Le public contracte, en voyant continuellement des statues et des
tableaux, un excés de délicatesse qui dégénere en dégolt [...]. Cet ennui de la
récréation, ce dégolt pour ce qui devrait nous distraire et nous réjouir,

I'indifférence, en un mot, a I’égard de ce qui nous est offert pour éveiller nos sens

et élever notre ame; cette prostration intellectuelle est dangereuse, immorale

47

IIs fustigent I'envahissement des murs de I'exposition par les genres inférieurs du paysage, de

la scene de genre et du portrait au détriment de la peinture d’histoire, I'importance

grandissante du faire et de l'effet sur le contenu d’une ceuvre, le développement de

I'éclectisme stylistique™*° :

YR

« La médiocrité a remplacé l'inspiration chez les artistes ; I'indifférence a succédé a
I'intérét dans le public [...]. En peinture, la tradition francaise est perdue, quant a la
pensée. C’est en vain que Louis David, reprenant indirectement I'ceuvre du Poussin,
a ressuscité les héros de I'histoire. L’école contemporaine abjure le génie frangais,
qui est la préoccupation des grandes choses sociales et politiques. Et de méme,
quant a la forme, les peintres actuels ne profitent pas davantage des conquétes de
la révolution romantique. Cependant, les deux écoles qui se sont succédées depuis
la fin du XVIII® siécle auraient pu, en combinant leurs éléments, produire un art
national, plein de seve et d’originalité [...]. La peinture n’est plus qu’un métier

vulgaire, ainsi que les autres professions. L'art pour l’art valait mieux encore.

108
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Anonyme, « Salon de 1841. Coup d’ceil général », L’Artiste, série 2,t.7, 1841, p.192.
Delécluze, E. « Exposition de 1842. 2° article », Le Journal des Débats, 18 mars 1842, p.1.

1830 g 1848, Paris, Macula, 1987, p.79-109.

Rosenthal, L., « Complexité des conditions esthétiques », Du Romantisme au Réalisme. La peinture en France de
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Chacun, du moins, cherchait a se distinguer par une certaine interprétation de la
nature, par un sentiment original. Aujourd’hui, vous allez le long des galeries du
salon, sans qu’aucune ceuvre caractérisée vous force a vous arréter. Tous les
tableaux se ressemblent. On dirait les produits de la méme manufacture
industrielle. Il ne reste que le cachet d’'une débilité générale et d'une commune

laideur.” »

Si ce bilan général est partagé par bon nombre de critiques, 'examen des solutions aux maux
de I’école frangaise et de ses institutions different en fonction des sensibilités idéologiques et
esthétiques des commentateurs. L’analyse de différents points de vue''” permet d’établir un
inventaire synchronique des problématiques qui se posent aux milieux artistiques de cette
époque, de situer les forces en présence et de mieux cerner les attentes a la veille du Salon de
1847 et de la premiere exposition publique d’une ceuvre qualifiée rétrospectivement de « néo-

grecque ».

Depuis la Monarchie de Juillet, les critiques d’art sont en effet devenus plus nombreux et leur
audience s’est élargie, suivant en cela I'important développement de la presse'™. Ce
phénomene se trouve conforté par la mainmise de la censure sur la presse politique qui oblige
un certain nombre de journalistes (et aussi de caricaturistes comme Daumier) a se reconvertir
— parfois occasionnellement — dans la profession de critique, méme si cette activité reste peu
rémunératrice’™. La critique artistique devient alors pour certains un métier 3 part entiére'®,
permettant d’asseoir la réputation d’auteurs déja confirmés comme Théophile Gautier, quand

elle ne crée pas entierement la réputation d’un écrivain, dans le cas de Théophile Thoré.

" Thoré, T., « Salon de 1844 », Op.cit., p.32-34.

12 Notre analyse ne portera évidemment pas sur une étude exhaustive des comptes rendus critiques des années
1840, la tache serait tellement fastidieuse qu’elle en deviendrait impossible. Par ailleurs, si I'on veut atteindre une
certaine clarté dans I'étude, il est préférable de sélectionner les textes de quelques critiques plus analytiques et
plus pertinents dans leur examen des problématiques contemporaines du champ artistique.

13 sous la Monarchie de Juillet, les journaux parisiens (quotidiens, hebdomadaires, mensuels) sont multipliés par
deux. La presse devient une activité qui suscite des investissements financiers de la part des industriels et des
banquiers. La baisse des colits de production avec I'invention des presses mécaniques en Angleterre en 1823 mais
aussi le financement de plus en plus important par la régie publicitaire se combinent avec I'accroissement de
I"alphabétisation dans les grandes villes pour augmenter le nombre potentiel de lecteurs. (Charle, C., Le Siecle de la
presse (1830-1939), Le Seuil, 2004, p. 44-48 et McWilliam, N., « Opinions professionnelles : critique d’art et
économie de la culture sous la Monarchie de Juillet », Romantisme, n°71, 1991, p.20-21).

1% Neil McWilliam signale qu’a peine 5% des 800 critiques d’art recensés sous le Second empire ont écrit plus de
quatre comptes-rendus entre 1852 et 1870, et la moitié d’entre eux n’ont été critique qu’une seule fois dans leur
carriere (McWilliam, N., Ibid., p. 23).

13 et par exemple le cas d’auteurs comme Etienne Delécluze qui relata le Salon dans les colonnes du Journal des

Débats de 1831 a 1848 ou Fabien Pillet au Moniteur universel.
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Pourtant, si on assiste a une certaine professionnalisation de ce personnel journalistique, la
production critique est loin d’étre homogene. Elle doit en effet s’adapter a des formes
journalistiques variées (quotidien, revue spécialisée, publication satirique, etc.) correspondant
a des publics aux préoccupations diverses (grand public, public masculin ou féminin, public
d’amateurs cultivés, professionnels du monde de I'art; mais aussi en fonction des opinions

politiques et religieuses)™®

. Certains périodiques, comme La Presse, La Revue des Deux-
mondes ou Le Journal des Débats, emploient des professionnels compétents, au jugement
suffisamment assuré pour observer I'art contemporain et les questions institutionnelles. Dans
les années 1840, Théophile Gautier, pour La Presse, Etienne Delécluze, pour Le Journal des
Débats, et Louis Peisse, pour La Revue des Deux-mondes, ont tous trois établi un état de I'art
de leur époque. lls ont analysé I'émergence de I'éclectisme et du réalisme, la dévaluation de
I'imagination et de I'idéal au profit du faire vrai et de I'effet, les interrogations sur la formation
des artistes, leur mode de reconnaissance et le réle de la critique dans ce processus, et
proposé des solutions aux problemes socio-économiques du champ artistique — la question du
role du Salon et de son organisation. En dépit de leur différence de parcours — Peisse, érudit,
fondateur du Musée des modeéles de I'Ecole des Beaux-arts et partisan d’un éclectisme éclairé ;
Delécluze, ancien éléeve de David et champion du classicisme ; Gautier', romantique chevelu

assagi et défenseur incompris de I’art pour I'art — leur pensée synthétique (ou chatoyante dans

le cas de Gautier) a souvent permis d’amorcer le débat au sein de la critique.

116 McWilliam, N., Op. cit.., p. 19.

17 paborderai le cas de Théophile Gautier dans I'analyse détaillée de la réception des Jeunes Grecs faisant battre

des cogs de Gérome.
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1.2.1 Louis Peisse : le probléme de la destination sociale de I’Art

En trois comptes rendus de Salon — 1841, 1842, 1843 — Louis Peisse développe sa pensée'® sur
I'origine de la constitution de I'art actuel dans son essence et dans ses conditions matérielles
d’existence.

Pour lui, la décadence de l'art est un constat unanimement partagé, « presque un lieu
commun™ ». Les débats ne portent plus que sur les causes et éventuellement sur les moyens
d’y remédier. L’analyse de Peisse repose sur un constat historique. Depuis le milieu du XVII®
siecle, on assiste en France a deux phénomenes concomitants — I'affaiblissement du sentiment
religieux au sein du peuple et la centralisation du pouvoir politique — qui ont des conséquences
funestes sur le développement des arts.

D’un c6té, la sécularisation des masses populaires a pour effet de vider I'art de son utilité
sociale premiere, la célébration du culte et I'édification religieuse des croyants par I'image, et
par suite d’affaiblir le sentiment esthétique du peuple qui n’éprouve plus le besoin vital d’'un
contact avec l'art*.

De l'autre coté, la centralisation de tous les événements artistiques dans la capitale et la
mainmise du pouvoir central (depuis Louis XIV, en passant par Napoléon, jusqu’a la monarchie
de Juillet) sur I'organisation administrative des arts, sur les commandes d’art public et les
achats d’ceuvres ont eu comme conséquences d’habituer les artistes a attendre de I'Etat, a la
fois, leur salut financier, mais également leur reconnaissance publique par |'organisation
d’expositions de prestige.

Depuis la Révolution, les peintres et statuaires d’Histoire qui ont perdu beaucoup de mécenes
traditionnels — I'Eglise et I'aristocratie — se retrouvent débiteurs de I'Etat et sont de fait soumis
aux désirs exclusifs du pouvoir : « C'est donc I'état qui fait les frais de I'art ; car qui, sinon lui,
pourrait ou voudrait acheter des ceuvres qui dépassent les besoins d’un guéridon ou d’une
cheminée ? Les banquiers ne sauraient, sous ce rapport, remplacer les grands seigneurs.’** »

La bourgeoisie n'a en effet ni les moyens financiers, ni les lieux de résidence, ni méme la

culture nécessaires pour soutenir la production historique (ce que traduit le « pourrait ou

118 . . , . . ey , .
Certaines analyses de Peisse sont également présentes dans les discours de d’autres critiques de I'époque, mais

les textes de ce dernier ont I'avantage d’étre a la fois construits et détaillés (la forme journalistique de La Revue des
Deux-Mondes permet de développer une pensée sur un temps plus long que les chroniques d’un quotidien).

19 Peisse, L., « Salon de 1841 », Revue des Deux-mondes, s.4, t.26, avril-juin 1841, p.5
Ibid., p.6 :

« Lié par son essence non-seulement au sentiment religieux, mais encore a un ensemble de croyances

120

déterminées, [I'art] ne saurait vivre et subsister hors de cette atmosphere. »

21 1bid., p.9
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voudrait » employé par Peisse). Quant aux « besoins d’un guéridon ou d’une cheminée », il
traduit le hiatus entre une culture aristocratique pour qui I'art est une valeur ancrée dans une
longue tradition de mécénat et dont les productions sont porteuses de sens — politique,
religieux, métaphorique, intellectuel —, d’ol son intérét pour I’art historique ; et une nouvelle
culture bourgeoise, plus pragmatique, considérant les objets artistiques comme des biens de
consommation devant répondre a une utilisation précise — la décoration intérieure (le
guéridon) ou une mise en valeur sociale (le portrait au-dessus de la cheminée). La constitution
de collections artistiques que I'on transmet a ses héritiers de la méme maniére que des titres
de propriété, de noblesse ou des traditions n’a plus sa raison d’étre dans une société
bourgeoise qui considere I'ceuvre d’art comme un investissement, revendu en fonction des
aléas financiers, et qui doit suivre le golt du moment.

Il ne reste donc plus que I'Etat pour soutenir une production artistique exigeante encore
considérée comme indispensable pour le rayonnement de I'école frangaise, mais sans réelle
destination sociale. Les acquéreurs d’ceuvres d’art se tournent dorénavant vers des ceuvres de
formats et d’ambition plus modestes : des portraits, des paysages et surtout des scénes de
genre, sentimentales, pittoresques et distrayantes, faites pour émouvoir ou émoustiller, mais
non enseigner. Ce type de production se trouve plus en adéquation avec les valeurs d’'une
bourgeoisie, souvent peu cultivée et a la recherche d’un agréable divertissement, que le grand

art historique et ses exempla virtutis.

Cette seconde catégorie de production d’ceuvres d’art est laissée entre les mains d’une
cohorte d’artistes, dont les rangs ne cessent de grossir depuis la libéralisation de leur statut,
jetant dans un méme tourment les véritables artistes et les praticiens médiocres'**. En dépit
d’'une demande en constante augmentation, la production reste bien trop importante et le
marché de l'art encore balbutiant ne peut absorber une offre devenue exponentielle en
quelques décennies, et seuls les artistes les plus a la mode trouvent des acquéreurs pour leurs
ceuvres. La multitude attend donc également du gouvernement un soutien financier par le
biais d’achats pour les musées, nouveau palais de I'art et caisse de secours déguisée'?®, car
I'art réduit a un

« noble divertissement [...] touche de preés, sous le rapport matériel, a ces industries

122 Heinich, N., « Attirance vers l'art et paupérisation », L’Elite artiste. Excellence et singularité en régime

démocratique, Paris, Gallimard, 2005, p.59-64.

123 Peisse, L., Op.cit., p.11-12 :
« Le gouvernement n’achete guére que pour acheter, c’est-a-dire pour épuiser son allocation [...].
L’essentiel est que les artistes travaillent, et dés lors il est naturel que la distribution tende a se faire
plutot d’apres les besoins des personnes que d’aprés le mérite des ouvrages, et que les moins habiles,

par conséquent, soient précisément les plus encouragés, parce que les plus malheureux. »
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dites de luxe qui, ne pouvant se soutenir par elles-mémes, ont besoin du secours de
I’Etat; car, dans cette phase de son existence, il n'y a plus de Mécénes. [L'art] a
besoin alors d’étre protégé, encouragé, et par la suite administré. Aussi le voit-on, a
la lettre, figurer au nombre des services publics, et, a ce titre, il a un budget, des

bureaux et le reste.*** »

En conclusion, la décadence de I'art réside dans sa perte de fonction sociale puisqu’il n’est plus
lié ni a la religion, ni a I'expression du pouvoir ; I'art n’étant plus un besoin pour le peuple ni
méme un moyen d’enseignement, il devient un luxe, un « noble divertissement, un simple
raffinement moral destiné aux plaisirs intellectuels de quelques esprits choisis et exercés », de
quelques privilégiés'*®. D’élément essentiel 3 la vie spirituelle d’une nation, il est ramené au
rang de fastueux mobilier pour une élite, puis, lorsque méme cette élite se détourne de lui, « il
vient enfin se réfugier dans les musées », asiles et mouroirs du grand art.

Ce grand art, c’est-a-dire la peinture et la statuaire historiques, sont en effet les premiéres et
principales victimes de ce changement de régime socio-économique de la production
artistique car, a la différence des productions artistiques de la peinture de genre, du portrait
ou du paysage, elles ne peuvent, par leur taille et leur contenu, remplir des fonctions de

décoration intérieure et d’agrément.

Néanmoins, Peisse se montre sévere envers I"’Administration des Beaux-arts qui, sous les
différents régimes, a pourtant eu l'intelligence de soutenir des artistes engagés dans la
rénovation du Grand genre et n’a pas hésité a commander des ceuvres importantes a des
artistes novateurs, comme Ingres ou Delacroix™*®. A sa décharge, il convient d’ajouter que les
choix esthétiques audacieux défendus par I'administration de Vivant Denon sous le Premier
empire ou du Comte de Forbin sous la Restauration, ne sont plus guére d’actualité sous le
régne de Louis-Philippe®”’, trop soucieux de consensus pour risquer des commandes a des
artistes ouvertement novateurs ; quant aux jurys des Salons de la Monarchie de Juillet, leur
exécrable réputation se trouve largement justifiée par les refus répétés d’artistes reconnus

comme Rousseau, Dupré ou Meissonier.

24 1bid., p.12.

Ibid., p.6 :

« Resté sans fonctions sociales précises, il est rejeté sur le second plan comme un brillant accessoire. Ce

125

n’est plus un besoin, un instinct impérieux, mais un goQt, un luxe, une habitude ; ce n’est plus cette

langue universelle que tous entendent, mais un idiome savant réservé a quelques privilégiés »

126 Chaudonneret, M.-C., L’Etat et les artistes. De la Restauration a la monarchie de Juillet (1815-1833), Paris,

Flammarion, 1999, p.97-100 et p.151-155.
127 Haskell, F., « La fabrique du passé dans la peinture du XIX® siecle », De I'art et du goit jadis et naguére, Paris,

Gallimard, 1989, p.191-194.



53

a

Pour Peisse, cette perte de destination sociale de I'Art ne peut qu’aboutir a une vacuité
grandissante de la production artistique contemporaine. Sans direction et sans directives, les
artistes ne parviennent plus, comme leurs prédécesseurs, a réaliser des ceuvres porteuses de
sens :
« Aucune ceuvre d’art n’est, dans ces temps, un simple produit de la fantaisie
individuelle ; aucune n’a son but dernier en elle-méme, ni une valeur propre et
intrinseque. Chacune au contraire a une destination déterminée, un but extérieur
dont elle n"est que le moyen. Ce n’est pas proprement a titre d’art et par sa seule
vertu esthétique que l'art régne si souverainement et si universellement, mais
comme expression des idées et des sentiments dont il est le véhicule [...].
D’autres fois, et c’est ce que nous avons vu, il y a peu, I'art parle de se réformer et de
renaitre. Il prétend rompre avec toutes les traditions et étre neuf; il se croit libre
parce que, n‘ayant pas de but, il n’a pas de route tracée [...]. Mais on est tout surpris
de voir ce fracas révolutionnaire n’aboutir qu’a des combinaisons déja épuisées ou a

des extravagances préméditées, les plus insupportables de toutes.™?® »

Sous I’Ancien régime — méme si Peisse évite soigneusement ce terme, sans doute pour ne pas
étre enr6lé sous la banniére des légitimistes — la fonction sociale de I'art lui apporte sa
nourriture intellectuelle : les productions artistiques découlent de commandes des grands
méceénes traditionnels que sont I'Eglise, le Roi et l'aristocratie, avec des demandes
idéologiques précises, des impératifs de thémes et de motifs a respecter. Les choix esthétiques
sont donc soumis a ces exigences : I'artiste détermine ses choix de création dans un carcan
rigide qui, loin d’étre liberticide, permet au contraire d’approfondir le contenu spirituel et
poétique d’une ceuvre et de lui donner une direction car les artistes sont rarement armés
intellectuellement pour y réussir seuls. La liberté revendiquée par les artistes contemporains
et le mythe de la tabula rasa, caractéristique des tentatives de réforme radicale, ne sont que
des illusions car il est impossible de créer ex-nihilo : ne pas savoir pourquoi I'on crée, ni dans
quelle lignée on se place ne peut aboutir qu’a une immense vacuité. Peisse se garde
malheureusement de donner des exemples et son discours reste théorique. On peut supposer

qu’il fustige les prises de position esthétiques radicales, intransigeantes ou utopistes de

128 peisse, L., Op. cit., 1841, p.7-8
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groupes comme les Barbus'®, ou de certains artistes contemporains, comme Dominique

130

Papety ™, engagés dans une pensée fouriériste et saint-simonienne qu’il qualifie d’« école

phalanstérienne ». Mais ses propos laissent également penser qu’il reprouve une certaine

N 131

peinture a la mode uniquement préoccupée par la fantaisie”" (Diaz de la Pena, Nanteuil,

Roqueplan, Verdier, Muller, etc.), défendue par le tenant de I'art pour I'art Théophile Gautier

dont il critique le « systeme »*2.

En 1841, le critique constate que I'époque contemporaine n’offre guére aux artistes de sujets
enthousiasmants, sans préciser sa pensée; mais on peut sans trop se tromper émettre
I’hypothése que Peisse associe ce vide contemporain a I'absence de grandeur politique et
religieuse du régime de Louis-Philippe. A I'exception des débuts de la conquéte de I’Algérie, |a
monarchie de Juillet ne s’illustre guere par de hauts faits.
Sans sujet historique digne d’étre représenté, les artistes se tournent vers le passé :
« Les artistes, placés dans un milieu ingrat qui ne peut rien donner ni recevoir,
s’agitent en efforts impuissants et stériles. Les uns, ne trouvant autour d’eux aucun
point d’appui dans I'esprit contemporain, se rejettent par désespoir dans le passé.
L'art entre leurs mains fait des pointes dans toutes les directions, il essaie des
restaurations, il se fait grec et paien, comme chez nous il y a quarante ans, gothique
et catholique, comme aujourd’hui en Allemagne. Mais on sait que les restaurations

ne réussissent pas. D’autres, moins préoccupés du but supérieur de I'art que de la

129 Levitine, G., The Dawn of Bohemianism. The Barbu Rebellion and Primitivism in Neoclassical France, Londres,

University Park/ Pennsylvania state University press, 1978.
Les Barbus vont s’opposer a la rénovation davidienne en adoptant une position doctrinaire primitiviste : jugeant
I'art de leur maitre déja décadent, ils vont proner un retour exclusif a I'art d’avant Phidias et une inspiration
exclusive dans les textes anciens d’Homere, d’Ossian et de la Bible. Leurs convictions artistiques s’accompagnent
d’une organisation sectaire avec un accoutrement spécifique (ils portaient de longue tunique et la barbe selon leur
vision de 'homme antique) et une vie sociale ritualisée. lls seront fustigés pour leur positionnement esthétique
archaique en faveur d’un retour a « I'enfance de I'art » et I’excentrisme de leur vie sociale.
B0 peisse, L., Op.cit., 1843, p.263.
131 Davenport (N.), « Armand Auguste Deforge, an art dealer in Nineteenth century Paris and “la peinture de
fantaisie” », GBA, février 1983, p. 81-88.
32 pans la citation du corps de texte, Peisse conteste indirectement les positions de Gautier en faveur d’un art
autonome, a la base de « I'art pour I'art » :
« Ce n’est pas proprement a titre d’art et par sa seule vertu esthétique que l'art régne si
souverainement et si universellement, mais comme expression des idées et des sentiments dont il est le
véhicule [...]. »
On retrouve une critique ouverte des positions de Gautier dans d’autres textes de Peisse :
« La littérature lui apporte bientot ses subtilités ; on fait la théorie du désordre, on invente le systeme
de I’art pour I'art. » (Peisse, L., Op.cit., 1841, p.7).
Gautier semble pourtant ne pas avoir un partisan exclusif de son invention théorique de « I'art pour I'art » (Llyod,
R., « Gautier est-il aussi partisan de la doctrine de I'art pour I'art qu'on veut nous le faire croire? », Bulletin des

Etudes parnassiennes, Lyon, 1984, p.1-13).
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pratique, renouvellent non plus des époques, mais des écoles ou méme des
maitres. lls sont ou veulent étre flamands, florentins, bolonais, vénitiens; ils
tachent de ressembler a quelqu’un, a Rubens, a Corrége, a Rembrandt ; la plupart
suivent le courant de la mode et du go(t dominant, et se soumettent aux exigences
de quelque systéme littéraire, aux fantaisies d’un cercle, d’un individu. Mais comme
toutes ces routes ne conduisent a rien de grand, et comme d’ailleurs les facultés
esthétiques tendent toujours a une expression plus haute et plus sincere, I'art,
dégolité de ces restaurations de toute piéce et de ces archaismes systématiques, se
fait éclectique. Pour donner signe d’indépendance, il prend un peu partout, un peu
de tout. N’'osant plus choisir lui-méme, de peur de se tromper, il donne a choisir au
public ; il fait un assortiment de tous les go(ts, de toutes les maniéres, de toutes les
idées, de tous les lieux et de tous les temps, persuadé probablement que, parmi

tant de choses, doit nécessairement se trouver ce que I'on cherche et ce que I'on

demande. C’est 13 & peu prés, sauf erreur, ce qui a lieu en ce moment méme."* »

Peisse analyse le néoclassicisme, avec son retour aux grands sujets antiques historiques et son
allégeance aux modeéles canoniques de la statuaire antique, non comme un mouvement
triomphant, rénovateur de l'art frangais menacé de décadence par le go(t pernicieux des
Boucher et autre Fragonard, mais comme la vaine tentative de restauration historiciste
d’artistes n’ayant pas su s’inspirer de leur époque. Il n’est en cela pas différent de I'art des
Nazaréens et de leur restauration chrétienne et gothique, toute aussi vaine et anachronique.
La comparaison entre |'école de David et le mouvement nazaréen, et leur condamnation
commune, a de quoi surprendre, car alors que le mouvement nazaréen est pergu comme une
lubie esthétiquement dangereuse par bon nombre d’artistes et de chroniqueurs frangais, le
néoclassicisme reste associé a la grandeur de I’école frangaise. Pourtant, si ces deux
conceptions artistiques ménent inévitablement a I'échec car elles s’opposent au progres de
I’art en le ramenant vers son enfance (la notion d’archaisme), la suite du discours de Peisse
laisse a penser qu’elles demeurent un moindre mal au regard de I’évolution de I’art des années
1840. Les artistes de I'école de David ont su créer un style — voire un systéme — qui leur étre
propre, en dépit de sujets rabattus et d’une allégeance a des principes esthétiques
anachroniques. Leurs suiveurs n‘ont méme pas cette créativité et s’enferment dans un
historicisme stylistique incohérent, aux références toujours plus étroites (on passe de la
restauration du style d’une époque a l'imitation de la maniére d’un maitre ou d’une école
stylistique) et sans autre justification esthétique que de suivre les go(ts fluctuants du public.

On aboutit a un art d’une grande vacuité ; et de peur d’étre eux-mémes et de déplaire, les

33 1bid., 1841, p.6-7.
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artistes laissent au public la direction de leur pratique.

134

Peisse, fondateur du Musée des modéles a I'Ecole des Beaux-arts™, fait partie des

135 qui souhaitent une évolution de la

personnalités, aux cOtés par exemple de Paul Delaroche
formation intellectuelle des artistes et une ouverture historique, a la période moderne, des
références artistiques enseignées aux étudiants, au lieu de se limiter a quelques exemples
canoniques de l'art de I'Antiquité et de la Haute Renaissance. A cet égard, il est un
antiacadémique et un éclectique convaincu™®. Mais, si la connaissance historique des
différentes formes artistiques du passé s’avere fondamentale pour créer un art dégagé du
dogmatisme académique, il convient néanmoins de ne pas tomber dans les reconstitutions
historiques qui n’aboutissent qu’a des formules surannées, sans intérét pour le progrés de
I'art. Le regard porté sur le passé ne doit pas tomber dans une imitation servile et
systématique, ni dans l'utilisation d’un répertoire de formes, sinon les ceuvres issues de ces
restaurations ne seront que des images vides de pensée car sans lien avec |'esprit de leur
époque. N’ayant pas su se détacher d’une certaine forme de modernité et n’utilisant que de
maniere superficielle les références iconographiques du passé, elles tombent inévitablement
dans le pastiche.

Selon Peisse, le principal écueil de I'historicisme réside dans sa propension a créer des ceuvres
sans cohérence stylistique, sans parti pris esthétique, suivant au gré les modes éphémeéres et
la versatilité des go(ts du public. Ces ceuvres sans intelligence ne peuvent atteindre la
grandeur nécessaire a toute création digne de ce nom ; incapables d’enseigner ou de moraliser
les foules, elles ne peuvent guere étre que décoratives.

Peisse défend un éclectisme raisonné et raisonnant. Ses goQts le porte autant vers des ceuvres
au contenu plus abstrait que vers le travail d’une nouvelle génération d’artistes intéressés par
la représentation de la vie quotidienne populaire (il s’enthousiasme pour La Noce juive de
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Delacroix, présentée au Salon de 1841, et considere le genre anecdotique comme fécond et

134 Bonnet, A., L’enseignement des arts au XIX® siécle. La réforme de I’Ecole des Beaux-arts de 1863 et la fin du

modeéle académique, PUR, 2006, p.56-58.

Pour une étude plus générale sur le role de Louis Peisse au Musée des Modeles de I'Ecole des Beaux-arts : Laneyrie-
Dagen, N., « Louis Peisse et le Musée des Modeles a I'Ecole des Beaux-arts », BSHAF, 1985, p.217-241.

135 Bonnet, A., « Une histoire de I'art illustrée : I'Hémicycle de I'Ecole des beaux-arts par Paul Delaroche », Histoire
de I'Art, Paris, mai 1996, n°33-34, p. 17-30.

136 Boime, A., Thomas Couture and the Eclectic Vison, Yale University Press, New Haven and London, 1980, p.32.
Peisse, L., Op. cit., 1841, p. 28-29 :

« Plagons-nous d’abord devant cette Noce juive si gaie, si vivante, si pleine d’imagination et de
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mouvement, si piquante d’esprit, si charmante de naiveté, et qui, par I'exquise fraicheur des tons, la
franchise de la touche et I'excellente distribution de la lumiere, rappelle et égale presque P. Véronése.

Cette peinture est d’'une grande réussite. [...]. »
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138
)

intéressant ™). Il défend les paysagistes qui, a ses yeux, sont de loin les artistes les plus

3% ‘Mais en premier lieu, Il admire le travail d’artistes tel que Charles Gleyre, le

intéressants
maitre du petit groupe des néo-grecs, car il a su créer un nouvel idéalisme, éloigné de la
froideur néoclassique et plus en adéquation avec I'esprit, romantique, empreint de

140 tableau présenté au Salon de 1843, son imitation

mysticisme, de son époque. Dans Le Soir
subtile des formes antiques lui permet d’accéder a I'invention :
« Le systeme de composition et d’exécution du tableau de M. Gleyre est visiblement
emprunté au go(t antique ; c’est une imitation libre et intelligente, qui ne prend dans
ses modeles que ce qu’il y a de plus général et de plus abstrait, leur méthode ou,
comme on dirait mieux en musique, le mode, le ton, la mesure. Aussi, malgré la

ressemblance de cette peinture avec celles qui restent des anciens, elle n’a pas la

moindre trace de pastiche.*! »

Malheureusement, Peisse reste évasif sur cette méthode qui permettrait aux artistes de ne pas
tomber dans le piege de I'imitation stérile ; on pressent que I'équilibre reste précaire. Cette

question de I'imitation et du pastiche sera au coeur des débats suscités par le genre néo-grec.

Pour enrailler I'affaiblissement esthétique et intellectuel de la peinture d’histoire, Peisse prone
un renouveau de la peinture monumentale ; que la peinture s’associe a I'architecture, retrouve
une destination sous « la tutelle de cette sévére et inflexible maftresse », lui permettant de
laisser libre cours a I'imagination dans « cette forte discipline pratique »**%. Les exemples
contemporains de décors — L’Apothéose d’Homére d’Ingres (fig.9) pour le Louvre (Salon de
1827), Le Salon du Roi par Delacroix (1833-1838), I’Hémicycle de I’Ecole des Beaux-arts de
Delaroche (fig.10) (1837-1841) — prouvent que le talent des grands artistes ne peut trouver
« une expression aussi heureuse et aussi compléte » que sur les murs des édifices publics™® :

« Et son ceuvre elle-méme, ainsi attachée a I'édifice dont elle fait désormais partie,

B apprécie le travail de Decamps et de Meissonier qu’il considere comme les deux grands artistes du Salon de
1842 :
« Cet ordre [le classement des ouvrages] aurait été tout autre, si nous eussions suivi la hiérarchie du
talent. Nous aurions eu alors a mettre en téte le nom de quelques artistes que notre plan ne nous fait
rencontrer qu’ici et trop tard. Et d’abord M. Decamps. [...] Aprés M. Decamps, c’est a M. Meissonier que
reviennent les seconds honneurs. » (Peisse, L., Op. cit., 1842, p. 122-123)
39 peisse, L., Op. cit., 1841, p. 35 :
« Les paysagistes se multiplient depuis quelques années, et, toutes choses égales d’ailleurs, le paysage
est le genre ou I'on réussit le mieux. »
HsT, 156,5 cm x 238 cm, Paris, musée du Louvre, inv.10039.
Peisse, L., Op.cit., 1843, p.258.
Peisse, L., Op.cit., 1842, p.127.
Ibidem.
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dont elle reflete le caractere, dont elle consacre la signification, n’a-t-elle pas une
autre signification, une autre influence, une autre valeur artistiques et sociales que
telle ou telle toile dont un caprice d’imagination, le hasard, ou, qui pis est, la fantaisie
d’'un homme ont fourni le sujet, exécutée d’ordinaire sur les exigences du golt
régnant, en vue d’'une popularité immédiate, et dont la fin derniere est d’aller
remplir une place vide dans une galerie, ou méme de compléter 'ameublement
d’une chambre a coucher ? [...]

Ce n’est certes pas par une rencontre purement fortuite que les trois plus belles
créations de notre art contemporain se trouvent étre précisément des peintures
monumentales, et ce n’est pas davantage par hasard que ces trois ouvrages se

trouvent aussi étre les chefs-d’ceuvre de leurs auteurs.™ »

Selon Peisse, la peinture monumentale permet a I'artiste de donner du sens a son ceuvre, de
lui assurer une pérennité historique et d’échapper a la médiocrité de la mode et des go(ts du
public ; de se dérober aux exigences de la sphére privée, expressions des caprices individuels,
pour accéder a I'art public, art de commande exigeant mais qui offre au créateur la possibilité
d’approfondir ses études et de développer de véritables programmes esthétiques et

intellectuels.

Les artistes décorateurs d’édifices publics se soustraient également au Salon. Seule véritable
exposition publique consacrée a I'art, il a vu son role se modifier en profondeur en cette
premiére moitié de XIX® siécle. Peisse considére d’ailleurs que la transformation des conditions
socio-économiques de diffusion de la production artistique a accéléré la décadence de I'école
frangaise. Afin de ne pas se priver d’une indispensable publicité, les artistes se sentent obligés
de produire en fonction du rythme, trop soutenu, des expositions, sans s’interroger sur la
destination commerciale de leurs ceuvres. Le processus ne peut que mener a une perte de
qualité de leurs créations. Le Salon est pourtant un mal nécessaire car il est un des rares lieux
ou un artiste peut se faire une clientéle et donc espérer réussir a vivre de son art :
« Mais, pour acheter ces produits de I'art, il faut les connaitre et les voir; pour
activer la production méme, il faut stimuler I'’émulation des artistes et leur présenter
I'attrait des applaudissements, de la gloire, ou du bruit, qui y ressemble tant; de la
I'institution des expositions publiques, des salons. Les salons ne sont donc pas un
usage arbitraire et fortuit d’un temps et d’'une nation, mais des résultats nécessaires
du role de l'art dans la société [..]. Les salons ressemblent un peu aussi,

économiquement parlant, a des bazars ou a des foires. lls sont surtout une scéne ou

1% 1bid., p.128.
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I’art vient donner preuve d’existence et se faire voir. Le salon enfin est la chose et le

mot le plus forts de ce temps-ci, la publicité.** »

Que I'on consideére le Salon comme un marché (le salon comme bazar) ou une exposition de
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prestige (le salon comme vitrine de I'école frangaise) ™, il demeure que I'exposition annuelle a

%7 (les nouveautés arrivant trop

le double inconvénient de dérégler la production artistique
vite sur le marché d’une année sur l'autre) et d’abaisser le niveau des ceuvres présentées (les
artistes voulant absolument étre présents tous les ans au Salon, ils ne peuvent proposer au
public des ceuvres dignes d’intérét a chaque fois). De plus, pour attirer les regards des visiteurs

148 N

parmi une multitude d’ceuvres™, les artistes n’hésitent plus a sacrifier la correction et la

bienséance au profit d’effets tapageurs et de singularités sans rapport avec les données de
Iart*,

Si le Salon remplit convenablement son réle commercial en présentant le travail des artistes a
des acheteurs potentiels, il ne contrdle ni ne régule la production, entrainant au contraire un
nombre excessif d’ceuvres réalisées et exposées. Rendre le Salon bisannuel, comme le
souhaite Louis Peisse, permettrait sans doute d’améliorer la régulation de I'activité artistique,
mais I'excellence est indissociable de grands principes esthétiques, absents depuis longtemps
de cet art d’exposition, et qui ne pourront renaitre que grace a un engagement des pouvoirs
publics et des artistes en faveur de I'art monumental.

En attendant cette réforme esthétique, il convient de lutter pour que le Salon ne se transforme
pas completement en boutique et que la saine émulation ne laisse pas définitivement sa place
a I'apre concurrence entre des artistes qui, ayant renoncé a la gloire, ne cherchent plus que
des succes. Pour ne pas aggraver le déréglement du Salon, le minimum est encore qu’il reste

au Louvre, au coeur de cette vénérable institution nationale, et que Il'art reste sous le

patronage royal et 'administration de I'Etat. Sans ces garanties, « il tombera inévitablement

1% peisse, L., Op.cit., 1841, p.10.

198 peisse, L., Op.cit., 1842, p.105.

" 1bid., p.130 :
« Le salon (..) est, de notre temps, une institution nécessaire [..]. Seulement il peut arriver que,
semblable a tant d’autres, elle ne dépasse ou ne fausse son but. Excellente pour mettre le public et les
artistes en communication, pour provoquer I'émulation et le travail, en un mot comme moyen de
publicité et de concurrence, elle a le grave inconvénient d’activer la production outre mesure, sans la
diriger ni la régler. Pour tempérer cet excés d’action, il suffirait peut-étre de n’ouvrir le salon que tous
les deux ans [...]. »

198 |es Salons des années 1840 voient le nombre d’ceuvres envoyées au jury et exposées, déja fort important,

augmenté progressivement pour culminer avec I'ouverture du Salon libre de 1848 (White, C. et H., La Carriéere des

peintres au XIX siécle, Paris, Flammarion, 1991, p.47).

% peisse, L., Op.cit., 1841, p.11.
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dans les ressources mesquines et sans dignité du mercantilisme.”® »

Selon Peisse, le Louvre ne représente pas seulement un lieu prestigieux — le Temple de I'Art —
mais également le symbole du patronage royal et de I'engagement de I'Etat dans cette
exposition artistique nationale. Mais l'installation du Salon dans le musée est de plus en plus
contestée au cours de la Monarchie de Juillet, en raison des problématiques de conservation
des collections anciennes masquées prés de six mois de l'année par les ceuvres
contemporaines, et du préjudice pour la mission pédagogique du musée qui ne remplit plus sa
fonction de lieu d’étude. Pour que Paris conserve sa premiere place de capitale culturelle de
I’'Europe, la nécessité de trouver un autre lieu d’exposition devient évidente pour une partie
du milieu artistique.

La contradiction entre le prestige d’un Salon patronné par I'Etat et le Roi, dans un lieu national,
et I'aspiration croissante des artistes a exposer librement leur production pour un marché de
I'art en plein essor renforce les querelles sur le jury d’admission, le lieu de I'exposition et la
question de I'annualisation du Salon. D’un c6té, les artistes — et quelques critiques comme
Clément de Ris ou, dans une moindre mesure, Théophile Gautier — souhaitent une évolution
démocratique du Salon avec un jury plus souple, un lieu plus grand et adapté aux productions
contemporaines et une exposition annuelle (voire permanente) ; de I'autre, un certain nombre
de critiques, comme Peisse et Delécluze, militent pour un renforcement du prestige de
I’exposition menacée de se transformer en foire commerciale et d’entrainer toute I'école
frangaise a se conformer uniquement aux goQts du public, nécessairement médiocres.

Les positions respectives de |'Etat, des artistes et des critiques sur les fonctions du Salon créent
des tensions jusqu’a I'Exposition Universelle de1855™", date de I'installation définitive de
I’exposition des Beaux-arts au Palais de I'Industrie, lieu incarnant la modernité de la ville

Haussmanienne™>.

L'école frangaise doit retrouver une assise plus saine: refuser de s’inféoder au succes
populaire et éphémeére, tenter d’échapper a la mode des restaurations historiques ou
stylistiques stériles et imitatives, enfin ne pas céder aux facilités d’'une certaine peinture
romantique et sortir de I'académisme pédant et suranné.

La peinture historique n’offre guére de bons exemples. Entre autres, Peisse critique Delacroix

pour ce qu’il considére comme « la prédominance exclusive de I'élément pittoresque® » ;

130 peisse, L., Op.cit., 1843, p.105.
11 Aprés une breve installation de I'Exposition nationale aux Tuileries puis au Palais-National sous la Seconde
république.

152 Kearns, J., « Pas de Salon sans Louvre ? Lexposition quitte le musée en 1848 », dans Kearns, J. et Vaisse, P. (éd.),
« Ce Salon a quoi tout ce raméne ». Le Salon de peinture et de sculpture, 1791-1890, Peter Lang éd., 2010, p.46-51.

153 peisse, L., Op.cit., 1841, p.16.
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fustige la laideur des nudités de Muller qui n’a pas su regarder la réalité par le prisme de I'art

I'art™*; regrette que la peinture religieuse ne parvienne guére a sortir de la banalité, du

pédantisme académique, de la prétention impuissante et du pastiche'®; en laissant de c6té

1156
e .

les portraits, rarement au-dessus de la médiocrit Finalement, les bons tableaux se

rencontrent parmi les sceénes de genre et surtout dans le paysage qui « est le genre ol I'on
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réussit le mieux'’ ». La hiérarchie des genres ne correspond plus a celles des talents™%. Quant

au succes populaire d’une ceuvre, il est souvent inversement proportionnel a ses qualités™®.
Selon Peisse, la seule voie envisageable pour accéder au grand art est de trouver un idéalisme
savamment équilibré entre la recherche d’un bon sujet et son traitement, entre invention et
imitation de la nature, sans se perdre dans un excés de fantaisie et sans adhérer a une réalité
trop triviale et trop laide :

« En fait, il y a simultanément et toujours de I'imitation matérielle, de I'imagination,

de l'invention, de I'idéal, dans toute représentation de I'art. On ne peut pas plus

copier littéralement la nature que l'inventer. L'artiste y met toujours beaucoup du

sien, et c’est avant tout son propre sentiment qu’il nous montre, plutét que les
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Ibid., p.23 :
« La peinture admet le nu, mais non les nudités. Or, ce sont des nudités que nous montre M. Muller, et,
qui pis est, des nudités laides. Il est pourtant de rigueur stricte que les femmes nues, surtout si ce sont
des courtisanes, soient belles ; I’art doit s’interposer entre I'ceil et la réalité. Or, ici, cet art n’est ni assez
délicat, ni assez brillant, ni assez fin, ni assez poétique, pour remplir cet office. »

Ibid., p.28 :

« Telles sont les quatre directions [pure tradition classique frangaise ; I'indépendance et I'invention ;
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sorte de classicisme moderne un peu moins insipide que I'ancien; reproduction de la maniére de
quelque maitre célebre] entre lesquelles se débat la peinture religieuse. On serait fort embarrassé de
choisir; car comment choisir entre la banalité et le pédantisme académique, entre la prétention
impuissante et le pastiche ? Laissons donc ces honorables peintures rejoindre en paix leurs ainées dans
I'oubli, et passons a d’autres. »

Ibid., p.42 :

« Il est presque impossible qu’un talent d’un ordre un peu élevé puisse se circonscrire dans une sphere
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aussi bornée que l'art du portrait, et se soumettre aux habitudes que son exercice suppose.
L’exploitation de ce genre étant ainsi, en général, forcément dévolue a la médiocrité, il est tout simple
qu’il n’en sorte pas beaucoup de chefs-d’ceuvre. [...] Ainsi, d’une part, I'art spécial du portrait ne
convient qu’aux talens insuffisans ou avortés, et d’autre part sa pratique exclusive corrompt
inévitablement méme les talens forts ; et c’est ce qui explique ces trois choses : I'oubli profond ol sont
tombés presque tous les portraitistes, I'infériorité absolue et relative de leurs productions comme
ceuvre d’art, et enfin la supériorité marquée, sous ce méme rapport, des portraits exécutés par les
peintres non spéciaux. »

Ibid., p.35.

Peisse, L., Op.cit., 1842, p.122.

Peisse, L., Op.cit., 1843, p. 260 :

« En général, la vogue et la popularité universelle sont un préjugé assez peu favorable du mérite d’un

157
158

159

ouvrage d’art. ce n’est pas qu’elles s’attachent d’ordinaire a des productions tout-a-fait sans valeur,

mais il est encore plus certain qu’elles ne s’attachent jamais aux ceuvres véritablement supérieures. »
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choses méme. [...]
Pas plus dans le paysage qu’ailleurs, la peinture n’est un simple miroir qui réfléchit
les objets ; et, si, c’était un miroir, elle ne serait plus de l'art. [...] Il y a autant de

natures que de peintres, bien qu’ils puisent tous & la méme source.™ »

Mais c’est une recette hasardeuse et aussi la voie la moins populaire car le public n’a pas les
ressources artistiques et intellectuelles nécessaires pour comprendre des ceuvres exigeantes ;
il n’y a que la critique pour apprécier ce type d’ceuvres :
« Le public ne demande guére dans la peinture que ce qu’il va chercher au théatre,
des émotions. [...] Il ne voit dans un tableau que la chose représentée (...) ; et, pour
que la représentation excite sa curiosité et son intérét, il faut, sous le rapport
moral, qu’elle soit empruntée a une région moyenne d’idées et de sentiments
communs a tous I’humanité, ou bien, sous le rapport matériel, qu’elle ait I'attrait
d’une imitation suffisamment exacte pour frapper les yeux. La ressource la plus
sQre pour le succés populaire d’une peinture est I’élément dramatique, pourvu
toutefois que ce dramatique n’offre que des situations morales dont la vie offre des
exemples familiers a tous, et n’exprime que des passions et des sentiments peu

compliqués.™ »

Les ingrédients du succes populaire décrits par Peisse — le sentimentalisme et le piquant d’un
sujet, I'intrusion du quotidien dans I'art, I'imitation toujours plus exacte de la réalité et surtout
la référence au théatre — constituent les éléments du débat critique des années 1840-1850. Or,
toutes ces caractéristiques appartiennent a la scéne de genre. Celle-ci envahit
progressivement tous les sujets, historiques et contemporains, et embrasse tous les styles.
Depuis les premiers succes des peintres troubadour, la peinture de genre n’a cessé de gagner
du terrain sur I'Histoire. Avec I'apparition pendant la période romantique de la catégorie
intermédiaire du genre historique, le passé s’est fait plus familier, marchant dans les pas de la
nouvelle science historique des fréres Thierry ou de Michelet, avec le désir de faire renaitre la
vie quotidienne de nos ancétres. Le discours de Peisse laisse penser que ses reproches visent la
peinture de Delaroche qui a mis au point cette théatralisation de I'anecdote historique, en
relation avec le théatre et le genre nouveau du roman, et dont les legons restent

prédominantes au début de la décennie 1840

160 peisse, L., Op.cit., 1842, p.233-234.

Peisse, L., Op.cit., 1843, p. 260.

Bann, S., « Une nouvelle vision de I'Histoire », Paul Delaroche, Un Peintre dans I’Histoire, cat. expo., Nantes,
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Musée des Beaux-arts/ Montpellier, Musée Fabre, 1999, p. 37-68.

Cf. infra Paul Delaroche : un maitre libéral et anti-académique
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Si, au tournant des années 1840, on ne compte plus les sujets médiévaux et modernistes parmi
les ceuvres de genre historique, I’Antiquité appartient toujours a la grande histoire. L'invention
de la peinture de genre a I'antique par les peintres néo-grecs va constituer un des derniers
élargissements chronologiques du genre historique, remettant ainsi en question la conception

classique de I’Antiquité gréco-romaine.

Finalement, en dépit de son discours méprisant pour les ceuvres soumises aux golts mesquins
du public, certains ouvrages de cette catégorie intermédiaire entre genre et histoire trouvent
grace aux yeux du critique, telles que les reconstitutions miniaturistes de la vie quotidienne du
XVII® siécle de Meissonier dont « le talent de I'observation'® » vient soutenir les qualités
d’invention.

L'incursion du genre dans la peinture d’histoire pose ainsi la question du rapport a la réalité,
de I’épineux probleme du faire vrai et du délicat équilibre entre imitation et invention. Ces
difficultés vont susciter de multiples controverses au tournant des années 1850 et se
cristalliser dans les débats suscités par la production de ce que la critique nommera « I’école

164

réaliste » au tournant des années 1850, a laquelle on ne tardera pas a opposer les jeunes

artistes néo-grecs.

163 peisse, L., Op.cit., 1843, p. 275.

164 " , . .
Le Nouéne, P., « Réception des ceuvres des artistes de

|Ill

école réaliste” antérieure a 1848 », Exigences de
réalisme dans la peinture frangaise entre 1830 et 1870, cat. expo., Chartres, Musée des Beaux-arts, 1983, p.34-57.
Le terme de « réaliste » est employé pour la premiére fois en 1844 par Gautier a propos des scénes bretonnantes
d’Adolphe Leleux (Gautier, T., « Salon de 1844 », La Presse, mars 1844).
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1.2.2 Etienne Delécluze : imitation et invention dans I’art contemporain

Peintre formé dans I'atelier de David et quelque peu nostalgique de la grandeur passée des
Salons de I'Empire et des luttes de la bataille romantique, le critique Etienne Delécluze se
montre I'un des plus inquiets face a I'évolution de I'art contemporain et de ses conditions
socio-économiques. Il partage avec Louis Peisse les grandes lignes de son analyse sur la
destination sociale de I'art et la vacuité d’une large partie de la production artistique, méme
dans les grands genres, et espére & chaque Salon I'apparition d’un chef-d’ceuvre™®. Il se
montre ainsi particulierement acerbe envers les ouvrages de peinture religieuse devenue une
sorte de mode dans les années 1840, mais médiocrement réalisés et dans une absence totale
de sentiment religieux™®; alors qu’il reconnait les mérites artistiques de nombre de
compositions anecdotiques et pittoresques, voire réalistes, comme celles de Robert-Fleury, de
Meissonier'®” ou d’Adolphe Leleux et de Jules Breton. Par ailleurs, il reconnait que le paysage
est « le genre traité aujourd’hui avec le plus de supériorité en France™® » ; il admire les ceuvres
de Cabat et Corot, bien qu’il critique la tendance au maniérisme que |'on constate
généralement dans les paysages contemporains'®.

Il s'inquiete, lui aussi, de la transformation du Salon en « bazar» et de la soumission

grandissante des artistes et de leurs productions au golt du public et aux exigences du marché

165 Delécluze, E., « Salon de 1844 », Le Journal des Débats, 2 mai 1844, p. 1:

« En approchant du Louvre, il n’y a pas un de nous qui ne dise et qui n’ait le droit de supposer, que peut-

étre, cette année, il y aura un chef-d’ceuvre ! et en parcourant tumultueusement les salons et les

galeries, on ne voit rien de ce que I'on regarde, parce que c’est un chef-d’ceuvre que I'on cherche. »
Delécluze, E., Op. cit., 15 mars 1844, p.2 et 21 mars 1844, p.2 :

« Il ne faut pas s’y tromper, cette espéere de fureur avec laquelle tous les peintres, quelles que soient
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leurs dispositions natives, se mettent a traiter des sujets sacrés, pour obtenir une chapelle a peindre,
n’est pas la preuve que les études aient pris une direction plus ferme et plus sérieuse. »
« Au surplus, je ne sais par quelle fatalité tout, jusqu’aux choses les plus sérieuses, subit dans notre
France le joug de la mode. [...] Enfin c’est le tour des Samaritains, des Samaritaines, et de tout ce qui
s’ensuit ; et aujourd’hui, comme aux phases antérieures de I'art que je viens de signaler [la mode des
Grecs, puis Lord Byron et le Moyen age], pour quelques productions recommandables dans le genre
momentanément en faveur, il faut voir passer annuellement des nuées pales et vides de tableaux de
sainteté qui, pour le dire en passant, risquent de verser le dégo(t et I’ennui sur ce que I'on s’efforce de
faire valoir. »
167 Delécluze, E., « Salon de 1840 », Le Journal des Débats, 19 mars 1840, p.1 :
« Naturel parfait, composition pittoresque, vérité et habileté exquises dans I'exécution, telles sont les
qualités de ce petit chef-d’ceuvre [Le Liseur de Meissonier]. »
Delécluze, E., Op. cit., 2 avril 1844, p.1.
169 Delécluze, E., Op. cit., 19 mars 1840, p.2.

168
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de I'art’’®; mais surtout il s’alarme de la diffusion grandissante des techniques de I'art et des

secrets d’atelier dans le grand public, menagant I'aura de I’Artiste :
« En multipliant les Expositions, en initiant le public d’'une maniére indiscréte aux
secrets des arts, on émousse la curiosité et le go(t des spectateurs, et I'on diminue la
puissance des artistes. Cette double disposition ne se fait que trop sentir déja, et si
I’on continue a les augmenter encore, je crains bien que le temps ne soit pas loin ou
I’on regardera les tableaux et les statues avec la méme indifférence que les affiches
monstres. C’'est une science plus importante que I'on ne le croit communément, que
de régler avec discrétion, que de ménager les récréations nobles et salutaires dont

les peuples ont besoin.* »

Cette diffusion générale n’est que le corollaire du perfectionnement matériel de la pratique
artistique : Delécluze s’étonne a chaque Salon de «la facilité presque fabuleuse?» de
production des artistes et de la qualité de leur savoir-faire. Pourtant, ces indéniables mérites
techniques s’accompagnent a ses yeux d’une paresse intellectuelle des artistes et enracinent
dans I'esprit du public I'idée qu’une bonne exécution est la vertu la plus importante d’une
ceuvre d’art. Le mérite technique auréole dorénavant la médiocrité intellectuelle d’un verni de
qualité ; I'exécution devient le diapason pour juger une ceuvre, prenant ainsi la place de
I’élévation et du sentiment :
« Aujourd’hui, grace a la diffusion de I'enseignement, la pratique des arts est
devenue plus facile a acquérir, sans que pour cela les idées des hommes d’une
intelligence naturellement médiocre aient pu s’élever. [..] la médiocrité
matériellement savante, les gens (...) qui brossent des tableaux comme on vernit des
bottes, usent et blasent annuellement la portion de go(t et d’attention que le public

peut raisonnablement consacrer aux ceuvres d’art. »'’?

Cette question du savoir-faire qui en se perfectionnant tend a substituer le praticien a I'artiste,
le technicien au poéte interroge les tensions manifestes entre imitation et invention dans ce
contexte de bouleversements socio-économiques de la sphére artistique, mais également

scientifiques et techniques.

170 Delécluze, E., « Ouverture du Salon de 1840 », Le Journal des Débats, 5 mars 1840, p.1 :
«la fréquence des expositions n’est profitable qu’au commerce de la peinture, qu’elle multiple
annuellement et d’une maniére exorbitante le nombre des artistes médiocres et traitant des genres
subalternes [...]. »

Ibid., p.2.

Ibidem.

173 Delécluze, E., Op. cit., 30 avril 1840, p.2.
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Pour Delécluze, I'accélération des techniques de reproduction des images, de I'invention de la

lithographie a celle, révolutionnaire, de la photographie modifie en profondeur le rapport de

I’art a la mimesis et doit amener a s’interroger sur les visées de I'art et le réle de I'artiste :
« La lithographie a mis le crayon a la main a tout le monde en France ; I’horizon
circulaire et continu du Panorama est une invention de notre temps, qui a déterminé
une véritable révolution dans I'art de la peinture en rendant I'ceil plus exigeant que
jamais sur l'illusion matérielle ; et enfin, le daguerréotype, qui dernierement a mis
tout le monde a méme de comparer les représentations copiées a vue d’ceil avec
celles qui viennent s’imprimer sur le métal, a porté tout a coup I'appréciation que le
public peut faire de la copie d’un objet ou d’un étre a un degré beaucoup plus élevé

qu’on ne le pense.’”* »

Lithographie, panorama, daguerréotype : trois techniques trés appréciées du public et dont la
large diffusion n’est pas sans conséquence sur ses exigences et ses go(ts.

Par sa capacité a reproduire en grande quantité des dessins, la lithographie a favorisé le
développement de l'illustration et du dessin de mceurs croqué « sur le vif ». Se crée alors une
nouvelle catégorie d’artistes: les dessinateurs-lithographes'’®>, souvent caricaturistes, qui
diffusent leurs créations dans la presse illustrée et dans des albums. Cette forme d’art, plus
accessible au grand public, devient rapidement populaire et certains de ces praticiens aussi
célebres que des artistes du Salon (a I'image de Nicolas-Toussaint Charlet ou d’Honoré
Daumier), générant une nouvelle confusion dans une hiérarchie des genres déja mise a mal par
le romantisme. De plus, vantée pour sa simplicité d’exécution, la lithographie produit sur le
public une impression de facilité, presque de fluidité du travail artistique, réduit a l'unique
geste créateur du dessinateur sur la pierre lithographique, qui s’oppose au long labeur du
graveur sur bois ou cuivre ; puis a I'apparition d’un dessin sur une feuille, par simple encrage et
presse de la pierre, geste pouvant étre répété a volonté et avec rapidité, sans perte de qualité.
L'entrée de cette technique dans le domaine des arts graphiques et I'attrait qu’elle exerca
rapidement sur les artistes romantiques, tels Géricault ou Delacroix, séduits par une
innovation technique permettant de conserver la fraicheur d’un dessin, participa au

changement d’attitude du public envers la création artistique, en désolidarisant la qualité

174 Delécluze, E., « Exposition de 1842. Troisieme article », Le Journal des Débats, 25 mars 1842, p.1.
" surla lithographie, voir le catalogue de I'exposition Chappey, F. sd, De Géricault a Delacroix. Knecht et I’invention
de la lithographie, 1800-1830, cat. expo., L'Isle-Adam, Musée d'art et d'histoire Louis Senlecq, Paris, Somogy, 2005 ;
et celui de Foucart, B., Jagot, H. sd, Nicolas-Toussaint Charlet (1792-1845). Aux origines de la légende
napoléonienne, cat. expo., La Roche-sur-Yon, Musée municipal/ Boulogne-Billancourt, Bibliothéque Paul
Marmottan, Paris, éd. Bernard Giovanangeli, 2008. Se reporter a leurs bibliographies pour les publications les plus

récentes.
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d’une ceuvre du long processus d’élaboration et de réalisation.
Le panorama'’®, spectacle populaire de I'époque, métamorphose I'art en spectacle
illusionniste par le réalisme toujours plus grand des paysages et des atmospheres offerts aux
regards des spectateurs que I'on immerge au cceur du tableau. Le go(t prononcé du public
pour le théatre allié a I'intérét grandissant pour le paysage pittoresque et la reconstitution
historique, qui font le succes du panorama, assoient I'importance de I'effet produit par une
ceuvre pour susciter l'attention, souvent au détriment de la profondeur du contenu.
L'étonnement, la curiosité, 'amusement guident dorénavant les choix des visiteurs du Salon
pour élire les ceuvres dignes d’intérét'””; on est loin du réle moralisateur de I'Art sur les
foules.
Une étape dans la recréation de l'illusion est méme franchie avec I'invention par Daguerre en
1834 du Diorama (qui n’a plus grand’chose a voir avec le panorama). Cette technique qui
repose sur la transparence de la toile de lin, la complémentarité des couleurs et les variations
d’éclairage permet de créer l'illusion d’'une transformation dans le tableau — en passant, par
exemple, d’'un paysage en plein jour au méme paysage de nuit — avec des effets
particulierement spectaculaires, applaudis par la critique et le public, créant l'illusion de la vie
sur la surface peinte :
« Nous avons tout a la fois un tableau admirablement bien peint, dont I’'ensemble et
les détails sont d’une rigoureuse exactitude, d’une illusion parfaite ; et puis nous
avons une scéne animée, la solennité d’une messe de minuit avec la foule, absente il
n’y a qu’'un moment [...]. Tout est peint sur la méme toile ; la lumiére qui éclaire le

tableau est seule mobile.”® »

lllusion parfaite : voila la grande affaire qui séduit les Parisiens. Cette recherche d’un moyen de
fixer dans une image le monde réel, de créer I'impression d’avoir réussi a capturer un morceau
de réalité sur une surface en deux dimensions va animer Daguerre dans ses recherches
chimiques et optiques qui menent en 1839 a la présentation a I'’Académie des sciences du
daguerréotype'”.

Cette invention va rapidement se révéler a double tranchant pour I'art et les artistes. En tant
que reproduction fidele — servile — du réel, il développe chez le public une capacité toujours

plus grande a juger de la qualité mimétique d’un ouvrage. Cette capacité du daguerréotype

176 Comment, B., Le XIX® siécle des panoramas, Paris, éd. Adam Biro, 1993.

177 Delécluze, E., « Exposition de 1843 », Le Journal des Débats, 1°" avril 1843, p.1: « Aujourd’hui le public qui
fréquente le Salon est descendu a la distraction. »

178 Article d’un critique anonyme de L’Artiste, cité dans Comment, B., Op. cit., p.32.

179 Brunet, F., « Inventions : le moment Daguerre », La naissance de I'idée de photographie, Paris, PUF, 2000, p.27-

81.
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met en danger les genres dont la principale qualité réside justement dans la fidélité de
reproduction de la nature : le portrait, le paysage réaliste mais également une certaine forme
de scéne de genre, car les praticiens de ces genres « n’obtiennent qu’avec lenteur et d’une
maniere incompléte, ce que donne déja le daguerréotype dans une rare perfection, et ce qu'il
reproduira probablement, d’ici a quelques années, d’'une maniére bien plus extraordinaire
encore.”® »

Pour survivre a la ruine compléte de leur activité, ces praticiens doivent soit abandonner leur

activité™?, soit la renouveler en substituant I'imitation servile de la nature a la profondeur du

82 pour Delécluze, cette intrusion du daguerréotype dans la vie

sentiment et de la pensée
artistique peut étre I'occasion de distinguer le copiste du poéte, le praticien de I'artiste et de
remplacer I'idée et le tempérament au coeur des recherches artistiques :
«A ce compte le daguerréotype aurait I'immense avantage de devenir un
instrument, au moyen duquel on pourrait distinguer nettement les ouvrages dans
lesquels ’Thomme se constitue volontairement machine afin de recevoir I'impression
matérielle des objets, de ceux ou l'artiste imprégne au contraire les objets qu’il voit

des rayons de son dame [...]."%* »

L'argumentation du critique établit que Iimitation et la perfection technique de réalisation
d’un ouvrage ne peuvent désormais étre les seuls critéres pour distinguer une véritable ceuvre
d’art d’'une belle image puisqu’ils sont partagés par tous et que le daguerréotype est devenu
un diapason efficace pour juger de la ressemblance entre une représentation et le réel. L’art
réside alors dans les qualités d’invention de I'artiste, dans sa vision particuliere — son
imaginaire personnel — la pertinence de ses idées et I'authenticité de ses sentiments :

« Cependant on trouverait au Salon plus d’un ouvrage ou cette qualité matérielle

180 Delécluze, E., Op. cit., 25 mars 1842, p.1.

81 |'invention du daguerréotype va en effet provoquer la quasi disparition d’un certain nombre de pratiques telle
que la peinture sur miniature, obligeant un certain nombre de ses praticiens a se reconvertir en daguerréotypiste.
C'est par exemple le cas de Jean-Baptiste Sabatier-Blot (1801-1881) qui abandonna son premier métier de
miniaturiste pour ouvrir un atelier de daguerréotype et que l'on considéere aujourd’hui comme un des plus
remarquables daguerréotypistes de son époque.
82 pelécluze encourage les portraitistes a se servir du daguerréotype pour mettre en avant la qualité de leurs
réalisations sur I'image mécanique :
« Depuis qu’on obtient instantanément de si belles épreuves avec le daguerréotype, les portraitistes ont
beau jeu pour étudier leur art. cet instrument prouve qu’il y a des gens qui ne se ressemblent pas tous
les jours ; qu’un peintre peut étre exact sans étre vrai ; et qu’enfin, pour faire un bon portrait, il ne suffit
pas de copier fidelement ce que I'on voit dans le moment, mais de reproduire, avec le secours de I'art,
I’harmonie qui s’établit entre les différentes parties de la figure et du corps de la personne que I'on
peint, en raison de son tempérament, de son caractere et de la tournure de son esprit. »
(Delécluze, E., Op. cit., 20 avril 1843, p.2)

183 Delécluze, E., Op. cit., 25 mars 1842, p.1.
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serait également remarquable ; mais ce qui fait valoir ce mérite dans I'ceuvre de
I'artiste défunt [Le Repos en Egypte de Bouchot], ce qui lui donne tant de valeur et de
charme, c’est I'idée qui I’'a mis en ceuvre, c’est le sentiment profond dont le peintre
était animé lorsque sa main conduisait son pinceau. Voila ce que le daguerréotype, si
parfait qu’il devienne, ne donnera jamais; voila ce que lartiste seul peut

produire.’®* »

Pour Delécluze, le véritable artiste doit trouver le difficile point d’équilibre entre imitation et
invention, ce qui lui permettra de se tenir éloigné tant des débordements d’imagination d’un
art fantaisiste, héritier du romantisme, que d’une copie servile — daguerréotypique — de la
nature :
« L'abus de sens poétique et la rigoureuse exactitude du daguerréotype sont le
Charybde et le Scylla entre lesquels les peintres auront désormais toutes les peines

du monde a passer.'® »

Pourtant, en 1842, Delécluze se montre assez optimiste sur le devenir de I'art aprés le
daguerréotype en y voyant un moyen de remettre |'élévation des idées et les qualités
d’invention au cceur des préoccupations des véritables artistes, et ce, en dépit de I'inquiétude
sourde qui transparait dans son discours sur la possibilité (probabilité ?) que le daguerréotype
devienne un nouveau standard. Le combat du critique est a I’époque ailleurs, contre la cohorte
des adeptes de la fantaisie et des admirateurs de I’art débauché du XVIII° siécle'®, honni par
ce tenant du classicisme davidien.

En cela, il rejoint la position de Paul Delaroche a qui Frangois Arago avait demandé un rapport
sur l'utilité du daguerréotype dans le champ des Beaux-arts. Pour le peintre, trés intéressé par
cette nouvelle invention, le daguerréotype peut devenir un document de référence pour les

artistes et &tre d’une trés grande utilité dans le travail préparatoire'®’ ; mais il s’interroge aussi

8% 1bid., p.2.

185 Delécluze, E., Op. cit., 28-29 mars 1842.
186 Delécluze, E., Op. cit., 15 mars 1844, p.1:
« la mode, dis-je, nous fera retomber forcément dans les enlevements d’Europe et dans les Diane au
bain. En effet, la transition est déja préparée : depuis trois ou quatre ans, la mythologie de boudoir a
repris faveur avec les compositions gracieusement lubriques de Bouché (sic.) »
Sur cette question du néo-XVIII®, voir Bigorne, R., Mémoires du XVIII° siécle, cat. Expo. Musée Goupil, Bordeaux,
1998.
87 Note de Paul Delaroche & Arago sur le daguerréotype, publiée dans Le Bulletin de la SFP, n°4, avril 1930, p.114-
118, citée dans Roubert, P.-L. :
« Les caprices de la norme », Etudes photographiques, n°10, novembre 2001, note 15. « Le peintre
trouvera donc dans ce procédé un moyen prompt de faire des collections d’études qu’il ne pourrait

obtenir autrement qu’avec beaucoup de temps et de peine et d’'une maniére bien moins parfaite quel
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subrepticement sur les nouvelles conditions de représentation exigées par la comparaison
imposée par le daguerréotype :
« Lorsque ce moyen sera connu il ne sera plus permis de publier des vues inexactes,
car il sera bien facile alors d’obtenir en quelques instants I'image la plus précise d’un

endroit quelconque.'® »

La neutralité du discours d’Arago lors de la présentation du daguerréotype — outil scientifique
et ne cherchant nullement a concurrencer I'art — est loin de tranquilliser les esprits soucieux de
la prégnance grandissante du faire sur I'idée dans les productions artistiques ; mais dans les
années 1840, l'utilisation du daguerréotype comme outil de recherche est jugée tout a fait
acceptable, tant qu’il reste a sa place de conseiller et non de modéle, et que I'artiste continue
d’idéaliser le réel.

Mais son optimisme sur I'avenir de la peinture au temps de la photographie va s’assombrir des
la fin de la décennie avec I'entrée au Salon de I’école réaliste et surtout avec le tournant du
Salon de 1850-1851 ou est exposé L’Enterrement a Ornans de Gustave Courbet, tableau
vilipendé par Delécluze'. A partir de cette exposition, Courbet va cristalliser le débat sur le
modeéle photographique dans I’élaboration du réalisme radical'®®, avant de voir cette question
s’élargir a toutes les formes de réalisme au milieu du siecle'®".

Comme bon nombre de ses confreres défenseurs du Beau idéal, Delécluze va placer une partie
de ses espoirs de reconquéte du classicisme contre le réalisme et le néo-rococo dans la jeune

école néo-grecque, a la suite de la présentation des Jeunes Grecs faisant battre des cogs de

Gérdéme en 1847, vision chaste, aimable et respectueuse de I’Antiquité.

Parallelement a la création d’une école réaliste par la critique, le regroupement par les
chroniqueurs du Salon, dont Delécluze, d’'un certain nombre d’artistes sous I'étiquette néo-

grecque est une tentative pour lutter contre la « macédoine pittoresque192 » qui rend

que fat d’ailleurs son talent. »
Voir également Bann, S., Paul Delaroche, History Painter, Londres, Reaktion Books, 1997, p. 264-265.
188 , .
Ibidem.
189 Font-Réaulx, D., « Les ambiguités du réalisme pictural de Gustave Courbet », Paris, RMN, cat. expo., 2007, p.31-

43.
150 Roubert, J.-L., L'image sans qualités. Les Beaux-arts et la critique a I’épreuve de la critique d’art, 1839-1859, éd.
Monum, 2006.
B yvoir Exigences de réalisme dans la peinture frangaise entre 1830 et 1870, cat. expo., Chartres, Musée des Beaux-
arts, 1983.
192 Delécluze, E., « Salon de 1846 », Le Journal des Débats, 12 avril 1846, p.1:
« Au milieu de cette mascarade artistique si habilement combinée et mise en jeu, j'avoue qu’il m’est
bien difficile de déméler les ceuvres faites sincérement et avec spontanéité ; car ceux méme qui les ont

produites ne sont pas parfaitement slrs de leur conscience. [..] Pour donner une idée de cette
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complétement incohérente la lecture de I'exposition. Par ce processus, la critique recrée les
conditions d’un débat artistique, devenu inexistant depuis le retrait des expositions publiques
des célébrités de la période romantique®>.
Delécluze se garde pourtant d’employer le terme d’« éclectisme », peut-étre pour ne pas
associer la philosophie de Victor Cousin a un tel dévoiement de I'école frangaise, tout du
moins pour ne pas qualifier ce qu’il considéere comme une anarchie et une cacophonie
stylistique innommable. Loin d’étre convaincu par les vertus d’un élargissement des références
artistiques canoniques (I'Antiquité de Quatremeére de Quincy reste son diapason), il fustige
I'incessante succession™ des modes qui se succédent au Salon par la faute du public et
surtout du go(t pernicieux des commanditaires qui, par leur pouvoir d’achat, sont devenus les
véritables juges de I'art :

« Depuis quelques années, les artistes, par la nature variée de leurs travaux,

semblent célébrer cette évolution séculaire du golt et de la mode. Tous les principes,

toutes les doctrines, toutes les manieres mémes sont adoptés et mis en pratique ; et

de son c6té le public s’en arrange on ne peut plus facilement. Chaque peintre éléve

un temple a part, fagonne une idole particuliere qui est adorée par une fraction de la

société, et au milieu de ces cultes disparates on vit en paix et sans se moquer les uns

des autres, parce que, dans les objets d’art, on ne cherche plus qu’une occasion de se

distraire, et que ce sont les amateurs payant qui deviennent les juges en dernier

ressort.195 »

L'art n’est plus un enjeu de société, I'artiste ne tente plus de s’adresser au peuple tout entier,

I’école frangaise ne sert plus la représentation nationale et I'artiste ne créé plus pour

macédoine pittoresque, je passerai en revue quelques ouvrages distingués, mais de genres disparates,
tels qu’ils se présentent lorsque I'ceil obéit instinctivement aux appels que lui font les tableaux placés au
Louvre. »
193 Delécluze, E., Op. cit., 2 avril 1844, p.1:
« Depuis quatre ans environ que la plus grande partie des peintres qui tiennent le premier rang dans
notre Ecole ont cessé d’exposer régulierement au Louvre, et que ce lieu d’exposition a été plus
particulierement envahi par ceux qui commencent, le Salon, au lieu d’étre, comme autrefois, une aréne
purement glorieuse, a dégénéré tant soit peu en se transformant en salle d’exhibition. On comprend
que quand s’établissait une lutte entre des artistes faits et déja célébres, I'intérét du public se portait
sur cette lutte méme, en sorte que tout ce qu’il y a de matériel dans les efforts que tentent les éleves
qui désirent se faire connaitre, demeurait inapergu, et que la critique s’occupait avant tout de faire
ressortir comparativement les qualités et les défauts des artistes sont le talent était connu du public. »
194 Delécluze, E., Op. cit., 15 mars 1843, p.1:
« Je n’y puis rien : tout devient si nombreux, tous les mouvements de I'esprit et des corps s’accélérent a
un tel point ; les volontés, les passions et les espérances se croisent et se combinent avec une rapidité si
exorbitante, qu’il est impossible de tenir compte de ce que I'on voit et de ce que I'on sent pendant le
défilé de cette ronde de sabbat qui tourbillonne sans cesse tout autour de nous. »
195 Delécluze, E., Op. cit., 12 avril 1846, p.1.
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I’élévation morale du public. Delécluze aboutit a une conclusion encore plus sévére que Louis
Peisse : le public aime un art proche du vaudeville et I'artiste se retrouve aux cotés du
feuilletoniste noircissant les colonnes des journaux avec des histoires commandées pour
distraire le lecteur de la presse quotidienne. Plaire et attirer I'ceil du public pour atteindre le
succes : voila les nouvelles ambitions des artistes. L'innovation et I'originalité qui ménent a ce
but ne peuvent alors étres sanctionnés par un quelconque principe qui sous-tendrait toute
démarche artistique digne de ce nom, mais se trouvent simplement confortées par les

résultats du marché de I'art. Uindustrie™® a remplacé l'art; le bibelot*®’

, le tableau. On ne

s’étonne donc guere des références appuyées de Delécluze aux ornements de décoration

intérieure, premiers bénéficiaires de cette quéte toujours plus frénétique de I'originalité :
« Voila quinze ans déja que le laid a commencé son hideux triomphe en France, et
c’est de ce moment que le go(t et le style dans les arts se sont pervertis. Le désordre
que ce principe faux a apporté dans les compositions artistiques apparait
maintenant, dans toute sa grossiere recherche, jusque dans les meubles, dans les
cadres, dans les bijoux et I'orfévrerie. C’est un mélange indigeste des go(ts de tous
les temps et de tous les pays, concentrés dans les ornements d’une pendule, d’'une
piéce d’argenterie ou d’une parure de femme. Je ne puis comparer le golt qui regne
aujourd’hui qu’a celui qui dirigeait Merlin Cocaye dans ses compositions

macaroniques, ou tous les patois et les barbarismes imaginables viennent s’infiltrer

dans la langue latine ou italienne.'*® »

Delécluze situe sans surprise les prémices de ce désordre esthétique dans I'émergence du
romantisme qui, selon lui, ouvrit la porte au laid et a la bizarrerie, notions recouvrant aussi
bien I'abandon du modele classique au profit d’'une certaine forme de réalisme et d'un
renouveau d’intérét pour I'art du XVIII® siécle, la recherche du pittoresque et de la couleur
locale, I'ouverture du champ chronologique vers le moyen age, I'époque moderne et
contemporaine, mais également I'attrait pour I'exotisme des contrées lointaines avec les
débuts de I'orientalisme. Cette quéte de la nouveauté et du piquant n’est de toute évidence
pas parvenue a générer un art spécifique a I'’époque et s’enfonce dans la contrefagon :
« a force d’avoir plié notre esprit a toutes les fantaisies humaines, nous n’avons plus

un go(t qui nous soit propre. Nous contrefaisons ceux de tous les temps et de tous

196 Delécluze, E., Op. cit., 31 mars 1846, p.2 :

« I’habitude de produire toujours, et méme sans nécessiter, dans les arts, a fait naitre comme dans
I'industrie, qui donne cette facheuse impulsion, une perfection dans le médiocre [...]. »

Saisselin, R.G, Le bibelot et le bourgeois, Paris, Albin Michel, 1990.

108 Delécluze, E., Op. cit., 2 mai 1844, p.1.

197



73

les peuples.’®® »

Pour Delécluze, le grand mal de I'art contemporain réside dans ce point crucial : I'art de son
temps vit en dehors de son époque, hors des préoccupations contemporaines. Il est incapable
de donner une forme convaincante de I’ére contemporaine, en adéquation avec les
bouleversements du temps, sans tomber dans la trivialité. En comparaison de la peinture
d’histoire de la période révolutionnaire, capable d’exprimer avec la méme grandeur les
aspirations de I'époque, aussi bien par le truchement de I’Antiquité qu’en représentant des
événements contemporains, les ceuvres historiques des années 1840 font pale figure. La
longue discussion consacrée par Delécluze au tableau d’Auguste Couder, La Féte de la
Fédération nationale au Champ de Mars, le 14 juillet 1790, grande machine destinée a la
Galerie historique du Chateau de Versailles, montre le peu d’enthousiasme pour cette
peinture historiographique, aux détails minutieusement élaborés, mais sans élévation, sans
poésie’®. A regret, le critique constate au fil des Salons que c’est dans le paysage que I'on
ressent le mieux la poésie du présent.

Cette absence de grandeur et le caractére de plus en plus prosaique de I'art contemporain,
jusque dans les genres nobles, sont des constats amers largement partagés par des critiques
de tous horizons, de Louis Peisse a Théophile Thoré, en passant par Gustave Planche et

Théophile Gautier.

Ainsi, méme s’ils ne s’accordent pas totalement sur les causes socio-économiques et les
origines artistiques de lindividualisme artistique et de I’éclectisme, Peisse et Delécluze
partagent une inquiétude commune sur la perte d’identité inhérente a cette recherche
historiciste et aux mélanges stylistiques. Ils mettent en garde les artistes sur I'importance de
I’équilibre entre imitation et invention, sur la modération dans la recherche du style qui méne
rapidement au maniérisme, voire au pastiche.

lls s’inquietent également tous deux de la médiocrité grandissante et de la trivialité qui
envahissent I'art et étouffent les aspirations inhérentes au Grand genre pour asseoir I'idéal
mesquin des genres inférieurs, et en particulier de la scéne de genre. Les discours de Delécluze

sur le retour en grace de I'art du XVIII® siécle et la multiplication des imitateurs de Boucher en

199 Delécluze, E., Op. cit., 12 avril 1846, p.1.

200 Delécluze, E., Op. cit., 21 mars 1844, p.1:
« Mais cette exactitude, si précieuse pour |’histoire, ruine la poésie. Elle occupe I'attention aux dépens
des sentiments du cceur et de 'ame. On comprend sans sentir; on regarde avec curiosité, mais sans
sympathie ; et la multiplicité méme des objets rend la durée de toute émotion, quand elle vient,

impossible. »
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dit long sur la peur de la critique conservatrice de voir I'art, déja largement gangrené par
I'anecdote, tomber dans l'immoralité et la licence; mais plus dangereusement encore,
immoralité politique et sociale avec la montée en puissance de I'« école réaliste » et de leur
peinture socialiste.

Dans ce contexte, les premieres ceuvres néo-grecques vont emporter I'adhésion de ces
inquiets qui voient alors dans cette nouvelle peinture matiere a contrecarrer le réalisme en
apportant au public un art facile d’acces, et moralisant les codes de la scene de genre par le
recours a I'antique et a un classicisme formel plus gracieux que sévére. Ces caractéristiques

vont se révéler a méme de séduire le public déja conditionné a ce regain d’intérét pour

I’Antiquité par la réaction classique du milieu des années 1840.
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1.2.3 Un contexte favorable a la réception des néo-grecs : réaction classique

et émergence du réalisme

- La « réaction classique » du début des années 1840

Conjointement a la préoccupation grandissante des artistes pour la représentation du réel, on
assiste a un renouveau d’intérét pour I'hellénisme et la tradition classique percu par nombre
de commentateurs comme une réaction contre les excés du romantisme des années 1820-
1830.

La date de 1843 apparait ainsi dans I'histoire artistique et littéraire comme le moment-clef de

cette réaction®®

. Cette méme année, triomphent au Salon le peintre Charles Gleyre — avec Le
Soir (dit Les Illusions perdues) — et le sculpteur Simart — avec La Philosophie’®. L’échec des
Burgraves de Victor Hugo, est rendu encore plus retentissant par le triomphe de la Lucréce de
Francois Ponsard®® :

« SECOND THEATRE FRANCAIS — Lucrece, tragédie en 5 actes, par M. Ponsard. [...] Les
premiers acte, surtout, sont remarquables dans cette ceuvre d’un effet puissant, ou
chaque personnage est bien mis en scene, ol les caractéres sont bien dessinés, ol
les dialogue est pur, facile, d’'une poésie élevée et propre au sujet. C'est un grand et
beau succes dont il faut se féliciter, car il est plus propre que la critique a faire
ressortir le mauvais go(t des drames tels que les Burgraves. »

L’actrice Rachel®®

attire les foules a la Comédie-Frangaise en reprenant Bérénice de Racine ;
Barante, qui s’était fait connaitre par ses études sur les tragédies grecques, est regu a
I’Académie francaise; et Victor de Laprade obtient un succes d’estime avec ses Odes et

Poémes, ol il magnifie les beautés de la religion grecque.

Les raisons invoquées pour expliquer cette réaction classique ont été nombreuses. Bien que ce

renouveau hellénique ait pris des aspects différents entre la littérature et les arts visuels, il

201 Peyre, H., Bibliographie critique de I’Hellénisme en France, New Haven, Yale University Press, 1932, chap.IV.

292 gtatue en marbre commandée par le Ministére de I'Intérieur et destinée a la bibliotheque de la chambre des
Pairs (n°1496).

203 Anonyme, « Théatre », Journal des Beaux-arts et de la littérature, livraison 17, 30 avril 1843, p.270.

204 pachel. Une vie pour le thédtre, 1821-1858, cat. expo., Paris, Adam Biro/ Musée d’art et d’histoire du judaisme,

2004.
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s’est établi sur une compréhension inédite de I’Antiquité. Les ceuvres, littéraires et plastiques,
emblématiques de cette réaction classique mettent en scene des sentiments modernes dans
un cadre antique et s’appuient sur des innovations littéraires et picturales héritées du
romantisme. Or, pour la majorité des contemporains, cette conjoncture — acclamation
d’ceuvres renouant avec la tradition classique et rejet du romantisme — apparait comme le
résultat d’'une métamorphose profonde dans les go(ts du public. La génération issue de la
Révolution de Juillet semble désormais désireuse d’une vérité historique sobre, d’une
bienséance et d’'un ordre nouveaux qu’elle croit trouver dans le classicisme et le renouveau
des sujets antiques®®, et que I'on oppose aux excés de pittoresque, de sentiments et de
laideur des sujets gothiques et d’actualité contemporaine. En réalité, si le théme de la piece de
Ponsard se rapporte effectivement a I’Antiquité, son style et sa construction théatrale
empruntent beaucoup aux innovations romantiques, méme si le ton en est plus sage et
réservé. Il n’hésite pas a aller vers un langage simple et un ton familier qui donnent une saveur
originale & son théatre®® et séduit un public qui serait dépourvu face a la langue complexe du
classicisme.
Cette double influence, a priori antagoniste, permet a Ponsard de soulever I'enthousiasme
dans toutes les chapelles littéraires, et de réconcilier les deux freres ennemis, classicisme et
romantisme, dans une formule de « juste-milieu » littéraire :

« Constatons d’abord le succes, I'immense succes de la Lucréce de M. Ponsard [...].

Il n’est pas un Cercle, une réunion quelconque qui ne sache par coeur une trentaine

de vers de Lucrece. Chaque parti crie victoire. Le classique y voit un retour a la

forme antique et a la pureté du vers. Le romantique montre avec joie que I'unité de

lieu n’y est pas observée ; il fait remarquer le personnage de Tullie, qui est tout de

fantaisie, le caractére semi-sérieux de Brutus et la gaieté épicurienne de Sextus.

C'est donc un bien grand triomphe que cette ceuvre, puisqu’elle satisfait tout le

monde ; et franchement il y a de quoi.’”’»

La piéce de Ponsard s’inscrit dans un plus large contexte littéraire de renouveau d’intérét pour
les formes classiques et I’Antiquité, analysé par Sainte-Beuve dans sa chronique littéraire de la

Revue des Deux mondes du 1% juillet 1843 :

205 Latreille, C., La fin du thédtre romantique et Frangois Ponsard, d’aprés des documents inédits, Paris, Librairie

Hachette, 1899, p. 172 :
« Ainsi, au lendemain de Lucréce, beaucoup s’accordaient-ils a célébrer, dans la tragédie nouvelle, la
vérité de la reproduction historique ; dés les premieres scénes, le public retrouvait le parfum naif et la
rudesse des mceurs primitives : la pureté du foyer domestique, les rites pieux qui en étaient le
fondement et la sauvegarde y étaient décrits avec précision. »

Ibid., p.329.

M., « Chronique théatrale », Journal des artistes, 1°" tome, 1843, p. 298.
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« Tandis que, sous la Restauration, on aimait surtout dans Talma finissant et
grandissant un novateur, une espéce d’auteur et de poete dramatique (et non,
certes, le moindre), qui rendait ou prétait aux rdles un peu conventionnels et
refroidis de la scene frangaise une vie historique, une réalité demi shakespearienne,
- il arrive que ce qu’on a surtout aimé dans notre jeune et grande actrice [Melle
Rachel], ¢’a été un retour a I'antique, a la pose majestueuse, a la diction pure, a la
passion décente et a la nature ennoblie, a ce genre de beauté enfin qui rappelle les
lignes de la statuaire.

Dans la piece de M. Ponsard [...], on a également applaudi quelque chose de calme
et d’élevé avant tout ; on a été jusqu’a oublier, jusqu’a méconnaitre (et I'auteur a
paru l'oublier lui-méme un moment) les détails et les procédés d’exécution qui
rattachent le plus cette ceuvre aux innovations modernes, pour y voir une sorte
d’hommage rétrospectif a des formes abolies.

Ces deux événements, ces deux succes, trés sensibles parce qu’ils ont éclaté au
théatre et dans les circonstances les plus propres a les faire ressortir, ne sont au
reste qu’une indication de ce qui se passe ailleurs et a c6té dans toute I'étendue
d’une certaine couche sociale : en religion, politique, arts, modes et costumes,
réaction sur toute la ligne.

Réaction, aprés tout, superficielle et sans grand fond, secousse et agitation légere
d’esprits blasés, ennuyés, qui se retournent par dégo(t, et qui essaient aujourd’