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L’histoire des sculptrices contemporaines en chantier


Ariane Coulondre, Scarlett Reliquet et Paul-Louis Rinuy




À la mort de Germaine Richier#, survenue le 31 juillet 1959, L’Express titrait sans ironie dans son édition du 6 août : « Sculpture. Une femme peut donc créer ». Cette phrase révélatrice, qui perpétue le poncif de « l’invisible “sculpteuse”1 » mis en lumière par Marjan Sterckx# pour le xixe siècle, avait été choisie pour intituler le colloque élaboré à l’occasion de la rétrospective de l’artiste au Centre Pompidou, en 2023. Nous la reprenons ici, de manière provocatrice, comme titre de cet ouvrage : elle souligne combien les représentations sociales ont longtemps tenu la réserve et la douceur traditionnellement associées à la condition féminine comme incompatibles avec l’imaginaire viril du métier de sculpteur, lié à la force physique, à la confrontation directe aux matériaux, à l’autorité nécessaire du maître sur les assistants et praticiens. « La sculpture est un art masculin, il faut qu’elle soit forte, sans ça, ça n’est rien2 », aimait à dire Aristide Maillol#. Avant lui, en 1882, le critique Jules Claretie# écrivait : « En art, le sculpteur, peut-on dire, est le mâle du peintre. […] Ajoutez que la sculpture, comme la guerre et l’amour, est la tâche des hommes jeunes : elle est revêche aux vieillards lassés. Toute débilité lui fait peur […] : il faut les muscles3. » Si l’on ajoute les contraintes économiques de la sculpture, telles que le coût élevé des fontes par exemple, on mesure les obstacles multiples rencontrés par les sculptrices. L’étude de la vie de ces artistes montre ce qu’il fallut de détermination et de talent pour s’émanciper et tracer sa voie, pas toujours avec grande reconnaissance publique au demeurant, et combien la réussite qui couronna certaines carrières s’est inscrite tout au long de leur vie dans des réseaux féminins, amicaux et professionnels.

Le parcours de Germaine Richier#, qui fut la première sculptrice exposée au musée national d’Art moderne en 1956, est lui-même exemplaire d’une célébrité paradoxale. Si elle est l’une des rares sculptrices à rencontrer un succès international après-guerre, sa reconnaissance et sa cote demeurent à ce jour inférieures à celles de ses homologues masculins. Alors que son œuvre a été abondamment commenté par les grands auteurs de son temps, Richier est restée elle-même largement en retrait, silencieuse, peu photographiée et quasiment jamais filmée. L’un de ses rares entretiens radio, livré à Paul Guth# en 1956, s’intitule : « Comment Germaine Richier a prouvé à son père et au monde des hommes que l’on pouvait être femme… et grand sculpteur4 ». De fait, la question même de son statut d’artiste femme repose sur une forte ambivalence, qui fut largement soulignée par la critique en son temps. L’écrivain Francis Ponge#, qui promeut et défend fortement son travail, le rapproche de celui d’une cuisinière ou d’une sage-femme : « Elle fait tout son travail toute seule, s’accouche elle-même, coupe le cordon5 » ; et André Pieyre# de Mandiargues la décrit comme la première et unique sculptrice – affirmation que ce livre collectif permet assurément d’infirmer : « D’une femme qui soit un grand sculpteur (ou l’inverse), le fait, à ma connaissance, ne s’était jamais produit avant la venue de Germaine Richier6. » Cependant, Richier était elle-même réfractaire, comme nombre de créatrices de l’après-guerre, à se dire « artiste femme7 » et refusait toute revendication féministe, à la différence de sa contemporaine Simone de Beauvoir#8. Lors d’une émission radiophonique en 1956, sept ans après la publication à grand bruit du Deuxième Sexe, la philosophe interpellait ainsi le journaliste André Parinaud# : « Pourquoi voulez-vous faire une telle différence entre les femmes et les hommes9 ? » Et le critique d’art René de Solier#, le second époux de Richier, prenait même le contre-pied de la vision essentiellement masculine du sculpteur en parlant de la virilité de sa sculpture10.

Présents dans des dictionnaires consacrés à la sculpture, tous genres confondus, les noms des sculptrices figurent pourtant noir sur blanc, et dans une criante minorité. On en veut pour preuve deux ouvrages généralistes de référence consacrés à la sculpture moderne et publiés à une dizaine d’années d’intervalle, à un moment où la sculpture gagnait en attrait et en visibilité. Tout d’abord, en 1959, le dictionnaire de Michel Seuphor, La Sculpture de ce siècle11, ouvrage majeur, ultra-référencé et ambitieux, ne retient à l’époque que 58 sculptrices parmi les 438 sculpteurs présents. Parmi elles, à peine une dizaine sont passées à la postérité, telles Louise Bourgeois#, Barbara Hepworth#, Marta Pan#, Alicia Penalba#, Louise Nevelson#, Germaine Richier# ou Sophie Taeuber#-Arp. Dans cette sélection de la fin des années 1950, il nous reste aujourd’hui une cinquantaine de sculptrices à étudier, et bien des corpus à redécouvrir. Puis en 1970, avec le Nouveau Dictionnaire de la sculpture moderne12, un ouvrage collectif d’ambition internationale publié sous la direction de Robert Maillard#, on obtient un ratio encore bien moindre : seulement 36 notices de sculptrices parmi les 472 artistes recensés.

Aujourd’hui encore, la disparité persiste en matière de représentation, de diffusion, de reconnaissance et d’analyse, entre la sculpture produite par des artistes masculins et celle produite par des artistes femmes aux xixe, xxe et xxie siècles. À cette disparité entre genres13 s’ajoute le fait que la discipline, ou l’art de la sculpture, jusque dans ses acceptions les plus actuelles, reste depuis le xixe siècle placée derrière la peinture dans la hiérarchie des genres artistiques exposés et sujets à la critique, et demeure un « art moindre », selon la formule inventée par Claire Gheerardyn#14. Cet ouvrage est donc un livre de combat qui porte notre ambition d’ouvrir à de nouvelles recherches, à de nouvelles expositions, à un nouveau regard. Sa mission première est d’éveiller la curiosité des chercheuses et chercheurs, mais aussi du grand public, à l’intérêt que représentent les sculptrices actives et connues de leur temps. Le terme même de « sculptrices » s’est imposé dans notre titre bien qu’il ne figure ni dans le Littré ni dans le Trésor de la langue française, pourtant plus récent (1994)15, et que son usage demeure peu courant. Au milieu du xixe siècle, déjà, d’aucuns pouvaient interroger l’inexistence de ce vocable dans l’usage commun de la langue16. En 1868, Prosper Mérimée# écrit pour sa part sans hésitation : « On me dit qu’elle rapporte de très jolies études peintes, car elle n’est pas seulement sculptrice, mais peintre encore17. »

Nombreuses ont pourtant été les femmes à s’affirmer dans le champ de la sculpture à partir du xixe siècle, comme l’a démontré Pauline Milani pour le Second Empire18. On relève 3 500 sculptrices répertoriées dans le précieux Dictionnaire des sculptrices en France publié par Anne Rivière# en 201719. La redécouverte de l’œuvre de Camille Claudel# dans les années 1980 a ouvert la voie dans les décennies suivantes à un nombre croissant de travaux sur des sculptrices, soit étudiées isolément, soit dans le cadre du couple qu’elles formaient avec leur conjoint, souvent artiste lui-même, telles Sophie Taeuber#-Arp et Hans Arp, Simone Boisecq# et Karl-Jean Longuet#, Marta Pan# et André Wogenscky20. Cette histoire s’écrit dans des monographies nombreuses, expositions, thèses, livres qui modifient peu à peu notre compréhension de l’histoire de la sculpture moderne et contemporaine, tant en France qu’à l’étranger. Yvonne Serruys#21, Parvine Curie#22, Jane Poupelet#23 retrouvent peu à peu une place dans notre imaginaire collectif, aux côtés de Niki de Saint Phalle#, Louise Bourgeois#, Lygia Clark# ou Ana Mendieta#, tandis que l’histoire artistique de Lucienne Heuvelmans# ne s’incarne pour l’instant que dans l’exposition de ses sculptures dans des églises, et celle de Liuba Wolf# dans son atelier parisien privé – et encore, grâce à l’action de sauvegarde de ses propres héritiers. Toutes ces initiatives participent d’un mouvement de fond, le souci de réécrire une histoire de l’art de manière plus paritaire. À ce titre, outre les travaux des contributrices de notre ouvrage et les thèses de Clémence Rinaldi, d’Alexandra Waszak ou d’Eva Belgherbi24, il faut citer les projets structurants portés par Camille Morineau# : l’accrochage « elles@centrepompidou » en 2009, qui réunissait 150 artistes femmes au sein des collections du musée national d’Art moderne, suivi cinq ans plus tard de la création de l’association Aware (Archives of Women Artists, Research & Exhibitions), dont la mission est de rendre visibles les artistes femmes des xviiie, xixe, xxe et xxie siècles25.

En France, l’année 2023, particulièrement riche en la matière, a vu la remise à l’honneur d’importantes figures féminines de la sculpture. À côté de la rétrospective Germaine Richier# au Centre Pompidou, le public a pu découvrir le travail de sculptrice de Sarah Bernhardt# au Petit Palais, et les artistes Chana Orloff# au musée Zadkine, Sophie Calle# au musée national Picasso, Parvine Curie# pour la réouverture du musée d’Art moderne de Troyes ou Valentine Schlegel# au musée Fabre de Montpellier. Cette même année, la revue Sculpture consacrait son dixième numéro aux « Sculptrices »26.

C’est dans cette dynamique qu’est né cet ouvrage collectif. Déployé selon quatre axes, il explore toutes les manières dont, comme l’écrit Sarah Wilson en paraphrasant Simone de Beauvoir#, « on ne naît pas sculptrice, on le devient ».

Dans le monde traditionnellement masculin de la sculpture, il s’agit d’abord de prendre place. Ce processus, analysé par Özlem Gülin Dağoğlu à travers la carrière singulière de Sabiha Ziya# Bengütaş dans le monde post-ottoman, est également mis en valeur par Katia Schaal à propos du groupe des sculptrices-médailleuses concourant pour le Prix de Rome de gravure en médailles, avant et après la Première Guerre mondiale en France. À l’analyse d’ordre sociologique s’ajoute un regard esthétique dans le cas d’Eva Hesse# ; à travers son parcours, Émilie Bouvard démontre que son passage de la peinture à la sculpture, au milieu des années 1960, procède d’un cheminement et d’une ambition personnelle qui dépassent les déterminismes sociaux.

Quelle qu’en soit l’origine, « la pratique de la sculpture est genrée » : telle est l’intuition qui donne, sous forme interrogative, son titre à la deuxième partie du livre. Claudine Mitchell# propose ainsi une interprétation féministe des sculptures de femmes réalisées par Jane Poupelet# dans la France des années 1920, en soulignant, comme elle a été l’une des pionnières à la pratiquer depuis plus de trois décennies, que « la relecture féministe n’est pas une parenthèse de l’Histoire ». Le cas d’Alice Nordin# analysé par Linda Hinners# révèle que les sculptrices ont eu, tout au long de leur carrière, à gérer une existence personnelle singulière, qui n’était en rien analogue à la vie d’un sculpteur à leur époque.

Être artiste ne se réduit pas à créer des œuvres ; encore faut-il trouver les moyens de se rendre visible, d’assurer et de promouvoir la visibilité de sa production. Cette question, qui constitue la troisième partie de l’ouvrage, est traitée par Nina Meisel, pour les Salons en France avant 1884, puis par Clémence Rinaldi, qui s’intéresse aux expositions d’artistes femmes en France à la fin du xixe siècle, tandis que Georgina G. Gluzman ouvre notre regard sur l’Argentine de 1900. Puis, au xxe siècle, on peut opposer les carrières et les modes d’exposition de grandes figures comme Camille Claudel#, Chana Orloff# et Germaine Richier# analysés par Paula Birnbaum, à ceux de la très confidentielle Alicia Moï Orban# étudiée par Elsa Dos Santos, qui utilise presque uniquement les commandes liées au « 1 % artistique » pour assurer sa notoriété – demeurée par ailleurs très relative.

Au sein d’un monde de la sculpture, et de l’art plus généralement, soumis à la domination masculine, quelle reconnaissance les sculptrices peuvent-elles rencontrer, et par quels réseaux sont-elles défendues, voire promues ? Dans quelle mesure sont-elles entrées dans l’histoire, tel est le quatrième champ d’analyse de l’ouvrage. Glafki Glotsi démontre qu’à Athènes, les sculptrices sont principalement mises en valeur par des réseaux de féministes et de femmes critiques d’art, ce qui se retrouve dans la situation française que dépeint Manon Grégoire. Enfin, dans l’histoire de l’art telle qu’elle s’écrit et s’élabore après avoir été vécue, Eva Belgherbi souligne encore le rôle essentiel et primordial qu’ont joué les historiennes de l’art dans la redécouverte et l’analyse des sculptrices. Le sommaire des contributions de cet ouvrage montre que cela reste toujours vrai aujourd’hui.

Cet ouvrage collectif a été mû par une ambition de travail collégial, tant entre institutions amies – l’Institut national d’histoire de l’art (INHA), le Centre Pompidou, le musée d’Orsay, le Petit Palais, l’association AWARE, l’université Paris 8, le musée Rodin, le Centre national des arts plastiques, la Fondation Giacometti et le musée Zadkine –#, qu’entre chercheuses et chercheurs de différentes générations. L’essentiel tient au désir commun de travailler en réseau, d’approfondir les liens entre nos institutions et d’encourager les recherches les plus récentes dans le champ de la sculpture. La voie est plus que jamais libre pour étudier les nombreux fonds d’atelier – ceux d’Anna Waisman#, de Claude de Soria# et de bien d’autres –, dresser les inventaires de collections privées, et pour analyser les ventes aux enchères, les archives de la critique d’art dans la presse généraliste et spécialisée, les collections patrimoniales, documentaires et d’archives des musées et des galeries, les supports éditoriaux tels que les cartons d’invitation aux expositions, aux ventes, les plaquettes ou les affiches d’expositions de ces artistes, etc.

Une nouvelle histoire de la sculpture moderne et contemporaine, tous genres confondus, est possible et souhaitable. Des linéaments, des esquisses, des chantiers en sont ici proposés, avec la conviction que l’histoire de l’art ne comprend jamais mieux le passé que lorsqu’elle s’inscrit résolument dans les débats et les luttes contemporaines.
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1. Prendre place



Conquérir une place dans le milieu artistique post-ottoman : la sculptrice pionnière Sabiha Ziya# Bengütaş (1904-1992)

Özlem Gülin Dağoğlu

Je souhaite exprimer ma gratitude à Duygu Atalay Şimşek, du Musée de Peintures et de Sculptures d’Istanbul, pour son aide précieuse dans l’obtention des droits de reproduction de l’œuvre de Ziya# Bengütaş. J’adresse mes remerciements tout particuliers à Nurol Bengütaş, pour avoir généreusement autorisé la reproduction des photographies de sa mère, Sabiha Ziya Bengütaş. Je remercie également Nazlı Büberoğlu pour m’avoir mise en relation avec elle. Mes remerciements vont aussi à David Cannon pour son soutien dans l’optimisation des images accompagnant cet article. Enfin, je suis reconnaissante au comité scientifique du colloque pour la relecture attentive de ma contribution.





On me demande comment j’ai réussi à convaincre mes parents. J’ai eu beaucoup de difficultés à cet égard. Si j’ai préféré la sculpture aux autres arts, c’est avant tout, sans doute, parce qu’elle me passionnait, et peut-être aussi parce que j’avais un penchant pour la singularité. Car, à l’époque, il n’y avait pas de sculptrices dans notre pays.



Ainsi Sabiha Ziya# raconte-t-elle ses débuts dans une lettre publiée en septembre 1927 dans la revue Resimli Ay [La Lune illustrée]1. Le désir de faire carrière dans la sculpture était en effet singulier pour une femme durant la période ottomane tardive et les premières décennies de la République turque. Les normes sociales et culturelles intrinsèques aux dynamiques de genre se reflétaient sur le milieu artistique, jusque-là largement dominé par les hommes et au sein duquel les femmes artistes étaient accueillies avec une certaine réserve. Plutôt qu’une absence totale, comme le laisse entendre le témoignage de Sabiha Ziya, des femmes issues de divers groupes religieux et ethniques œuvraient dans le domaine des arts à Istanbul, dans les premières décennies du xxe siècle, mais en nombre très réduit. Rappelons, parmi les plus actives, les sculptrices Nermin Farukî#, Melek Ahmed#, Mari Gerekmezyan#, Rezan Ramiz# ou Iraida Barry#. Sabiha Ziya, ou Sabiha Ziya Bengütaş – connue sous ce nom après son mariage en 1933 –, fut l’une des plus actives au sein de cette minorité.

Le parcours artistique de Sabiha Ziya# Bengütaş offre un point d’entrée pertinent pour interroger la réception et la reconnaissance des sculptrices en Turquie, à cette époque, selon une perspective croisant genre et transnationalité. À quelles opportunités avaient-elles accès pour développer leurs pratiques artistiques ? Quelle était la place de la sculpture dans la société ottomane et turque moderne alors en profonde mutation ? Pour répondre à ces questions, cette étude met en lumière les conditions sociopolitiques, culturelles et institutionnelles qui ont permis à des femmes artistes de se faire une place dans un domaine historiquement dominé par les hommes. L’objectif vise, d’une part, à faire ressortir les contributions des premières sculptrices à la construction symbolique de la République turque moderne – des contributions par ailleurs encore largement négligées dans l’historiographie –, et d’autre part, à approfondir la réflexion sur la manière dont ces femmes ont vécu, interprété et façonné la modernité artistique, dans un dialogue complexe avec les contextes européens. En ce sens, cette étude propose de réfléchir, pour emprunter les termes de Partha Mitter#, « aux échanges particuliers entre la modernité globale, la création artistique et la construction d’une identité nationale2 ».

La sculpture à l’École des beaux-arts pour femmes d’Istanbul

Sabiha Ziya# commence sa formation en 1920, à l’âge de 16 ans, à l’École des beaux-arts pour femmes, l’Inas Sanayi-i Nefise Mektebi3. À cette époque, les Écoles des beaux-arts, séparées selon le genre, semblent être les seules institutions de l’Empire ottoman à proposer un enseignement de la sculpture. La première École des beaux-arts de l’Empire fut fondée en 1883 par Osman Hamdi Bey#. C’est en son sein que sera créé le premier département de sculpture, marquant l’avènement de la sculpture moderne dans le pays. Dans un premier temps, l’enseignement artistique est exclusivement réservé aux hommes, à l’instar de ce qui se pratique aussi à l’École nationale supérieure des beaux-arts de Paris. Ce n’est qu’en 1914, grâce aux initiatives de la peintre Mihri Rasim#, que les femmes purent accéder à une formation artistique officielle à Istanbul4. L’École des beaux-arts pour femmes, dont Rasim fut la première enseignante puis la directrice, comprenait deux départements : peinture et sculpture.

Les Écoles des beaux-arts d’Istanbul servaient comme vecteurs de circulation artistique à travers les cultures. Lorsque Ziya# intègre l’École des beaux-arts pour femmes, l’atelier de peinture est dirigé par Feyhaman# Duran, qui vient de terminer ses études à Paris, tandis qu’İhsan Özsoy# est à la tête du département de sculpture. En 1891, İhsan Bey# est l’un des premiers étudiants de l’Académie des hommes à être envoyé par le gouvernement ottoman à Paris, afin de poursuivre sa formation5. Ces artistes, formés aux techniques académiques européennes, devenaient enseignants au sein des deux académies et contribuaient au développement des arts modernes, selon les spécificités du contexte ottoman tardif et post-ottoman.

Ziya# intègre d’abord le département de peinture, avant de suivre quelques cours dans l’atelier de sculpture. Dans le cadre du cursus, les étudiantes étaient tenues de réussir l’examen de sculpture pour être admissibles à l’enseignement de la peinture. Toutefois, dans le contexte de la ségrégation genrée de la société ottomane, elles n’avaient pas accès aux modèles masculins vivants et travaillaient à partir de moulages antiques, notamment des torses empruntés au Musée impérial d’archéologie6. Des années plus tard, la très célèbre Fahrelnissa Zeid évoquera# ces séances d’atelier, où elle copiait des sculptures grecques et romaines – « devant les reproduire à la craie et les agrandir jusqu’à huit fois sur d’immenses feuilles de papier7 » – afin d’apprendre la perspective et le dessin.

L’atelier de sculpture, tel que l’ont décrit Ziya# et sa camarade Nermin Farukî#, fonctionne avant tout comme un espace de modelage : les élèves y reproduisent des végétaux ou des motifs décoratifs en argile8. Farukî rapportera plus tard : « […] je ne saurais oublier qu’avec Sabiha, nous avions fait peu de cas de tout cela et nous commençâmes à sculpter la figure humaine en amenant les copies des statues et des torses antiques de la galerie jusqu’à l’atelier de modelage qui servait également de cuisine9. »

Un événement survenu dans cet atelier en 1922 revêt la valeur de mythe originel. Ziya# le décrit ainsi :

Un jour, en deuxième année, j’ai suivi un cours de modelage parce que le cours de sculpture n’était pas encore disponible. Alors que je devais réaliser un ornement, je me suis soudain mise à reproduire un buste antique qui me plaisait. Le jour du cours, mon honorable professeur, le sculpteur İhsan Bey#, arriva. En me regardant, il s’est mis à rire. Il a dit : « Toi, mon enfant, tu es montée sur le toit sans construire les fondations de la maison. » C’est cette phrase qui m’a encouragée pour la première fois. Celle-ci m’a touchée profondément et m’a incitée à faire une chose inhabituelle. J’ai travaillé sur ce buste toute la semaine, en négligeant tout le reste. Lorsque mon professeur est arrivé, il a d’abord hésité et n’y a pas cru. Finalement, il l’a beaucoup aimé. Or, à cette époque, les sculpteurs n’avaient même pas d’atelier et encore moins la possibilité de travailler avec des modèles vivants. Mais cette expérience m’a fait aimer la sculpture. J’ai senti que je réussirais mieux dans cet art10.



C’est ainsi que Ziya# se dirige vers le département de sculpture. Cette période de transition s’achève néanmoins brusquement, Ziya étant contrainte de suspendre ses études pendant deux ans pour cause de maladie. Pendant cet arrêt obligé, elle ne s’éloigne pas pour autant de la scène artistique istanbuliote et continue de participer régulièrement aux expositions annuelles de Galatasaray11. Organisées entre 1916 et 1951, ces expositions proposaient au grand public des œuvres de la scène artistique florissante d’Istanbul, y compris celles réalisées par des femmes artistes. En 1922, Ziya y présente son premier buste12. L’année suivante, elle participe à nouveau avec deux bustes, aux côtés d’autres sculptrices comme Nermin Farukî#, Makbule# Reşad et Melek Ahmed#13.

En 1924, rétablie de sa maladie, Ziya# s’inscrit à nouveau au département de sculpture dans l’Académie des beaux-arts unifiée. Jusqu’en janvier 1923, au moment de la fondation de la République turque, l’enseignement des beaux-arts était dispensé dans deux institutions séparées et non mixtes, l’une pour les hommes et l’autre pour les femmes, comme indiqué précédemment. Leur fusion au sein d’une seule académie mit ainsi fin à l’École des beaux-arts pour femmes, en tant qu’établissement distinct14.

Sculptrice, contre vents et marées

Reprenant une tradition ottomane, le nouvel État turc envoyait également des étudiants en Europe afin qu’ils poursuivent leur formation artistique. Les propos du sous-secrétaire du ministère de l’Éducation, Nafi Atuf Kansu#, relèvent l’importance accordée aux arts par l’administration républicaine : « Les aptitudes du peuple turc en cette matière sont aussi manifestes et indéniables que dans n’importe quelle branche de l’activité humaine. Le ministre de l’Instruction publique fournit des efforts énergiques pour élever l’École des beaux-arts au niveau des établissements similaires en Europe15. » Toutefois, cette recherche d’élévation ne s’est pas immédiatement traduite en une reconnaissance des femmes artistes par leur propre milieu.

L’envoi d’un étudiant masculin en Europe à la place de Sabiha Ziya# illustre l’une des nombreuses discriminations auxquelles les femmes étaient confrontées dans leur parcours. En plus d’avoir gagné la première place dans trois concours d’esquisses organisés en 1925 par l’Académie, Ziya gagne le concours européen. Mais, comme elle l’explique en 1927 à la revue Resimli Ay, en raison de son sexe, le sculpteur Ratip Efendi# [Ratip Âşir Acudoğu] fut envoyé à sa place16. À Paris, Acudoğu travailla dans l’atelier d’Antoine Bourdelle#17.

Ce parti pris sexiste ne dissuade pas Ziya# de poursuivre. En 1927, elle remporte à nouveau trois concours de l’Académie ainsi que le concours de la Commission des monuments. Ce dernier visait à sélectionner la personne qui se rendrait à Rome pour un stage auprès de Pietro Canonica#, afin de parachever ensuite la sculpture du premier président de la République turque, Mustafa Kemal##. Érigée sur la place Taksim d’Istanbul, l’œuvre était le second monument sculpté de la ville et le sixième de l’administration républicaine18. La Commission avait mobilisé la population et les commerçants locaux afin de financer la production de ce monument, alors le plus onéreux de son temps19. Cette mobilisation rappelle la levée de fonds que l’État égyptien avait organisée pour la réalisation de la sculpture monumentale célébrant la nation, réalisée par Mahmoud Mukhtar# et inaugurée en 192820.

Malgré le succès de Ziya#, la Commission des monuments hésite à l’envoyer à Rome sous prétexte qu’elle est célibataire et âgée de 22 ans. Des préoccupations de nature linguistique sont également mises en avant ; on soutient qu’elle peut lire et écrire le français, qu’elle peut même comprendre ce qu’on lui dit, mais qu’elle manque de pratique21. Tandis que la commission argumente en faveur du sculpteur Hadi# (Bara), lauréat de la seconde place, sur le fait qu’il maîtrise très bien le français, elle semble ignorer que la langue principale, à Rome, est l’italien22. Cet argument étant sans doute insuffisant, Pietro Canonica# est convoqué pour donner son opinion : « À mon avis, s’il faut préférer un homme ou une femme pour un art tel que la sculpture, il me paraît nécessaire de dire clairement qu’il serait judicieux de préférer l’homme23. »

La réussite aux concours de Ziya# provoque également une vive réaction au sein de la communauté artistique, notamment au sein de l’Union des beaux-arts qui réunit des artistes et des personnalités culturelles et sert d’association pour les diplômés de l’Académie, tel « un gentlemen’s club24 », selon les termes de l’historienne de l’architecture Gülsüm Baydar Nalbantoğlu#. Le président de l’Union et peintre de renom Çallı İbrahim# déclara au journal Stamboul, le 19 juin 1927 :

Dès la formation de la Société, la femme est restée constamment inférieure à l’homme ; elle est même demeurée à mi-chemin dans la voie du progrès. Tout concours a démontré que l’homme est un être supérieur à la femme. Les conditions d’existence sociales de la femme la condamnent à rester, dans l’art de la sculpture, inférieure à l’homme, comme d’ailleurs dans n’importe quelle branche de l’activité humaine. Il serait, à tous les points de vue, plus rationnel d’envoyer en Europe un représentant du sexe fort. Tel est l’avis aussi de la commission du monument. Dans le concours de sculpture, Sabhié hanem a eu le 1er prix, mais il semble qu’on a tout à fait oublié que le jeune homme qui a gagné le deuxième prix n’est qu’un élève qui n’étudie que depuis 3 années seulement. Il a montré une telle vocation et de telles aptitudes qu’il n’y a pas moyen de douter de son brillant avenir artistique25.



L’affaire durera plusieurs mois. Ziya# reçoit entre autres le soutien de l’Union des femmes turques, dont elle est membre. Sa présidente – activiste féministe – Nezihe Muhdiddin# déclara que l’Union avait entrepris, auprès de la Commission des monuments, « les démarches nécessaires pour que l’on écarte les difficultés suscitées à Sabhié Hanem en raison du sexe auquel elle appartient26 ». Finalement, le ministre adjoint de l’Éducation tranche la question en juillet 1927, dans une lettre adressée à la direction de la Commission : « La visite de Sabiha Ziya Hanım au sculpteur Monsieur Pietro Canonica# a été décidée par le Ministère. Étant donné que la moralité et le tempérament turcs ne peuvent être en aucun cas affectés par les influences extérieures, l’opinion exprimée par l’artiste [Canonica] n’est pas valable27 », attribuant par là le mérite de Ziya à sa nationalité plutôt qu’à ses compétences créatives. À la suite de cette intervention, la sculptrice est envoyée à Rome avec une allocation mensuelle de 1 500 lires28. Son succès est relayé (parmi bien d’autres) par la presse américaine, qui ne manque pas de constater qu’une femme originaire de la Turquie peut donc sculpter29. La même année, Ziya contribue aussi à l’exposition de Galatasaray avec le buste du poète Ahmet Haşim#, deux bustes de femmes et une grande académie30.

À Rome, Ziya# manifeste peu d’intérêt pour l’atelier de Canonica#. Soutenant qu’il avait déjà préparé les plans et les modèles du monument de la République, et que les détails du moulage des pièces ne l’intéressaient pas, elle choisit de ne pas prendre part à ce volet du projet31. Elle préfère alors poursuivre ses études à l’Académie des beaux-arts de Rome, sous la direction d’Ermenegildo Luppi#.

Sculpter pour la Nation

De retour en Turquie, Sabiha Ziya# se révèle une sculptrice prolifique, qui produit et expose beaucoup. Les traces visuelles de ses œuvres, comme celles de la plupart des sculptrices et sculpteurs qui ont opéré pendant la période ottomane tardive et les premières années de la République, sont ténues. En revanche, les sources textuelles indiquent que jusqu’au milieu des années 1930, sa production a majoritairement consisté en des bustes représentant ses amis proches ou ses collègues – comme cela était souvent le cas pour les sculptrices de cette période en Turquie32. Ziya, qui s’est appuyé sur une représentation mimétique du corps tout au long de sa carrière, révèle dans certaines de ses œuvres son intérêt pour une simplification de la forme, tandis que dans d’autres, elle fait appel à des surfaces plus texturées qui intensifient l’expression. Elle a privilégié la représentation du visage, qu’elle considérait comme le reflet de la personnalité, insufflant à chacune de ses œuvres une profondeur de caractère et une expressivité qui demeurent des traits distinctifs et puissants de son art. Cette dimension expressive fut reconnue dès 1937 par le peintre Nurullah# Berk (Fig. 1) :

Dans le portrait de Madame Bedia, la stylisation de la tête et du cou évoque un dépouillement quasi géométrique. Par ailleurs, les deux œuvres [le buste de jeune femme et celui du poète Abdülhak Hamid Tarhan], qui sont dynamiques, accordent une grande importance et attention à l’organisation musculaire. Les têtes ont été réalisées comme si elles étaient en train de changer d’expression. Les lignes des visages sont franches. L’artiste n’a pas perdu pour autant les points essentiels de son modèle et n’est pas entrée dans des détails superflus33.





Figure 1. Sabiha Ziya# Bengütaş, Buste de Bedia [Bedia’nın Başı], 1930


Plâtre (56 x 26 x 16 cm).


© Collection du Musée de Peintures et de Sculptures d’Istanbul [inv. : 17/892]. https://msgsu.edu.tr/

[image: Sculpture en pierre claire : une tête féminine aux traits lissés et aux yeux clos s’élève sur un cou long et élancé, reposant sur un socle rectangulaire de hauteur presque équivalente. La surface claire et mate met en valeur la simplification des formes, tandis qu’un collier de grosses perles ovales ceint délicatement la base du cou.]

En février 1931 à Istanbul, Ziya# présente à l’exposition de l’Association des peintres et sculpteurs indépendants [Müstakil Ressamlar ve Heykeltraşlar Birliği] le buste de [Madame] Bedia Muvahhit susmentionné, ainsi qu’un bas-relief mythologique. Quelques jours plus tard, le 27 février 1931, le peintre Elif Naci# publie une critique acerbe dans le quotidien Milliyet : « Un art régional ou sincère aurait été acceptable. Mais les œuvres exposées par nos amis indépendants parlent français, allemand, italien. Citoyen, parlons turc34 ! » Dans le contexte du renouveau culturel et social impulsé par la jeune République ou, pour reprendre l’expression de Deniz Kandiyoti#, du « malaise post-impérial35 », l’art était un outil pédagogique qui devait mettre en valeur l’identité nationale et employer une expression artistique « locale ». Comme le théorise Theodor Adorno# : « Quiconque parle de culture parle aussi d’administration36. » Ainsi, la culture et les arts figuraient parmi les piliers essentiels sur lesquels reposait la construction de l’identité moderne portée par l’administration républicaine turque. Les artistes étaient investis d’un devoir national, les beaux-arts étant le langage le plus simple et le plus compréhensible pour inculquer les réformes de l’État37. Une telle conception de l’art s’apparente, d’une part, à l’utilisation des images de propagande soviétique qui constituaient un moyen essentiel pour atteindre une population peu alphabétisée, mais dotée d’une culture visuelle développée ; elle rappelle, d’autre part, le contexte américain de l’époque où, comme le note Kobena Mercer#, les débats se sont souvent polarisés sur la responsabilité sociale et la liberté artistique comme des choix mutuellement exclusifs38.

Durant les premières décennies de la République, l’acceptation sociale de la figure humaine sculptée ainsi que la reconnaissance des sculptrices se sont cristallisées autour du culte de la personnalité de Mustafa Kemal##. La première sculpture figurative publique, la sculpture en marbre et en bronze de Kemal créée par le sculpteur autrichien Heinrich Krippel#, fut érigée le 3 octobre 1926 dans le quartier de Sarayburnu, à Istanbul39. La République inventa une nouvelle tradition dans le cadre de son programme de modernisation et s’inséra dans l’espace public avec des sculptures monumentales. Le médium fut le message : ces sculptures incarnaient la Nation telle qu’imaginée et projetée par l’État, dans des endroits stratégiques et idéologiquement chargés comme les nouvelles places de la République40. Dans un premier temps, ce sont les représentations de Kemal – qui reçoit en 1934 le patronyme d’Atatürk, père fondateur des Turcs – qui y sont installées, atténuant par la même occasion les réticences sociales liées à la représentation sculptée de la figure humaine. Jusqu’alors, ces œuvres étaient la plupart du temps réservées à l’intimité des résidences de l’élite, ou présentées au grand public uniquement pour une durée limitée, dans quelques expositions. Le choix de sculpteurs européens – dont Pietro Canonica#, Heinrich Krippel ou Josef Thorak# – plutôt que de jeunes artistes locaux fit débat41. La sculptrice Nermin Farukî# affirmait



[image: Photo : deux figures en pied, deux hommes debout en tenue militaire, sont présentées côte à côte : l'un, en cape longue et casquette, tient ses deux mains jointes sur le pommeau d'une canne devant lui ; à sa droite, le second se tient debout, une main légèrement avancée et l'autre tenant un document. L’image en noir et blanc souligne le modelé sobre et la posture solennelle des deux silhouettes.]

Des marges à la reconnaissance artistique
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