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Bienvenue dans la collection Les Fiches de lecture d’Encyclopædia Universalis.
Ce volume présente des notices sur des œuvres clés de la littérature ou de la pensée autour d’un thème, ici Histoire du portrait en cire, Julius von Schlosser (Les Fiches de lecture d'Universalis).
Afin de consulter dans les meilleures conditions cet ouvrage, nous vous conseillons d'utiliser, parmi les polices de caractères que propose votre tablette ou votre liseuse, une fonte adaptée aux ouvrages de référence. À défaut, vous risquez de voir certains caractères spéciaux remplacés par des carrés vides (□).


HISTOIRE DU PORTRAIT EN CIRE, Julius von Schlosser (Fiche de lecture)



Fondée à la fin du XIXe siècle par Franz Wickhoff et Aloïs Riegl, l’école viennoise d’histoire de l’art a formé des chercheurs importants : Fritz Saxl, Max Dvořák ou encore Otto Pächt, un de ses derniers représentants. Julius von Schlosser (1866-1938), à la fois conservateur au Kunsthistorisches Museum de Vienne et titulaire d’une chaire à l’université, est lui aussi un des principaux membres de cette école. Le seul ouvrage de Schlosser jusqu’à présent disponible en français était sa somme monumentale sur La Littérature artistique (Kunstliteratur, 1924, trad. franç. Flammarion, 1984). Ce livre, fruit d’une prodigieuse érudition, est une synthèse de tous les écrits qui concernent l’art (qu’il s’agisse d’esthétique, d’histoire ou de textes techniques) depuis le Moyen Âge jusqu’à la fin du XVIIIe siècle. Avec Histoire du portrait en cire (1911, trad. franç. Macula, 1997), on aborde un autre aspect du travail de Schlosser, celui qui consiste à étudier des objets ou des pratiques réputés a priori mineurs pour leur redonner une épaisseur historique et théorique. Car il ne faut pas distinguer les deux approches chez lui. Son ouvrage se termine d’ailleurs par cette déclaration programmatique : « Historiens du regard, nous sommes tout ensemble des „théoriciens“ et des „sceptiques“, au sens noble et originel de ces mots : nous observons les phénomènes historiques non pour les „juger“ ni pour les „sauver“, mais pour les comprendre dans leur développement. Il semble bien que ce soit la seule manière de pratiquer l’histoire de l’art, dans la mesure où elle se veut une science. » Les objets de l’histoire de l’art sont des objets qu’il faut regarder, autrement dit qui font penser. Schlosser dégagera donc, dans Histoire du portrait en cire, les implications théoriques de ses analyses historiques.

On considère généralement que deux opérations techniques divisent l’histoire de la sculpture jusqu’à la fin du XIXe siècle : la taille et le modelage. En montrant l’importance prise par le portrait en cire obtenu par moulage du mort ou du vif, depuis l’Antiquité jusqu’au XVIIIe siècle, Schlosser exhume donc tout un pan de la sculpture laissé pour compte par l’histoire de l’art et auquel ont collaboré des artistes célèbres ou qui le sont devenus grâce à lui (des masques mortuaires ont été réalisés, aux XVe et XVIe siècles, par Jean Fouquet, Jean Perréal, François Clouet ; au début du XVIIIe siècle, Antoine Benoist, qui réalisa le portrait en cire colorée et perruque au naturel de Louis XIV, fut anobli). Dès l’Antiquité, la force de ces objets, conséquence de leur réalisme frappant, tient au pouvoir dont ils sont investis : parce qu’ils paraissent aussi vrais que leurs modèles, ils sont supposés conserver la personnalité de ceux dont ils sont les empreintes. Jusqu’à la fin de l’Antiquité tardive, un culte funèbre fut voué aux imagines, ces cires qui représentaient les images des ancêtres du patriciat romain, souvent conservées dans des armoires et exhibées lors des pompes funèbres. De là l’effet magique dont ils sont investis, qui tient à la question de la ressemblance, c’est-à-dire de la vérité. Dans la Postface de l’ouvrage, Thomas Medicus avance que Schlosser a tranché ce problème de la ressemblance à partir d’une « hypothèse animiste » qui serait à l’origine de la notion même de portrait. On se trouve là en tout cas loin de ce que, au XIXe siècle, Rodin pourra dire du moulage : « Le moulage ne reproduit que l’extérieur ; moi je reproduis en outre l’esprit, qui certes fait bien aussi partie de la Nature. » L’analyse de Schlosser montre au contraire que, pour leurs contemporains, la vérité de la personne même est saisie par les empreintes en cire des visages portraiturés. Elle nous aide à comprendre, en outre, l’évolution historique dont les paroles de Rodin sont le symptôme.

Car l’histoire du portrait en cire est loin d’être linéaire. Certes, du XIVe au XVIIe siècle, la permanence, dans les cours royales de France et d’Angleterre et même à Venise, jusqu’à la chute de la République, d’un cérémonial funéraire particulièrement somptueux, de corps fictifs dotés de visages et de mains en cire, est une survivance de pratiques anciennes, sans toutefois que l’on puisse parler de lien direct. De même, du Moyen Âge au XVIIe siècle, l’évolution de la sculpture votive, directement entée sur ce que Schlosser continue d’appeler « la magie de l’image », offre au portrait en cire un champ d’apparition privilégié, que l’on pense, par exemple, à la remarquable collection de boti (ex-voto) de l’Annunziata à Florence ou aux activités des fabricants de figures de cire, les cerajuoli ou fallimagini, dont Verrocchio faisait partie. Enfin, les portraits sculptés en cire, grandeur nature ou miniaturisés, d’un incroyable réalisme, connurent, au XVIIIe siècle notamment, une véritable vogue concrétisée par l’existence des cabinets de figures de cire. Mais cette histoire ne saurait masquer le déclin progressif, puis la disparition de ce type de portrait et de pratique (le moulage) du domaine de l’art (au moins jusqu’à la fin du XIXe siècle), relégué alors dans les baraques de foire ou dans les devantures des coiffeurs, que Schlosser explique par le triomphe de l’esthétique classique, celle des beaux-arts.

C’est ici que son regard devient aussi celui, théorique, d’un penseur, même si ses diatribes contre l’esthétique kantienne sont plus affectives que conceptuellement articulées. Car l’histoire de ces objets au réalisme sidérant lui fournit l’occasion d’interroger une certaine tradition de l’histoire de l’art. Celle, d’inspiration platonicienne, qui privilégie la perfection du disegno et l’éternité de l’idée. Or ces figures en cire monstrueuses et inquiétantes, qui n’ont rien de commun avec le beau idéal, ont joué un rôle culturel considérable. Leur moulage, leur mode d’engendrement, est un défi lancé à la vision vasarienne, c’est-à-dire idéaliste, de la sculpture définie comme suit : « L’art de la sculpture consiste à enlever un excès de matière pour n’en laisser que la forme du corps telle qu’elle est dessinée dans l’esprit de l’artiste. » Les portraits en cire ne sont pas le produit d’une idée dessinée dans l’abstrait que l’artiste devrait incarner dans une œuvre, mais le résultat d’un effet de matière, un pur et simple travail de la matière (le moulage en cire) par la matière (la chair, morte ou vive, du modèle). Ils posent donc une question théorique à l’histoire de l’art, discipline à laquelle l’esthétique classique, normative et idéaliste donnera une manière d’achèvement. Mais ils amènent aussi Schlosser à formuler un ensemble de données méthodologiques : la nécessité de partir de la singularité de la forme qu’il s’agit de décrire, ce qu’il appelle la stylistique, qui n’a pourtant rien à voir avec l’idée de style (tout l’ouvrage développe, en réalité, une approche non stylistique des œuvres) mais qui aurait plutôt une visée phénoménologique ; celle de ne pas succomber à une approche darwinienne de la chronologie. Autant de questions décisives que ces portraits, réalistes à outrance, permettent de poser et auxquelles le lecteur français peut enfin avoir accès grâce à cet ouvrage parfaitement traduit par Édouard Pommier, illustré de documents étonnants et doté d’un remarquable appareil critique.


Thierry DAVILA



SCULPTURE



Introduction
Dresser un tableau exhaustif des matières premières utilisées par les sculpteurs est presque impossible. Des gemmes les plus précieuses au mélange de boue et de cendre humaine dont sont constituées certaines figures magiques de l’Asie centrale, il est peu de matériaux qui n’aient pu, à un moment ou à un autre de l’histoire, servir de support à l’art du sculpteur entendu dans son sens le plus large.

Cette diversité est inhérente à la nature même de la sculpture qui découle des possibilités offertes à l’imagination humaine d’évoluer dans un espace tridimensionnel. Toute matière première susceptible d’être modifiée dans sa forme par l’action de l’homme est donc sculpture en puissance. Mais cette modification formelle ne peut être obtenue qu’à l’aide de techniques, simples dans leur principe, plus complexes dans leurs effets, mais qui exigent en général un « tour de main », voire dans certains cas une certaine force physique. En cela le sculpteur est plus proche des divers corps de métier de l’artisanat d’art que du peintre. Le rôle joué par les techniciens purs, fondeurs ou praticiens du marbre par exemple, est d’une importance beaucoup plus grande que celui dévolu aux aides dont un peintre peut éventuellement s’entourer. La diversité des matériaux et des techniques favorise ainsi une division du travail parfois très poussée. Dans quelques cas limites, il est très difficile de nommer l’auteur d’une sculpture donnée. Le procès intenté par Richard Guino contre les héritiers de Renoir n’illustre qu’un des aspects de ce problème (celui où la « main créatrice » d’un individu obéit à l’« esprit concepteur » d’un autre individu). Plus classique et plus fréquente est l’ambiguïté du rapport entre sculpteur et fondeur. Un historien d’art doit-il considérer comme authentiques les fontes de Carpeaux ou de Rodin exécutées plusieurs années après la mort de ces artistes ?

En fait, le sculpteur dispose d’une très grande liberté, car l’éventail des techniques et des matériaux qui s’offrent à lui est incontestablement plus ouvert que celui dont dispose le peintre. Mais chaque option est pour lui contraignante : matériaux et techniques imposent au sculpteur une certaine démarche. Aussi la sculpture ne porte-t-elle jamais aussi profondément que la peinture la marque de l’individu. Ce n’est pas au niveau technique que la personnalité de l’artiste apparaît. Et pour qui examine une sculpture, il est bon de savoir distinguer et reconnaître le « truc d’atelier » de ce qui serait l’équivalent de la « touche » picturale. Avant toute tentative de classification des matériaux propres à être sculptés, deux notions essentielles, quoique contradictoires en apparence, doivent être dégagées : d’une part, le choix d’un matériau implique pour le sculpteur un certain nombre


1. Les matériaux

• Classification











• Matériaux le plus fréquemment utilisés













2. Les procédés

• Le modelage






• Le moulage









• La taille de la pierre









• La taille du bois






• Le travail des métaux








• Les techniques annexes







• Évolution actuelle des techniques







3. Les étapes de la création
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