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colloque
De la quête des règles au discours sur les fins.

Les mutations des discours sur l’art en France 

dans la seconde moitié du XVIIIe siècle.

Dans la seconde moitié du XVIIIe siècle, la théorie de l’art telle qu’elle s’était constituée autour des milieux académiques connaît une remise en cause, ou plutôt se voit réduire à une place secondaire en raison de l’émergence de trois types de discours fondés sur d’autres préoccupations. Les discours philosophiques, historiques et critiques semblent beaucoup plus pertinents pour rendre compte de la production artistique qu’une réflexion sur les règles à tirer de grands modèles. Le colloque qui se tiendra à l’Université de Lausanne, au Centre allemand d’Histoire de l’art à Paris et à l’Académie de France à Rome devrait permettre d’étudier les causes, les formes, les modalités et les limites de cette mutation. 

Afin d’éviter une dispersion des communications, la théorie de l’art en langue française sera privilégiée, mais en y intégrant les nombreuses traductions dans cette langue d’importants textes étrangers (naturellement Gessner, Winckelmann et Reynolds, mais aussi des textes plus anciens comme ceux de Lairesse) et les publications en français issues d’autres pays.

Indépendamment de l'enrichissement qu'offrira la multiplicité des approches de spécialistes de diverses disciplines (historiens d'art, philosophes, historiens de la littérature), une bibliographie aussi exhaustive que possible sera établie, permettant de faire des Actes un instrument de travail de base. Afin de rendre les discussions fructueuses, il n'y aura pas plus de trois ou quatre communications de 45 minutes lors de chaque demi-journée.

Vu la richesse du thème, le colloque sera divisé en trois sessions séparées qui auront lieu dans trois villes différentes (Lausanne, Paris et Rome). Une visite sera organisée à l’issue de chacune des sessions, au Château de Coppet, au Palais Beauharnais à Paris, et à la Villa Albani à Rome.
Comité scientifique

Christian Michel, Professeur Ordinaire d’histoire de l’art Université de Lausanne

Thomas Gaehtgens, Directeur du Getty Center, Los Angeles
Jacqueline Lichtenstein, Professeur de Philosophie Université Paris IV-Sorbonne

Marc Bayard, Chargé de mission Académie de France à Rome
Théorie de l’art et esthétique (Lausanne, Section d’histoire de l’art 14-16 février 2008)

La naissance de l’esthétique, comme discipline philosophique, marque l’avènement d’un nouveau type de discours sur l’art qui rompt avec la théorie de l’art et l’héritage de la tradition rhétorique et poétique. L’esthétique philosophique construit son discours à partir des principes et non des œuvres. Si elle peut prendre encore chez certains auteurs la forme d’une métaphysique du Beau, elle se caractérise essentiellement par l’intérêt porté à la question des conditions de possibilité et donc de validité du jugement esthétique.  

Théorie de l’art et critique d’art (Paris, Centre allemand d’histoire de l’art 10-12 avril 2008)

Liée au développement de la presse et donc d’un nouveau public, la critique, qui se manifeste principalement autour des Salons, a cette double particularité, par rapport à la théorie de l’art, de se rapporter à des œuvres contemporaines et de fonder son discours sur la prééminence du sentiment sur les règles.
Théorie de l’art et histoire de l’art (Rome, Académie de France à Rome)

Face à la théorie non normative, qui était plutôt un discours reposant sur une expérience et destinée à faciliter la pratique par la découverte de règles internes de l’art, l’histoire de l’art en constitution, rompant avec la science antiquaire, cherche à établir une ligne générale, voire un sens de l’évolution en construisant un récit sélectif qui élimine une part de la production antérieure et qui définit des siècles glorieux et des siècles de décadence. L’histoire devient ainsi un outil pour produire une régénération.

Théorie de l’art et esthétique

Université de Lausanne 
14 et 15 février 2008
Bâtiment Anthropole

Salle 5033
Jeudi 14 février

8 h. 30 Accueil
9 h. Introduction Christian Michel (Professeur d’histoire de l’art, Lausanne)
1ère session La réception de l’esthétique en France
9 h. 30 Jacqueline Lichtenstein (Professeur de Philosophie, Paris IV) 
Esthétique et théorie de l’art
Depuis le XVIIème siècle et l’instauration des conférences de l’académie royale de peinture et de sculpture, la réflexion sur l’art s’était en France essentiellement développée dans le monde fermé des artistes et amateurs. La mise en cause par l’abbé Du Bos, au début du XVIIIe siècle, du jugement des « gens de métier » annonce les profonds bouleversements qui vont, quelques décennies plus tard, affecter le champ du discours sur l’art avec l’avènement de nouveaux régimes de discours sur l’art : ceux de l’esthétique, de l’histoire de l’art et de la critique d’art. Au delà de leurs différences, ces nouveaux régimes de discours partagent la même position d’extériorité par rapport à la pratique artistique et c’est ce qui les distingue profondément de la théorie de l’art qui était jusque là en vigueur. Mais c’est sans doute avec l’esthétique que cette position d’extériorité va s’énoncer de la manière la plus radicale, et surtout qu’elle sera pleinement légitimée, entraînant une redéfinition complète du concept même de théorie de l’art. Ce qu’on entendra désormais par théorie de l’art dans le champ philosophique n’aura plus rien à voir avec ce que les théoriciens de l’art entendaient par cette expression. Je me propose, dans cette communication, d’éclairer les racines et surtout les enjeux de cette opposition qui n’a fait que se durcir au cours des siècles.

10 h. 30 Élisabeth Décultot (Directeur de Recherches, C.N.R.S, Berlin)
"Ce n'est pas la peine de créer le nom d'esthétique"Enquête sur la difficile importation en France du néologisme allemand Ästhetik (1750-1800)
Rien en apparence n’autorise à compter le terme allemand "Ästhetik" au nombre de ces concepts difficiles d’accès que l’on pourrait appeler les "intraductibles". Au plan morphologique l’allemand "Ästhetik" appelle, et trouve de fait, dans le français "esthétique" un pendant tout naturel, qui semble son décalque strict. Une lecture superficielle de l’histoire du mot paraît de prime abord confirmer ce diagnostic. Le terme allemand "Ästhetik", inventé par Baumgarten sous la forme néo-latine d'"æsthetica" en 1735, rapidement traduit en allemand après la parution d'Æsthetica en 1750, a été promptement transposé en français. "Esthétique" fait en effet son apparition en France dès 1753, trois ans seulement après la publication de Baumgarten. Mais l’apparence est trompeuse. S’il est sporadiquement attesté dans la seconde moitié du XVIIIe siècle en France, le mot "esthétique" est loin d'y être admis. Il est remarquablement absent de l'Encyclopédie de Diderot et de d'Alembert, qui accorde en revanche une place importante aux entrées "Beau" et "Goût". Il faut attendre les années 1770 pour le voir réapparaître dans deux dictionnaires de plus grande ampleur, l'Encyclopédie d'Yverdon (1775) puis le Supplément à l'Encyclopédie (1776), qui donnent sous l'entrée "Esthétique" deux traductions (divergentes) de l'article allemand "Æsthetik" de la Allgemeine Theorie der schönen Künste de Johann Georg Sulzer (1771). Mais le mot "esthétique", explicitement placé sous le patronage de Baumgarten, est sans doute trop nouveau encore pour s'acclimater réellement dans la langue française. Il disparaît en tout cas dès 1788-1791 de la partie de l'Encyclopédie Méthodique consacrée aux beaux-arts. Le terme ne figure pas davantage dans la Néologie de Louis-Sébastien Mercier qui paraît en 1801. Autour de 1800, il trouve certes des avocats convaincus, parmi lesquels notamment Charles de Villers et Frédéric Ancillon, tous deux francophones vivant en Allemagne. Mais Aubin-Louis Millin, pourtant très attentif à l'actualité intellectuelle allemande, ne lui accorde qu'une brève notice dans son Dictionnaire des beaux-arts de 1806, alors qu'il consacre à la notice "Goût" quatre pages agrémentées d'une copieuse bibliographie. Notons que si le mot "esthétique" pénètre difficilement en France, il en va de même des textes relevant de "l'esthétique" en tant que discipline philosophique. La Kritik der Urteilskraft de Kant (1790) devra attendre plus d'un demi-siècle pour être traduite en français.

Derrière ces résistances appuyées au mot "esthétique" se cachent des débats épistémologiques et sociologiques cruciaux. Dans sa généalogie allemande, l'esthétique peut à bon droit apparaître comme une excroissance de la discipline philosophique enseignée dans les universités d'outre-Rhin. Or la possible introduction dans l'espace intellectuel français de cette nouvelle discipline philosophique pose problème au public français. La discipline philosophique peut-elle prétendre dans la France du XVIIIe siècle à quelque légitimité dans la production d'un discours spécifique sur l'art ‹ un domaine jusqu'alors couvert par d'autres registres de compétence ("théorie" de l'art, "critique d'art", "histoire de l'art"). L'esthétique peut-elle produire sur l'art un corpus utile et distinct des corpus voisins ? ‹ autant de questions qui, entre 1750 et 1800, ne sont nullement closes pour les hommes de lettres français. L'objet de ma contribution sera d'éclairer l'histoire méconnue de cette difficile importation durant les années 1750-1800.

11 h. 30. Élisabeth Lavezzi (Maître de Conférences habilitée Français, Paris III)
Les articles du Supplément de l’Encyclopédie extraits et traduits de la Théorie Générale des Beaux-Arts de Sulzer

Le Supplément de l’Encyclopédie (1776) présente une particularité explicitée dès son avertissement : certains articles se réfèrent à la Théorie Générale des beaux-arts, ouvrage que Sulzer, de l’académie de Berlin, a composé ; un « confrère » en a extrait et traduit des morceaux  et les a envoyés , sans donner son nom. 

Ce signalement ne vaut pas seulement pour son aspect anecdotique : il marque surtout la façon dont l’ouvrage de Sulzer s’est fait connaître en France dans le dernier tiers du XVIIIe s. 

L’article esthétique , explicitement extrait de l’ouvrage de Sulzer , après avoir fait référence à Aristote , Du Bos et Baumgarten , présente un programme de pensée qui organise le contenu de l’esthétique et son étude . Il est composé de deux parties, la théorie et la pratique . Dans la première quatre étapes sont indiquées : il faut comprendre le but et l’essence de l’art , ensuite l’origine des sentiments , après les objets agréable (leurs classes , leurs effets) et enfin les espèces du beau . Quant à la pratique , 1/ elle concerne les genres des beaux arts 2/ elle caractérise chaque art 3/ elle en donne les règles . Ainsi définie l’esthétique entend diriger autant l’artiste que l’amateur d’art .

On peut se poser la question suivante : ce programme est-il réalisé (en partie , totalement , pas du tout ?) dans les autres articles qui concernent la peinture et s’inspirent de l’ouvrage de Sulzer ? Les articles choquant (II) , dur (II) expression (II) , intéressant (III) n’apportent en fait que des éléments de réponse . 

Mais il faut se demander aussi comment d’autres articles comme celui qui est consacrée aux arts libéraux et à grâcieux (Marmontel) , aux beaux arts (non signé) , carnation (signé VAL = Valenciennes ?) ou Idéal de Chatellux se situent par rapport à ceux Sulzer . 

12h. 30 Nicolas Rialland (doctorant en Philosophie Paris IV)

Le discours poétique en France à l'épreuve de sa critique allemande  par Lessing. L'exemple de la fable et de la tragédie.

Il s'agirait, dans un premier temps, d'examiner la réception faite  par Lessing des auteurs français (La Motte, Batteux pour la fable;  Corneille, Voltaire, Diderot pour le théâtre) et les critiques qu'il  leur adresse (notamment en ce qui concerne le rapport aux Grecs: à la  Rhétorique pour la fable, à Aristote pour le théâtre) pour, dans un  second temps, faire retour sur les textes français et examiner la  justesse de ces critiques: voir si ce que Lessing comprend comme une  insuffisance n'est pas en réalité une spécificité du discours  français sur l'art et montrer comment s'affrontent en réalité deux  conceptions de la théorie de l'art (la théorie française n'ayant ni  le même rapport à la philosophie ni la même place au sein de  l'esthétique naissante).

2e session : Les mutations du discours théorique

15 h. Philippe Junod (Professeur émérite d’Histoire d’art, Lausanne)
Falconet: la plume et le ciseau, ou de la philologie à l'esthétique. 
"Si vous trouvez ma besogne absolument mauvaise, faites-moi la grâce de me le dire, et je jetterai ma plume au feu; mais je ne vous réponds pas d'en faire autant du cizeau."

Cette déclaration d'Etienne-Maurice Falconet à Voltaire, tirée d'une lettre accompagnant l'envoi de sa traduction de Pline, résume la position d'un artiste intervenant dans le champ de la théorie en un temps où celle-ci est de plus en plus le fief des écrivains et philosophes. Le sculpteur contestant leur compétence en la matière, cette revendication territoriale s'inscrit dans le cadre de deux débats séculaires: la querelle des Anciens et des Modernes, et celle du paragone. Ayant conquis un statut social respectable à la force du poignet, Falconet le défend en déplaçant la discussion de l'ut pictura poesis du terrain des arts à celui de la critique. 

Mais le fait de disputer aux hommes de lettres le droit de juger du "technique" (pour reprendre le terme de Diderot) n'empêche pas l'artiste de manifester une solide ambition littéraire, dont témoignent les six volumes de ses écrits comme sa correspondance avec Diderot. Or la singularité de ce corpus consiste en son ancrage philologique, peut-être unique dans le monde des ateliers. Partant d'une traduction et d'un commentaire de Pline, Falconet en vient à réfuter les idées reçues dans ce domaine. En revendiquant le droit à l'impertinence contre l'auctoritas maiorum, il adhère ainsi au courant rationaliste des Lumières. 
Les retombées esthétiques de cette attitude seront analysées à propos de deux dossiers. Le premier met en scène Zeuxis et questionne les notions traditionnelles de mimesis et de decorum. Le second convoque Timanthe et le fameux voile d'Agamemnon, mentionné par Pline dans la scène du Sacrifice d'Iphigénie. Falconet lui consacre un long développement. Sa critique des diverses interprétations proposées sera ici l'occasion de rappeler l'intérêt de l'époque pour une anecdote emblématique d'un nouveau thème de réflexion, celui de la participation du spectateur.

16 h. Roland Recht (Professeur d’Histoire d’art, Collège de France)
Goethe et Falconet
En 1771, Etienne-Maurice Falconet publie ses ‘Observations sur la statue de Marc Aurèle et sur d’autres objets relatifs aux Beaux-Arts, adressées à M. de Diderot’. Il y conteste deux données constitutives de la théorie classique de l’art, à savoir la foi en un modèle exclusif qui serait l’antique, et la nécessité de connaître l’antique d’après les originaux, c’est-à-dire à l’occasion d’un séjour à Rome. Pour un sculpteur moderne, il ne s’agit pas d’imiter la statue de Marc Aurèle, mais la nature elle-même, dont l’observation attentive, selon Falconet, lui fournira le ‘modèle idéal’. En 1775, Goethe prend pour point de départ d’un court essai qu’il intitule ‘D’après Falconet et sur Falconet’, un extrait de ce texte du sculpteur. A cette époque, il ne connaissait lui-même la sculpture antique qu’à travers la médiation de plâtres – ce qui était aussi le cas de Falconet -, mais c’est surtout la question du modèle idéal qui le retient. Les idées de Falconet lui permettent de combattre les tenants de l’idéal académique français, comme il le fait au même moment en croisant le fer avec Laugier dans son essai ‘De l’architecture allemande. A Erwin de Steinbach’, paru en 1773. Goethe cherche à définir une théorie de l’art qui prenne en compte ce qui, dans la théorie classique, en est rejeté : la nature. Par-delà les deux stratégies distinctes que développent Falconet d’un côté, Goethe de l’autre, on discerne bien l’importance qu’ils accordent au spectateur et à de nouvelles conditions de visibilité.  

17 h. Jan Blanc (Maître assistant d’Histoire d’art, Lausanne)
Grand Style. Joshua Reynolds dans les théories de l’art françaises du xviiie siècle 
La réception des théories de Joshua Reynolds en France demeure une domaine singulièrement délaissé dans la bibliographie consacrée au peintre anglais, à l’exception de quelques récentes études (Bordes 1992, Meslay 2003).

Les Discourses on Art ont pourtant bénéficié d’un accueil très largement favorable de la part des artistes et des critiques. Les sept premières conférences prononcées par Reynolds à la Royal Academy, de 1769 à 1776, ainsi que ses notes sur le De arte graphica de Dufresnoy ont été traduites par Hendrik Jansen en 1787. Et elles s’intègrent assez vite aux discussions liées à l’établissement d’un nouveau corpus de doctrines sur les pratiques artistiques et, à partir de 1789, aux débats sur la réforme de l’Académie.

Il s’agira ici de proposer une première esquisse de la réception française des théories artistiques de Reynolds en mettant l’accent sur l’une des notions au sujet desquelles il sera le plus souvent cité et utilisé par les auteurs français, et qu’il a sans nul doute le mieux contribué à reforger : le style. En grande partie tributaire, comme les principaux dictionnaires et lexiques français du XVIIIe siècle, des théories forgées au siècle précédent, Reynolds propose une théorie complexe – et parfois confuse – de ce qu’il appelle, en français, le grand style (Reynolds [1975], 43), généralement opposé à l’ornamental style ou splendid style, selon une opposition possiblement dérivée de celle, rhétorique, des styles atticiste et asian (67, 86, 136) ou de la lecture du Parallèle entre l’Éloquence et la Peinture de Charles-Antoine Coypel (1751). Pour Reynolds, le style dérive moins de la maniera, défini comme la signature visuelle de l’artiste, que du goût (gusto, taste), présenté comme la capacité, strictement propre aux peintres professionnels, d’adapter un mode de représentation et une technique à un sujet et un contexte. Dans le contexte d’une promotion parfois problématique de l’érudition textuelle et de l’éclectisme, et d’une critique récurrente de la simple maîtrise technique, menée par Reynolds lui-même à travers la traduction anglaise (handling) du néerlandais handeling (le « savoir-faire », le « tour de main »), les textes de Reynolds, associés à ceux de Mengs, offraient aux critiques la possibilité de réaffirmer la primauté du contenu sur le faire (Watelet et Lévesque 1788-1792).

Dans le cadre de théories assimilant le plus souvent la manière au maniéré, le style reynoldsien offre également aux théoriciens la possibilité d’articuler plus clairement la pratique artistique et les enjeux liés à l’invention et aux procédés narratifs propres à l’histoire visuelle. En faisant de la story l’objet principal de l’history, Reynolds insiste sur la nécessité, pour le peintre, de choisir le style propre qui convient, afin de trouver les moyens de l’exprimer pour exciter les sentiments et le plaisir des spectateurs et satisfaire leur romantick imagination. À travers l’enjeu de la notion de style, de ses traductions et de ses concepts corollaires dans les discours français, il s’agira donc de poser aussi la question du renouvellement des pratiques de la peinture d’histoire à la fin du XVIIIe siècle.
Vendredi 15 février (salle 5033)
2e session (suite) : Les mutations du discours théorique

9 h. Baldine Saint-Girons (Professeur de Philosophie des XVIIe et XVIIIe siècles, Université de Paris X)

Pour une habilitation de l’amateur – Autour de Caylus

Quel statut donner à l’amateur ? Le comte de Caylus en trace le portait idéal, « d’une austérité peut-être impraticable » et en tout cas bien propre à surprendre le lecteur contemporain. D’abord, tous les amis de la peinture ne sont pas des amateurs ; et il faut refuser ce titre aux « curieux », conçus comme des collectionneurs au goût étroitement sélectif. Puis les amateurs ne détiennent pas le monopole de la critique d’art ; car celui-ci revient en premier lieu aux hommes de métier : De pictore nisi artifex judicare non potest. Enfin l’amateur doit s’exercer à copier les œuvres des grands maîtres : il faut que son amour de la peinture soit aiguillonné par l’expérience d’un « dégoût » qui constitue la condition du goût, parce qu’il surgit de la conscience du décalage entre un projet et son exécution.

Nous tenterons une petite histoire de l’amateur au XVIIIe siècle en montrant comment ce personnage se distingue à la fois de l’artiste et du  savant, tout en empruntant certains de leurs traits. L’enjeu sera alors d’établir que l’émergence de l’amateur a parti lié avec la naissance d’une esthétique très moderne, parce qu’en acte.

10h. Jesper Rasmussen (doctorant en Philosophie, Université de Paris X et de Copenhague)
Entre règles et régénération : pour une nouvelle lecture de Quatremère de Quincy
Quatremère de Quincy (1755-1849) a marqué l’histoire de l’art à travers ses projets de réforme, ses théories sur l’art et l’architecture et sa critique des musées. Pourtant, cet auteur extrêmement productif reste très peu lu et discuté. La majorité de la recherche existante est basée sur des lectures très partielles de son œuvre et tendent à la scinder en deux : Quatremère, le néo-classiciste, et Quatremère, le romantique. À travers une lecture de « Sur l’Idéal dans les Arts du Dessin » et Considérations morales sur la destination des ouvrages de l’art, nous étudierons les rapports entre sa théorie de l’art constituée de règles et basée sur l’étude des grands modèles, d’un côte, et son esthétique normative visant la régénération de l’art, de l’autre. 

Notre communication procèdera en trois temps. Premièrement, nous présenterons une analyse du débat sur le beau idéal et le beau de réunion qui oppose Quatremère à Éméric-David. Dans L’art français sous la Révolution : les doctrines, les idées, les genres, François Benoit décrit la théorie de l’art de Quatremère comme une doctrine idéaliste, « une servile copie des formes antiques » et sans égard pour les « nécessités naturelles et morales ». Éméric-David, en revanche, représenterait la doctrine libéraliste, en phase avec la société qui l’entoure. Nous montrerons les limites du modèle de lecture que propose Benoît, en vue d’arriver à une compréhension plus nuancée du rapport entre les deux auteurs.

Dans un deuxième temps, nous examinerons la théorie de l’invention de l’art ainsi que la notion d’ « idéer » que formule Quatremère dans « Sur l’Idéal dans les Arts du Dessin ». Ces réflexions serviront ensuite à montrer comment règles, régénération et sentiment sont liés dans Considérations morales... La complexité de l’oeuvre de Quatremère montre que les transformations dans les discours sur l’art ne se font pas sur le modèle du remplacement, mais sur celui de la co-habitation : la quête des règles et les discours sur les fins ne sauraient être analysés séparément. 

11 h. Chiara Stefani (Docteur en Histoire d’art, Rome)
L’esthétique du Pittoresque: points de repère pour la naissance d’un nouveau langage sur l’art
Bien connu depuis les XVI siècle dans les langues romanes, le terme « pittoresque » a été probablement précédé dans son entrée dans le langage de la théorie de l’art par l’hollandais « schilderachtig », employé par Karel van Mander d’abord et par Sandrart ensuite. Son utilisation en tant qu’adjectif en premier, et en tant que substantif successivement, indique une évolution dans le langage qui suit de près la naissance d’une nouvelle esthétique.

La lecture du chapitre XVII du Grand Livre des Peintres de Gérard de Lairesse est le point de départ pour toute analyse de l’esthétique que le mot pittoresque, à la date précoce du 1707 en Hollande – mais la réception française sera plus tardive (1787) – semble définir dans ses éléments constitutifs. Il faudra encore longtemps avant que le concept de pittoresque puisse trouver une définition autonome, sans que les efforts de circonscrire tout ce que ce terme résume soient toujours explicités par des oppositions [Pittoresque vs Beau ; Pittoresque vs Sublime]. Cette perception du mot en négatif est-elle le signe d’une difficulté à saisir une esthétique qui est en train de s’affirmer ou bien de celle qu’on rencontre à en cerner ses limites ?

En 1927 Charles Hussey, qui donnait du Pittoresque une définition toute concentrée sur le phénomène tel qu’il se manifesta en Angleterre, considérait en tant que point de départ de son existence la familiarité avec les paysages de Claude Lorraine, Salvator Rosa, Ruysdael et Hobbema et son développement (situé au cours de la période 1730-1830) un moment de passage entre classicisme et romanticisme.

Aujourd’hui, une notion plus nuancée du Pittoresque nous oblige à en évaluer sa diffusion européenne ainsi que son caractère propre.

Certes, une nouvelle perception de la nature a impliqué une nouvelle modalité de vision et donc la découverte ou redécouverte de certains maîtres du passé. Mais cette approche esthétique n’allait pas de soi sans une nouvelle façon de travailler, surtout parmi les peintres paysagistes. La sortie de l’atelier et, par conséquent, le travail exécuté d’après nature et en plein air, imposaient forcement des catégories de vision différentes, voire opposées, par rapport à celles de l’esthétique néoclassique. D’autres part, les voyages de plus en plus fréquentes, offraient une perception de la nature qui était destinée à changer certains présupposés de la théorie et de la pratique artistique courantes. Grâce aux Grand Tour d’abord et aux voyages imposés par un cursus académique ensuite, les éléments constitutifs de l’esthétique du Pittoresque sont sélectionnés bien avant de devenir l’objet des traités théoriques (Richard Paine Knight, Uvedale Price, William Gilpin).

Ces derniers, dans l’effort de définir le concept du Pittoresque, les objets auxquels on peut le référer ainsi que les qualités que ces mêmes objets doivent posséder, abordent également le lien entre des catégories fondamentales de la théorie de l’art, telles que le rapport entre ars et natura, dessein et couleur, plaisir des yeux et plaisir de l’âme. Il faut pourtant se demander si l’esthétique du Pittoresque, sans avoir donné des vraies règles, mais ayant en tous cas envisagé des modèles à suivre, s’est-t-elle formée en tant qu’esthétique parallèle, bien qu’opposée, à toutes formes de classicisme et quelles nouveautés a-t-elle introduit dans le langage de l’art.

12 h. Luigi Gallo (Docteur en histoire de l’art, Paris I)
Entre idéal et vérité: le paysage. Le défi de la nature dans l’œuvre théorique de Pierre-Henri de Valenciennes

« Gardez-vous que les réflexions ne vous entraînent trop à une étude spéculative. On aime souvent mieux raisonner sur son art, que d’acquérir cette pratique si nécessaire qui constitue un grand peintre.» Pierre-Henri de Valenciennes

Riche de mouvements dynamiques et parfois contradictoires, la culture française de la seconde moitié du XVIIIe siècle, si l’on tente de résumer à très gros traits ses tendances principales, fut à la fois marquée par les stimulations qu’offraient la science et la philosophie rationnelle – invitant les artistes à poursuivre leur recherche de l’objectivité à travers une enquête expérimentale sur la variété de la nature, celle de l’homme comprise –, le sensualisme et l’esthétique du sublime – attirant toujours plus fortement l’attention sur la subjectivité du créateur et du spectateur –, enfin l’émergence de l’archéologie et de l’histoire de l’art au sens moderne – faisant de l’imitation de l’Antique la clef d’une quête tournée vers le « beau idéal », dont Winckelmann devint le porte-parole au niveau européen.

C’est ainsi que les transformations progressives du goût s’accompagnèrent d’un changement plus profond et en quelque sorte complémentaire dans la manière de regarder, percevoir et représenter la nature, dont l’image tendait cependant, sous ces multiples sollicitations, à demeurer double, suivant une ligne subtile de démarcation : l’artiste devait encore choisir entre l’immédiateté séduisante de la « vraie » nature et le classicisme idéal de la « belle » nature, entre ce qu’il observait et ce qu’il pouvait imaginer. Tel était le défi posé au paysage, dont Pierre-Henri de Valenciennes, par son œuvre théorique, tenta de donner une réponse.

Professeur à l’École polytechnique, il publia en l’an VIII son grand traité sur la perspective et la peinture de paysage, qui connut une seconde édition en 1820 : les Élémens de perspective pratique, à l’usage des artistes, suivis de Réflexions et conseils à un élève sur la peinture, et particulièrement sur le genre du paysage. Ramassant une tradition séculaire, dont l’un des jalons essentiels avait été, en France, le Cours de peinture par principes publié par Roger de Piles en 1708, Valenciennes tente avec son traité d’exposer dans un ensemble unitaire les connaissances et les préceptes qui doivent permettre à un élève de devenir un paysagiste accompli. Depuis les règles de base de la géométrie et leur application en peinture, en passant par l’usage des instruments optiques, la réalisation des décors de théâtre et l’art des jardins, le livre balaye une vaste série de questions, qui vont jusqu’aux idéaux esthétiques et même moraux qui doivent guider l’activité d’un peintre. Pour en comprendre la teneur, la présente contribution abordera la théorie de l’art de Valenciennes sous des angles successifs. Nous chercherons d’abord à éclairer la longue tradition, aussi bien théorique que pratique, dans laquelle Valenciennes s’est formé et qu’il a voulu prolonger et mettre à jour dans son traité ; cet examen aidera en particulier à mieux dégager le dilemme de la peinture de paysage entre vérité et idéal. Nous procéderons ensuite à une analyse détaillée des deux sections du traité, respectivement les Éléments de perspective pratique et les Réflexions et conseils à un élève. En mettant en évidence la manière dont l’auteur infléchit la tradition antérieure, le commentaire s’attachera à cerner la conception de la peinture défendue par Valenciennes, à la fois comme science « sentimentale » et comme poésie philosophique.

C’est grâce à cette lecture que pourra mieux apparaître l’unité cohérente du parcours formatif et créatif que le traité théorise à partir de l’expérience même de son auteur.

3e session Le système des beaux-arts face à l’esthétique

15 h. Caroline van Eck (Professeur de l’histoire et théorie de l’architecture, Université de Leiden)
Enargeia ou fétichisme: Le rejet de l’image vivante dans les discours sur l’art des années 1750
Avec l’émergence des nouveaux discours historiques, critiques et philosophiques sur l’art dans la seconde moitié du XVIIIe siècle, un thème central de la tradition  rhétorique et poétique devient très problématique: l’idéal de l’enargeia, de la représentation qui est tellement vive que le spectateur croit être dans la présence de l’être vivant représenté, et le mène à traiter le tableau ou la statue comme une personne vivante et agissante. Ce genre de réponse fut très répandue, et des nombreuses sources en témoignent, mais au cours du XVIIIe siècle il était de plus en plus relégué dans le domaine de la confusion cognitive, l’idolâtrie religieuse ou le comportement sexuel inadmissible. La Vénus Médicis par exemple était soigneusement gardée au XVIIIe siècle, comme l’observe Jonathan Richardson, par des ‘surveillans rigides […] afin de réprimer le trop vif enthousiasme de certains spectateurs’. Goethe observait dans son Voyage en Italie avec dédain que les spectateurs baisent la main de la Minerve à Assise, mais écrit au même temps qu’il n’arrive pas à détourner ses yeux de la statue. Les nombreuses versions nouvelles du mythe de Pygmalion produites après 1750 témoignent aussi de la fascination malaisée avec une statue transformée en femme vivante.

Les nouveaux discours de l’esthétique instaurés par Baumgarten et Kant, et de l’histoire de l’art fondée par Winckelmann, rejetaient ces réponses causées par l’enargeia des œuvres d’art à cause de l’importance qu’elles attachaient à la contemplation désintéressée des œuvres d’art considérée comme l’expression du jeu libre des facultés cognitives et esthétiques de l’homme, et au musée comme situation privilégiée pour voir l’art. Mais les observations de Richardson et Goethe montrent que les réactions causées par la perception de la présence vivante de l’œuvre d’art ne moururent pas avec la naissance de l’esthétique Kantienne ou la nouvelle histoire de l’art. 

Dans ma contribution je voudrais examiner quelques nouvelles analyses de ce genre de réponse développées après 1750, et regarder de plus près la façon dont ces réponses devinrent de plus en plus un problème pour les nouveaux discours de l’art. Je voudrais considérer en particulier Du culte des dieux fétiches de Charles de Brosses, publié en 1760. En général ce texte est considéré comme un texte fondateur dans l’étude comparée des religions et l’anthropologie. Mais il peut aussi être lu comme un des premiers essais de développer une analyse nouvelle de la réaction à la présence vivante de l’œuvre d’art qui rompent avec la tradition rhétorique et poétique de l’enargeia et s’appuient sur les nouvelles disciplines de l’histoire de la religion, l’anthropologie et même la psychiatrie. Considérée en ces termes, Du culte des dieux fétiches illumine des façons de penser sur les arts développées en dehors des cadres des nouveaux discours philosophiques et historiques sur l’art. 

16 h. Letizia Norci Cagiano (Professeur de littérature, Rome III)

André Chénier et les théories sur l’art

Cet exposé se propose d’analyser les théories sur l’art (et sur la sculpture en particulier) qui émergent de la poésie d’André Chénier et de son Essai sur les causes et les effets de la perfection e de la décadence des lettres et des arts. Le côté philosophique et les aspects innovateurs de ces théories seront pris en considération, ainsi que les rapports avec des auteurs tels que Winckelmann et Diderot. Il sera possible aussi d’examiner l’influence des théories de Chénier sur des écrivains du XIXe siècle (par exemple le Stendhal de l’Histoire de la Peinture en Italie).
17 h. Chiara Savettieri (Maître de Conférence en Histoire de l'Art à l'Université de Pise)
Théorie des modes musicaux et peinture entre la fin du XVIIIe et le début du XIX siècle: une remise en question de la mimesis ?. 

La théorie des modes musicaux appliqués à la peinture avait été déjà mise en valeur par Poussin, Félibien et Le Brun dans le contexte académique au XVIIe siècle. Selon cette théorie, comme la musique antique se basait sur des modes, c’est-à-dire, sur des genres divers de tons, de modulations et en général de rapports entre les sons, pour exprimer telle ou telle autre affection de l’âme, aussi la peinture doit choisir un mode, voire une certaine gamme de couleurs, de lignes, d’actions, appropriée au sujet. Or, pour Poussin et ses contemporains les modes n’étaient qu’une véritable adaptation des éléments visuels au sujet représenté, qui en fin compte était considéré comme l’aspect le plus important auquel tout devait être subordonné.

Entre la fin du XVIIIe et le début du XIXe siècle cette théorie est reprise par Anton Raphael Mengs (Opere di Antonio Raffaello Mengs, pubblicate dal cavaliere D. Giuseppe Nicola D’Azara, Remondini, Venezia, 1783, I, p. LXV-LXIX), Michel-François Dutens (Principes Abrégés de peinture, suivis d’un discours sur la sculpture et sur l’architecture, Billault Jeune, Tours, 1803, prem. éd. 1779) et Jacques Nicolas Paillot de Montabert (Traité complet de peinture, Paris, 1829, 9 voll.).

Ma communication cherchera à démontrer que, nonobstant les différences qui les caractérisent, tous ces personnages conçoivent les modes de la même manière, voire comme des moyens expressifs autonomes, capables d’être signifiants. Dans ce contexte-là, contrairement aux théoriciens du XVIIe siècle, le sujet représenté perd de l’importance tandis que les éléments formels deviennent prioritaires. Chez Dutens et chez Paillot les modes permettent d’ébaucher une sorte de « grammaire » de l’art.

Une deuxième proposition pourrait approfondir comment Paillot a ré-élaboré certaines pages des Essais sur la Musique de Grétry (Paris, 1797) afin de construire son système esthétique fondé sur l’équivalence entre peinture et musique.
Samedi 17 février
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Fondements de la critique

Mark Ledbury (Felows, Clark Institute, Williamstown)
La Peinture d’Histoire – un genre fantôme?
Tout un système esthétique et administratif en France est bâti sur la primauté de la peinture d’histoire comme genre, et surtout après l’avènement de l’administration D’Angiviller   – cette histoire est très bien connue et souvent répétée. Mais qu’est que c’est que la peinture d’histoire? Sait-on mieux en 1769, face au Septime Sévère de Greuze, qu’en 1810, face au concours entre le Déluge de Girodet et Les Sabines de David? Mon intervention examinerait les lacunes, les doutes, l’équivoque de ce genre dans la théorie et la pratique “néo-classique”,  dans les textes philosophiques et critiques, dans les cas spécifiques de toiles “disputées”, dont les deux cas limites seront la réception du Septime en 1769 et La “triomphe” du Déluge .  Mon hypothèse sera que la peinture d’histoire est une sorte de genre-fantôme, spectre autoritaire, dont les limites conceptuelles et les règles pratiques sont floues et incertaines, et c’est peut-être dans cette fluidité et manque que réside son pouvoir de distinction.  Personne ne peut résumer ce que c’est que la peinture d’histoire, mais tout le monde croit reconnaître un tableau qui n’est pas une peinture d’histoire. Est-ce que donc la peinture d’histoire de cette époque  ne peut se définir qu’en termes négatifs?  

Isabelle Pichet (Doctorante d'histoire de l'art, Université du Québec à Montréal)
La discursivité du Salon (muséographie et discours)
Les Salons de l’Académie ont toujours été considérés comme le lieu de l’éclosion de la critique d’art (Crow 2000 (1985), G. –G., Lemaire, Histoire du Salon de peinture, Paris, Klincksieck, 2004 ; R. Chartier, Les origines culturelles de la Révolution française, Paris, Éditions du Seuil, 1990), mais jamais ont-ils été perçus comme une exposition du point de vue muséologique (J. Davallon, L’exposition à l’œuvre : stratégie de communication et médiation symbolique, Paris, L’Harmattan Communication, 1999) ; c’est dire que l’on a peu considéré le pouvoir discursif de ces expositions. Cette communication examinera l’impact de la mise en exposition des Salons de l’Académie de peinture et de sculpture de Paris dans la seconde moitié du XVIIIe siècle et l’influence de sa réception dans l’espace public. 

Je propose d’examiner le rôle du tapissier du Salon dans la construction d’un récit proposé par l’accrochage des tableaux dans le salon Carré, ainsi que l’impact de cet accrochage sur le visiteur et sur le développement et l’émergence d’opinions personnelles et collectives liées au monde artistique (K. M. Baker, R. Chartier, « Dialogue sur l’espace public », préparé par D. Cardon, J. –Ph. Heurtin et C. Lemieux, Politix. Travaux de science politique, vol. 26, 1994, p. 5-22.). Le message induit par la mise en exposition, se dévoile lorsqu’une relation s’établit entre le(s) visiteur(s) et les oeuvres présentées au Salon. Les échanges de similitudes et de contrastes à propos des œuvres, qui apparaissent dans les commentaires des Salonniers, livrent une lecture spécifique de la mise en exposition. Les observations préliminaires de mes recherches démontrent l’influence du discours muséal sur les commentaires des Salonniers et rendent ainsi légitime l’hypothèse du développement du goût et de la faculté de juger des visiteurs de cette exposition et par le fait même du déploiement de la critique d’art. 

Je présenterai l’état de mes recherches sur les Salons de 1753, 1767, 1779 et 1785 afin de cerner et démontrer la corrélation entre la fréquentation des Salons et l’évolution des particularités du discours critique qui en découle. Ainsi, en plus de se rapporter à des œuvres contemporaines et de fonder son discours sur la prééminence du sentiment sur les règles, je suggère que le discours critique artistique de la seconde moitié du XVIIIe siècle se développe également au contact du discours muséologique présent dans l’accrochage des œuvres aux Salons. 

Anne Lafont (INHA/Université Paris-Est)
Les figures de l'étranger dans la critique de Salon 
Cette communication portera à la fois sur la réception des tableaux représentant des étrangers (Orientaux, Amérindiens, Africains...) et sur les personnages (Anglais, Italiens, Juifs, Créoles...) qui participent des "mascarades" critiques.  En effet, nombreux sont les dialogues de vaudevilles qui reposent sur des personnages porteurs de clichés nationaux, eux-mêmes garants de prétendues expertises.

L'intérêt sera de comprendre comment le discours critique participe de la construction de la norme et du déviant, autrement dit de soi et de l'autre, dans la réception de la représentation du non-européen, tel que Lagrennée, Le Barbier l'aîné, Lemonnier, Girodet etc. l'ont imaginé, et d'autant que ces artistes marquèrent - selon les circonstances - plus ou moins la différence entre les personnages étrangers et les figures françaises.

Parallèlement, à travers les salonniers étrangers, nous verrons quelle était la "géographie de l'art" de l'amateur et connaisseur français à la fin du XVIIIe siècle : ce qu'il percevait des autres écoles; ce dont il les dotait; ou encore, les préjugés nationaux qui étaient à l'oeuvre dans son esprit en introduisant des commentaires de l'exposition publique parisienne par un Milord anglais ou un prélat italien.  Ces subterfuges faisaient d'ailleurs écho à la classification savante de la variété humaine selon des critères, voire des qualités naturelles, propres à chaque groupe.

Je me propose d'articuler cette réflexion sur la question nationale dans le discours critique, à la Révolution française, qui participe, évidemment, de la refonte géopolitique du monde d'alors, et qui redéfinit temporairement la notion d'étrangeté en fonction des alliances politiques nouvelles de la France : les couronnes européennes incarnent désormais la menace ennemie alors que les révoltes de Saint-Domingue s'apparentent à l'insurrection parisienne, voire en découlent.   A ce contexte, le discours critique répond avec ambiguïté : le prélat romain, souvent troqué contre Arlequin, n'étant pas forcément plus altérisé que le Caraïbe noir, émancipé et citoyen français.  

La communication portera donc sur le corpus critique allant de 1775, date de l'exposition des cartons de tapisserie du cycle de la Sultane par Carle Van Loo et de la critique du Juif visionnaire, à 1800, lorsque le Portrait de Négresse de Marie-Guilhemine Benoist figura à l'exposition publique dont Bruun Neergaard, authentique amateur danois, fit le recensement.

Cette étude des liens du politique et de l'esthétique participera, je crois, d'une meilleure compréhension des enjeux patriotiques et nationaux nichés dans la réception de l'art contemporain, d'autant que la césure révolutionnaire n'entraîna pas une rupture idéologique aussi radicale que l'on aurait pu le croire.

Marie-Pauline Martin (Docteur en histoire de l’art ; Centre allemand d(histoire de l’art, Paris)

 Le sentiment musical contre les « extravagances » de l’esprit : Mirabeau spectateur et critique d’une symphonie de Raimondi (1777).
Le 15 janvier 1777, Gabriel-Honoré Riquetti, comte de Mirabeau, se rend au théâtre de la ville d’Amsterdam. On y donne ce jour-là la pièce symphonique Les aventures de Télémaque sur l’isle de Calypso d’Ignazio Raimondi ; soit une "musique à programme", attachée à un sujet précis. Mais la musique peut-elle raconter et faire « image » par le seul jeu des instruments ? 

La question divise d’emblée le public en deux clans. Rappelant la souveraineté du décret d’Aristote sur l’imitation de la nature, de nombreux spectateurs s’exaspèrent, d’un côté, de ne pouvoir identifier dans la musique instrumentale ni dessin ni motif clairement intelligible. De tels propos sont bien signes d’un esprit borné selon Mirabeau, qui, lui, à la leçon des anciens, privilégie l’étude empirique du processus mental de l’audition. « Je n’ai point vu allumer les flambeaux ; je n’ai point vu courir ; je n’ai point vu lancer des torches embrasées sur le vaisseau ; parce que la musique ne peint pas les gestes et les actions purement physiques ; mais j’ai entendu l’agitation la plus grande, qui m’a émue jusqu’au fond du cœur ». Détaillée longuement dans sa critique, l’expérience sensible de la musique prouve ainsi, à l’encontre de la règle énoncée par Aristote puis par Batteux, que l’imitation ne souscrit pas au seul modèle de la vision ; le langage musical procède différemment, selon un ordre propre au sentiment. Un constat qui, finalement, ne reste pas au stade empirique de l’observation, car il mérite, selon Mirabeau et de nombreux contemporains, de faire système et d’entraîner une révision du principe d’imitation dans l’ensemble des arts. 

B) Les débats de légitimité

Florence Ferran (Docteur en Français, Service culturel de l’Ambassade de France à Rome)
La figure du spectateur ignorant

Charlotte Guichard (Chargée de recherche, CNRS, IRHIS Lille)
L’amateur et la polémique autour de la critique d’art au XVIIIe siècle : les fondements de la légitimité du jugement artistique.
La figure de l’amateur occupe une place centrale dans le développement de la critique d’art, un genre littéraire encore composite et hétérogène au XVIIIe siècle (Thomas Crow et Richard Wrigley). Son usage fréquent dans la critique de Salon repose sur sa capacité à mobiliser des usages larges ou restrictifs, neutres ou polémiques. Tantôt utilisé de manière large pour désigner le nouveau public profane de la peinture, qui fonde la légitimité de sa critique sur le sentiment, l’amateur désigne aussi de manière plus restrictive le statut d’amateur honoraire de l’Académie royale. Figure polysémique, l’amateur est aussi polémique puisqu’il cristallise la « critique des critiques » (Ellen Munro) qui s’efforce de définir les critères légitimes du jugement public sur l’art. 

Dans la recherche de ces fondements légitimes du jugement artistique, les amateurs s’opposent aux artistes de l’Académie royale et aux hommes de lettres et philosophes (Christian Michel). Par-delà le rapport de forces qui oppose l’institution monarchique à ceux qui se présentent comme les porte-parole du public, ce conflit de légitimité révèle des conceptions différentes de la peinture. Les amateurs mettent en avant le sentiment de l’œuvre et ils s’inscrivent ainsi dans l’esthétique empirique de l’époque. Ils s’opposent aux philosophes, comme Diderot, qui défendent les valeurs narratives de la peinture et revendiquent la nécessité d’une compétence littéraire et philosophique dans l’évaluation des oeuvres. Ces débats sur le jugement de goût correspondent aux interrogations philosophiques qui ponctuent le siècle des Lumières : sentiment contre raison, subjectivité de la représentation contre universalité du Beau (Ernst Cassirer, Baldine Saint-Girons). 

Au-delà de ces polémiques, la figure de l’amateur  révèle l’avènement d’un nouveau rapport critique aux arts visuels, fondé sur une esthétique empirique du sentiment mais aussi du sensible. En effet, traditionnellement associés dans le système monarchique des arts aux valeurs aristocratiques et au jugement de goût, les amateurs sont aussi définis par leur pratique artistique. La supériorité du jugement des amateurs sur les hommes de lettres repose alors sur leur maîtrise des arts du dessin (gravure, dessin). Ceux-ci sont devenus un moyen d’investigation du sujet et du monde. Ils occupent donc une place importante dans la théorie de l’art qui se constitue  au XVIIIe siècle, où les auteurs se mettent en scène comme artistes amateurs (Claude-Henri Watelet, L’Art de peindre ; Salomon Gessner, Lettre sur le paysage). 

Révélatrice d’enjeux philosophiques, la polémique autour de la critique d’art, qui se focalise sur la figure de l’amateur, rappelle les enjeux sociaux, institutionnels et politiques de la querelle du Cid, en 1637, lorsque l’Académie française luttait précisément pour conserver le jugement critique au sein de l’espace académique (Hélène Merlin). Au XVIIIe siècle, la fonction de la critique d’art ne s’est pas encore stabilisée dans une figure sociale, celle du critique, qui vit de sa plume. L’amateur permet donc de stabiliser en apparence des énonciateurs très différents : la polémique qui l’accompagne correspond à un moment historique de la structuration du champ de la critique artistique, avant l’avènement du critique d’art au XIXe siècle (Dario Gamboni).

Martin Schieder (Professeur d’Histoire d’art, Universität Leipzig)
„Les Portraits sont devenus un spectacle nécessaire à chaque Français“Le genre du portrait à la fin de l’Ancien Régime – Critique et discours. 

La fin de l’Ancien régime se caractérise par une évolution profonde de la société. Des couches sociales et des élites nouvelles accèdent au devant de la scène – les nouveaux riches et les gens de lettres, les femmes et les artistes – tandis que les aristocrates craignent pour leur rang et leurs privilèges. L’ascension sociale s’accompagne aussi d’un désir de représentation et de distinction, dont témoigne le flot des portraits qui envahissent le Salon, désormais peuplé de visages de parvenus et d’inconnus, ou de personnages plus ou moins célèbres. Ce phénomène déclenche dans les années 1750/1760 un vif débat parmi les critiques d’art, qui déplorent en particulier la dictature exercée par la gente féminine ; Celles-ci exigent des artistes qu’ils les représentent „telles qu’elles voudraient se contempler dans leur miroir (Dialogue sur la peinture, 1773). Face à ces beautés fardées aux poses ridicules, Cochin croit être entouré d’une „nation de fous“, tandis que La Font de Yenne regrette que le portrait soit devenu „un spectacle nécessaire à chaque Français“. Tout comme Grimm, il réclame la publication d’un catalogue des personnalités dignes d’être portraiturées. La critique fait naître chez les théoriciens de l’art un intérêt croissant pour ce genre pictural, placé par l’Académisme bien loin derrière la peinture d’histoire. Mais au même moment le discours esthétique évolue profondément et se différencie : la représentation du rang et du statut social incarné par l’attitude et la stricte mimésis (ressemblance) ne sont plus les principes qui régissent l’art du portrait. Ce dernier doit avant tout exprimer „l’air naturel“ et le „caractère distinctif“ du sujet (Encyclopédie). Sa qualité transparaît également dans la mimesis créative et la valeur esthétique, que seule la „postérité“ attribuera en tant qu’œuvre d’art au portrait (Cochin). Diderot de son côté exige du portrait qu’il soit non seulement ressemblant, mais qu’il exprime, en vertu de l’imagination du peintre, l’interaction entre le peintre et le modèle, suscitant alors des émotions– à l’instar d’une peinture d’histoire.
Dans cette contribution, nous montrerons d’une part, comment se développe après 1750 un discours sur le portrait qui reflète de façon critique l’évolution sociale, d’autre part, comment s’instaure un débat esthétique qui rompt avec les conceptions académiques sur la forme et la fonction du portrait formulées autrefois par Félibien et de Piles. 

C) Quelques auteurs reconsidérés

Dorit Kluge ( Docteur en Science de l'art et Littérature français, Université de Koblenz-Landau; lectrice université de Clermont-Ferrand) 
Le rayonnement européen d’un penseur des lumières La Font de Saint-Yenne

Considéré longtemps comme le premier critique d’art, La Font de Saint-Yenne ne peut cependant être réduit à ses Réflexions et Sentimens, ses seules œuvres prises en compte à ce jour. Ses idées doivent également être détachées de celles de Diderot, car, plutôt que de servir de simple source d’inspiration à ce contemporain certes plus connu, l’œuvre de La Font reflète en effet toutes les facettes de la culture, de la politique et de la société du milieu du XVIIIe siècle.

En partant entre autres de ses écrits concernant la politique artistique et la critique littéraire, il nous sera possible d’apporter une réponse à différentes polémiques ainsi que de nouvelles connaissances sur sa manière de percevoir l’esthétique, la théorie et la pratique de l’art et enfin la théorie et la pratique de la critique d’art. Nous suivrons l’évolution de ses idées depuis les Réflexions, où elles ont valeur de programme, jusqu’à ses œuvres tardives.

Nous mettrons en évidence les sources intellectuelles de La Font ainsi que les interférences avec l’œuvre de ses contemporains. La Font se livre avec ses nombreux critiques à un véritable jeu de confrontation et d’échange d’idées – la « critique de la critique » - dont il tire toujours profit. Ainsi, à travers ses sources et les réactions de ses contemporains, il nous sera possible d’expliciter en quoi consiste concrètement l’« héritage » de La Font, héritage sur lequel reposeront par la suite les réflexions sur l’art au sens large et la critique d’art en particulier.

Enfin, nous ouvrirons des perspectives pour la recherche à venir, car La Font n’est pas seulement un patriote convaincu, ancré dans la tradition intellectuelle française, mais il est également ouvert sur l’extérieur dans un mouvement d’influences réciproques, ce qui fait de lui un véritable Européen.

Nathalie Manceau (Doctorante en Histoire d’art, Paris X ; allocataire monitirice à l’INHA)
L’exigence par le critique d’art d’une peinture « avec des passions à me communiquer. » Baillet de Saint-Julien
Il s’agit de se baser sur les textes écrits vers 1750 par un des premiers critiques d’art du XVIIIe siècle, Baillet de Saint-Julien. L’analyse fine de ses « salons », articulée avec les connaissances de type biographique, permet d’appréhender plus précisément ce type de discours. La théorie classique de l’art y est présente de façon implicite, ni revendiquée ni rejetée, acceptée comme une norme universelle et objective. Dans ce cadre, l’expression de la préférence personnelle souligne les écarts de l’artiste, qu’il s’agisse de faiblesses ou, au contraire, de réussites particulièrement éclatantes. Par ailleurs, en dehors des jugements émis sur les œuvres d’art exposées au Louvre, Baillet de Saint-Julien livre des réflexions de caractère plus théorique où il met en avant les qualités de l’imagination de l’artiste. Il donne également une définition de la peinture où le rôle du sentiment et des émotions est préféré à l’exactitude de l’imitation. Il en vient à réclamer que la peinture lui communique des passions et à critiquer l’enseignement artistique. Il semble donc que le critique soit tendu entre ces positions contradictoires et que sa pensée reflète des changements de sensibilité qui s’opèrent autour de la moitié du siècle.

Zeina Hakim (Assistante de littérature française, Université de Genève)
Vers une nouvelle critique d’art : dire la peinture selon Diderot
Comme Richard Wrigley, dans son livre The Origins of French Art Criticism : From the Ancien Regime to the Restauration, le démontre, la naissance de la critique d’art est intrinsèquement liée à la popularité croissante du Salon. En rendant leurs œuvres publiques, les artistes ont créé un espace dans lequel la critique d’art a pu se développer. Les artistes considéraient l’exposition comme une occasion de montrer leurs œuvres à un public acheteur, tandis que les prétendus critiques la considéraient comme une occasion de vendre leurs guides explicatifs des œuvres à un public ignorant. Ces brochures et pamphlets constituèrent les premiers prototypes de la critique d’art. Qu’elle qu’ait pu être la relative pénétration des critiques, il est clair que les artistes du Salon n’avaient pas l’habitude de voir les œuvres jugées en dehors des confins de l’Académie de la peinture et de la sculpture. Une guerre de paroles et d’images entre artistes et critiques se déclencha alors dans la presse populaire.

C’est dans ce contexte de méfiance envers le public en général et la critique d’art en particulier que Diderot écrit en 1759 son premier compte rendu du salon pour les abonnés princiers de la Correspondance littéraire. Les Salons de Diderot se distinguent néanmoins de la vaste majorité des productions de la critique d’art de cette époque. Non seulement le philosophe écrivait pour un public éclairé, mais il écrivait aussi pour un public lointain, c’est-à-dire un public qui n’avait pas l’occasion de visiter en personne le Salon. Le fait d’écrire pour un tel public a influencé la façon dont Diderot abordait ses Salons. Au lieu de faire une simple critique des tableaux et des sculptures exposés, il était d’abord obligé de les faire « apparaître » dans l’imagination de ses lecteurs distants. Pour rendre visibles ces œuvres « absentes » à ses lecteurs, il devait avoir une confiance absolue dans le pouvoir de la parole à traduire l’image et dans celui réservé à l’écrivain de réaliser cette traduction.

Ainsi, à l’exemple des textes antiques dont la valeur était, selon Diderot, un produit de la beauté inhérente aux lignes, il fallait libérer la description d’une stricte dépendance de l’œuvre d’art. Selon cette nouvelle conception du Salon, l’objectif de l’écrivain ne serait pas forcément de traduire le tableau en mots, mais de se servir de l’œuvre d’art visuelle pour produire une seconde œuvre d’art, cette fois-ci, verbale. Le compte rendu deviendrait conte littéraire.

Or, dans son souci de développer des stratégies textuelles qui traduiraient l’image en paroles, Diderot n’a de cesse d’insister sur un sujet en particulier : celui de la sensibilité. « De l’expérience et de l’étude », écrit-il vers la fin des Essais sur la peinture, « voilà les préliminaires et de celui qui fait et de celui qui juge ; j’exige ensuite de la sensibilité ». La sensibilité complète donc la triade de traits essentiels à l’artiste aussi bien qu’au critique. Cette capacité imaginative est d’ailleurs le point sur lequel Diderot revient encore dans sa préface du Salon de 1765 lorsqu’il s’adresse au lecteur de la manière suivante : « Je vous décrirai les tableaux, et ma description sera telle qu’avec un peu d’imagination et de goût on les réalisera dans l’espace et qu’on y posera les objets à peu près comme nous les avons vus sur la toile ».

En effet, sensible à la difficile traduction de la parole en image, Diderot ne cherche pas à donner à son lecteur une description mimétique du tableau. Dans ses Salons, il ne se contente pas de « refaire » les tableaux qu’il décrit par des digressions expressives, moins encore d’en donner un simple compte-rendu. Il s’en sert au contraire pour créer un monde à part, oscillant entre réalité et fiction, dans lequel son imagination peut errer à sa guise en créant d’autres réalités. Par la substitution expressive, par le dialogue imaginaire, par son identification avec tel ou tel personnage ou telle ou telle situation représentée sur la toile, Diderot trouve possible de se promener dans les compositions d’un peintre, d’imaginer qu’il vit et se meut dans le paysage que celui-ci a mis sur la toile: il se trouve fictivement transporté dans le tableau. Nous suivons Diderot se dresser en accusateur du peintre et même apostropher les personnages d’un tableau. Nous le voyons aussi prendre à témoin le spectateur, entrer en scène, se substituer à l’artiste et imaginer un dialogue.

Diderot se contente donc rarement d’être le technicien qui décrit et commente une composition d’un air détaché, comme le font la majorité des critiques d’art de son temps. Il ne cesse au contraire de mettre en scène la fiction d’une présence physique d’un spectateur dans le tableau, de s’identifier avec l’action qu’il décrit, soit comme participant, soit comme spectateur : dans les deux cas, il désire avant tout s’intégrer à la composition, en donnant la prééminence au sentiment et non plus aux règles. L’affirmation de Diderot selon laquelle il campe à l’intérieur même du tableau joue un rôle essentiel dans sa réaction critique à ces œuvres singulières et contemporaines.

Gilda Bouchat (Assistante en Philosophie, Université de Lausanne)
Denis Diderot et la question du goût
Friedrich Melchior Grimm, en invitant Denis Diderot à participer à la Correspondance littéraire, véritable organe de promotion de l’esprit cosmopolite, cher au 18ème siècle, contribue à donner l’impulsion de départ de ce qui deviendra un genre littéraire nouveau : la « critique d’art » : « [A mon ami Monsieur Grimm]. Bénie soit à jamais la mémoire de celui qui en instituant cette exposition publique de tableaux, excita l’émulation entre les artistes, prépara à tous les ordres de la société, et surtout aux hommes de goût, un exercice utile et une récréation douce (…). »

Ladite « critique », substantif féminin dérivé par le latin du grec κρίνω (« trier », « décider », « juger » mais aussi « interpréter »), consiste à former des jugements raisonnés et motivés sur des œuvres d’art particulières, comme en témoignent magnifiquement les neuf Salons de Diderot, s’échelonnant entre 1759 et 1781. Or, dans la première moitié du siècle, la métaphysique — jusqu’alors peu soucieuse de considérer l’œuvre d’art comme porteuse de rationalité — s’enrichit d’une nouvelle partie spécialement dévolue à la question du beau artistique : l’esthétique. L’esthétique, constituée en 1750 par Alexander Gottlieb Baumgarten, contrairement à la critique, se présente comme la « science » des principes généraux de l’œuvre d’art. Cela dit, il ne saurait y avoir une quelconque « critique » qui ne soit — de façon plus ou moins manifeste et consciente — guidée, voire fondée, par quelque chose comme une « esthétique ». Or, chez Diderot, cela est particulièrement frappant. 

Que faut-il pour bien décrire, c’est-à-dire, dans ce contexte, pour bien juger une œuvre d’art selon Diderot ? Le goût. Que l’on pense seulement au Salon de 1763 : « Pour décrire un Salon à mon gré et au vôtre, savez-vous mon ami ce qu’il faudrait avoir ? Toutes les sortes de goût, un cœur sensible à tous les charmes, une âme susceptible d’une infinité d’enthousiasmes différents, une variété de style qui répondît à la variété des pinceaux (…). Et dites-moi où est ce Vertumne-là ? Il faudrait aller jusque sur les bords du Léman pour le trouver peut-être. »

Ma contribution souhaite, en un premier temps, apporter quelques éclaircissements sur le terme extrêmement amphibiologique de « goût », terme qui ne cesse de réapparaître dans les écrits de Diderot sur l’art. 

A titre anticipatif, et pour en donner une définition minimale et provisoire, le goût est l’un des cinq sens qui par l’action conjuguée des papilles gustatives de la langue et du sens de l’odorat permet de distinguer, c’est-à-dire de juger les impressions sensibles de salé, de sucré, d’acide ou encore d’amer et de déterminer leur caractère plaisant ou désagréable. Dans l’histoire culturellement et métaphysiquement entrelacée de la philosophie et de la théologie, les auteurs ont plutôt valorisé l’ouïe (permettant l’accueil de la parole) et la vue (en tant qu’elle fournit l’image de l’intuition de l’esprit). Le goût, à l’inverse, trop « spontané », trop « charnel », immédiatement suspect d’engendrer le péché capital de gourmandise, a longtemps été dévalorisé. 

Or, le sens du goût — communément requis pour des jugements culinaires et gastronomiques — reçoit dans la modernité une portée beaucoup plus vaste. Le lien entre le « bon goût » et ce que l’on n’appelle pas encore « esthétique » semble émerger dans les cours fastueuses des rois d’Europe et, tout particulièrement, en France, au Siècle de Louis XIV. Mais il faudra attendre le siècle suivant, qui assiste à l’« invention» du terme « esthétique », pour que le goût soit mis systématiquement en rapport avec les beaux-arts. A l’instar de  l’abbé Dubos qui insiste sur le fait que l’admiration que nous éprouvons pour des tableaux ou des vers provient de notre goût seul et non pas de la raison. Il n’est pas rare que l’abbé use non sans humour de la métaphore proprement gustative en son sens le littéral pour illustrer ses propos sur l’art : « Les hommes croient naturellement que leur goût est le bon goût [… ]. Vouloir persuader un homme qui préfère le coloris à l’expression en suivant son propre sentiment qu’il a tort, c’est vouloir le persuader à prendre plus de plaisir à voir les tableaux du Poussin que ceux du Titien. La chose ne dépend pas plus de lui qu’il dépend d’un homme, dont le palais est conformé de manière que le vin de Champagne lui fait plus plaisir que le vin d’Espagne, de changer de goût et d’aimer mieux le vin d’Espagne que l’autre. » La position de Jean-Baptiste Du Bos sur la relativité des goûts est sans concession (Voltaire lui empruntera tout). Par contre, le sens que Diderot accorde à ce terme est beaucoup plus complexe comme en témoigne, notamment, l’incipit des Recherches philosophiques sur l’origine et la nature du beau : 

« Avant d’entrer dans la recherche difficile de l’origine du beau, je remarquerai d’abord, avec tous les auteurs qui en ont écrit, que, par une sorte de fatalité, les choses dont on parle le plus parmi les hommes sont assez ordinairement celles qu’on connaît le moins […]. Tout le monde raisonne du beau […], cependant si l’on demande aux hommes du goût le plus sûr et le plus exquis, quelle est son origine, sa nature, sa notion précise, sa véritable idée, son exacte définition […], les uns avouent leur ignorance, les autres se jettent dans le scepticisme. »

Tomas Macsotay (Doctorant en histoire de l’art, Université d’Amsterdam)
Diderot, landscape painting and sublime nature

The eighteenth century was marked by a rise of interest in the scenery of rugged, inhospitable nature as a source of aesthetic experience. The fascination for sublime nature, a glibbery yet undisputedly influential aesthetic trend, was introduced by Edmund Burke and quickly spread outside Britain – Immanuel Kant giving one of its most consummate accounts. Modern commentators, remarking on Diderot’s familiarity with Burke and other veins of British aesthetic philosophy (Traité du Beau), have tended to assume that he espoused the novel ideas on the sublime, notably his Salons for the Correspondance littéraire.

In the present contribution, I will be asking whether Diderot’s adaptation of Burke should be seen as pertaining to aesthetics proper, or whether they were only functioning as an instrument for creating a language for the apprehension of modern landscape painters in the cotext of art criticism.  Suspicion arises as we witness Diderot writing on the sublime in the context of his discussions of painting, rather than reflecting directly on the experience provided by natural scenery of different kinds. Morover, to assume that Diderot did nothing  but adapt aesthetic ideas to the context of Parisian art and art criticism is to underestimate the autonomy of the latter as a discourse.

In the first place, I will be examining the nature of Diderot’s comments on inhospitable nature, notably in his Traité du Beau, to see whether the treatment given them is particularly Burkean. Secondly, I will be looking at the idea of sublimity itself and the way that, in France, it had long been used to refer to a spectator-effect produced by poetry. Here, contrary to British aesthetics, the direct experience of nature was not a precondition for obtaining sublime feelings. Finally, I will be looking at some of Diderot’s descriptions, in particular his accounts of paitings by Vernet, to see whether a predilection for inhospitable nature can be discerned, either in Vernet himself or in Diderot’s verbal accounts. 
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Nouvelles histoires ; nouveaux enjeux 
Gaëtane Maës (Maître de conférences d’Histoire d’art, Université de Lille III)
De la tradition antiquaire à l'histoire de l'art : les «vies» d'artistes vers 1750.

A quelques années d'intervalle, Antoine-Joseph Dezallier d'Argenville et Jean-Baptiste Descamps publient les deux plus importants recueils français de vies d'artistes : Abrégé de la vie des plus fameux peintres (Paris, 1745-1752, 3 vol.) pour le premier, et La vie des peintres flamands, allemands et hollandois (Paris, 1753-1763, 4 vol.) pour le second. Bien qu'héritiers de la tradition vasarienne, les deux ouvrages marquent un changement du regard sur la peinture puisque celui de Dezallier est le premier à donner davantage de place aux Ecoles septentrionales au détriment de l'art italien et français, tandis que celui de Descamps choisit de s'y consacrer entièrement. Ce changement s’accompagne d’une remise en question du modèle antique et par conséquent du discours sur l’art tel qu'il était élaboré depuis la Renaissance. Ce basculement mérite l'attention car jusqu’à présent, les recueils de vies ont toujours été présentés comme de simples compilations des écrits antérieurs et leurs auteurs ont constamment été décriés pour leur inaptitude supposée à intégrer la moindre nouveauté. Or, dans les années 1730-1750, Dezallier et Descamps ont observé les mutations profondes du contexte artistique français conduisant, entre autres, à l'épanouissement des expositions et à la naissance de la critique d'art. Pour répondre aux attentes d'un public récemment élargi, ils ont dû rompre avec le discours traditionnel sur les œuvres afin de renouveler certains questionnements anciens et formuler de nouvelles interrogations. Ainsi, le rôle de l'historien est-il de faire connaître les grands maîtres ou bien tous les peintres ? La vie de l'artiste est-elle indispensable pour parler des œuvres ? Comment évoquer celles-ci ? Par le mode descriptif ou explicatif ? Doit-on évoquer la manière de dessiner d'un peintre pour rendre compte de ses tableaux? Quel statut occupe la gravure originale ou d'interprétation par rapport à l'œuvre peint ? En passant d'un collectionneur à l'autre, l'œuvre possède-t-elle aussi une vie  propre ? Enfin et surtout, comment articuler ces différents éléments les uns par rapport aux autres ?...

Apporter des éléments de réponse à ces questions qui se posent encore à l'historien d'art d'aujourd'hui, revient à faire l'étude des enjeux, des moyens et des fins des recueils de Dezallier et de Descamps. A travers cette analyse, il s'agira alors de montrer que les écrivains-biographes des années 1750 ont su exploiter la tradition antiquaire de manière novatrice et constructive et qu'à leur manière, ils ont, eux aussi, contribué à l'élaboration de l'Histoire de l'Art comme discipline.

Pamela J. Warner (Docteur Littérature française, Université de Delaware)
Connoisseur vs. Amateur: A Debate over Taste and Authority in Late Eighteenth-Century Paris
Is an apparently arcane argument over the attribution of a set of seventeenth-century drawings a newsworthy matter fit for publication in an important Parisian daily just before the French Revolution? While today the answer might be no, in 1788, the editors of the Journal de Paris felt otherwise. I propose to examine a set of letters written by C.-N. Cochin and J.-B. Lebrun, who contested not just each other’s decision on the attribution of the drawings, but the very methods used to make such a judgment. 

Cochin responds to a previously published review of Dézallier d’Argenville's book, Le Voyage pittoresque de Paris, hoping to correct the “false judgment and gross error” in the attribution of eighteen drawings from 1640-42 on the Life of St. Etienne—executed as studies for tapestries to decorate the sixteenth-century parish church of St. Etienne du Mont—to Laurent de la Hyre. He advances the name of Eustache le Sueur, writing that “a connoisseur would never attribute them to [La Hyre].” Lebrun responds with a sharp defense of Dézallier’s original assertion of La Hyre, referring to enlightened amateurs in a retort that refuses to recognize the legitimacy of Cochin’s line of reasoning.

Of course, Cochin and Lebrun did not merely argue about the attribution of the drawings. A struggle for the very power to make attributions lies behind the epistolary exchange. The letters use an attribution question to renegotiate who could dictate the dominant theories of art, including which artists and qualities were to be valued in the French school of the past and the present, and what methods should be used to exercise aesthetic judgment. Laying claim to the terms connoisseur and amateur, the authors deployed opposing strategies to arrive at their conclusions. Cochin, the connoisseur, exercises his taste and judgment based on an idea of artistic genius to place the drawings in Le Sueur’s oeuvre, whereas Lebrun, the amateur, uses provenance data, formal analysis, and documentation to reach his conclusion (still accepted today) of Laurent de la Hyre. 

Displaying the spirited, artful language full of double-entendres and repartees that had long dominated court life at Versailles, the letters are far more than a simple instance of a public exchange of wit. I will argue that they embody a much deeper struggle between two competing social and aesthetic theories. Cochin represented the position of hierarchical authority based on standards of nobility and taste, while Lebrun challenged the very basis of his authority from his position as a middle-class merchant. That his challenge to Cochin took the aristocracy’s own witty form of verbal discourse to defeat it also reveals how the class signs that formerly accompanied language were dissolving. 

What interests me in these letters is not so much that Lebrun happened to be right about the drawings in the end, but rather the way in which these two men’s aesthetic positions mask broader sociological and political shifts happening in pre-Revolutionary France. This is what made the letters newsworthy, and may be part of the reason why the editors of the Journal de Paris decided to make them public. That they did so marks a strong step in the seizure of the public space of the newspaper as a new site for writings on art, unique in that the letters address a historical question rather than the Salon. As a tangible and hybrid instance of the mutation that took place in the discourse on art in the second half of the eighteenth century, the letters reveal a stark confrontation between two modes of thinking and speaking about art. They can teach us a great deal about the causes, forms, and modalities of the broader mutation away from the rules of art towards more philosophical, critical, and historical modes of analysis. 

Elisa Debenedetti (Professeur d’Histoire d’art, Université de Roma I)
Gli ultimi anni francesi di P.A. Paris (1817-1819) architetto e storico dell'arte
Negli ultimi due anni di attività, al rientro da Roma, Pâris, sollecitato da Seroux d’Agincourt con il quale era in stretto contatto, accarezza il progetto di rendere in forma di pubblicazione i suoi nove Taccuini di disegni, almeno cinque dei quali relativi a Roma Moderna, sotto il titolo di Examen des edifices modernes de Rome. Suite de l’examen des edifices antiques: l’opera raccolta nel suo insieme tra il 1714 e il 1717 e preceduta da Observations sur les monuments anciens et modernes de l’Italie, databile tra il 1780 e il 1781, si strutturava nella prima versione in vari capitoli, ciascuno introdotto da una specie di descrizione sommaria del tipo edilizio preso in esame, quasi considerato come fatto formale, apprezzato in astratto con funzione di possibile modello. Al tempo di Pâris l’archeologia si avviava ad avere una autonomia scientifica e ciò spiega perché l’antichità sia compresa molto più profondamente che durante il Rinascimento, all’epoca della riscoperta di Vitruvio, il cui concetto resta sempre l’espressione ottimale dell’architettura: dalle pagine dell’Examen ci si rende conto della sistematicità che guida la classificazione dell’Autore che sembra cogliere con grande lucidità come le proporzioni classiche, tramandate dalle regole del Vignola, vengano messe in discussione e contraddette dal Manierismo, da cui trae origine un periodo di fondamentale decadenza come il Barocco. Mentre da questa prima raccolta si evidenziava come egli tendesse a rendere gli edifici delle epoche passate secondo un principio astraente e puramente mentale, frutto degli anni di apprendistato italiano, fortemente connotato della presenza dell’Accademia di San Luca e dal rapporto con Quatremère e più indirettamente con Milizia e Cicognara, l’ultimo ordinamento che ne dà alla vigilia della morte, rimasto in forma di abbozzo, e che egli meditava di consegnare a Lenormand come menabò pronto per la pubblicazione, muta radicalmente carattere; perde infatti quel criterio di classificazione sistematica iniziale, avvicinandosi piuttosto ad essere una sorta di campionario di tutti i tipi edilizi, non per servire da modelli, ma per fornire agli architetti delle idee a cui essi dovevano adeguarsi, offrendo quasi degli spunti impressionistici, dal “carattere aperto”, e leggermente eclettico, non finalizzato e non passibile a essere costretto in un metodo. Quella che avrebbe dovuto presentarsi come l’ultima stesura in volume offre insomma un approccio alla realtà romana leggermente contraddittorio rispetto al precedente, che si pone in piena autonomia, palesando un tipo di originalità e spinta creativa che lo differenzia dal filone tradizionale e meno inventivo derivante alla lontana da Vasari, e spesso criticato per una certa “immobilità”. 

Per sintetizzare: mentre a Roma Pâris era stato suggestionato da Milizia, nel rientro a Parigi il suo libro per immagini, quasi in prosecuzione alla Histoire de l’art di Seroux protraendosi dal Cinquecento all’Ottocento, si trasforma radicalmente col porre “piranesianamente” l’accento sulla citazione oggettuale che caratterizza le varie fabbriche prese in esame quasi a suggerire l’”idea nascosta” insita nell’eredità barocca, piuttosto che estrinsecarne palesemente le forme visibili. Tenendo sempre presenti i documenti e i disegni conservati a Besançon a conforto di queste affermazioni potremmo soffermarci su tre punti:

il rapporto con Roma, sia teorico che pratico;

una fase successiva che segna l’avvicinamento agli architetti francesi suoi coetanei, Ledoux e Boullé;

tangenze con altri teorici francesi, da Percier e Fontaine a Letarouilly.

Noémie Etienne (Assistante d’Histoire d’art, Université de Genève)
Les fins du discours : Historiographie, construction et conservation du patrimoine
Plusieurs chercheurs ont déjà relevé une tendance à l’instrumentalisation de la production artistique dans la deuxième moitié du XVIIIe siècle. 

Cette communication se propose de réfléchir aux rôles conférés entre 1746 et 1789 aux peintures des anciens maîtres conservées dans les collections de la Couronne, et notamment à leurs utilisations politiques. Elle s’intéressera aux discours produits par l’administration royale, ainsi qu’aux actions que celle-ci entreprend. Partant de l’idée qu’elles procèdent non seulement d’une bonne dose de pragmatisme, mais aussi de postulats théoriques et historiographiques précis, cette analyse convoquera différents textes-sources – entre autre, La Font de Saint Yenne (1747), Petit de Bachaumont (1753), le Marquis d’Argens (1768), et Reboul (1768) - ainsi que des coupures de presse et plusieurs documents d’archives. Elle cherchera à identifier la pluralité des discours qui s’entrecroisent à l’arrière-plan d’un certain nombre d’interventions pratiques, les rendant possibles et leur donnant sens. 

Rousseau, Diderot ou d’Alembert égrènent les perles d’une conception utilitaire de la création. En liant étroitement la peinture et les mœurs, ils insinuent l’idée de leur influence réciproque, et révèlent l’intérêt pour les gouvernements de maîtriser et de moraliser les arts. Si leurs discours font principalement référence à la production contemporaine, la logique d’une accointance entre œuvres d’art et pouvoir politique n’est pas exempte de conséquence pour le type d’objets qui nous intéresse.

Malgré les allusions faites à ce sujet par Reboul, la peinture ancienne conservée dans la collection royale ne participe pas prioritairement au relèvement moral du royaume ; par différents leviers qu’il nous faudra distinguer, elle travaille toutefois au bénéfice du pouvoir monarchique, qui en devient l’explicite responsable et apparaît comme le principal bénéficiaire des louanges relatives à sa possession et à sa conservation. La Font et Petit de Bachaumont font ainsi clairement allusion aux mérites de Tournehem et de Marigny dans ce domaine. 

Les directeurs des Bâtiments dessineront toutefois un faisceau de priorités en matière de restauration ou d’exposition de ces objets, révélateur d’une échelle de valeur implicite. Nous verrons notamment que cette hiérarchie est construite relativement au potentiel pédagogique accordé aux oeuvres, dans la perspective d’une influence tangible sur la production de l’Ecole nationale ; qu’elle synthétise donc en amont des jugements critiques, sur les peintres du passé comme sur la production contemporaine ; qu’elle témoigne enfin d’ambitions historiographiques, accordant un statut particulier à certaines œuvres ou Ecoles jugées importantes pour la construction d’une histoire de l’art.

Nous analyserons enfin comment la grande peinture étrangère s’intègre à la promotion de la Nation française par la convocation d’une logique dont il faudra saisir l’émergence, la forme et la fonction. Deux discours la sous-tendent : l’évolution de la Querelle des Anciens et des Modernes dans un débat plus géographique que chronologique, et sa résolution pacifique notamment sous la plume de Boyer d’Argens ; l’assimilation, à la fois rhétorique et fondamentalement constitutive du projet monarchique, de la Couronne et de la Nation. 

Thomas Kirchner (Professeur d’Histoire d’art, Université Goethe de Francfort)
'L'histoire de l'art en tant que source de la réforme de la peinture au milieu du XVIIIe siècle'
Carl Magnusson (Assistant d’Histoire d’art, Université de Lausanne)
Ledoux entre primitivisme et éclectisme
Dans la deuxième moitié du XVIIIe siècle, l'archéologie naissante et les publications qui en résultent sont à l'origine, entre autres, d'une vision nouvelle de l'histoire de l'architecture qui conduira à la remise en question de la tradition fondée sur Vitruve, établie depuis Alberti jusqu'à Blondel. Amateurs, architectes et antiquaires sont les acteurs de ce bouleversement et, parmi eux, figure en bonne place Claude Nicolas Ledoux, architecte et écrivain. A travers son œuvre, il est possible d'étudier l'application progressive et souvent hésitantes des idées nouvelles dans le domaine à la fois de la pratique et de la théorie architecturales. 

Fondée en grande partie sur le refus des conventions de la théorie classique, l'œuvre construit et écrit de Ledoux se caractérise par une double recherche visant à régénérer l'architecture. D'une part, sous l'impulsion d'un courant d'idées omniprésent dans la littérature et les débats de l'époque, ses travaux sont marqués par la quête d'une pureté primitive qui s'exprime à la fois par l'adoption de certains motifs comme la grotte et par le recours - surtout dans ses dessins - à des formes géométriques élémentaires s'interpénétrant. D'autre part, à l'instar notamment des oeuvres de Piranèse, celles de Ledoux accusent ce qu'il est convenu d'appeler un certain éclectisme. Formées d'emprunts multiples à diverses civilisations et divers styles, ses architectures appartiennent à un « genre mêlé ». L'intention de Ledoux n'est toutefois aucunement de leur conférer un caractère hétérogène. Par la quête de formes pures et par l'utilisation de motifs issus de l'histoire, il cherche au contraire à atteindre une nouvelle expressivité architecturale, c'est-à-dire à retrouver les vrais principes créatifs, non faussés par un ensemble de normes jugé sclérosé. 

Ces aspects de l'œuvre de Ledoux sont relativement bien connus. En revanche, leur impact sur les convenances n'a, à ma connaissance, pas encore donné lieu à un étude systématique. A cet égard, pourtant, un survol des sources disponibles fait état de réactions contrastées et significatives de la part des contemporains confrontés aux ouvres de Ledoux. Si certains les rejettent, d'autres en sont charmés. D'aucuns, cependant, s'accordent à penser qu'il s'agit d'une architecture tout à fait nouvelle et qu'elle relève plus de l'imagination de son auteur que des convenances. Inclassables, les constructions et les projets de Ledoux cherchent moins à exprimer le rang de leur occupants ou commanditaires qu'à formuler un nouvel idéal architecturale. Est-ce peut-être une des raisons du succès de Ledoux auprès de représentants du monde de la finance et de la banque, ou encore du milieu du spectacle ?

Sabine Frommel (Directeur d’étude d’Histoire d’art, EPHE Paris)
Percier et Fontaine et une nouvelle théorie de l’architecture

Pensionnaires de l’Académie de France à Rome de 1786 à 1791, Percier et Fontaine découvrirent une ville d’une complexité extraordinaire où coïncident et s’entrelacent des témoins antiques, médiévaux et modernes. Transmises par de nombreux relevés, les expériences qu’ils firent sur le vif décèlent une curiosité pour les monuments et ruines de toutes les périodes. En dehors d’un intérêt historique, leurs campagnes étaient motivées par la quête de nouveaux modèles pour leurs propres créations. Elles déclenchèrent une réflexion sur les facultés d’adoption des prototypes architecturaux et une remise en cause de l’imitation de l’antiquité. C’est dans la ville éternelle que les deux artistes se rendirent compte que le passé grandiose de la Rome républicaine et impériale est trop éloignée de mœurs et des usages actuels et qu’elle s’avère incompatible avec les exigences fonctionnelles et les choix esthétiques de la fin du XVIIIè siècle. Ils recommandèrent, en revanche, d’utiliser comme exempla les palais et les villas des architectes de la Renaissance Italienne du 16è siècle : Si les Bramante, les Vignoles, les Palladio, les Sangallo, les Balthasar Peruzzi, ont trouvé dans l’antiquité des modèles pour les édifices qu’ils ont bâtis ; si ces maîtres habiles ont su employer, jusque dans les plus petites maisons, cette belle ordonnance, cette heureuse disposition,…pourquoi ne chercherions-nous pas à profiter des exemples qu’ils nous ont laissé ? Dorénavant pour Percier et Fontaine le dialogue avec l’antiquité passe à travers la Renaissance qui sert de medium entre l’actualité et ce passé vénéré. En procédant par une mise en parallèle systématique des édifices à imiter, l’ouvrage Palais, Maisons, et autres édifices modernes dessinés à Rome (1798) met en évidence la fonctionnalité, la simplicité et l’économie de ces modèles. Percier et Fontaine s’écartent donc du rôle normatif de l’antiquité promu par l'Académie de France à Rome et par l’atelier de Peyre dans lequel ils reçurent leur formation. Leur réception de la Renaissance ne prévoit pas de copier les modèles de manière servile, mais de les adapter aux traditions locales, aux conditions climatiques et aux spécificités du pays. Si leur idéologie annonce des principes du début du XIXè siècle, elle adhère aussi à la théorie de l’art du XVIIIè siècle : l’importance qu’elle s’accorde au caractère de l’édifice et à l’effet qu’il produit sur l’état d’âme renoue avec Nicolas Le Camus de Mézières ou avec Claude-Nicolas Ledoux.     

Nous nous proposons d’analyser l’attitude de Percier et Fontaine et la manière dont celle-ci s’est traduite dans leurs projets et leurs réalisations architecturales. Une attention particulière sera prêtée à l’amalgamation des modèles de la Renaissance Italienne et ceux de l’ancien régime, à la signification politique des formes du Cinquecento qui deviennent métaphore d’un nouveau système politique. La migration de ce langage dans d’autres pays européens, enfin, ouvrira un débat autour de la fortune grandiose d’un style qui attend encore une étude approfondie
B) Une antiquité revisitée

Pascal Griener (Professeur d’Histoire d’art, Université de Neuchâtel)
Théorie de l'art et théorie pessimiste de l'histoire - un paradoxe.
Durant la seconde moitié du XVIIIème siècle, la théorie de l'art semble affirmer sa puissance à réformer l'art, à en programmer l'essence comme les fonctions ; un nombre appréciable de textes, cependant, soulignent que le fossé entre les Grecs et les Modernes s'est accru, rendant impossible à ces derniers d'imiter leurs devanciers, ou même d'atteindre une quelconque perfection. Ce poids de l'histoire, les Modernes ne peuvent s'en libérer. Une telle attitude pose, au coeur d'une entreprise théorique à vocation publique, le problème de son efficace même, dans une temporalité dont les composantes sont déterminées par une causalité impossible à vaincre. Je souhaiterais décrire les contours exacts de ce paradoxe, et son émergence dans le contexte d'une littérature artistique française ouverte aux courants européens. 

Aline Magnien (Docteur en Histoire d’art, Directrice du musée Rodin, Paris)
"L’antique le plus antique, voilà la loi !"

« L’antique le plus antique, voilà la loi ! » ironisait anonymement Cochin en 1783 dans le Journal de Paris, conseillant par conséquent aux sculpteurs de bâtir des figures « les bras collés contre le corps, […] les cuisses, […] les jambes rapprochées et bien parallèles ». Il s’agissait alors surtout dans ce texte de la querelle du dorique sans base dont les premières réalisations datent en France des années 1780 mais, comme le montre le passage cité, la question de « l’autre » antique se pose également pour la sculpture. 

Cette communication souhaiterait explorer les liens entre l’intérêt pour le primitivisme italien et l’archaïsme grec qui apparaît non pas dans les années 1800, comme on l’a trop souvent écrit, mais dans le dernier tiers du XVIIIe siècle, ainsi que le montrent d’autres passages du texte de Cochin, et les écrits de théoriciens comme Octavien de Guasco (De l’usage des statues chez les Anciens,1768), Pierre D’Hancarville (Recherches sur l'origine, l'esprit et les progrès des arts de la Grèce, sur leurs connections avec les arts et la religion des plus anciens peuples connus, sur les monuments antiques de l'Inde, de la Perse, 1785)  qui tentent de remonter aux fonctions initiales de la statuaire, dans un souci de retour aux sources et aux modèles initiaux mais aussi de régénération de l’art statuaire. 

Ce sont l’écho de ces débats que l’on retrouve dans une certaine sculpture de la fin du XVIIIe siècle ou du début du XIXe qui recherche l’hiératisme, la frontalité, la simplicité des mouvements, l’économie de moyens et évite le modelé. Certaines œuvres de F. Milhomme, B. Thorvaldsen, François Frédéric Lemot s’inscrivent dans ce contexte. Cette tendance sera d’ailleurs formalisée par les écrits de Quatremère de Quincy, Humbert de Superville qui réfléchissent à l’imitation du corps humain dans les années 1823 et 1827. 

Thomas Crow (Professeur d’Histoire d’art, Nex York University)
The Roman Album as Personal History of Art: The David Drawings at the Getty Research Institute
C) Les nouvelles constructions historiques 
Claire Mazel (Docteur en histoire de l’art, Université de Nantes)
Les beaux-arts du siècle de Louis XIV : Déconstructions et constructions historiographiques de la seconde moitié du XVIIIe siècle

Le Siècle de Louis XIV de Voltaire s’inscrit dans une période de commémoration et de réflexion historique intense : tout en témoignant de sa fascination pour le XVIIe siècle, Voltaire soumet les faits au tribunal de l’historien et, en polémiquant avec ses contemporains, tente de construire le présent. L’histoire des beaux-arts du siècle de Louis XIV – qui s’écrit dans la deuxième moitié du XVIIIe siècle à travers les vies d’artistes, les dictionnaires et les guides –  est elle aussi le moyen d’une déconstruction des discours et des hiérarchies hérités. En outre, elle nourrit de nouvelles constructions légendaires qui mettent à distance ce siècle trop surplombant. 

Le premier trait de cette histoire des beaux-arts est qu’elle pense la modernité. Le terme « moderne » qui dans la deuxième moitié du XVIIe siècle signifie « ce qui n’est pas ancien » (Furetière) et reste fortement marqué par la querelle des Anciens et Modernes, s’inscrit au XVIIIe siècle au sein d’une histoire pensée par périodes (l’Antiquité, les goths, puis, à partir de la Renaissance des arts en Italie, les peintres, sculpteurs, architectes modernes) :  « Moderne se dit encore en matière de goût, non par opposition absolue à ce qui est ancien, mais à ce qui était de mauvais goût: ainsi l'on dit l'architecture moderne, par opposition à l'architecture gothique, quoique l'architecture moderne ne soit belle, qu'autant qu'elle approche du goût de l'antique » (Encyclopédie, article « modernes »). Cette pensée de la modernité implique la fixation d’une chronologie qui rejette dans le passé le XVe siècle italien et le XVIe siècle français (Dezallier d’Argenville), puis distingue, en France, le XVIIe siècle du XVIIIe siècle dans une perspective critique. La modernité se pense aussi dans un rapport à l’Antiquité qui évolue : de la mise à distance de la rivalité entre Anciens et Modernes, envisagés dans une relation d’équivalence, à l’affirmation progressive de la prééminence de l’Antiquité dans le domaine des beaux-arts. 

Le deuxième trait de cette histoire est le choix et la revendication de l’impartialité. Ce peut-être une affirmation, comme le fait Dezallier d’Argenville dans l’avertissement de son Abrégé, qui rejette à la fois, la faveur accordée à la nation (contre Roger de Piles et les Italiens), et la hiérarchie des talents et des genres. Ce peut-être aussi un choix méthodologique, comme en témoigne les listes chronologiques qu’établit Voltaire ou la liste alphabétique de l’article « Sculpteurs modernes » de l’Encyclopédie (Jaucourt). C’est enfin l’adoption d’une vision critique qui ne tait pas les reproches qui peuvent être formulés en quelque endroit que ce soit, vision que l’on retrouve aussi bien chez Diderot (Saint-Roch), chez  Caylus, ou chez Dezallier d’Argenville. Cette revendication d’impartialité permet le rejet des hiérarchies héritées, des déférences de convenance et du genre encomiastique en général, pour un propos qui s’affirme libre. Il ne met pas les beaux-arts du siècle de Louis XIV à l’abri de la critique, ainsi que le montre la Vie de Girardon par Caylus dans laquelle il examine attentivement les faiblesses du sculpteur. 

Le dernier trait de cette histoire en constitution est, sous couvert d’impartialité, la forgerie de nouvelles légendes qui prennent place dans les rapports de force du présent. La légende noire de Girardon est dans ce domaine exemplaire. Sous la plume de l’abbé du Bos, Girardon est un homme de génie, « capable des plus nobles opérations de la peinture », étant pour la France ce que le Bernin est pour l’Italie (Réflexions critiques, 1733, I, 50). En revanche, Caylus, n’hésite pas à lui reprocher son médiocre génie et sa soumission à Le Brun (1750), faisant de Girardon une sorte d’anti-Puget : dans l’article sur les « Sculpteurs modernes » de l’Encyclopédie, ce dernier est présenté comme l’auteur de la figure la plus excellente du règne de Louis XIV (Milon de Crotone) et sa biographie dépasse de loin celle de Girardon. Dans cette opposition, sont faits en creux les portraits légendaires des deux sculpteurs, l’un soumis, l’autre indépendant, qui permettent la critique de la tyrannie de Charles Le Brun. C’est ainsi toute une imagerie des arts sous Louis XIV qui se forge, que l’on retrouve bien plus tard sous la plume d’Alexandre Lenoir, celle d’un siècle où les arts furent corrompus, les artistes abaissés, leur style abandonné. On comprend la pertinence politique et le succès de cette légende noire, qui fait du système des collaborations artistiques le modèle microcosmique de l’absolutisme louis-quatorzien.  

Catherine Guégan (Docteur en Histoire d’art, Conservateur de l'Inventaire Rhône-Alpes)
Entre Winckelmann et Rousseau : les Réflexions sur l’origine et le progrès des arts de Charles-César Robin (1787)
Dans la suite de ma thèse consacrée aux rapports entre critique et théorie de l'art à la fin de l'Ancien Régime (2002), je propose de mettre en lumière la réflexion originale de l'un des critiques du Salon de 1787, l'abbé Charles-César Robin, qui publia à cette occasion des Réflexions sur l’origine et le progrès des arts. Franc-maçon érudit, archiviste de la loge des Neufs-Sœurs, il a longtemps été confondu avec le peintre Jean-Baptiste Robin.

Je rétablis dans un premier temps l'identité de l'auteur en indiquant les sources qui ont permis de lui rendre la paternité du texte, dont j'analyse dans un second temps la teneur en montrant qu'il est loin d'être un simple épigone de Winckelmann, ainsi qu'il a pu être présenté.

Daniela Mondini (Docteur en Histoire d’art, Université de Zürich ; collaboratrice scientifique au Cabinet des estampes de la Bibliothèque Nationale Suisse à Berne)
Séroux d’Agincourt et l’art des premiers Chrétiens 

Lorsque J. B. Séroux d’Agincourt s’établit à Rome en 1779 pour réaliser son « histoire de la décadence (sic !) de l’art par les monumens », il fallait non seulement recueillir les objets et rechercher les informations relatives à ces monuments, mais également en établir une documentation visuelle. Car, si grâce aux reproductions diffusées, Winckelmann avait pu, pour l’antiquité, recourir à un imaginaire collectif déjà formé, pour le « continent inexploré » du Moyen-Âge, il fallait d’abord étaler les objets sous les yeux de la République des lettres. Les 325 planches de l’ Histoire de l’Art par les monumens depuis sa décadence au IVème siècle jusqu’à son renouvellement au XVIème, – ouvrage posthume paru entre 1810 et 1823 –, présentent environ 1400 monuments gravés en près 3000 images. L’influence de ce grand ouvrage, longtemps attendu, fut énorme – aussi parce qu’il déçut les multiples attentes des érudits des premières décennies du XIXème siècle.

Notre analyse se concentrera sur le discours relatif à l’art des premiers Chrétiens, dans lequel l’amateur révèle son ambiguïté, étant écartelé entre un jugement sévère et une profonde sympathie pour cet art « décadent » et tout nouveau au même temps ; son discours se situe entre la tradition antiquaire de la Historia sacra (Bosio, Aringhi, Bottari) et l’affirmation d’une nouvelle approche chronologique. 

Richard Wrigley (Professeur d’Histoire d’art, University of Nottingham)
On the Italian climate and its aesthetic significance
The Italian climate has long held a mythic role in art theory, ascribing to the physical conditions of the peninsula, and especially to Rome, an ability to catalyse artistic imagination, and to enable the attainment of unrivalled levels of the representation of Nature. At the end of the 18th century, theories of the Italian climate underwent a very interesting phase of analysis and reinterpretation. Essentially, we find a tension between, on the one hand, attempts to demonstrate empirically the special nature of the indigenous climate, by way of vindication of its benign and transformative effects, and, on the other hand, critical views which insisted on the autonomy of the artist, inspite of the inhospitable vagaries of atmosphere and weather. This paper will hope to explore some of the different positions held, and to relate them to specific contexts, notably paying attention to Italian ideas and their ambivalent attitudes to foreign theoretical judgements, above all on Rome.

Dominique Jarrassé (Professeur d’Histoire d’art, Université de Bordeaux III)
Du poids de l’ « esprit des nations »Déterminisme et perfectibilité dans la hiérarchisation des périodes de l’histoire de l’art
Dans la perspective d’une étude de l’ethnicisation de l’histoire de l’art au XIXe siècle et dans la première moitié du XXe, il apparaît que les processus afférents à ce mode d'explication, parallèle à l’institutionnalisation de cette discipline, ne peuvent se saisir sans un retour sur le XVIIIe siècle, justement sur cette mutation et cette intrusion du discours historique que ce colloque envisage. Construction du récit, hiérarchisation des périodes et des « cultures », relativité ou subjectivité du jugement esthétique, redéfinition de concepts aussi fondamentaux qu’ « esprit des nations » ou « caractère national » se produisent au croisement de notre discipline et de l’anthropologie balbutiante des philosophes ; elles structurent un discours sur l’art qui ne cherche plus tant la mise en valeur de modèles que l’explication causale ou « scientifique » ; d’où une première forme de déterminisme ethnique qui a pu être repérée aussi chez Winckelmann. Cette communication explore le champ français en la matière, en partant de théories comme celles qu’expose l’Esprit des nations de l’abbé d’Espiard, héritier de Dubos, et en suivant l’apparition de nouvelles causalités de nature ethnique, voire biologique, chez des auteurs comme Voltaire dans l’Essai sur les mœurs ou le Siècle de Louis XIV : on sait que pour ce dernier « ne compte que quatre siècles dans l’histoire du monde », ceux « où les arts ont été perfectionnés »... Un lien étroit s’instaure entre grands siècles et arts, un fondement de la discipline se joue dans ce débat qui assigne aux arts une place majeure dans l’élaboration des périodisations et donc des philosophies de l’histoire qui s’efforcent d’expliquer l’alternance de périodes de grandeur ou de décadence. Méritent ainsi d’être examinés à la lueur de la mutation évoquée, des notions comme celles de cause et de perfectibilité, des questions comme celle des aptitudes des peuples et des artistes, voire celle des linéaments d’un évolutionnisme qui jouera un rôle majeur quelques décennies plus tard. Il importe, en effet, de revenir aux termes mêmes employés par les théoriciens et historiens du XVIIIe siècle pour ne pas en fausser la lecture en surimposant les significations du XIXe siècle, préalable à toute compréhension de la continuité ou de la discontinuité des théories d’un siècle à l’autre.
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